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ONSOZ

Tez c¢alisgmama baslamadan Once, sinema kurgusu ile ilgili yaptigim
aragtirmalarda kurgunun, filmin algilayicisi insanla olan bag1 yoniinden ele alinmadigini
veya ¢ok eksik ele alindig1 gordiim. Bunun disinda, televizyon programlarinin ve sinema
filmlerinin ¢ogunun temel kurgu prensiplerine uyulmadan yapildiklarini fark ettim. Bu
baglamda, insan algisindan yola ¢ikarak “iki komsu kadrin birlestirilmesi’ne iligkin 10

temel kurgu prensibini merkeze alarak ¢alismami yaptim.

Bu calisma, kurgunun 10 temel prensibine mutlaka uyulmasi gerektigini degil de
herhangi bir prensibin disina ¢ikilacaksa bunun bilingli olarak yapilmasi gerektigini
vurgular. Bu prensiplerin bilingli olarak disina c¢ikilmasinin bu ilkelerin farkl

varyasyonlar1 olarak ortaya ¢ikabilecegini agiklamaya calisir.

“Bir Sahnede Art Arda Birlestirilen Kadrlarin 10 Prensibi”nin daha 1iyi
anlasilabilmesi icin, 54 dk bilimsel bir film hazirlandi. “Bir Sahnede Art Arda
Birlestirilen Kadirlarin 10 Prensibi” adli bu filme ve okumakta oldugunuz metine, Prof.
Dr. Semir Aslanylirek’in Tiirkgeye cevirdigi “Sinema ve Televizyonda Goriintii

Kurgusu” kitab1 ve kurgu ders notlar1 kilavuzluk etti.

Bu ¢alismanin sonuclanmasinda katkida bulunan ve “Sinema ve Televizyonda
Goriintii Kurgusu” kitabini filme doniistiirmem i¢in bana giivenip cesaretlendiren degerli
hocam Prof. Dr. Semir Aslanyiirek’e yiiksek lisans ders yili boyunca bilgilerini ve
destegini esirgemeyen degerli hocam Yrd. Do¢. Dr. Nigar Capan Kavruk’a bilgi ve
deneyimlerini benimle paylasan Dog. Dr. Celal Oktay Yalin ve Mustafa Preseva’ya her
zaman yanimda olan esim Sema’ya oyun zamanlarindan ¢aldigim oglum Seyfi’ye, filmin
hazirlik ve ¢gekim asamasinda 6zverili bir sekilde ¢alisan film ekibine ve burada isimlerini

geciremedigim dostlarima tesekkiir ederim.

Volkan Budak
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OZET

SINEMA FILMINDE KURGUNUN iZLEYIiCI ALGISINA KATKISININ
INCELENMESI

[k sinema gosteriminin ardindan yiiz yili askin zaman ge¢mesine ragmen bugiin
bizler “sinemada kurgu” kavramimnin anlamim bildigimizi ve sinema kurgusunu tam

anlamiyla kavrayabildigimizi sOyleyebiliyor muyuz?

Bu sorulara verilebilecek tatmin edici bir cevap heniiz bulunmamaktadir. Sinema
kuramcilarinin bile bu sorular1 tam anlamiyla cevaplayabilecekleri siiphelidir. Bu kavram
o0 denli ¢ok yonlii ve anlasilmazdir ki sinemacilarin dahi bu kavrami kullandiklar1 zaman
birbirlerini anlamakta giigliik ¢ektikleri zamanlar olur. Kendine saygi duyan her film
yonetmeninin, dramaturgun ve Ozellikle her kurgucunun, kurgunun ne oldugunu

yeterince anladiklarini sdylerken sikintt duymamalar1 olanaksizdir.!

Bir zamanlar kurgu kavrami Rus Sinemasi igin her sey olarak goriilityordu. Bu

giine geldigimizdeyse kurgu hicbir sey olarak goriilmektedir. Sinemada kurguya ne her

tAleksey G. Sokolov. Sinema ve Televizyonda Goriintii Kurgusu. Semir Aslanyiirek (cev.) 2. Basim. stanbul:
Agora, 2007. S. xi-xii



sey ne de higbir sey olarak bakip onu filmin olusmasini saglayan énemli pargalardan biri
olarak degerlendirmek gerektigi goriisiindeyiz. Giiniimiizde bazi film yapicilart kurguyu
onemsemedikleri i¢in, sinemayi sanat haline getiren kurgunun temel amag ve gorevini,
yani her sanat yapitinda bulunan temel amag¢ ve gorevini unuttular. Bu temel amag ve
gorev, filmin sadece mantikli bir yolla kurgulanmis bir dykiiyli anlatmak degil, ayn1
zamanda costurucu ve uyarici giicte sanat liriinii ortaya ¢ikarmaktir. Bu baglamda kurgu,
bu gorevin yerine getirilmesinde 6nemli bir aragtir. Giiniimiizde izledigimiz ¢ogu filmde,
costurucu ve uyarici giigteki 6ykiiniin mantikli olarak birbirini izler anlatimi s6yle dursun,

yalnizca derli toplu bir anlatimdan bile bahsedemeyiz.

Calismamizda kurgu kavramina, “Sinema filminde kurgunun izleyici algisina
katkisinin incelenmesi” ¢ergevesinde bakildi. Bunun sebebi, bir sinema filminin etkili ve
dogru sekilde izleyiciye aktarilmasinda en biiyiik role sahip olan kurgunun insan algisina
gore tasarlanma gercegidir. Sinema yapiti, belirli bir adrese yonlendirilmistir. Bu adres
izleyici, yani filmi algilayan bir insan varligidir. “Eger sinemanin olusumu, algilama
eyleminin siirecinde ve bu siirecin sonucunda gergeklesiyorsa, tiplemelerin dogusuna

gdre algilamanin birincil, bu tiplemelerin dogusununsa ikincil oldugu muhakkaktir.”?

Sinema filminin amacinin, mantikl bir yolla kurgulanmis bir 6ykiiyti, coskulu ve
uyarict bir sekilde izleyiciye anlatmak oldugunu sdylemistik. Artik gilinlimiizde
sanat¢idan bundan fazlas1 beklenmektedir. Marx’1n dedigi gibi “Sanatcilar bugiine kadar
diinyay1 yorumlamakla yetindiler; oysa dnemli olan onu degistirmektir.” Giinlimiiziin
sanatcist dogayr yorumlamakla degil onu yeniden yaratmakla yiikiimliidiir. Sinemaci da

diinyay1 degistirmek istiyorsa sinemanin kurallarini bilip ona gore hareket etmelidir.

Sinema kurallarinin bir boliimiinii olusturan temel kurgu prensiplerini bilmeden
dogay1 yeniden yaratmak miimkiin degildir. Ancak onu taklit edebiliriz.
Prof. Dr. Semir Aslanyiirek, bu durumu soyle agiklar:

Bir c¢oban sezgileriyle bir miizik yapabilir. Notasiz olarak
kavalwla o an icin bir seyler ¢alar fakat aymi seyi ertesi giin tekrar

2 Sokolov. s. xiii-xiv



calamaz. Insan her seyi taklit edebilir onun taklit edemeyecegi tek bir
sey vardir o da kendisidir. Ciinkii gergektir kendi yaptigi. Kurgunun
temel prensipleri bilinmiyorsa; sinema sanatgisi, taklit etmek zorunda
kalr. Sanatta her ne kadar dogmatik kurallara karsi olsak da diinyayt
veniden yaratmanin belli kurali ve yontemi olmast lazim. Bu yontem
bilimsellikten geger. Sanat, bilim degildir ama bilimseldir. Bilgi degeri
olan her sey bilimseldir.

Sinema bir dildir ve her dilin imla kurallar1, fonetigi, s6zdizimi, alfabesi vs. gibi
yasalar1 vardir. Her dilde oldugu gibi sinema dilini de agik ve bilgilendirici diizyazi ya da
siirler olugturmak i¢in kullanabiliriz. Sinema dilinin yasalarin1 bilmeyen bir sinemact
eksik bir sinemacidir. Dil bilgisi kurallarini bilmeyen ve kelime hazinesi diisiik olmasina
ragmen bir konu hakkinda bir seyler anlatmaya calisan birine benzer. Bir sinemacinin
fikri ve Oykiisii ne kadar iyi olursa olsun sinema dilini bilmeden sinemanin olanaklarindan
tam olarak yararlanmak miimkiin degildir. Bir 6ykiiyii anlatmak i¢in sinema sanati tercih

edilmisse sinema dilinin yasalar1 bilinmesi gerekir.

Bu c¢alismada, sinemada kurgu kavramini agikliga kavusturmak, Onemini
vurgulamak i¢in, “Sinema filminde kurgunun izleyici algisina katkisi” incelendi.
Gilinlimiizde s6z konusu “sinema kanunlar1” veya “kurgu kanunlar1” varlik nedenlerinin;
insanin gorsel algilama psikofizyolojisiyle sinirli olan kadrlarin birlestirilmesinin izleyici
tarafindan kolaylikla algilanmasi kosullarin1 saglama gerekliligiyle ortaya c¢iktig
goriildii. Insan algis1 yiiz yillardan beri aymi prensiplerle calismaktadir. Insan algisinin

bu degismez 6zellikleri, sinema kurgusunun temellerini olusturmustur.

Glinlimiizde yapilan herhangi bir filmin analizini yaptigimizda bu filmlerde
kullanilan yontemlerin biiyiik bir kisminin, sinemanin dogus yillarinda bulunmus
olduklar1 goriiliir. Film yapimmin tiim temel kurallarinin olugsmasi gegerli sebeplere
dayanir. Bu kurallar yiiz yillik denemelerin ve deneylerin sonucudur. Peki, bu kurallarin
disina ¢ikilabilir mi? Tabii ki ¢ikilabilir. Fakat kurallar1 bilmeden onlarin disina ¢ikmak
ancak acemilerin isi olabilir. Kurallar1 bilmenin 6tesinde onlarin neden var olduklarini da
anlamamiz gerekir. Ancak o zaman kurallarin disina ¢ikmay: giiclii bir arag haline

getirebiliriz. Tlkelerin bilingli olarak disma ¢ikilmasi ashinda ayni ilkelerin farkl
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versiyonlariin ortaya ¢ikmasini saglamaktadir. Buna bir¢ok biiyiik yonetmenin filmini
ornek gosterebiliriz. Kisacasi “sinema kanunlar1” olarak adlandirilan her tiirlii kuralin

uygulanmasi da, ihlali de aslinda insan algisinin degismez niteliklerine dayanmaktadir.

Bir sinemacinin, sinemanin kurallarini bilmeden etkili ve anlasilir bir sanat eseri
ortaya ¢ikaramayacagl muhakkaktir. Sinema kurallarinin bir boliimiinii olusturan kurgu
prensiplerinin ne olduguna, nasil ortaya ¢iktigina bakmak i¢in, kurgu prensiplerinin
oziinii olusturan insanm algilama mekanizmalar1 incelendi. Insan oncelikle yasadig
dogal ¢evreyi sonrasinda da bir sinema filmini nasil algilar? Bu konulara kurgu 6zelinde
deginilmeye ¢alisildi. En biyiik kitle iletisim araci olarak kabul edilen sinema ve
televizyonun haberlesme teorisi ile iliskisi kurgu 6zelinde incelendi. Tezde “iki komsu
kadrin birlestirilmesine” iliskin temel prensiplere odaklanilmis ve kurgunun dramaturjiye

iligkin genel boyutlar1 bu ¢alismanin kismen diginda birakilmistir.

Metinde yer alan bilgilerin biiylik bir kism1 sinema uygulamalarma yo6nelik
bilgiler oldugu icin ortaya koyulmaya ¢alisilan diisiinceleri, gorsel ve isitsel bir anlatim
olanagi sunan bilimsel belgesel film ile anlatmanin uygun olacag: diisiiniildii. Kurgunun
temelinin, ayn1 zamanda baglangig ilkelerinin kavranmasini saglayacagi diistiniilerek “Bir
Sahnede Art Arda Birlestirilen Kadrlarin 10 Prensibi” ile ilgili, i¢inde mizansenlerin
oldugu 10 kurgu prensibini anlatan bilimsel belgesel film hazirlandi. Bu prensipler
filmlestirilirken Aleksey G. Sokolov’un yazdigi Prof. Dr. Semir Aslanyiirek’in Tiirkce

cevirisini yaptig1 “Sinema ve Televizyonda Gorilintii Kurgusu” kitabi filme kilavuzluk

yapti.

Kuskusuz bu tezde ele alinan ilkeleri, alternatifi olmayan bir Olgiit olarak
benimsemek sakincalidir. Boyle bir yaklagim, bir anlamda yaraticilik giiciinii ortadan
kaldirir. Insan algis1 ve sinema kurgusu basl bagina derin bir bilgi birikimi, dzverili ve
bilingli bir calisma gerektiriyor. Bu diisiinceyle arastirma metninde, bilinen bir takim
standart yaklasimlara deginilmekle birlikte konulara belirli bir bilingle yaklasilmistir.
Uzerinde durdugumuz konularin her biri ayr1 calismalar yapilabilecek kadar genis
kapsamlidir. Bu nedenle konularin en énemli kisimlarina en kisa sekilde deginilmeye
caligilmistir.
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ABSTRACT

ASSESSING THE CONTRIBUTION OF EDITING TO THE AUDIENCE
PERCEPTION IN A MOTION PICTURE

Although over one hundred years passed after the first cinema screening, can we
say today that we know the meaning of the concept of “editing in cinema” and fully

comprehend the cinema editing?

There are no satisfactory answers to these questions yet. It is contestable that even
cinema editors can briefly answer these questions. This concept is so multifaceted and
incomprehensible that even film makers have a hard time understanding each other, when
one uses this concept. It is impossible for any film director, dramaturgist and particularly
any editor not to feel uncomfortable while they say they sufficiently understand what

editing is.3

3Aleksey G. Sokolov. Sinema ve Televizyonda Géoriintii Kurgusu. Semir Aslanyiirek (cev.) 2. Basim. istanbul:
Agora, 2007. S. xi-xii
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Once it was thought that the editing concept was everything to the Russian cinema.
Today, editing is seen as nothing. We believe that editing in cinema must be considered
neither as everything nor as nothing, but as one of the significant elements that create the
film. Because some film makers do not pay importance to editing today, the basic purpose
and function of editing that makes cinema an art, which is the basic purpose and function
in any work of art, was forgotten. This basic purpose and function not only is telling a
story that is edited in a reasonable way, but also is creating an enthusing and stimulating
work of art. In this context, editing is an important tool in fulfilling this function. In most
of the films that we see today, we cannot even mention an ordered narration, let aside

consecutive narration of a story with enthusing and stimulating power.

In our study, the concept of editing was considered within the framework of
“analysis of the contribution of editing to the audience’s perception in motion picture.
The reason is the fact that editing that plays the biggest part in communicating a motion
picture to the audience effectively and accurately is designed according to the human
perception. Work of cinema was referred to a certain address. This address is the presence
of the audience that is a person perceiving the movie. “If formation cinema realizes in the
process of the act of perceiving and at the end of that process, it is for sure that perception

is primary according to the birth of types and the birth of these types is secondary.”

We have said that the purpose of motion picture is to explain in an enthusing and
stimulating way to the audience a story edited in a logical way. Now more than that is
expected from the artist. As Marx said, “The artists have only interpreted the world, in
various ways. The point, however, is to change it.” Today’s artist is obliged to recreate
the world, rather than interpreting it. If the film maker wants to change the world, he/she
must know the rules of cinema and act accordingly.

It is not possible to recreate the nature, without knowing the basic principles of

editing that constitute a part of the rules of the cinema. We can only imitate it.

Prof. Dr. Semir Aslanyiirek explains it as follows:

4 Sokolov. s. xiii-xiv



A music can be made with the intuition of a shepherd. He plays
something by ear with his flute, but cannot play the same on the next
day. Human can imitate everything, and there is only one thing that he
cannot imitate. Because what he does is real. If the basic principles of
editing is not known, cinema artist has to imitate. Although we are
against dogmatic rules, there must be a certain rule and method of
recreating the world. This method is through being scientific. Art is not
science, but scientific. Everything that has an information value is
scientific.

Cinema is a language and it has its own rules as any language has its own
orthographic rules, phonetics, syntax, alphabet, etc. Like in any language, we can use the
language of cinema to create clear and informative prose or poems. A film maker who
does not know the laws of the language of cinema is an imperfect film maker. He/she
looks like someone who does not know the grammar rules and tries to explain something,
despite his/her poor vocabulary. No matter how good an idea and story a film maker has,
it is impossible for him/her to make use of the facilities of the cinema without knowing
its language. If the art of cinema is chosen to tell a story, laws of the cinema language

have to be known.

In this study, “the contribution of editing to the audience’s perception in motion
picture” was analyzed in order to clarify the concept of editing in cinema and to highlight
its importance. Today concerned “rules of cinema” or “laws of editing” were seen to occur
due to the requirement of providing the conditions of the audience’s easily perceiving the
combination of frames that are limited to the person’s psychophysiology of visual
perception. Human perception has been functioning with the same principles for
centuries. These unchanging properties of human perception have laid the foundations of

movie editing.

When we analyze any film that is made today, it is seen that most of the methods
used in these movies were discovered in the early years of cinema. Formation of all basic
rules of film making is based on valid reasons. These rules are the result of centuries of
old trials and experiments. So is it possible to go beyond these rules? Of course, it is.

However, it can only be the amateurs who go beyond the rules without even knowing

X



them. Beyond knowing the rules, we need to understand why they exist. However, we
can make going beyond the rules a powerful tool. Going beyond the rules consciously
was in fact allowing emergence of different version of the same principles. Movies of
several great directors can be shown as examples of this. In short, application and
violation of any kind of rule that is called “rules of cinema” are based on unchanging

qualities of human perception.

It is for sure that a film maker cannot create an effective and understandable art of
work without knowing the rules of cinema. In order to consider what the principles of
editing that constitute a part of the cinema rules and how they emerged, human’s
perception mechanisms that constitute the essence of editing principles were examined.
How does a person understand the natural environment he/she lives in and a motion
picture? These issues were tried to be addressed in editing. Relationship of cinema and
television that are accepted as the most important media with communications theory was
analyzed in editing. In the thesis, basic principles of “combining two frames” were
focused on and the general dimensions of editing with respect to dramaturgy were

partially excluded from this study.

Because a significant part of the information within the text is regarding cinema
applications, it was thought that the thought tried to be suggested, through scientific
documentary movie that offers the facility of visual and auditory narration. Considering
that the foundation of editing will also allow comprehending the starting principles at the
same time, a scientific documentary movie telling 10 principles of editing containing mise
en scenes, in relation with “10 Principles of Frames Combined Consecutively in a Scene.
While making a film out of these principles, the book titled “Image Editing in Cinema
and Television” written by Aleksey G. Sokolov and translated into Turkish by Prof. Semir
Aslanytirek guided the movie.

For sure, it is problematic to adopt the principles addressed in this thesis, as a
criterion without an alternative. Such an approach removes the power of creation in a
sense. Human perception and cinema editing require deep knowledge and self-sacrificing

and conscious study. With this thought, although some well-known standard approaches

Xi



were addressed in the research text, issues were approached with a certain consciousness.
Each of the issues we address have a wide scope that allows making several studies.
Therefore, the most important parts of the issues were tried to be addressed in the shortest

way possible.
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SINEMADA KURGU KAVRAMI

Eski Misir duvar resimlerine baktigimizda karikatiire benzer ¢arpik bir gériiniim
goriiriiz. Bu gorsel tutarsizlik, Eski Misir resminin en biiylik 6zelligidir. Bu tutarsizligin
sebebi, insan bedeninin her bolgesini en iyi agidan resmetme istegidir. Kafa profilden,
omuzlar karsidan, kol ve bacaklar profilden, karin karsidan olacak sekilde farkli agilardan

cizilen pargalar tek bir resim i¢inde birlestirilirdi.s

Insan, yasadig1 cevrede gorsel gercekligi kesintisiz olarak algilar. Gozlemlenen
her olay gozlemci i¢in uzamsal ve zamansal olarak kesintisiz ve art arda tamamlanir.
Ornegin, sokakta iki insan1 birbirleriyle konusurken gérdiigiimiizii diisiinelim. Onlardan
50 metre uzakta duruyoruz. Onlar1 daha yakindan gérmek icin yanlarina kadar gidebiliriz.
Fakat bu bir anda olmaz. Aradaki uzaklik boyunca yiiriimemiz gerekir. Bu iki insanin on
dakika sonra ne yapacaklarini, nerede olacaklarimi da goremeyiz. On dakikanin 6nce
kendi gercekligi igerisinde gegmesi gerekir. Ger¢ek yasamda zaman ve mekanda
kesintiler yoktur. Yasadigimiz diinyada zaman ve mekan siireklidir. Milyonlarca yil
diinyada hayat bu sekilde algilandi; ta ki 20. yiizyilin basinda ilk kurgulanmisg film ortaya
cikincaya kadar. Sinemada c¢ekimi yapilan zaman ve mekén siirekliligi herhangi bir
noktadan boliinebilir. Bir sahnenin ardindan farkli bir mekan ve zaman gelebilir. Bir
saniye Once agactan yiiz metre uzakta duran bir oyuncu, birdenbire tam 6niinde durabilir.
Birkag saniye 6nce Ankara’dayken, hemen sonra Istanbul’da olabilir. Bunun igin iki film
pargasinin birbirine baglanmasi yeterlidir. Sahneler arasinda zaman ve mekanda belirli

bir mantiksal biitiinliigiin korunmast i¢in bu 6zgiirliik uygulamada kisitlanir.

Sinemanin ilk yillarinda izleyici gergek hayata yakin, kesintisiz olarak ¢ekilmis
filmler izledi. Bunlara en iyi 6rnek olarak Lumiere Kardesler’in ¢ekmis oldugu filmler

gosterilebilir. Bir trenin kameraya dogru hareketi, fabrikadan g¢ikan isciler, sokakta

5 Walter Murch. Géz Kirparken. flker Canikligil (¢ev) 1.Basim. Istanbul, Istanbul Bilgi Universitesi Yaymlari,
2007, s.25



yirliyen insanlarin oldugu kesintisiz filmler o zamanki izleyicilerin begenisini
kazaniyordu. Baslangicta izleyiciye ilging gelen yasamin i¢inden alinan bu goriintiiler
daha sonralar1 siradan olmaya basladi. Sinemanin varligin1 devam ettirebilmesi i¢in yeni

bir seyler yapmak gerekiyordu.

Sinemada kurgunun kavramsal bakimindan ilk kullanimina bakarsak, karsimiza
ilk sinema salonlarindaki gostericiler ¢ikmaktadir. Bu gostericilerin, dort dakikayla siirlt
blok halinde olan kurgulanmamis goriintiileri kendi se¢imleri ile siralayarak, izleyicilere

bazilarmi  gdsterip  bazilarini  gdstermemeleri  bir  bakima  kurgudur.®

Ancak biz burada kurgunun tarihsel bakimdan bu kavramsal kokleri ile degil;

sahneler ve planlar arasindaki, sinema ic¢in asil olan tanimi ile ilgileniyoruz.

Bir sanat yapitin1 i¢ bigim ve dis bicim olarak ikiye ayirmak miimkiin. I¢ bigim
kadrlarin karsilastirillmasi yani dramaturjidir. Dis bigimse kadrin kompozisyonu, bir
kompozisyondan digerine gecis ve kurgudan ibarettir. Kurgunun dis belirtileri bu
calismanin inceleme konusunu olusturmaktadir. Sinema sanatinin bu giiclii anlatim
aracinin i¢ bi¢gimine sadece kismen deginilecek, gorsel-isitsel kurgunun sorunlarinaysa

hi¢ dokunulmayacaktir.

Sinemanin ilk yillarinda kurgu kavrami yalmzca farkli sahnelerin bir araya
getirilip birlestirilmesiydi. Filme c¢ekilen goriintiilerdeki gereksiz goriilen kareler
kesiliyor, filmler art arda montajlaniyordu. Zamanla, filmin seyirci tarafindan kolay
algilanmasi1 ve verilmek istenen etkinin giiglendirilmesi i¢in kurgu teknikleri gelistirildi.
Yirminci ylizyilin baslarinda teknolojik bir bulus olarak parlayan sinemanin bir sanat dali

haline gelmesi, kurgunun gelismesi ile miimkiin oldu.

6 Charles Musler, Historiographic Method and the study of Early Cinema, 1.Basim, Texas, 2004, 5.101
2



Sinema, kameranin bir kez ¢alistirilarak bir senaryonun filme alinmasiyla degil,

kurgunun ortaya ¢ikmasi sayesinde bir sanat olarak kabul gordii.

Sinema, ilk ortaya ¢iktig1 yillarda teknik bir yenilik olarak izleyicilerin dikkatini
cekmisti. Ilerleyen yillarda, sinema kameras tiyatro salonlarina girerek tiyatro oyunlarimni
seliiloit tizerine aktarmaya basladi. Fakat sinema, 6nceden oldugu gibi yine canli fotograf
olmaktan oOteye gecememisti. Filmi c¢eken kisinin caligmasina sanat girmemisti.
Gorintiilerin filme alinmasi ile sadece “oyuncunun sanati” filme alimyordu. Film
yonetme ile tiyatro yonetme calismalari birbirlerinden ayrilamiyordu. Bu sebeplerden
dolay1 sinema “tiyatronun yedek parcasi” olarak goriiliiyordu. O giinlerde film dilinin
kendine 6zgii bir yontemi oldugu, heniiz kimsenin aklina gelmiyordu. Fakat kurgu
kavraminin ortaya ¢ikmasiyla durum degisiklige ugradi. Sinemanin asil malzemesinin,
kameranin gektigi gergek hayattan alinan goriintiiler olmadigi ortaya ¢ikti. Filmin, kamera
oniinde gecen eylemlerin oldugu gibi goriintiilenmesiyle kalmayip, bu eylemlerin
dogrudan dogruya kendine 6zgii bir dille beyaz perdeye aktarilabilecegini ilk ortaya

¢ikaranlar Amerikalilar oldu.

Tiyatro yonetmeni, dogasi geregi her zaman gergek siireglerle g¢aligmak
zorundadir. Ciinkii tiyatro gercek zaman ve uzay kanunlarina boyun egerek var olan
gercek bir siirectir. Bir sahnede, oyuncunun sahnenin bir ucundan diger ucuna gitmesi
gerekiyorsa, gerekli sayidaki adimlar1 atmadan diger ucuna gidemez. Diger yandan film
yonetmenini ele aldigimizda, yonetmenin malzemesi seliiloit film pargalar1 ya da
giiniimiizde dijital kamerayla ¢ekilen video pargalaridir. Filmsel anlatimi meydana
getiren de bu parcalardan baska bir sey degildir. Boylece film yoOnetmeninin
malzemesinin, ger¢cek zaman ve gercek uzayda meydana gelen siiregler olmadigi anlagilir.
Bu gorintii parcalari, kurgu sayesinde yonetmenin isteklerine boyun eger. Film
yonetmeni, gorsel ve isitsel hikdyesini olustururken gereksiz biitiin ara noktalar1 atabilir;
boylelikle zaman igindeki olayr gereken en yiiksek seviyeye getirebilir. Seyircinin
dikkatini ¢elen seyler ortadan kaldirilip giiciiniin bosa harcanmasinin 6niine gegilerek en
acik ve en biiyiik etki saglanmis olur. Gereksiz ara noktalarin temizlenmesiyle elde edilen
giic seyirciye yiklenir. Bundan dolayr perdeye yansiyan goriintli, anlatim giicl
bakimindan gergek hayattakinden daha etkili olur.
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Sinema, gergegi aktarmaz; onu yeni bir gercek yaratmakta kullanir ve bu islemin
en bliyiik 6zelligi, en 6nemli tarafi, gercek durumlarla calisirken degismez ve kaginilmaz
olan uzay ve zaman kanunlarinin rahatlikla istenildigi gibi islenebilir olmasidir. Filmsel
anlatimin temel yontemi, filmin biitiinliigliniin ayr1 ayr1 parcalardan kurulmasidir.
Bunlarin arasindan gereksiz olanlarin atilabilmesi olagan iistii olanaklar sunar. Sinemasal
anlatimin giicii, bu anlatimin kamera yardimiyla siirekli her objenin i¢ine, can alici
noktasina miimkiin oldugu kadar girmeye calismasindan gelir. Boylece kamera kendisini
her zamankinden ¢ok hayatin en derin kdselerine girmeye zorlar. Seyirci gercek hayatta
nereye asla ulasamiyorsa, kamera oraya girmeye calisir. Yasadigimiz gercek diinyada bir
objeye yaklastigimiz zaman genelden tikele gitmek, detaylar1 secip kavramaya
basladigimiz noktaya dikkatimizi toparlamak i¢in belirli bir caba ve zaman harcamamiz
gerekir. Film, kurgu siireciyle bu ¢abay1 ortadan kaldirir. Ortaya koyulan, derine kok
salmis ayrintida bir algilama 6gesi bulunmaktadir. insanin galigmasini sanat haline
getiren, sunulan eyleme kesin degerini veren tek 6ge budur. Her hangi bir seyi herkesin

gordiigii sekilde gdstermek higbir sey basarmamak demektir.’

Sinemanin sanat haline doniismesinin ilk adimlar1 basit Oykiilerin sinemaya
aktarilmasiyla baglamaktadir. Bu alanda 6rnekler vermis bazi isimler ve filmleri: George
A. Smith, “As Seen through a Telescope” (Teleskoptan Goriildiigii Gibi, 1900). Film, iKi
genel plan arasina bir yakin plan kullanarak bu alanda ilk Ornegi vermistir. Anlati
kurgusunda ilk ornekleri veren bir diger isim Cecil Hepworth’tur. Hepworth’un 1905°te
cektigi “Rescued by Rover” (Serserinin Kurtarisi) filminde, ayni mekanda gekilen
Ol¢ekleri ve agilari farkli iki plan birbirine baglanir. Edwin S. Porter’n 1902°de yonettigi
“The Life of an American Fireman” (Bir Amerikan Itfaiyecisinin Yasami) ise farkli
anlatim yollarini agan énemli bir filmdir. Kurgunun filme 6zgii anlatim tekniginin mucidi
olarak goriilen Porter, Edison’un ¢ekmis oldugu eski filmleri karigtirir ve bir hikaye
yaratabilecek ¢ekimleri arayarak kurgular. Boylece farkli kisiler tarafindan, farkli zaman

ve mekanda ¢ekilen goriintiilerin kurgulanarak bir hikaye yaratilabilecegi anlasilmis olur.

7 V.I. Pudovkin, Sinemammn Temel flkeleri, Nijat Ozén (¢ev.) 1. Basim, Istanbul: Bilgi Yaynevi, 1966 s.92-94



Kurgu da aym1 sinematografin kesfi gibi, aym tarihlerde birbirlerinden haberli ya da

habersiz pek ¢ok yaraticinin iizerinde ¢alistig1 bir gelismedir.

1890’larin sonunda tiyatrocu ve sihirbaz olan Georges Melies kameranin giiciiniin
farkina vararak basit dykiiler igeren filmler yapmaya basladi. Buna en iyi verilebilecek
ornek, Melies’in “Ay’a Yolculuk” filmidir. Melies’in sinema i¢in ortaya ¢ikardigi en
onemli unsur, bu glinkli sinemada da kullanilan farkli zaman ve mekanlarda ¢ekilen

goriintiilerin kurgulanabilmesidir.

Yasadig1 diinyay1 kesintisiz olarak algilayan insan ilerleyen yillarda, sinemada
kurgunun ortaya ¢ikmasiyla kesintiye ugrayan filmi tercih etti. Bu boyle olmasaydi, hala
ilk filmleri tireten Lumiere Kardesler’in kesintisiz olarak ¢ektikleri filmlerine benzer
filmler izleniyor olurdu. Insan algisinin film kurgusunu reddetmemesi, sanatsal ve pratik

acidan iyi bir sonug dogurdu.

Teknik sorunlar1 bir kenara birakirsak, kesintili ¢ekim her tiirlii hikdye ve duygu
yaratimi i¢in en uygun kamera agisini ve Ol¢egini segme sanst verir. Bu pargalari
kurgulayarak toplamda daha biiyiik bir etki, parcalar1 ¢arpistirarak pargalarda olmayan
farkli bir anlam elde etmek miimkiindiir. Eger filmler, tiyatroda oldugu gibi kesintisiz
cekilseydi konular sinirli kalmig olacakti. Kurgunun kesfedilmesiyle, filmler zaman ve
mekana bagli kalmaktan kurtuldu. Yonetmenler zamani ve mekani kurgu sayesinde

Ozgiirce kullanabilme firsatin1 yakalamis oldular.

Kurgu, sinemanin 6nemli araglarindan biridir. Ancak bazi film tiirleri alan
derinligi ve kesintisiz ¢ekim gerektirir. Ornegin bir sihirbazlik gosterisini ele alan bir
filmde, sihirbaz numarasini yaparken kesme yapilirsa bu, gercekligi ortadan kaldirir. Biz
sithrin, sahnedeki sihirbaz tarafindan degil yonetmen tarafindan yapildigi kanisina variriz.

Ancak filmde amag¢ hilenin ortaya ¢ikarilmasiysa, kurgu bagvurulacak bir bigimdir.

Birbirinden farkli zamanlarin ve mekanlarin izleyici zihninde birlesecegini
kavrayan ilk yonetmen David Griffith oldu. Griffith, yiiz yi1ldan daha fazla bir zaman 6nce

diger yonetmenlere gore sahneleri daha dogru, daha dogal parcalara ayirarak filmlerini
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pargalar halinde ¢ekmeyi, daha sonra da bir biitlin icerisinde toparlamay1 bagsarmisti. O
zamanin izleyicileri, oyuncular1 tam boy gérmeye alisiklardi. Seyircilerin, oyuncular orta
ve yakin planlarda gosterildiginde 1slik ¢alarak, makinistlere “Ayaklar1 gosterin.” diye
bagirdiklar anlatilir. Sinemada kurguyu ilk kullanan yonetmen Griffith, yasami aktarma
¢abalariin sonucunda kurguyu deneyerek, pratik igcerisinde ortaya koymus ve filmleriyle
kurgu alaninda onciiliik yapmistir. Yonetmenler, Griffith’in ¢alismalar1 sayesinde, zaman
ve mekandan bagimsiz olarak film yapilabileceginin, yani kurgunun yaratabilecegi
seylerin farkina varmis oldular.

Kurgunun oOnemini ilk kavrayan, teorik anlamda onciilik eden Sovyet
sinemacilardir. Yeni bir toplumun kurgulandigi ve bunun dogurdugu enerjinin her alana
yansidig1 devrim yillari, diinya sinema tarihine ¢ok 6nemli sinemacilar kazandirmastir.
Sovyetler Birligi ddneminin sinemaci ve kuramcilarindan olan Sergei M. Eisenstein, Lev
Kulesov ve Vsevolog I. Pudovkin, kurgunun insan algisi iizerindeki etkilerini arastirdilar.

Lev Kulesov, “montaj” kavramina ilk defa “Sinemada Sanat¢inin Gorevleri” adli

makalesinde soyle deginmistir:

Uzerine harfler yazilarak dagitilmis ayri kiipleri bir araya getirerek
kelime veya ciimle kuran ¢ocuklarin yaptigi gibi, yonetmen de filmi
yapmak i¢in ayri, birbirleriyle ilgisi olmayan, farkli an ve giinlerde
cekilmis pargalart bir araya getirerek daginik planlarin en uygun,
anlamli, eksiksiz ve diizenli bir sekilde siralamalidiv. Bu da filmin

montajini anlatan en basit, en ilkel semadir...

Bir biitiin olarak izledigimiz sinema neden pargalardan olusuyor? Lev Kulesov bu
konu hakkinda sunlar1 sdyliiyor: “Kendi basina bir planin igerigi, degisik iceriklere sahip
iki planin birbirine eklenmesi, eklenme yontemi ve art arda siralaniglar1 kadar dnemli
olamaz.”

Lev Kulesov, sinemanin ilk ortaya ¢iktig1 yillarda film pargaciklarinin, planlarin
ancak kendi aralarinda bir araya gelmelerinden sonra sahnelerin sinema olabileceklerini
savunmustu. Pudovkin de kadrlarin birlestirilmesinin éneminden s6z ederken bu konuda
Kulesov’un yaninda olmustur. Diger taraftan Sergey Eisenstein, “Kurgu 1938 isimli

makalesinde, “Iki kurgu planinin birlestirilmesi, ikisinin toplamindan ziyade, tamamen



yeni bir yapita benzeyecegi olgusu, diin oldugu gibi bugiin de gegerliligini koruyacaktir.”®

demistir.

Lev Kulesov’un kurgu iizerine ¢calismasinin iki temel sebebi vardir. Bunlardan
ilki Rus edebiyat eserlerindeki kurgusal yapilarin varligidir. Kulesov, bu konuda sunlari

sOyler:

Pugskin’in herhangi bir siirini alabilir, ¢cekim sayilari koymaktan baska
bir sey yapmaz ve ¢evrilmeye hazir gergek bir ¢cevrim senaryosu elde

edebilirsiniz.

Kulesov’u kurguyu incelemeye iten ikinci neden ise daha Once iizerinde

durdugumuz Griffith’in filmlerinin Sovyetler Birligi’nde elde ettigi basaridir.

Kulesov i¢in montaj, planlarin birbirine yapistirilmasindan g¢ok sanatsal bir
diistince tarzidir. Lev Kulesov tarafindan sonradan " Kulesov Efekti" adi verilen montaj
deneyi yapilmistir. O donem i¢in ¢ok 6nemli olan bu deney, basta Pudovkin olmak {izere,
Eiseinstein ve diger ustalar1 da etkilemistir. Eiseinstein’in “Dik Montaj” makalesinde

“Kulesov Efekti” izlerini gormek miimkiindiir.

Kulesov ile baglayan kurgu iizerine arastirmalar ve kuramlar, farkli bigimler alsa
da 6ziinde tasidig1 ortak noktayr hi¢ yitirmemistir. Bu 6z, gercekligin sanatsal acidan
eksiksiz ve etkili bir sekilde yansitiliginin yollarini ortaya ¢ikarma gabalaridir. Eisenstein

da bu konuda s6yle diyor;

Kurgu c¢esitleri birbirinin devami niteligindedir. Bunlar kopuk olarak

ele alinamaz.

Eisenstein’a gore, birbirinden bagimsiz iki ayr1 olaydan yeni bir diisiince

tiretilebilmektedir. Ona gore goz ve su aglamayi, kapt ve kulak gizlice dinlemeyi, ¢ocuk

8 Sokolov. S. xii-xiii



ve agiz ¢ighgl, agiz ve kopek havlamayi, bigak ve kalp keder ya da tasayi
cagristirmaktadir. Ona gore kurgunun temel amaci: “Her sanat yapitinda oldugu gibi

olayin, konunun veya hareketin art arda anlatimidir.”

Eisenstein, kurguyu teorik olarak formiile ederek bunu uygulama alanina sokar ve
tekrar uygulamadan kazanilan deneyimlerin esaslarini ortaya koyar. Ona gore sinema,
sanat ve bilimin bilesimidir. Bu anlayis Eisenstein’in tiim kariyerini yonlendirmis, ayrica
cagdaslarmi ve arkasindan gelen yonetmenleri etkileyerek, var olan Amerikan sinema

tarzina alternatif bir dil olarak ortaya ¢ikmistir.

Eisenstein’in 1925 tarihinde yaptigi “Potemkin Zirhlis1” filmi hala biitiin
zamanlarin en iyi filmlerinden biri olarak kabul edilmektedir. Eisenstein, hayati boyunca
sadece alt1 film yapmis olmasina ragmen tiim zamanlarin en iyi yonetmenlerinden ve film

kuramcilarindan biri olarak goriiliir.

Sergei Eisenstein i¢in “sanat daima catismadir” ve bu celiski
sinemada kurguyla saglanir. Eisenstein, bir plamin diger plana
baglanmast ile olusan kurgu kavramina kars: ¢ikarken su soruyu sorar
ve yanitlar: “Peki montaj ve sonucu olarak onun hiicresi ‘cekim’ ne ile
tammlanabilir? Catismayla. Birbirine zit iki parca arasindaki

’

celiskiyle... Catismayla...’

Agtk bir bicimde yaratimin bu dinamik kavrami Eisenstein in
devrimci Sovyet politikasina olan baghhgiyla ilgiliydi. Eisenstein soyle
der: “Marx ve Engels’e gore diyalektik sistem, yalnizca diinyadaki dis

olaylarin akisinin bilingli yeniden iiretimidir. "

Eisenstein i¢in sinema, “hareketin arayicist ve duragan olanin ise diismanidir”.
Eisenstein gerilimli ve sarsici bir kurguyu benimserken, Pudovkin daha yalin bir iislubu

tercih etmistir. Kulesov ve ozellikle Pudovkin, kurgunun asil amacini, insanoglunun

9 Fischer, L. Sinema ideoloji Politika. Emrah Suat Onat (cev.) Orient Yayincilik. Ankara: 2008, Sayfa 25
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icinde bulundugu duygu ve duyarliliklarin biitiin duruluguyla yansitilmasi olarak goriir.
Pudovkin, “YoOnetmen ve Sinema Malzemesi” adli calismasinda “yonetmenin asil
malzemesinin, i¢inde gercek unsurlarin yer aldigi film oldugunu” belirtmistir. Filmin
parcalarint Dbirbirlerine baglayarak, planlarin yerlerini herhangi bir diizene gore
degistirerek, filmi kisaltip uzatarak, yonetmen kendine gore bir “beyaz perde uzay1” ve
“beyaz perde zaman1” yaratir. Pudovkin, yonetmenin gergekeiligi (realizm) bozmamasi,
bunun tersine, gercekeiligi ortaya ¢ikarmak icin gerceklerden (realiteden) faydalanmasi

gerektigini soyliiyor. Pudovkin, bir yazisinda sdyle der:

Bu isin en o6zgiin ve onemli ozelligi, ger¢cek hayatta ka¢inilmaz ve
listesinden gelinemez uzay ve zaman kavramlarinin, sinemada esnek ve
uysal bir sekilde anlatilmasidir. Yeni gercekc¢iligin  yaratilmasi

amaciyla sinema gerg¢ekgiliginin unsurlari derlenmektedir.

Sinema kurgusunun teknik bir yonii oldugu kadar sinematografik bir yonii de
vardir. Bir¢ok sinema kuramcisi, kurgunun bir ritim, bir dramaturji oldugunu
soylemislerdir. M. Romm, bu konu hakkinda en iyi yorumu yaparak “kurgunun
sinematografa 6zgii bir yolla, diinyanin yeniden yaratilisinin ve olaylarin agikliga

kavusturulmasinin bir yontemi oldugunu” soyler.

Kurgu, teknik bir silirecten sinemasal bir kavrama dogru boyutlandirildikca
tanimlanmasi giderek zorlasmaktadir. Oncelikle ve sinema alanindaki temel anlamiyla
kurgu, bir filmin tamamlanmis ¢ekimlerinin, kurgu masasinda bir biitiin olusturacak ve
sinema salonunda izlenir hale gelecek big¢imde birlestirilmesidir. Ancak, kavramsal
tanimin en yalin halini Prof. Dr. Semir Aslanyiirek “Senaryo Kurami” kitabinda su

sekilde acikliyor:

“Bir seyler anlatmak séz konusu oldugu siirece, bir biitiin olan
diinyamin, zihinde parcalar halinde ayristirilip yazim asamasinda
tekrar bir araya getirilmesi suretiyle olusturulan biitiiniin, yani

senaryonun, ¢ekim esnasinda tekrar parcalara ayrigtiritlip kurgu



masasinda tekrar ve belki de baska bir biitiinliik icerisinde bir araya

getirilmesi stireglerinin tiimii kavramsal olarak ‘kurgu’dur. ’10

Kurgu teknik bir siire¢ olmakla beraber, getirdigi anlatim olanaklariyla bir film
yonetmeninin anlatim dilinin belirleyicisidir. Bir yonetmenin kurguyu bilmeden film

¢ekmesi miimkiin degildir.

Kurgunun temelde iki anlami1 bulunmaktadar. ki, diisiincenin ifade bigimi olarak
kurgu; ikincisi, ekranda gorsel algilamanin ve gercgeklikle ilgili goérsel diisiincenin
imkanlarina uygun olarak belli bir zamanda, filmsel eylemin gelisme akisinin dogal
yansimalariin gorsel ve isitsel benzerliklerini olusturma bigimi olarak kurgu. Bu iki
anlamlilik sadece kurguda degil, doganm ve insanin yarattigi her seyde bulunur. iki
anlamlilik, bir nitelikten bagka bir nitelige doniisiim, goriintli kurgusunun on prensibinin

analizinde de bulunmaktadir.

Bir yonetmenin film g¢ekebilmesi i¢in kurgu bilgisi ve tecriibesinin olmast
gerektigi savi, kurgunun sadece film bittiginde, ¢ekilen parcalarin birlestirilme
siirecinden ibaret olmadigini, film ¢ekimi asamasinda hatta ¢ekim Oncesi siirecte de

mevcut oldugunu agiklar. Yani kurgu bir filmin tiim hiicrelerinde bulunur.

Bir sinema filminde kurgu, senaryo siirecinde baglayarak film son haline
gelinceye kadar devam eder. Filmin ana kurgusunu, kurgunun ritmini ve akis sirasini
senaryo olustururken, ¢ekim senaryosu ¢ekimler arasindaki kurgu olasiliklarini yaratir.

Cekim sonras1 kurgu ise filmin son halinin verildigi siirectir.

Tiim sanatlar iginde sinemanin en genis izleyici kitlesine sahip oldugu kesindir.
Bunun en biiyiikk sebebi, kurgunun dogasinin insanin algilama ve diisiinme dogasina
uygunlugudur. Dogru kurgu, filmin ¢cekim asamasindan Once planlar1 insan algisina
uygun olarak diizenlemeyle baslar. Oysa genel inanis, film kurgusunun kurgu masasinda

basladigidir. Kurgu prensiplerine gore tasarlanip ¢ekilmemis olan planlar1 hangi kurgucu

10 Aslanyiirek Semir. Senaryo Kurami. 4.Basim. istanbul: Pan, 2011. Sayfa 178-179
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dogru sekilde baglayabilir? Kurgu prensiplerine uymadan cekilmis bir filmi higbir

kurgucu kurtaramaz.

Ister bir kurmaca isterse belgesel bir film olsun iki bigimde de ¢ekimlerin insanin
algilama stireglerine gore yapilmasi gerekmektedir. Kurmaca filmde yontem, bir ¢ekim
senaryosu olusturmaktir. Cekim senaryosunda; ¢ekim Olgeklerini, kamera agilarmni,
kamera hareketlerini, kamera konumlarini, 15181, kurgu kaygisini bir kenara birakmamak
gerekir. Dogaglama bir belgesel ¢ekiyorsak bu sefer de kameramanin kurgu prensiplerine

gore ¢ekim yapmasi beklenir.

Kurgu, bir manipiilasyon siirecidir. Birbiriyle alakasiz yapilmis
¢ekimlerin bile bir araya getirilip kurgu ile ¢ekimlerin kendi
iceriginden bambagska bir duygu yaratilmasi, ¢ekim sirasinda bazi
ogeleri kadraj disinda birakmak kadar estetik, politik ve ideolojik bir
kaygimin  sonucudur. Bu durumu iilkemizde yasanan bir olayla
ornekleyebiliriz: 1946 yilinda Amerika’dan gelen bir ekip, Tiirkiye’de
Tiirkiye 'nin tamitim filmini ¢cekmek ve bunu Amerika’da gostermek icin
gerekli makamlardan izin alir. Film yapim ekibinin ¢ektikleri kontrol
edildigi ve ham ¢ekimlerde bir sorun goriilmedigi halde, Amerika’da
gosterilen filmin son hali tamamen Tiirkive aleyhtaridir. Ozellikle
kurgu swrasinda goriintiilere eklenen metinler filmi bambaska bir
bicime sokmustur. Disisleri nezdinde yazismalar yapiulir ve filmin

gosterilmemesi igin biiyiik caba sarf edilir.**

Kurgu insan bilincinin ¢aligma mekanizmasiyla benzerdir. Insan bilinci gorsel
olarak edindigi enformasyonlar1 daha once edindigi enformasyonlarla karsilastirir.
Alexey Sokolov, bunu ormanda yiiriiyen birinin bir avci ile karsilasmasi ile 6rnekler. Bu
karsilasma sirasinda sirasiyla once insani daha sonra elindeki silahi fark etmemiz,

beynimiz tarafindan bir tehlike olarak algilanir. Ancak hemen arkasindan gordiigiimiiz

11 Oztiirk Serdar. Erken Cumhuriyet Doneminde Sinema, Seyir, Siyaset. 1.Baski. Ankara: Elips, 2005. Sayfa 77
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uzun kulakli bir kopek bize adamin avcr oldugu bilgisini sunar. Bu, psikolojik baglamda
bilincin gorsel imgelerden nasil bir yorum ¢ikardigini ortaya koymaktadir. Bu siire¢ o
kadar hizli islemektedir ki insan bunun ¢ogu zaman farkinda olmaz. “Zaten kurgunun
temel amaci da bundan ibarettir. Karsilastirma ve bunun sonucunda olaylar arasindaki
baglantilar1 anlamanin, daha nitelikli baska bir diizeyin ortaya ¢ikmasidir. Kargilagtirma
ilkesi yalnizca sinematografiye veya benzeri sanatlara ait degildir; ayn1 zamanda insan

bilincinin ¢alisma mekanizmalarinin da temel ilkesidir.””*?

INSANIN ALGILAMA SURECLERI

“Binlerce yiulik bir zaman siirecinde insan algistnin psikolofizyolojisi ¢ok az
degismigtir ve tasavvur edilebilen bir gelecekte de ayni derecede onemsiz bir degisme

goriilecegi diigiiniilebilir. "

Insamin algilama siirecinin birinci ve en onemli niteligi, objeyi
bir biitiin olarak tasavvur edebilmek icin devaml surette ayrintilar
arasinda bir baglanti arayisi, durumu hayalinde canlandirabilmek igin
de objeler arasinda bir iliski kurmaya ¢alismasi yatmaktadr. Eger
birinin gozleri oniinde iki farkl olay cereyan ediyorsa, mutlaka ikisi
arasinda bir baglanti kurulmaya ¢aligilir. Ancak bu iki olay arasindaki
baglantinin karakteri ve oz anlam ¢ikartildigi zaman, i¢inde bulunulan
durumu algilamanin sonuc¢larindan belirli bir memnuniyet veya
rahatlik ortaya cikar. Insanoglunun hafizasinda ve bilincinde gercek
diinyamin  bir stirii tasavvurunun yam sira maddelerle olaylar
arasindaki baglantilarin stereotipleri sakli bulunmaktadir. Beyindeki
algilamadan sorumlu bélgeler, kisa siireli hafiza tarafindan tespit

edilmis olay veya objeleri, sanki analiz etmek amaciyla ortaya

12 Sokolov. s. 13-14
13 Sokolov. s. 45
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ctkarmaktadir. Adeta karsilastirma yoluyla duyu organt tarafindan
algilanan  olaylarin, beyindeki  stereotiplerle  karsilastirilarak

taminmast ve anlasilmast eylemi ger¢eklesmektedir.**

Algi, bilginin alinmasi, yorumlanmasi, se¢ilmesi ve diizenlenmesi anlamina gelir.
Insan beyni saniyede ii¢ defa kurgu yapar; enformasyon alir ve beyinde birbiri iistiine
toplayip bir sonuca varabilir. Eisenstein’a gore birbirinden bagimsiz iki ayri olaydan yeni

bir diisiince iiretilebilmektedir.

Insan dogdugu andan itibaren, cevresiyle iletisim kurmaya calisir. Devamli
olarak, etrafta olup bitenlerden haber almaya calisir. Bu, insanin dogal bir gereksinimidir.
Insanin psikofizyolojik alg1 siirecinin tamami insanin kendi kendini koruma giidiisiiyle
kosullandirilmistir. Duyusal iletiler; beyne ve bilince olduklari gibi, hi¢bir degisimden
gecmeden iletilmezler. Beyne iletilen duyusal iletiler burada bir filtreden gegirildikten
sonra kimileri elenir; dikkat, hayati miicadele agisindan daha 6nemli duyulara ise daha

fazla odaklanir.

Basarili bir film yaratma yolunun; insan algisimin, bu algmin 06zellik ve
olanaklarinin bilinip sinema filminin en 6nemli iretim siireci olan kurgu siirecinde
insanin psikofizyolojik algi mekanizmalarina gore tasarlanmasindan gegtigini tahmin

etmek sanirim ¢ok zor degildir.

1. Algilamanin Asamalari

Yasadigimiz c¢evrede bulunan bilgilerin kiiciik bir kismimi isleyebilmekteyiz.
Hassas oldugumuz uyarilar, fiziksel dogalari geregi birbirlerinden asir1i derecede
ayrilirlar. Goziimiiz belirli bir dalga boyundaki 1s18a duyarlidir; kulaklarimiz belirli

frekans araligindaki seslere, derimiz dokunma, 1s1 ve aciya, agzimiz tat alarak algilanan

14 Sokolov. s. 13
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farkli kimyasal molekiillere, burnumuz ise koku olarak algilanan molekiillere karsi
duyarhdir. Son olarak biitiin bu birbirinden farkli fiziksel-kimyasal uyarilarin elektrik
darbelerine doniistiiriilmesi gerekir. Bu siirece transdiiksiyon denir. Olusturulan elektrik
darbeleri sinirsel yollar aracilig1 ile beyinde ilgili merkezlere ulastirilir ve duyum olusur.
Duyu organlarmin kendileri de ¢evresel uyarilarin dogasina uyum saglamistir. Boylelikle
transdiiksiyon siireci olabildigince etkili ve tam olarak vyiiriitiilebilir.® Algilar, kisinin
hayata uyumu i¢in son derece onemlidir. Bir kisi, bir nesne ya da olaya ait ne kadar ¢cok

duyuma sahip olursa o nesne ya da olay1 o kadar kolay ve saglam algilar.

1.1. Duyum:

Insanlar yasadiklar1 diinyay algilar1 sayesinde tanir. Mesela okudugumuz kitabi
goriiriiz, ictigimiz kahvenin tadini alir, kap zili ¢aldiginda duyariz. Bunlarin her biri bir
nesneyle ve olayla ilgili bilgiler verir. Bize bu bilgileri duyumda verebilecegi akla
gelebilir. Ancak duyum bir duyu organinin uyarilmasiyla olusan basit bir olaydir. Yani
duyum heniiz bir bilgi haline gelmemis olan olaydir. Mesela dilin tat almasi bir
duyumdur, bunun kahve tadi oldugunu anlamamiz ise algidir.

Sinema ve televizyon yapimcilari insanin iki duyusundan yararlanir.

1.1.1.Gorsel Duyum:

Insanin g6z duyu organi diger duyu organlartyla siirekli isbirligi iginde calisir.
Gozler insan viicudunun 6nemli bir organidir ve géz duyu organinin bagimsiz igleyen bir
mekanizma olarak degerlendirilmemesi gerekir. Dolayisiyla diger duyu organlarinin
yardimi olmadan caligmasi miimkiin degildir. Bu denenle hizli kamera hareketiyle
cekilmis bir film izlenirken bag donmesine benzer bir duygu yasanir. Film izlerken beden
hareketsiz olmasina ragmen izlenen film hareketlidir. Bu nedenle gbzler viicut hareket
ediyormus gibi algilar. Oysa diger duyular viicudun hareketsiz oldugunu bilir. Hareketli

bir kamera goriintiisii izlerken bas donmesi duygusu dogmasinin sebebi bedenin yasadigi

15 Karl R. Gegenfurtner, Beyin ve Algilama, Baris Konukman (cev.), 2005, Inkilap Kitapevi, .33
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bu ikilemdir. Gergek diinyada goriilen goriintiilerin, sinema perdesinde goriilen
gorintiilerden farkli oldugu ortaya ¢ikmaktadir. Duyma, koku alma, dokunma duyumlari
gorme yoluyla dolayli olarak duyumsatilabilir. Ornegin, filmde bir giil bahgesi
gosterildiginde giil kokusunu alabilecek izleyiciler olabilir. Ya da sessiz bir film
izlenildiginde filmin sesinin duyulmadigi olmamaistir. Denizin dalgasini goren izleyicinin
dalga sesini, saatin tik-taklarin1 duymadig1 olmamustir. Bu tip ortam ya da obje seslerinin
-buna konusma da dahil- ger¢ek yasamda olmadigi diisiincesi insan1 soke etse de bu

durum sinemada nadiren fark edilir.

Yasadigimiz cevre ile duyu organi arasindaki etkilesimin en etkili oldugu organ
gozdiir. D1s diinyadan insan goziine gelen 1siklar, saydam tabakada kirildiktan sonra goz
bebeginden gegerek goz mercegine ulasir, burada bir daha kirilarak retina lizerinde ters
bir goriintii olusturur. Retinada toplanan 1sinlar, sinirsel baglantilar yoluyla beyine iletilir.

Insanin goriis alan1 gdziin yapisindan dolay: smirlidir. Bu nedenle dikkatli olarak
bir noktaya baktigimizda sinirli bir alan1 goriiriiz. Bir¢ok insan gorlis alaninin sinirh
oldugunun bilincinde degildir. Insanin gbzleri ve bas1 hareketli oldugu ve bu yetenegi
stirekli kullandigi i¢in bu sinirliligin farkinda degildir.

Film gorlintlisiiniin smirliligt ve gorlis alaninin sinirliligr karistirilmamalidir.
Ciinkii uygulamada, insanin goriis alani smirsiz ve sonsuzdur. Bir seye bakarken
gozlerimiz sabit degil hareket halinde oldugu i¢in gdzlerimiz odayr tek konumdan
gormese de tiim oda siirekli bir goriis alan1 olarak algilanabilir. Gozlerimiz ve basimiz
hareket ettigi icin tiim odayi siirekli bir biitiin olarak goziimiizde canlandiririz. Fotograf
ve sinema filminde ise durum farklidir. Goriintiintin sinirlart vardir. Goriintiilenen alan
bir cerceveyle siirlandirilmistir. Insan cergeve icindeki alan1 gorebilir. Cerceve disinda
kalan alan ise goriinmez. Bu sinirlamay1 bir dezavantaj olarak kabul etmek yanlis olur;

tam tersine, bu tiir sinirlamalar sinema sanatgisina yaraticilik kapilarini aralar.’

16 Arnheim Rudolf. Sanat Olarak Sinema. Rabia Unal Tamdogan (cev). Hil Yayin, 2010: istanbul,2.Basim,S. 21-22
17 Arnheim,. s.31-37
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1.1.2. Isitsel Duyum:

Isitsel duyumu gergeklestiren organ Kulaktir. Dis diinyaya iliskin sesleri beyne
bilgi olarak ileten en 6nemli ikinci duyu organidir. Ses frekanslarimi yakalar, cesitli

islemlerden gegirdikten sonra beyinin ilgili merkezlerine iletir.

2. insanin Cevresiyle iletisimi

“Iletisim tiim canli varliklar icin en énemli yasamsal gereksinimlerden

birisidir.

Yasamsal olmasimin yani sira ruhsal ve fiziksel gereksinimde olan
iletisim, icgiidiisel bir kazanimdir da ayni zamanda. Iletigim, yasam
belirtisinin bir gostergesi, canlinin hayatta kalmasinin, ¢evresine uyum

saglamaswnin da bir zorunlu eylemidir.” A.G.Sokolov

Algilama, sadece hayati tecriibe etmede degil, ayn1 zamanda hayatta kalmada da rol

oynar.

Insan giinliik yasaminda, onu gevreleyen diinyay: nasil algiladigim ve algilama
siirecinin nasil meydana geldigini pek diisiinmez. Insan, nasil diisiindiigiinii, nasil
gordiigiinii, nasil isittigini takip edecek olsa hayati pek kolay olmazdi sanirim. Insan,
entelektiiel enerjisinin hemen hemen tiimiinii, kendi istemi disindaki kavrama eylemine
yoneltmis bulunmaktadir. Fakat sinema kurgusunun temelini analiz ederken, insani
cevreleyen diinyayla iletisim kurma siirecinde insanin nasil diisiindiigiinii ve en basit
sonuglara nasil vardigini, duyu organlarimizin ve onlar1 yoneten beyin boliimlerinin bazi

niteliklerini nasil belirledigini anlamaya ¢alismamizda yarar var.'8

18 Sokolov. s. 11
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Insan algisi, en az iki bin yildan beri incelenmektedir. Fakat
bilimin, algi mekanizmalart ve onlarin ¢alisma prensipleri ile ilgili
yeterli bilgi edinmis olmasina ragmen, sinema ve televizyon sektoriinde
calisanlarin istisnasiz bu bilgilerin hepsini goz éniinde bulundurmalar
pek gerekmemektedir... Heniiz her sey a¢ikliga kavusturulmug degildir.
Ancak ¢agdas bilimin, sinema ve televizyon kurgusu alaninda saglam
bir yargiya varabilmesi i¢in insamn algilama siirecini anlamig

olmaktan daha fazla bilgiye sahip oldugu da bir gercektir.*®

Insan beyninin algilama fonksiyonlari, psikofizyolojik algi siirecinin tamami
insanin kendi kendini koruma giidiisiiyle kosullandirilmistir. Insan kendi giivenligi i¢in
devamli olarak kurgu yapar, devamli olarak enformasyon alir, beyinde birbiri {istiine
toplar ve bir sonuca varir ve bir sonuca varana kadar rahat duramaz. Dolayist ile insan,
merak denen acayip bir seyle donatilmistir. Merak, insanlar1 diger canlilardan ayiran en
onemli faktordiir. Hayvan da kendini koruma giidiisiiyle kosullandirilmis ama hayvanda

merak denen duygu insanlar kadar yogun degildir.

Hayvanlar merak konusunda insana ne kadar yakinlarsa o kadar zekidirler ve
insana benzerler. Insandan sonra belirli bir dereceye kadar merak duygusunun oldugu
baska bir canli da maymunlardir. O yiizden insana daha ¢ok benzerler. Merak, insanlari

diger canlilardan ayiran belki de en 6nemli faktordiir.

Insan, gordiigii her zahireyi alip algilar ve bir sonraki zahireyle iliskilendirmek
zorunda kalir. Bunu 6rnek vererek agiklayacak olursak; bir sehirde bos sokaklari, diger
bir sehirde ise miting alanini ¢ekiyoruz. Bu iki goriintiiyli kurguladigimizda izleyici sdyle
bir sonug cikariyor: “Sehirde herkes mitinge gitmis.”. Insan diisiinme yapisi, algis1 dyle
calisir ve goriintiileri alir, toplar; ¢iinkii insan kendi giivenligi i¢in bdyle bir islemle ve

aldigr siirekli enformasyonla durmadan kurgu yapar.

19 Sokolov. s. 9
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Gilnliikk yasamimizda yasanabilecek bir sahneyi canlandirmaya
calisalim:

Bir ormanda yiiriiyorsunuz. Orman size dogru hareket ediyormus
gibi geliyor. Eger basinizt yukariya kaldirip agag dallarina bakarsaniz,
tizerinizde yiizen orman efekti daha da gii¢lii olur. Bu durumda
hareketin, doga giizelliginin, kus otiislerinin keyfini ¢ikariyyorsunuz.
Tam bu esnada, ormandaki patika yolda bir dénemecin ardindan ¢ika
gelen bir adam beliriyor. Siz heniiz onu gérmiiyorsunuz. Basiniz hala
yukarrya doniik, iizerinizdeki aga¢ dallarim seyrediyorsunuz. Birden
basimizi  indiriyorsunuz ve gozleriniz aminda beyninize sinyal

’

goénderiyor: “Bu bir insan figiirii...’

Beyin de bu sirada, goriinen insanin ayaklarina bakmasi igin gozlere

sinyal génderiyor.

Gozler verilen emri hemen yerine getirerek beyne yanit gonderiyor:

)

“Ayaklar pantolonlu.’
Biling ¢alismaya basliyor: “Muhtemelen erkek...”

Bu kez bir yoklama veya dogrulama gerekiyor. Beyin tekrar gozlere

sinyal génderiyor: “Yiiziine bak!”

Gozler verilen emri Yerine getirerek yanit gonderiyor: “Yiizii sakalli...

Demek ki kadin olmadig kesin.”
Ellerinde ne var?
Gozler bu kez elleri yokluyor: “Herhalde tiifek. Evet, tiifek...”

Beynin yeni boliimleri devreye giriyor. Siz yiiriimeye devam
ediyorsunuz. Gozlerse adamin elbisesi, yiiriiyiisi, tiifegin durumu vs.
hakkinda yeni yeni bilgiler gondermeye devam ediyor... Orman, goriis
alaninizda erimis gibi yok oluyor. Oysa “periferik goriintii*”
calismaya devam ediyor.
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Beklemediginiz bir anda, aniden basinizi sola ¢eviriyor ve
tirperiyorsunuz. Sizden dort-bes metre mesafede bulunan bir obje, hizla
ayaklariniza dogru hareket ediyor. Gozler artik verilen komutu yerine
getirdikleri gibi, gérme cihazi da yanmitini gonderdi bile: “Kopek!”.
Tekrar komut, tekrar yanit: “Uzun kulakll bir av képegi! Kuyrugunu
sallwyor, gozlerinde zararsiz bir ifade var.”. Béylece yiiregi rahatliyor.
Burada anlik bir yargiya variyor: “Demek ki adam bir avci.” Bu kez
herhangi bir mekanizma daha devreye giriyor ve siz animsamaya
baslyorsunuz: “Dogru ya! Diin birileri giiz av sezonunun bagsladigint
konusuyorlardr. Tehlike yok. Ama bu konuda artik kimseye itirafta
bulunamazsiniz; yalniz karsilastiginiz avciya degil, kendinize bile...”
Tabii ki boyle bir sahne, degisik insanlarla kelimesi kelimesine boyle
cereyan etmeyecek; ancak farkhiliklar sadece ayrintilarda

goriilecektir.?

Yukarida ki 6rnek olayda, insan algisinin bir¢ok 6zelligi ortaya ¢ikmustir; fakat
insan algisinin tamami degil. Bu ylizden analiz yapilacag1 zaman herhangi bir ayrintidan

degil de insanin hareket tarzinin diinyadaki genel ilkesel niteliklerinden yola ¢ikilmalidir.

Insanin her bakisi, mutlaka az miktarda da olsa enformasyon almamizla
sonuglanmaktadir. Beyin her seferinde bu enformasyonu hafizasina aktarmakta ve daha
sonra gerekli enformasyonu elde etmek i¢in, algilama organlarma siirekli komutlar
vermektedir. Bu mekanizmada ters baglantili, ileri-geri bir siirecin meydana geldigini
goriiriiz. Bilincimiz, iste bu minimum miktardaki enformasyon akisindan, tipki tuglalarla
duvar orer gibi, bizi ¢evreleyen diinyanin bir resmini olusturmaktadir. Oyle ki insan
bilinci yalnizca enformasyon depolamakla kalmamakta, ayn1 zamanda alinan minimum
enformasyonla etrafta neler olup bittigini de ¢dzmeye caligmaktadir. Burada sinema
kurgusunu ilgilendiren en 6nemli kisim, ¢evredeki ayrintilar1 gérmek; sadece onlarin

farkina varmak degil de mutlaka ¢6ziime baglamak!

20 Sokolov. s. 11
* Periferik goriintii: Insan bakisiin odaklandg1 noktanin disinda kalan ve merkezden uzaklastikca netligi bozulan,
insanin zor kontrol ettigi veya hi¢ edemedigi.
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Insan, gordiiklerini tanimladig1 zaman, gordiigii obje ya da olaylar arasinda bir
iliskinin olup olmadig1 arayisina girmektedir. Bu ikinci ve daha karmasik siireg, insanin
yasam deneyimlerinin hafizasinda birikmesi sonucunda, bilingte kalan baglantilarla
stereotipler arasindaki karsilastirmalar araciligryla olusmaktadir.

Bu iki siire¢ yasanirken, stereotipler tarafindan nitelikli bir farkliligin ortaya
c¢ikarilmastyla {igiincii siirecin dogusu gerceklesir.

Bu iki siire¢ sonucunda, insan bilincinde goriilenlerin sabitlestirilmesi ve
anlasilmasmin yani sira bir de bilinen ve goriinen baglantilarin denetim amaciyla
karsilastirilmasi esasina gore degerlendirme ve sonuglar ortaya ¢ikmaktadir.?! Bu da
kurgunun asil amacidir; karsilastirma ve bunun sonucunda ii¢lincii bir anlam ¢ikarma

islemi.

Doga ve doganin evrimlesmesi, diinyanin durumuyla ilgili, devamli faaliyet
halinde olan enformasyon edinme gereksinimini insanin igine yerlestirmistir. Bu
gereksinim, insanm kendini koruma icgiidiisiinden kaynaklanmaktadir. Insanlar, onlar:
cevreleyen diinyada bir tehlikenin olup olmadigini anlamak i¢in her saniye ve kesintisiz
bir sekilde gevrelerini kontrol etmektedirler.?? Boylelikle insan psikolojisinin iki temel
ozelligi ortaya ¢ikmis oluyor. Bunlardan birincisi, insanin tiim gordiigii objeler ve olaylar
arasindaki baglantilari ortaya ¢ikarmak ve ne olduklarini saptamak i¢in, siirekli manik bir
arayis. Ikinci olarak ortaya ¢ikan temel 6zellik ise insanin siirekli bir enformasyon alma

istegidir. Buna merak da diye biliriz.

Zaman ve mekdn igerisinde kadrlarin organizasyonunun
kurgusal  bi¢iminin, algilamanin  hangi ozellikleri  tarafindan
etkilendigini tasavvur edebilmemiz igin, onlari maddeler halinde
siralamamizda yarar vardir. Aleksey G. Sokolov film yonetmenligi ve
pedagoji alanindaki deneyimlerine dayanarak tespit ettigi algilamanin

ozellikleri, kuramsal olarak kanitlanmis ve gerek uygulama yoniinden,

21 Sokolov. s.12-14
22 Sokolov. s. 15
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gerekse izleyici iizerinde yapilan deneylerde defalarca dogruluk

kontroliine tabi tutulmustur.

1) Insanlarin cevreleriyle iletisim ve algilama siireci, aralikli-
kesintili bir karaktere sahiptir. Oysa insanlar, objeleri sanki kesintisiz

ve stirekliymis gibi gordiikleri veya isittiklerini sanirlar.

2) Birim zamanda, bilin¢li algilamanmin ve gorsel-isitsel
enformasyonun insan beyninde isleme sokulma olanaklarinin en yiiksek

st 25-40 birim/saniyedir.

3) Insan gozii, agtabakanin diger bélgelerine nazaran, gérme
sinirlerinin  yogun oldugu ve agtabakanin odak noktasi diye
adlandirilan noktaya yansiyan goriis alammn yalnizca dar bir

sahasinda net gorebilir.

4) Insan gozii, odaklanmis gérmenin yani sira, bir de periferik
gorme tiiriine sahiptir. Periferik gorme adi verilen bu yan gorme,
devamli ¢alisir vaziyettedir. Agtabaka iizerinde, periferik gorme
Sahasinda bulunan objeler merkez odak noktasinin etrafinda
vansitulirlar. Bundan da anlasilacagr iizere, odak noktasindan
uzaklasildigi ol¢iide gorme sinirlerinin yogunlugu azalir ve dolayisiyla

goriilen objenin netligi diiser.

5) Bilin¢li ya da bilingsiz olsun; insanlar periferik gérme eylemini
kontrol etme yetenegine sahiptirler. Kontrol etme sistemi, farkli
insanlarda farkli boyutlarda gelismistir. Buna karsilik bazi insanlar
periferik gormenin varligindan haberdar olmadiklar: gibi, ara sira onu
kullandiklarindan bile kusku duymamaktadirlar. Bakisimizi belli bir
noktada odaklastirdigimiz zaman, agtabakanin periferik bolgelerinde
de goriintii mevcut olur. Fakat periferik gérme bélgelerinden beyne
giden sinyaller, odak noktasindan giden sinyallere nazaran biraz veya

onemli olgiide daha zayiftir. Buna paralel olarak insan beyni ilk
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asamada, goriintiisii net olan odak merkezinden gelen sinyalleri

secerek isleme tabi tutmakta veya sabitlestirmektedir.

6) Insan gozii yalmizca, odak noktasinmin merkezine sigabilen kiiciikliikte

olan veya uzaklagan objeleri aninda yakalayabilmektedir.
7) Insan gézii devamli surette hareket halindedir.

8) Goz hareketinin birinci tirti, 0 anda dikkatimizin ana maddesi
durumunda olan obje iizerinde bakigimizla, yani odaklanmis gérmeyle
bilingli sekilde, hedefe yonelik “goz gezdirmedir”. Gozlerimiz,
sigrama-gortintiiyii tespit ederek duraklama, sicrama, bir daha gériintii
tespitiyle duraklama vs. prensibine gore ¢alisir. Sigramalarla
maddenin dikkatlice goézden gecirilmesi, ¢ogu kez o maddenin
konturuyla (¢evre ¢izgisiyle) gerceklestirilir. Obje zor oldugu olgiide,
dikkatin duraklama noktalar: da o derece artacaktir. Fakat bir madde
hakkinda tam bir fikir sahibi olabilmemiz i¢in o maddenin biitiin
ayrintilarini gézden gegirmemiz gerekmez. Biiyiik olasilikla beyin, hem
odaklanmis hem de periferik gorme eylemini kullanarak olduk¢a zor ve
integral (tamamlayict) bir calisma yapmaktadir. Oyle ki ancak bu
calisma sayesinde gordiigiimiiz maddeler hakkinda yeterli derecede
fikir sahibi olabiliyoruz. Géziin bu sigramayr andiran hareketine
“sakkada” denmektedir. Gozler genellikle bu hareketleri saniyede iki
veya ti¢ defa gerceklestirirler. Sigramalar, insanin objeyi gozden
gecirmek icin harcadigi zamamn yiizde 10°undan fazlasini isgal

etmezler.

9) Insan beyni periferik gérme aractligiyla almis oldugu enformasyonu
kullanarak gozlerin hangi noktaya dikkatlerini odaklastirmast

gerektigini se¢mektedir.
10) Yiiksek sesler, algilama siirecinde zayif sesleri bastirirlar.

11) Insan, iradesinin giiciiyle sanki belirli bir ses dalgasina kendini

ayarliyormus gibi, ¢ok sesli bir korodan bir veya birden fazla sesi ayirt
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edebilecek kabiliyete sahiptir. Orkestra sefleri boyle bir olay,
inandwrict bir sekilde kanitlamaktadirlar. Orkestra sefleri, yiiz kisilik
bir orkestranmin ¢ikardigi sesi, diger seslerle karistirmadan isitebilme

yetenegine sahiptirler.

12) Insan algisinda, bir de frenleme mekanizmalar: mevcuttur. Bu
mekanizmalar, ise yaramayan enformasyondan dikkati ayirma
gereksinimi dogdugu zaman devreye girerler. Ornegin, kondisyonerli
bir mekdanda bulundugunuz zaman, belirli bir siire sonra kondisyonerin

glirtiltiisiinii fark etmez duruma gelirsiniz.

13) Buna karsilik insan beyni, olaylarin monoton gidisatinda, aym
tiirden monoton olan hareketlerde herhangi bir degisikligi aninda
vakalayabilir. Herhangi bir degisiklige gosterilen tepki, algilama

eyleminin ¢ok énemli bir ozelligidir.

14) Gorsellik, algilamanin en basta gelen faktoriidiir. Eger gorme
kanallar: gergin bir sekilde ¢calisiyorsa, eger gorme kanallarina gelen
enformasyon mikzart iist sinir asamasina yaklasiyorsa, o zaman biiyiik
bir olasilikla igitme kanallari sanki tikaniyyormus gibi olur. Boyle bir
zamanda beynimize gelen ses sinyalleri beyinde isleme tabi tutulmaz ve
o sesleri isitemiyormusuz gibi bir durum ortaya ¢ikar. Ekranda
birbirinden farkli birka¢ goriintiiyle birlikte diyalog veya spiker sesi
oldugu zaman, sinema izlerken buna benzer bir olay cereyan eder.
Fakat irademizin giiciiyle, boyle bir durumda bile dikkatimizi
gortintiiden sese kaydirma olanaklarina sahibizdir. Ama o zaman
gorsel enformasyonun biiyiik boliimiiniin bilincimizden diisme olasiligi

kaginilmaz hale gelecektir.

15) Bakisuimiz siiredurum ozelligine sahiptir. Eger insan, hareket
halinde olan bir cismi gozleriyle takip ediyorsa, cismin beklenmedik bir
anda durmasi karsisinda gozler belirli siire o cismin dogrultusu

yontinde hareket etmeye devam edecektir.
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16) Insanlar psikolojik yapilari itibariyle, ilk asamada dikkatlerini,
diinyadaki genel goriintiilerden hareket halinde olan objelerde
sabitlestirirler. Hareket halinde olan objeler insanlarin dikkatlerini
cekmede adeta biiyiilii bir giice sahiptir. Bu yiizden, hareket halinde
olan objelerden bakisimizi ayirmamiz bir hayli giictiir. Iste boyle bir
efekt sayesinde, bize durgun bicimiyle sunulan ¢ok onemli bir
enformasyonu, onunla ayni zaman dilimi icerisinde ama hareketli
bicimde sunulan daha az onemli baska bir enformasyonla

degistirmemiz miimkiindiir.

17) Insan gozii, hareket halinde olan iki objeden daha hizli hareket

edenini veya kendisine yaklasanini tercih eder.

18) Eger fon hareket halinde goriintii noktasi da sabitse, o zaman
duragan nokta hareket ediyormus gibi gelecektir. Bu durumda fon,
noktaya gore koordinasyon saglayan hareketsiz bir sistem vazifesi

gorecektir.

19) Insanlarin “olumlu’ bir tanima eylemi igin harcayacaklar: zaman
dilimi, herhangi bir objenin o obje olmadigina kanaat getirmeye

harcadiklart zaman diliminden daha biiyiiktiir.

20) Belirli bir yone dogru hareket eden herhangi bir objeyi dikkatle
takip eden bir insan, bakisini aniden statik bir objeye ¢evirdigi zaman,
duragan olan objenin bir onceki hareketli objeye gore ters yonde
hareket ettigini samwr. Giintimiizde bu olay, gorme sistemindeki

sinirlerin se¢me ozelligi seklinde a¢iklanmaktadir.

Insan algisimin ozellikleriyle ilgili olarak meydana getirilmis bu liste,
su ana kadar bilimin kesfetmis olduklarimin sadece bir kismini
olusturur. Listede, beynin gorme ve igitme eylemlerinden sorumlu
boliimleriyle, enformasyonun ilk isleme tabi tutuldugu boliimlerinin

calismalaryla agiklanan, duygu sisteminin suf fizyolojik ¢alisma

24



karakteristiginin yani sira, bu sistemin psikofizyolojik ézellikleri de yer

alir®

Bu listeden yola ¢ikarak, avciyla karsilasilan orman sahnesinde ortaya ¢ikan

hareket tarzini analiz etmemiz mumkuindir.

Sonbaharin tadimi ¢ikarmaya baglamadan dnce, ortalikta
kimsenin bulunmadigindan, etrafta yasamumizi tehdit eden herhangi
bir  tehlikenin, hatta ormana duydugumuz hayranhgi dile
getirdigimizde sizi rahatsiz  edebilecek herhangi bir seyin
bulunmadigindan emin oldunuz. Buna tamamen kanaat getirdikten
sonra, ancak rahat durmaya, olaganiistii giizellige sahip olan dogaya
giiliimsemeye ve serpilip gelisen yasamin erisilmez giizelliginin tadini

¢ctkarmaya karar verdiniz.

Icinde bulundugunuz durumda birdenbire yeni gelismeler cereyan
etmeye basliyor. Orman boylece, biitiin giizelligi ve kus sesleriyle
birlikte aninda bilincimizden diisiiyor. Bu esnada algilama sisteminizin
en karmagstk mekanizmalar: devreye giriyor. Ilk once gozleriniz, sanki
duraganlagsan ormamin fonunda size yaklasan hareketli bir objeyi
saptirtyor. Daha sonra hem gozleriniz hem de kulaklariniz bir arayisa
giriyor ve beyninize, hareket eden objeyle ilgili enformasyon
gondermeye baslyorlar. Beyninizse saptadigi ilk belirtilere gore elde
edilen bilgiyi, hafizada bulunan belli kaliplarla karsilastirarak biraz
ileride hareket eden cismin ne oldugunu tahmin etmeye ¢alisiyor:

“Lokomotif mi? Haywr! Ayt m1? Haywr! Insan!!!”

Bunlara paralel olarak beyninizde baglanti kurma arayiglart basliyor:
“Ormanda bir insan... Nicin? Ormanda ne isi var? Pantolonlu, sakall:.

Erkek... Tiifek... Tehlikeli olabilir! Bu tiifekle neler yapabilir?”.

23 Sokolov. s. 15-18
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Sonrasinda bir obje iizerinde bu kadar gerilimli bir dikkat aninda bile
basinizi  ¢eviriyor ve hareket halinde olan baska bir objeye
bakiyorsunuz. Acaba neden? Psikologlarin dedigine gore, biiyiik
olasilikla insan beyninde, herhangi bir karakterle ilgili enformasyona
daha hassas olan, degisik hizlardaki hareketlere, degisik sinir
unsurlarinin tepki gosterecegi tarzda uzmanlagmus sinir mekanizmalart
vardir. Burada yaklasan kopegin hareketleriyle ilgili olan ve periferik
gorme tarafindan iletilen sinyallerin, odaklanmis gormeyi belirli bir
noktaya yoneltmek amaciyla g6z ve boyun kaslarina komut veren, bu
tiirden sinir unsurunun tepkisini ¢ektigi agik¢a goriilmektedir. Cok kisa
siireyle yavasca goz gezdirdikten ve iki-ii¢ kere geriye dogru bir
baglanti kurduktan sonra beynimiz sallanan kuyrugun, sarkmis uzun
kulaklarin ve dost¢a bakan gozlerin goriintiisiinii sabitlestirerek isleme
sokuyor. Periferik gorme, yaklagan objenin konturuyla ol¢iilerini
iletiyor. Beyin, alinan enformasyonu birlestirerek evrestik bir islemle
se¢imini yapiyor: “Av kopegi.”. Arkasindan, beyin zarmmin diger
béliimleri ayni islemi yaparak olayr aydinlatmaya ¢alistyor: “Bu insan,
bu kdpekle birlikte neden bu ormanda bulunuyor? Ve birden mantiksal
bir baglanti kurabiliyorsunuz. Bu sayede, giivenliginiz icin ilk
enformasyon gereksiniminizi  karsilamis  bulunuyorsunuz. Duyu
organlarimizin ve beynimizin bazi boliimlerinin ¢alisma tablosu,
fonksiyonlari ve birbirlerini etkilemeleri bakimindan, soziinii ettigimiz

aciklamalar hichir karsilastirmaya gelmemektedir.?

Yukarida bahsedilen insanin algilama mekanizmasi, yagamsal faaliyetlerimizin ve

sanatsal yapilarin her tliriinde ayni prensiple caligmaktadir.
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Tletisim (Haberlesme) Teorisi

Genel haberlesme teorisinin temel ilkeleri 1940’11 yillarda, K.Shennon’un
caligmalarinda ortaya atilan meselelerden tiiretilmistir. Bu teorinin temelinde, haberlesme
stirecinin bir katilimcist olarak, insan ve insan kisiliginin oynadig1 roliin tamamen
gormezden gelindigiyle ilgili bir postiila mevcuttur. Haberlesme teorisi, haberlesmeyle
ilgili teknolojinin gelisip biiylimesinde olanak sagladigi gibi, bir¢ok bilimi etkilemeyi de
basarmistir. 1958 yilinda {izerinde bir¢ok siddetli tartismanin ve miizakerenin yapildigi,
A.Molia’nin Haberlesme Teorisi ve Estetik Algilama adli kitab1 ortaya ¢ikmuistir.

Gergekten de sanat eserinin algilanmasindan edinilen estetik intiba, kisiliklerin
stibjektif ozellikleri, haberlerin degerlendirilmesi ve bunlarin bir sonucu olarak insanin
duygulanmasi gibi siirecler, yalnizca haberlesme teorisinin kullanim olasiliginin sinirlar
disinda kalirlar. Fakat daha once olanlarin tamami, algilama organlarmin, duyu
sinyallerini beyne ulastiran sinir liflerinin ve genel enformasyonun ilk isledigi beyin
boliimlerinin c¢alismasi gibi fonksiyonlar haberlesme teorisi baglaminda anlagilmaya
uygundur.

Bununla birlikte insanin g¢evresiyle yasadigi her tiirlii iligski siirecini, rahatlikla

iletisim siireci olarak tanimlamamiz miimkiindiir.?®

Bir ormanda hayranlikla dogay1 seyrediyorsunuz; bu bir iletisim siirecidir.
Arkadasinizla tartistyorsunuz; yine bir iletisim siirecidir.

Dostoyevski’nin bir romanin1 okuyorsunuz; bu da bir iletisim siirecidir.

Biz insanlar, neredeyse kesintisiz bir sekilde bizi gevreleyen diinyayla iletigim
halindeyiz. Siirekli olarak, belki de her saniye etrafimizda ger¢eklesen olaylarin haberini

almaya herkesin ihtiyaci vardir. Bu, insanin dogasinda olan, dogal bir ihtiyagtir.

Gozleriniz bagli olarak, kalabalik otomobil trafiginin oldugu bir caddeye bas1 bos

sekilde birakildigimizi diisiiniin. Bunun diisiincesi bile insana {irperti veriyor. Oysa bu

2> Sokolov. s. 1-2

27



olay1 bilimsel yolla agiklayacak olursak, yapacagmiz eylemlere dair karar alma

konusunda, etrafinizda olup bitenlerle ilgili haber eksikligi hissedeceginiz ortaya ¢ikar. 28

Haberlesmenin amacini; “Iletmek istedigimiz mesaji karsimizdaki kisi ya da
kisilere amagladigimiz bigimde iletebilmek, istenen tutum degisikligini saglamak ve ortak

bir anlayis olusturmaktir.” olarak 6zetleyebiliriz.

Sinemay1 bir kitle iletisim aract baglaminda degerlendirdigimizde iletisim
(haberlesme) teorisini incelemekte fayda olacaktir. Matematiksel bir teorinin, sanatsal
algilamalarin degerlendirilmesinin bir 6lciitii olamayacagina aldiris etmeden, ¢cevremizle
aramizda gegen her tiirlii iliski siireglerini, rahatlikla iletisim siire¢leri diye tanimlamamiz
miimkiin. Haber iletisiminin ve haberlesme kanallarinin her ¢esit engellemelere karsi
dayanikli olmasi ve performansinin yiikseltilmesi igin, 1940’11 yillarda, K. Shennon
tarafindan ortaya atilmistir. Bu teoriyi incelerken Wilbur Schramm’un, “Haberlesme

Nasil isler” makalesinden yararlanacagiz.

Haberlesmenin gergeklesmesi igin ii¢ o6geye ihtiya¢ vardur:
Kaynak, mesaj ve hedef. Kaynak (konusan, yazan, ¢izen, beden veya
viiz hareketlerinde bulunan), herhangi bir birey ya da haberlesme
orgiitii; ornegin gazete, sinema filmi, televizyon, internet olabilir.
Mesaj, kagit iizerine basilmis miirekkep, cep telefonu ile yazilan bir
mesaj, havadaki ses dalgalari ya da bir el sallama seklinde olabilir.
Hedef bireysel bir tek-kisi olabilir, kitap okuyan ya da sinema

perdesine bakan birisi olabilir.

Kaynak iletisime ge¢mek istedigi alimcist ile soz konusu ettigimiz
“ortaklasmay1” kurmak, yaratmak istediginde neler olmaktadir?
Birincisi, kaynak kendi mesajint kodlamaktadir. Yani, paylagim konusu
etmek istedigi bilgiyi (enformasyonu) veya duyguyu alip, yayinlayip,
aktarabilecek bir bigim icinde ifade etmektedir. Kafalarimizdaki

26 Sokolov s.2-3
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gortintiiler kodlanmadiklar siirece yaymlanip aktarilamazlar. Bunlar,
konusulan sozciikler gibi kodlandiklar: zaman etkili ve rahat algilanir
sekilde yaywmlanip aktarilabilirler. Hikayesi veya gsiiri basilan her
yazar, her sair bir cesit caresizlik icinde bulur kendini. Kuskusuz
sinema filmi tireten bir yonetmen de benzer duygular duyabilir. Acaba
dogru hedef kitleye ulasti mi? Acaba sanat¢inin istedigi sekilde mi
anlasilacak? Acaba sanatcinin istedigi bir tepki hedef kitlede olusacak
mi? Zira haberlesme eyleminin tamamlanabilmesi i¢cin mesaj kodunun
coziilmesi de gerekmektedir.  Gondericinin karsisindaki alicinin
kendisi ile uyum noktasinda c¢akisip c¢akismayacagini, gonderdigi
mesajin  bozulma ve saptirilmaya ugratilmadan yorumlanip
yvorumlanmayacagim, alicimin kafasindaki goriintiiniin gondericinin
kafasindaki goriintii ile benzer yanlarmin olup olmayacagini merak
etmesini hakli kilan bir sebebi vardir. Hakkinda konusmakta
oldugumuz sey tipki bir radyo veya televizyon devresini andirmaktadur.
Gergekten, insana ozgii haberlesme icin soyle bir sema ¢izmemiz son

derece miimkiindiir.

Sekil 1: Haberlesme

Kodlayicimin yerine bir mikrofon, kod agict yerine de bir kulaklik
koyuldugu diisiiniiliirse 0 zaman da elektronik haberlesmeden séz etmis
oluruz. Soyle bir érnek vermek gerekirse; kaynak ve kodlayict ayni
kisidir, kod acici ve hedef de gene tek bir kisidir. Isaret, konusulan dil

olsun ve insana 6zgii haberlesmeden soz ediyor olalim.
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Bu durumda, boyle bir sistemin nasil isleyecegi hakkinda
tahminde bulunmak bu diyagramlara géz atinca son derece kolay ve
miimkiin gortinmektedir. Ancak bir nokta var; boyle bir sistemin
biitiinii, sistemin en zayif baglanti yerinden daha kuvvetli olamaz.
Miihendislikte kullanilan terimler ile ifade edecek olursak; siirecin bir
asamasindaki bir bozma (distortion) veya bir siizgeg (filtering) olabilir.
Daha insansi terimlerle ifade edecek olursak; eger kaynak yeterli veya
acgik-secik bilgilere sahip degilse mesaj tam dogru sekilde aktarilip
vaywmlanabilir isaretler seklinde kodlanmamussa, eger bunlar karisma
ve rekabete ragmen aliciya yeterince hizl, etkili, dogru ve aslhina sadik
(accuratly) bir yolla aktarilip-yayinlanmamigsa, mesaj kodlamadaki
kaliplara uygun sekilde ¢oziimlenmemisse ve nihayet eger alici-hedef,
istenilmekte olan tepkide bulunmak iizere, kodlanmis mesaji alip
kavrayacak yetenekte degilse o zaman apagiktir ki sistem, hi¢ degilse
olabileceginden daha diisiik bir etkinlikle ¢alisacaktir. Her hangi bir
haberlesmenin etkinlik kazanabilmesi bu agamalarin tamaminin yiiksek
bir etkinlikle gerc¢eklestirilmis, tamamlanmis olmasi gerektigini
anladigimizda, giindelik hayatimizda dilimizi bilmeyen bir yabanciya
bir sey aciklayip anlatmamiz veya bir mektup yazmamiz bile az

mucizevi bir sey olacaktir.

Ne var ki kitle, grup i¢ci ya da bireyler arasi haberlesme olmasi
fark etmez; haber-bildirisim siirecinin isleyisi baska tiirlii
olmamaktadir. Baglangi¢ta bireyle arasinda dogrudan gerceklesen

iletisim, giiniimiizde teknolojik araclarla gerceklesir hale gelmistir.?’

Carey'e gore iletisim araglarinin iceriklerinin birbiri i¢ine gegen
iki iglevi vardir: “Icerik gercekligin temsilidir ve aymi zamanda
sunulan gercekligin yaraticist olan da bu sembollerdir. Buna gore

biitiin insani etkinliklerde oldugu gibi iletisim de bir dongii i¢inden

27 Dog. Dr. Unsal Oskay, Kitle Haberlesmesi Teorilerine Giris secilmis parcalar;(Haberlesme Nasil
isler) 3. Basim, A.U S.B.F ve Basin-Yayin Yiiksekokulu Basimevi, Ankara 1985, 5.95-134
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hareket etmektedir. Oncelikle sembolik bir iiretim gercekligin yeniden
insasini yaratir ve sonra bu yaratilan gercekligin yeniden tiretilmesi
icin sembollere basvurulur. O halde iletisim, toplumsal yasam
icerisinde etkilesime olanak verecek sembolik icerigin insasi/yeniden

)

insasidwr.’

Carey’den yaptigimiz alinti sayesinde genel iletisim (haberlesme) teorisinin
icerigine bakmis olduk. Simdi iletisim (haberlesme) teorisini sinema 6zelinde incelemeye

calisalim.

Haberlesme (Commucation) kelimesi Latince’de “communis” yani katilim,
paylasim, ortaklik gibi anlamlar igerir. Iletisim (haberlesme) insanlarin
gereksinmelerinden ortaya c¢ikmistir ve insanlik tarihi kadar eskidir. Insanhgn ilk
donemlerinde insanlar, agizlarindan ¢ikardiklar ¢igliklarla ve bunu destekleyen viicut
hareketleriyle iletisim kurmaya calisiyorlardi. Bunun yani sira magara duvarlarina
kazidiklar1 gizgiler ve resimlerle mesajlar1 aktarma istekleri de sanatin ilk 6rneklerinin
ortaya ¢ikmasini saglamistir. Sanat gliniimiiz anlatim seviyesine ulasana kadar iletisim,
sanat onciiliigiinde evrimsel bir ¢izgi izlemistir. Iletisimin dogasinda var olan paylasim,
ayni diislinceye ve aymi tutuma sahip olma istegi, dilin ortaya ¢ikmasiyla goriilmeye
baslad. Insanlar artik diisiincelerini karsidaki insan ya da insanlara dil yardimiyla daha
rahat aktarabiliyorlardi. Bunu daha sonra yazinin bulunmasi; radyo, fotograf, sinema,
internet vb. iletisim araglar izledi. Baslangigta bireyler arasinda dogrudan gergeklesen
iletisim, gliniimiize gelindiginde teknolojik kitle iletisim araglariyla yapilir oldu. Su anda
iki arkadas bir kafede karsilikl1 oturup sohbet ediyorlar, baska biri evde televizyon izliyor,
mahallesinde yangin ¢ikan biri telefonla itfaiyeyi arayip yangin ihbari yapiyor, deniz
kenarinda oturan biri hayranlikla dogay1 seyrediyor, evindeki koltugunda oturan biri
Dostoyevski’nin bir eserini okuyor, sinema salonundaki izleyiciler bir film izliyor.
Burada saydigimiz eylemlerin hepsi iletisim siirecidir. Her birinin siireci ana ¢izgileriyle

aynidir.

Ilkel insan, magara duvarlarma resim yaparken dogada bir agaci nasil goriiyorsa

o sekilde ¢izer, bir hayvan nasil ses ¢ikariyorsa o sekilde ses ¢ikarmaya c¢alisirdi. Bu
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eylemlerini mutlaka insan algilamasina uygun olarak gergeklestirirdi. Bu sekliyle
insanlar arasindaki iligkiler, dogal iletisim kanallar1 araciligiyla miikemmel sekilde
ilerliyordu; ta ki alfabe ortaya ¢ikincaya kadar. Alfabenin bulunmasi insanlar arasindaki
iletisim yollarinda ¢ikan ilk engellerden birisi oldu. Harflerle sifrelenmis bir anlati,
okuma yazma bilmeyen biri i¢in anlasilmazdir. Boyle bir durumda yazar ve okuyucu
arasinda bir tikaniklik olusur. Bu tikaniklik yazili metin ile okuyucu arasinda da yasanir.
Dogal olarak bu metindeki bilgiler okuyucuya ulasamaz. Tipta neden Latince kullaniliyor
sorusunun cevabi, 6lii bir dilin gelisim gosteremeyeceginden dolay1 terminolojik iletisimi

sorunsuz surdirmek olabilir mi?

Insanlar aras1 dogrudan iletisimde alfabeden sonra 1985 yilinda iki teknik engel
ya da zorluk icat edildi. Bunlar radyo ve sinematograftir. Alfabenin olusturdugu iletisim
engeli ile radyo ve sinemanin olusturdugu engeller birbirinden ayrilir. Alfabeyi olusturan
harfler insan goziiyle rahatlikla goriilebilirken filme kaydedilen goriintiilerin dogrudan
dogruya insan goziiyle algilanmasi1 miimkiin degildir. Elektriksel bir radyo sinyaline
cevrilmis bir konusmanin insanlarin dogal duyu organlariyla algilanmasi olanaksizdir.
Insanin duyu organlarmin algilamadig: bu sinyaller teknolojik araclar sayesinde insan
algilama mekanizmasina uygun hale getirilerek, duyu organlarimizca dogal yoldan,
kolayca algilanabilecek bir bigme sokulmustur. Radyo icin, yiiksek frekanshi ses
dalgalarim1 kulagimizin isitebilecegi bir seviyeye getiren radyo alicilari; sinema igin,
filme aktarilmis gortintiileri saniyede 24 kare hizla ¢evirerek 151k ve mercek yardimi ile

gdriintilyil sinema perdesine yansitan projeksiyon cihazidir.?®

Sinemanin ortaya c¢ikisi, goriintiiyli sinema perdesine yansitabilen projeksiyon
cthazinin icadiyla baglantili olarak, pelikiil izerine film sabitleme ve “persistens” denen
kalic1 goriintliniin 6nceden kesfedilmis olmasiyla ilgilidir. Kalict goriintii 1V. yiizyilda
Aristoteles tarafindan ortaya atilmistir. Kalic1 gériintii, yani ag tabakasi izlenimi olarak
da bilinen durum aslinda insan goziiniin bir kusurundan kaynaklanir. Goziin ag tabakasi
izerine diisen gorilintiiniin kaybolmasindan sonra da beynin kisa bir siire daha algilamay1

siirdiirmesi ve ardisik ag tabaka goriintiilerini hareket eder bicimde algilamasina dayanir.

28 Sokolov. s. 5
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Goziin sinemaya temel olusturan bu ozelligi fotografin bulunmasindan c¢ok once
biliniyordu. Ornegin, her sayfasma bir resim ¢izilmis kitaplarm hizla gevrilmesiyle
hareket izlenimi yaratilabiliyordu. Sinema sanatin1 olusturan en biiyiik etken, insan
goziindeki retina tabakasinin, saniyede 10’dan fazla resmin art arda gosterildiginde
hareket ediyor izlenimi yaratmasidir. Bu insani eksikligin bilingli ve belli bir amaca
yonelik kullanilmasi i¢in Belgikali bilim adami Joseph Plato, 1832 yilinda kiiciik bir
laboratuvar cihazi yaparak sinemanin dogmasina neden olmustur. Oysa sinemanin
yaraticilart Lumiere kardesler olarak kabul edilir. Lumiere kardesler, sinemanin sadece
teknik yonden ortaya c¢ikmasini saglamislardir. Joseph Plato ise sinemanin bilimsel
icadin1 yapmistir. Hareketli resmi elde etmek i¢in insanin gorsel algilama 6zelliklerini
kullanarak, “fenikistiskop” ad1 verilen araci ilk kez Joseph Plato yapmustir. Fenikistiskop
kelimesinin Yunanca’da “aldatmak” ve “bakmak’ kelimelerinden tiiremesi dikkat ¢ekici
bir durumdur.

Bu arag, film karelerindeki goriintiileri bir perde tizerinde belirli bir hizla (sesiz
sinema doneminde saniyede 16 kare) art arda yansitabilen mekanik ve optik
malzemelerden olusan bir aletti. Insan gozii, bu arag sayesinde perde iizerine saniyede 16
kare yansitilan goriintiileri kesintisiz bir hareket i¢inde gorebiliyordu.

Sinema ve televizyon, izleyicinin bilincine siradan bir haber biilteninin
iletilmesinden sanat yapitinin iletilmesine kadar ¢ok degisik amaglarla, insanin gérme
organlarinin “yetersizligini” sdmiirmektedir. Ayn1 zamanda, onlar yaratici (enformasyon
ireticisi) ile izleyici (eseri algilayan kisinin anlagi) arasindaki iletisim kanalini uzattiklar
gibi, daha da karmasik bir hale getirmislerdir. Film burada tipki kitap gibi, bir araci
enformasyon bankasi1 haline gelmistir. Sinema filminin kendisi, sinema filminin iiretici
ile izleyici arasinda arac1 enformasyon bankast durumundadir. Film ve onun
¢oziimleyicisi olan projeksiyon cihazi, bu asamada insanin gorsel ve isitsel algisina uygun
olarak diizenlenmelidir. Bu diizenleme insanin algilama olanaklarina gore neyin kolay
anlasilir, neyin anlagilmas1 gii¢ olduguna gore yapilir. Algi mekanizmalar1 her insanda
ayn1 sekilde caligmaktadir. Diinyadaki herhangi bir sistem gibi insanin algilama
mekanizmasi da olduke¢a siirlidir. Biz insanlar ¢ok yakini ve ¢ok uzagi géremeyiz.
Kulaklarimizda belli bir frekans seviyesinin iistiindeki ve altindaki sesleri duyamaz.
Sinema ve televizyon yonetmenlerinin, gorsel ve isitsel enformasyonun birim zamanda
algilanmasinin sinirl olanaklarini g6z oniinde bulundurarak iiretim yapmalari1 kaginilmaz
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bir gergektir. Ornegin, alt1 farkli bilgi igeren gorsel objenin bir anda izleyicinin &niine
ciktigini diistinelim. Beklenildigi sekilde izleyicinin dikkati dagilacak ve yonetmenin
izleyiciye iletmek istedigi mesajin hemen hemen higbiri ulagsmayacaktir. Bu yiizden
burada yonetmenin, iletmek istedigi enformasyonun izleyici tarafindan alinmasi igin
filmin ¢ekim ve kurgusunu izleyicilerin gorsel algilama kabiliyetlerine gore diizenlemesi

gereklidir.?®

Haberlesmenin algilanabilmesi i¢in idrak, bdyle bir siralamaya gore ¢alisir. Fakat
birinci haberi, eger ikinci, liglincli ve daha bir¢ok haber takip ediyorsa; 0 zaman insan
beyni, gelen haberlerin toplamiyla ayni anda, her haberin ayri ayr1 anlamlandirilmasi
tizerinde bir degerlendirme yapmak i¢in olduk¢ca zor ve paralel bir calismaya
baslayacaktir. Bu durumda, insanin dikkatini ayr1 ayri haberler arasindaki anlam ve
iligkileri meydana getirmeye ve tanimaya yardimci olan konu ve ayrintilara degil de

kismen de olsa baska yerlere ¢ceken ¢ok karisik, ters bir bagint1 ortaya ¢ikmaktadir.

Bu yiizdendir ki algilanan konunun dig goériiniisii biiylik rol oynamaktadir. Sinema
filmi agisindan bu, kadrin dinamik kompozisyonuna, kadrin igerigi ileten
kompozisyonuna, kadrin estetik bigimine, bir o kadar da kadrlarin birlestirilmesi, yani bir
kompozisyondan baska bir kompozisyona gec¢is olayidir. Sinema filminin izleyici
tarafindan anlagilmasi, yorumlanmasi, prensip olarak bunlara bagh oldugu gibi, aym
zamanda sinema yapitinin bir zaman dilimi igerisinde gelisen dinamik dis sekline, yani

kurgusuna da baghdir.*

Sinema kurgusu yalnizca degisik icerikli kadrlarin art arda birlestirilmesi degil,
ayn1 zamanda algilama siirecine oldugu kadar, filmin algilanmasina da biiyiik 6l¢iide
baghdir. Izleyicilerin perdede olup bitenleri degerlendirmeye baslamadan 6nce, ne
oldugunu goérmeleri, isitmeleri ve idrak etmeleri gerekmektedir. Soziinii ettigimiz ilk
algilama siirecinden sonra, idrak olayir seyircinin beyninde ikinci bir silire¢ olarak
baslayacaktir. Bununla birlikte, ikinci siirecin birincisine etkide bulunacagini unutmamak

gerekir.

2 Sokolov. s. 6-7
30 Sokolov. s. xvi
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SINEMA FILMININ iZLEYiCi TARAFINDAN ALGILANMASI

Sinema tarihinde halka agik ilk film gosterimi 1895 yilinda Paris’te bulunan
Grand Café’de yapildiginda izleyicilerin ilk tepkisi “Tren bizi ezecek!” diyerek
kendilerini gdsterimin yapildig1 kafeden disar1 atmak olmustu. Izleyicilerin bu filmin
gercegine kapilma durumu, hayal igine girme siireci, seyircinin ikili tutumundan
kaynaklanmaktadir. Seyirci bu siirecin gercekligini hem kabul etmekte hem de
reddetmektedir. Bu ilk deneyimden sonra izleyiciler filmlerin gercek disi seyler oldugunu
bilerek ama filmsel yansimaya kendini inandirmak i¢in bu bilme durumunu inkar ederek

filmleri izlemeye devam ettiler.

Sinemanin ilk yillarinda filmlerin ilgi ¢ekici olmasinin sebebi, gercek yasamdaki
asillarina benzeyen objelerin perdede hareketli olarak goriilmesinde yatiyordu. O
donemlerde sinemanin amaci yalnizca gergek yasami kaydetmekti. Yani izleyiciler o
giinlerde sinemaya bir sanat degil, yalnizca bir kopya ve eglence araci olarak

bakiyorlard:. 3!

Ilerleyen yillarda film yapanlar, bilingli ya da bilingsiz olarak sinematografin
olanaklarindan yararlanarak gergek yasamdan alinarak kaydedilen goriintiiler yardimiyla,
bigimsel olarak kurgunun ortaya ¢ikmasinin ardindan anlamli goriintiiler elde ederek
sanatsal liretimler yapmay1 basardilar. Bu sinematografik anlatim araglarinin sinemada

kullanimi izleyici iizerinde etkili oldu.%2

Sinema diinyasinda sinematografin anlatim olanaklarimin ortaya
¢ctkmasinda biiyiik payi olan Rus sinema kuramcisi Lev Kulegov, bir giin
sinifta 6grencilerine bir heykel fotografi gosterir. Ogrenciler heykelin
sanatsal yapisi hakkinda tartisip konusmaya baslarlar. Aradan giinler

gectikten sonra Kulesov ogrencilerine ayni heykelin sabit film

31Arnheim s.40
32Arnheim s.35
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kamerasiyla ¢ekilen 1 dakikalik filmini izletir. Fakat bu sefer ogrenciler
heykel hakkinda yorum yapmaz. Film bitene kadar oylece izlerler. Film
bittiginde, dgrenciler Kulesov'a donerek bu filmden bir sey

anlayamadiklarini séylerler.

Kulegov: Niye?
Osrenciler: Bu filmde bir sey olmuyor.

Kulesov: Gegen derslerde ayni heykelin fotografini gésterdigimde
aranizda heykelle ilgili degerlendirmeler yaptiniz.

Osrenciler: Ama o fotografii.

Kulesov: Siz bu filmde bir sey olacak diye beklediniz. Bakin gordiiniiz
mii? Biz bir sanati kesfediyoruz, bu hareketin sanatidir.

Lzleyici, sinema filminde su soruyu siirekli sorabilmeli kendine: “Acaba
simdi ne olacak?” (Prof. Dr. Semir Aslanyiirek’in ders notu)

Sinema sanati fotograf ve tiyatro sanatlari arasinda bir yerdedir. Sinema uzamu,
tiyatrodaki gibi gergek uzami kullanmadan iki boyutlu diiz bir yiizeyde, fotograftaki gibi
sunar. Boyle olmasina ragmen sinema filmindeki (hareketli goriintii) uzam fotograftaki
(hareketsiz goriintii) gibi zayif degildir. izleyicide belirli nedenlerden dolayr derinlik

yanilsamas1 egemendir.

Yine fotografin tersine, filmin gosterimi sirasinda tiyatrodaki gibi zaman geger.
Bu gecen zamandan, var olan bir eylemi anlatmak igin yararlanilabilir; ancak yine de
gecen zaman izleyiciye rahatsizlik duygusu veren aralarla boliinebilecek kadar kati
degildir. Gergek su ki sinema, diiz ve iki boyutlu goriintiiye 6zgii bir seyler barindirir.
Goriintiiler, zamanin tamamen farkli donemlerini anlatsalar bile, istenildigi kadar uzun
ya da kisa stire i¢inde birbiri ardina gosterilebilirler. Boylece sinema da tiyatro gibi kismi
yanilsama yaratir; belli bir dereceye kadar ger¢ek yasam izlenimi verir. Tiyatronun
tersine, sinema gercek yasami gercek ortaminda gosterebilecegi i¢in gercek yasam
izlenimi giigliidiir. Diger yandan sinema; goriintiiye 6zgii Ozellikleriyle, li¢ boyutlu
derinligin var olmayisi, ekranin gercevesiyle goriintiiyii kisitliyor olmasi gibi sebeplerle

gerceklikten siyrilmistir. Sinema, her zaman hem fotografa hem de gercek bir olaya
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benzer.®® Fakat hicbir zaman gercek degildir. “Ciinkii gercegi bire bir yansitmak

gergeklik degildir.” Prof. Dr. Semir Aslanyiirek

Izleyicinin, farkl1 zaman ve mekanlarda ¢ekilmis olan goriintiilerden olusturulmus
bir filmi izlediginde rahatsiz olabilecegi diisiiniilebilir. Ornegin, 1. sahnede, ofisinde
telefonuyla konusan bir adam goriiniir. Hemen ardindan gelen sahnede, tamamen farkli
bir goériintii gelir ve parkta 1. sahnedeki adam ile cep telefonuyla konusan bir kadin
gorliniir. Boylece izleyici, bir anda ofisten parka firlamistir. Mekanda yapilan bu ani
degisim sinema izleyicisi acisindan rahatsiz edici olarak bulunmaz, aksine 6rnegi verilen
sahne gibi bir sahnenin tamamen rahatca izlenebildigini bilir. Bu durum nasil
aciklanabilir? Film, izleyicide hem gercekten olan bir olay hem de goriintii etkisi birakir.
Yani film gerceklige dair tam bir yanilsama yaratmaz. Film parcalarina, fotograf
alblimiine bakiyormus gibi bakilir. Fotograf albliimiinde farkli yerlerin ve anlarin
kaydedilmis olmas1 bakan1 nasil hi¢ rahatsiz etmiyorsa, bu durum film i¢in de rahatsiz

edici goriinmez.

Eger deniz kenarinda bir kadinin genel ¢ekimini, sonraki planda kadinin yiiziiniin
ayrint1 ¢gekimini goriirsek, yalnizca sayfayi ¢evirdigimizi ve yeni bir gorsele baktigimizi
hissederiz. Eger film goriintiileri ¢ok gii¢lii bir mekénsal izlenim verseydi, biiyiik
olasilikla film kurgusu mimkiin olmazdi. Bunun miimkiin olmasini saglayan, film
goriintiisiiniin kismen gercek dis1 olmasidir.® Bu durumu, insanim psikolojik yapisini

inceleyerek aydinlatmak miimkiindiir.

Tiim sanat dallarinda oldugu gibi sinema da insan algisina gore yapilir; yani

yapilan filmi bir insan beyni idrak edecek, onu 0 anlayacak, 0 yorumlayacaktir.

Sergey Eisenstein’in, iki olay veya iki kadrin izleyicinin bilincine yerlesmesi
siirecine “karsilagtirma” demesi Onemli ve {izerinde durulmasi gereken bir konudur.
Ayrica, hafizada ilk asamada meydana gelen yani goz oniinde gergeklesen olaylarin ilk

acikliga kavusturulmasi asamasinda, gozlerin gordiikleri ile uzun siireli hafizamizda

33 Arnheim s.28-29
34 Arnheim s.30
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bulunanlar arasinda ayni sekilde bir “karsilastirma” siireci, diger bir degisle kurgulama

siireci meydana gelir.

Sinematografik anlatim araglarinin en basinda kurgu gelmektedir. Giiniimiizde
yapilmig sinema filmleri, bundan 60-70 yil dnce nasil yapilmigsa bugiin de kiigiik film
pargaciklarinin kurgulanarak bir biitiin haline getirilmesiyle yapiliyor. Bu sistem
calismasaydi, giiniimiize kadar ¢oktan baska bir yontem bulunmus olurdu. Sinema
Oykiisliniin pargalara ayrilmasi, daha sonra da parcalardan bir biitiin olusturulmasi (kurgu)
insanin yasadigi cevreyi algilama kosullarina ve algilamanin kesintili isleyis tarzina
uygun oldugu bilinmektedir. Filmde yapilan kesmeler izleyici tarafindan kabul ediliyor
¢linkii insanin algilama sisteminin gergek hayatta calisabilmek igin gegirdigi evrimden

faydalaniyor.

“Film kurgusunun, insanin algilama ve diisiinme dogasina derin uygunlugu
sayesinde, sinemanin yeryiiziindeki genis izleyici kitlelerine en yakin, en anlasilir sanat

tiirii oldugu kesindir” >

Sinema tarihine kurgunun girmesiyle yonetmenler, senaryoyu sahnelere, sahneleri
de planlara bolmiisler; ¢ekim bittiginde kurgu marifetiyle bu parcalart birlestirerek
anlamli ve duygu dolu bir biitiin olusturmay1 basarmislardir. Yonetmen, sinema filmini
olustururken sahnelerin planlarini senaryo sirasina gore ¢ekmez. Boyle bir uygulama,
¢ekim siiresini uzatacagi gibi filmin maliyetini de artirir. Yonetmenin filmi sahnelere ve
planlara bolmesinin amaci, sinema seyircisinin tiyatro seyircisi gibi sahnede gelisen
olaylar1 genel hatlariyla gérmesinin yerine, etkin bir konuma taginarak eylemin gectigi

noktalardaki aktif gézlemeci durumuna getirilmesidir.

Ornek olarak bir sokak gosterisini ele alalim;

Bu gdsterinin gozlemcisi oldugumuzu varsayalim. Bu gosteriyi agik ve
belirli bir sekilde izleyebilmek i¢in gozlemci bazi hareketler yapmak

zorundadir. Once, bu gésteriyi biitiiniiyle gorebilmek ve gésterinin

35 Sokolov s.134
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capu anlayabilmek i¢in bir evin damina ¢tkmak zorundadwr. Ondan
sonra, asagiya inip birinci katin penceresinden bakarak gosteriye
katilanlarin  tasidiklar: dovizleri okumalidir.  Nihayet, gosteriye
katilanlarin dis goriiniislerini anlayabilmek igin kalabaligin arasina
karigsmast gerekir. Gozlemci ii¢ kez goriis noktasi degistirmistir;
gozledigi olayin elden geldigi kadar tam ve eksiksiz goriiniisiinii

saglayabilmek i¢in bu olaya bazen yakindan, bazen uzaktan bakmigstir.

36

Film yonetmeninin yaptig1 da buna benzer bir uygulamadir. Baz1 filmlerin ¢ekim
siireci aylarca siirebiliyor. Oyle anlar oluyor ki birinci planin gekildigi zamanla ikinci
planin ¢ekildigi zaman arasinda giinler, aylar hatta mevsimler gegmis olabilir. Boyle
olmasina ragmen ikinci plan, izleyici i¢in birinci planin devami olacaktir. Peki, bunun
sirr1 nedir? Farkli zaman ve mekanlarda ¢ekilmis planlar nasil oluyor da kurgulandiginda

zaman ve mekan birligi kurulmus oluyor?

Bu soruya cevap verebilmek i¢in insanin psikolojik yapisina bakmakta yarar var.
Insan bilinci, biitiin gordiiklerimiz arasinda baglantilar kurma ve siirekli bir arayis
icerisinde olma istegindedir. Bu arayis mantikli baglanti bulana kadar siirekli devam eder.
Mantikli bir baglant1 buldugunda da arayisina son verir. Boylece beyin, bir sonuca ulastigi
icin bir rahatlama yasar. Sinema, insanin bu istegini, merakini kullanarak farkli mekan
ve zamanlarda ¢ekilmis kadrlar birlestirerek filmde zaman ve mekan birligi olusturmay1
bagsarmigtir. Bu olay, sinema dilinin izleyici tarafindan daha rahat algilanabilmesi

acisindan bir olusumun baslangicidir.

Bu siireg, izleyicinin aldatilmasi seklinde yorumlanmamalidir. Seyircinin, sinema
salonunda perdeye yansiyan goriintiiyli algilamasi ile insan algisinin, ger¢ek diinyay1
algilamasi esnasinda izledigi yontemin farki yoktur. Yasadigimiz diinyadan hareketsiz,
cansiz olarak kaydedilen fotograflar sinema perdesinde hareket kazaninca seyirci

tarafindan normal algilanmaktadir. Seyirci, perdeye yansiyan goriintiiniin her ne kadar

3 Zeynep Ozarslan, Sinema Kuramlari 1 Beyazperdeyi Aydinlatan Kurameilar, 1.Basim, istanbul, 2013, 5.89
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yapay oldugunu bilse de filmdeki Oykiiniin akisina kendini kaptirarak sevinir,
heyecanlanir, cosar, tiziiliir ve benzeri duygusal tepkiler verebilir. Sinema filmi ayr1 ayri
sahnelerden, sahneler de planlardan olusur. Bu pargalarin her biri seyircinin dikkatini
sadece olgu i¢in dnemli olan 6geye toplamaktadir. Bu parcalarin siralamasi gelisi giizel
degil, insan algilama sistemine uygun yapilarak Sinema filminde degisen planlar ve
sahneler seyircinin dikkatinin tekrar yogunlagmasina sebep olur. Ciinkii seyirci tarafindan
tan1 konduktan sonra dikkat giderek dagilmaya baslar. Bu durum yasadigimiz diinyanin
algilanmasinda da boyledir. Bir seyi gorliriiz, ne ifade ettigini anladigimizda rahatlariz ve
dikkatimizi baska bir yone ¢eviririz. Yonetmen, kurguda izleyecegi yontemlerle seyirciyi
ayni anda cok farkli zaman ve mekanlara gotiirerek onun dikkatini stirekli taze
tutabilmektedir. Seyirci, gergek hayatta bir arada yasayamayacagi kadar duygu

yogunlugunu, sinema filminde ayn1 anda yasayabilmektedir.®’

Sinemay1 hayata en yakin sanat dali olarak degerlendiriyorsak o zaman sunu da
sdylememiz miimkiin: Insan, dogay: nasil algilarsa bir sinema filmini de o diizeyde

algilar.

Biz insanlar her seyden siipheleniriz. Insanlarm bize sdylediklerinden kusku
duyariz; bu insan bizim en yakinimiz olsa bile. Fakat bize dogru gelmekte olan trenin bize

carpmak {lizere oldugunu haber veren gozlerimize inanmamamiz miimkiin mii?

Bu nedenle bir sanat ¢alismasinin algilanmasi siirecinde, olaylarin analizini ve

baglanti arayislarini iki diizeyde incelemekte yarar var.

Birinci baglanti diizeyi; en basit dis baglantilarin anlamlandirilmasini ilgilendiren
zaman, mekan ve hareket birligidir. Ikinci baglant: diizeyiyse; izleyicinin, ona iletilmeye

calisilan bilimsel enformasyonun dogruluguna ikna stirecidir.

Boylelikle birinci baglanti diizeyi zaman, mekan ve hareket birligi icerisinde,

enformasyonun iletim bi¢iminin dogruluguna baghdir. Baglanti arayislarinin ikinci

37 Ozarslan s.72
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diizeyi, icerigin anlasilmasiyla kosulludur. iki diizeye ayirma isi kosullu oldugu gibi,

icerik ve bicim de siki sikiya birbirine girmis durumdadir.®

Peki, ayr1 kadrlarla ¢ekilmis farkli konularin ayrintilarindan, sanki ayni konunun
ayrintilartymis gibi bir izlenim verebilecek organik bir biitiinliik elde etmek miimkiin
midiir? Evet miimkiindir. Lev Kulesov, bu konuyla ilgili bircok deney yapmustir.
Deneylerden birinde bir insanin yiiziinii, digerinin ellerini, tg¢iinciisiiniin gévdesini,
dordiinciisiiniin de ayaklarini ¢ekerek onlar1 kurgulamis ve perdede, sokakta sanki bir tek

insan ylirliyormus izlenimini elde etmistir.

Insanlar genellikle meydana gelen olay1 agciklayabilmek igin, hafizasinda
depoladig1 stereotiplerle algilanan olaylar arasinda baglantilar kurmaya calisir. Bu
iletisim siireci, bizi gevreleyen diinya ve diger insanlar ile hep boyle devam eder. Bu

konuyu iletisim (haberlesme) teorisi baslig altinda detayli olarak ele almistik.

Y onetmen, sinema iletisiminde birbirinden farkli pargaciklari bir araya getirirken,
izleyicinin hafizasinda birikmis olan stereotiplere miimkiin olabildigince yakin olmas1 ve

yarattig1 diinyanin reel diinyaya benzemesi i¢in ¢caligmalidir.

Yonetmen, izleyici i¢in sahnenin anlamini ve bu sahnenin birakacagi duygunun
belli bir kismimni yonlendirebilir. Ekranda gergeklesen olaylarin anlagilabilmesi icin
gereken enformasyonun diger boliimiinl, duyu organlarmmi kullanarak izleyici

gerceklestirir.®

Di1s gercekligin yonetmen tarafindan yeniden yaratilarak perdeye aktarilmasinda
kurguya onemli gorevler diiser. Film parcalarinin kendi aralarinda ve filmin biitiintiyle
arasmdaki iliskiyi olusturan, kurgudur. Insan algisinda énemli bir yere sahip olan biling
siireci ile film kurgusunu karsilastirmak miimkiindiir. insan, duyu organlari sayesinde
yasadig1 diinyadan topladigi duyumlar1 beyne tasir. Beyindeki sifreler bankasinda yer

alan bilgiler devreye girerek gelen duyumlari karsilastirmaya onlarla neden sonug iligkisi

38 Sokolov. s. 24
39 Sokolov. s. 33
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kurmaya calisir. Beyindeki bu karmasik iliskiler arasindaki baglantilar sonucu algiya
ulasir. Bazen herhangi bir duyum alinmaksizin da diisiinme yoluyla biling akisinin yogun
olarak yasandigi goriiliir; ancak burada da yine o diisiince idesini harekete gegirecek bir
itici duyumsal etkilesim yasanmistir. Ayni seyi planlarin kurgulanmasinda yonetmen
yasar. Senarist onceden kafasinda kurdugu akisi senaryo olarak hazirlar. Cekim islemiyle
kurdugu biitiinii pargalara ayirir. Kurgu araciligi ile pargalar1 tekrar bir biitiin olusturmak

i¢in bir araya getirir.

Her kadr yeni bir bilgi sunmalidir insan algisina. Fakat konuyu tam olarak
anlatacak bilgide de verilmemesi gerekir. Saglam ipuglariyla donatarak bir bilmece gibi

sunulmalidir Ki izleyici “Simdi ne olacak?” sorusunu sorabilsin, beklenti i¢ine girebilsin.

Her kadr, ii¢ tane vazife barindirir iginde. Hem bir yerden gelmis olmak hem onun
bir dogurani olmak hem de bir sonrakini i¢inde barindirmak. Birinci vazifesi, bir sonraki
plani diyalektik olarak dogurgan olmasidir. Ikinci vazifesi, informatif sekilde yeni bir

bilgi sunmasi. Ugiinciisii de filmin ana konusuna hizmet etmesidir.

Her planin ilk vazifesi bir dnceki plandan dogmus olmak, bir sonraki plani
dogurmaktir. Peki, filmde ilk planin dogurani ne olacak? Ondan 6nce plan olmadigr i¢in
kim dogurur ilk plan1? ilk plan, sanat tarihinin perspektifinden dogar. Yani bundan énce

sanat adina ne olmus ve ne yapilmigsa, hepsinden dogar. Bu, diyalektiktir kesinlikle.

Abel Gance, 1927 yilinda bu konuyla ilgili su sdzleri soylemistir:

“Shakspeare, Rembrant, Beethoven film yapacaklar... Biitiin
soylenceler, mitolojiler ve mitler, biitiin din kuruculari; dahas dinler ...
Sinema yoluyla dirilmeyi beklemekteler ve kapilarin onii, simdi
kKahramanlarla dolu”™

Iki kadrin izlenerek karsilastiriimasi ve bu karsilastirmadan
belirli bir sonucun elde edilmesi izleyicinin belleginde meydana
gelmektedir. Filmin dramaturjisi, biitiin  belirtileriyle izleyicinin

belleginde ilgi gormekte, ritmin duyumu, yani “kurgu” ve kurgu
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tammlamasindan ne anlasilyyorsa hepsi izleyicinin  belleginde
olusmaktadir. Vsevolod Pudovkin, kurgunun dogasi tizerinde diisiince
tiretirken, “kurgu” ile “diistince tiretme” arasinda bir esitlik isaretinin
konabilecegi sonucuna varmisti (kurgu=diistince tiretme). Pudovkin,
calismalarinda bu savimi ayrintili bir sekilde kanitlamamis olmasina
ragmen, ¢agdas bilimin bakisi agisindan bu diistincenin verimliligi
kusku uyandirmamaktadir. Insan beyninin calismaya baslayabilmesi
icin, duyu organlarmmin ona diistince besinleri aktarmasi, hiikme
varmak veya yorum yapabilmek icin de ilk materyal niteligini
tasiyabilecek enformasyonu iletmesi gerekmektedir. Béyle basit bir
sema, insanin her sinemaya gidisinde gercgeklesmektedir. Bir
izleyicinin sinema salonunda oturmus ekrana baktigini, isitme
organlarimin da beyazperdeye odaklanmis oldugunu diistinelim.
Ayrica, bu izleyicinin goziinde film seyretmenin, sinema salonunda
vaninda oturan herhangi bir arkadasiyla konusmaktan daha ilging
oldugunu varsaydigimizda olusan bu ideal tabloyu arastirmaya
calisalim. Ashnda izleyicinin ister yanminda oturan arkadasi isterse
filmin kahramanlariyla olsun, ikisi arasinda bir fark oldugu da
soylenemez. Izleyicinin yaminda oturan arkadasimin konusmasini,
peyzaji veya orman seslerini algilama siireci gibi ekranla diyalog
kurma da, insanlarin duyu organlarimin simirli ve kendilerine ozgii
olanaklariyla ayni olgiide kosulludur. Algilamamizin bu ozellikleri ve

stmrliligi bizim ozel ilgimizin temelini olugturur.*°

Sovyet yonetmeni ve kuramcisi Lev Kulesov, kurgu alaninda birgok deney

yapmustir. Kulesov deneylerinde, kadrlar arasindaki iliskiyi ortaya koyarak, kadrlarin
siralanisina gore ¢ekimlerin ortaya cikardigi biitiinlin {iclincii bir anlam alabilecegini

gosteren deneylerle, farkli yerlerde ve zamanlarda gekilmis goriintiilerle, filmsel uzam ve

40 Sokolov. s. Xiv-xv
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zamanin yaratilabilecegini kanitlamistir. Kulesov, deneyleriyle kurgunun temel

islevlerini ve kurgu kuraminin dayandigi ilkeleri ortaya koymustur.

Kulesov, seyircilerin olayr anlamlandirmalar1 bakimindan kurgunun nasil bir
onem tasidigin1 gérmek i¢in de 1920’lerde bir deney yapmusti. “Kulesov etkisi” (Kulesov
Effect) ad1 verilen bu deneyde 6nce yiiziinde higbir ifade olmayan bir erkek oyuncu yakin
plan ¢ekildi, ardindan ise bir tas ¢orba, kiiciik bir kiz cocugu ve bir tabut filme kaydedildi.

Filme alinan dort goriintii kurgulanarak ti¢ farkli kisa film olusturuldu:

1. Film: Adam-¢orba-adam

2. Film: Adam-kiz ¢ocugu-adam

3. Film: Adam-tabut-adam

Bu ¢ kisa film, {i¢ farkli denek grubuna izletildi. Birinci filmi, yani yiiziinde bir
ifade olmayan adam, ardindan c¢orba kasesi ve tekrar adamin yiizlinli seyreden gruba
adamin yiizliinde nasil bir ifade oldugu soruldu. Grubun ¢ogunlugu bu soruya “aclik”
seklinde cevap verdi. Ayni soruya ikinci filmi seyredenler “sevgi” tiglincii filmi
seyredenler ise “lziintii” seklinde cevap verdi. Seyirciler, adamin ¢ekimiyle birlikte
gosterilen goriintii arasinda psikolojik olarak bir baglanti kurup farkli anlamlar ¢ikarmaya
calismiglardi. Ciinkii secilen ve art arda siralanan goriintiiler izleyicinin mesajinizi nasil
algilayacagini etkiler. Cekimler filmde Gyle bir bigimde pes pese getirilir ki izleyiciler

gercekte gormedikleri bir seyi gérmiis gibi olurlar.

Kulesov, iki ayri sahnenin birlesmesinden yeni bir mana, yeni bir
temsil ve bu sahnelerin hi¢ de ifade etmedigi iiciincii bir anlam

ortaya ¢iktigini belirterek:

“Bu kesfim, beni hayrete diistirdii. Bundan sonra montajin ne

kadar biiyiik bir giice sahip oldugunu kavrayabildim.” demistir.
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Kulesov’un yaptigi bu deney, kurgunun yaraticili@ini ortaya ¢ikarmistir; iki
goriintlinlin pes pese baglanmasiyla daha Once var olmayan yeni bir anlam ortaya
cikmaktadir. Oyuncu Mosjoukine’nin degismeyen yiiz ifadesine ragmen goriintiilerin
birlesimi bir plandan digerine bir bakis acis1 saglamaktadir. Bakan ve bakilan arasinda bir
birlik ortaya ¢ikar. Burada kurgunun en 6nemli etkilerinden biriyle kars1 karsiya kaliriz.
Diirtiilen diirtiiniin &niine gegmistir.*! Deneyde seyircinin bakisi oyuncu Mosjoukine’nin

gOriintlisiinilin yerine gegmis ve hissedilenler adeta oyuncunun yiiz ifadesinde belirmistir.

Sinema yonetmenini, diger sanat¢ilardan ayiran 6nemli bir fark vardir. Ressam ya
da heykeltiras, malzemesiyle gergege benzemeyen seyler iiretirken, sinema sanatgisi
tiretim araci olan kamera kayda girdiginde, gergegin benzeri kameraya hapsedilmis olur.
Yonetmen fotografik malzemenin gergege giiglii benzerliginden etkilenir. Yonetmenin
diinyay1 taklit etmesiyle yetinmesi gibi bir tehlike vardir. Yonetmenin asil amaci bir sanat
eseri yaratmaktir. Sanatsal bir etki yaratilmak isteniyorsa, konu sadece tipik bigimiyle
gosterilmemeli, ayn1 zamanda izleyicinin estetik duygusunu da tatmin etmelidir. Bunu
yaparken kullandig1 araclarin ozelliklerini bilingli olarak kullanmalidir. Ydnetmen
gosterdigi objenin 6zelliklerini yok etmek yerine daha da giliclendirmeli, yogunlastirmali
ve yorumlamalidir. Film tireticisinin sanatsal bir yapit ortaya ¢ikarabilmesi i¢in kullandig1
tiim anlatim araglarinin 6zelliklerini bilingli olarak kullanmasi 6nemlidir. Buda sinema
prensiplerinin bilinmesi, daha da 6nemlisi prensiplerin ortaya ¢ikma sebeplerini ve bu
prensipleri bilingli olarak kullanmay1 ya da bilingli olarak kurallarin disina ¢ikmasini
gerektirir.*?

41 Vincent Pinel, Le Montage I’espace et le temps du film, Cahiers Du Cinema, 2001, Farigliano, s.67
42 Arnheim s.35-36
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BiR SAHNEDE ART ARDA BIRLESTIRILEN KADRLARIN 10
PRENSIBI

(Bu prensipler Prof. Dr. Semir Aslanyiirek’in Sinemada Goriintii Kurgusu
kitabindan alint1 yapilmustir.)

1. Kadrlarin Art Arda Birlestirilmesinin iki Temel Islevi

Bir sinema filminde, belgeselde ya da televizyon programinda art arda gelen iki
planin birlestirilmesinin iki temel islevi vardir. “Komsu planlar nasil birlestirilmelidir ya

da nasil birlestirilmemelidir? Bu baslik altinda bu soruya yanit bulmaya ¢alisacagiz.

Giintimiizde pek c¢ok sinema filmi veya televizyon programi, planlarin
birlestirilmesinde yapilan hatalardan dolay: etkisiz, anlasilmaz ya da yanlis anlasilan

sonuclarin ortaya ¢ikmasina sebep oluyor.

Iki komsu planin birlestirilmesini inceledigimizde karsimiza iki temel islev
cikmaktadir.

1) Her iki planda ayn1 objenin bulunmasi
2) Komsu planlardaki objelerin farkli olmasi

Bir sinemacit kurgu silirecinde uyulmasi gereken kurallari, iki planin
birlestirilmesine gore mi, yoksa igerikleri farkli olan iki planin kurgulanmasina gére mi
degerlendirecek” konusu c¢ok Onemlidir. Ayrica bdyle bir karar aninda goz oniinde

bulundurmasi gereken baska bir konu daha vardir. Bu planlar araliksiz bir sekilde gelisen
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sahnenin icerigini mi aciga cikariyorlar yoksa iki sahnenin birlestigi yerde mi
bulunuyorlar?

Sonuncu 6nemli madde ise: Yonetmenin iki plam1 kurgularken amaci nedir?
Izleyicinin ilgisini daha sonraki plana m1 gekmek istiyor (sigrama) ya da tam tersine, bir
plandan digerine gecis aninda izleyicide olusacak izlenimi yumusatmak (az fark edilen)
mi1? Bir olay1 vurgulamak mi1 ya da sahne i¢inde gerceklesen olaylarin siirekliligini elde
etmek mi? Arka arkaya gelen planlarin zitligin1 vurgulamak m1 yoksa iki planin birlestigi

yerin izleyici tarafindan fark edilmemesini saglamak mi?

Sinemac1 bu sorulara verecegi yanitlara gére kendine bir yontem segerek kurgu
stirecini yonetebilir. Sinemact kurgu kanunlarmi 6ziimsemis olarak yaratacagi anlama
gore ister kanunlar1 uygular; isterse de bilingli olarak kanunlarin digina ¢ikabilir. Bu
konuyla ilgili Andrey Tarkovski sdyle sdyler: “Sinema mesleginin kanunlarin1 bilmek
gerektigi gibi mutlaka kurgunun da kanunlarin1 bilmek gereklidir. Fakat asil yaraticilik,

s0z konusu kanunlarin bozulmasi, deforme edilmesi anindan itibaren baslar.”

Glinlimiizde gen¢ sanatgilarin  bazilarinin = “sanat” sozciigliniin - “kanun”
sOzciigiiyle bir arada anilmasindan rahatsiz olduklarini biliyoruz. Her yaratici geng
sinemact kendi goriislerini farkli bir dille anlatma hevesindedir. Hangi alanda olursa olsun
herhangi bir sinirlandirma, geng kusagin goziinde yaratici hayal giiciiniin kelepgelerinden
baska bir sey degildir. Oysa sanat, hayal giicliniin tamamen 6zgiir faaliyetlerinin bir
biitiiniidiir. Bu ylizden gen¢ sinemacilarin sinema kanunlarini benimsemede sikinti
yasamalar1 mantiksal bir durumdur.

Tarkovski’nin goriisii, eskimis her seyi yikmak ve yeni olani ortaya ¢ikarmay1
amag¢ edinen geng sinemacilarin sanat goriisleriyle olaganiistii bir paralellik gosterir. Bu
yiizden yeni sinemacilar arasinda Takovski’nin popiilerligi ¢ok yaygindir.

Giizel sanatlar uzmanlar1 Andrey Tarkovski’nin tiim filmlerini incelemis ve
hicbirinde sinema kanunlarmin prensip yoniinden kurallarin disina ¢ikildigina sahit
olmamiglardir. Aksine Tarkovski’nin sinemadaki ustaligi, kanunlara riayeti, giizel
sanatlar uzmanlarin1 bile hayrete diigiirmistiir. Bir yOnetmenin 6zgilinligii, ancak
diinyaya bakis acisinda zanaatini dogru ve etkili kullanarak, daha dogrusu ‘“sinema

kanunlarin1” tam anlamiyla ve yerinde uygulamak suretiyle, olaylara kendi yorumunu
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katarak ortaya c¢ikabilmektedir. Tarkovski’nin filmleri ile goriigleri arasindaki celigki

nasil agiklanabilir?

Tarkovski’nin sinema kanunlarina bakis agis1 farkli oldugu i¢in boyle bir ¢eligki
varmig gibi goriinmektedir. Tarkovski, “sinema kanunlarini” filmin izleyici tarafindan
algilanmas1 olasiliginin kosullar1 olarak gormektedir. Bu durum, insanin hissetme
mekanizmasinin 6zellikleriyle uyum halinde oldugu yerde, sinematografin ona siki sikiya
baglandig1 bir etmendir. Dogal olarak her film daha derin, daha etkili, daha dogru
anlasilmasi i¢in yapilir. Bu amagla da film, izleyicinin algisina ve bu algilamanin isleme

mekanizmalaria gore yapilmalidir.

Andrey Tarkovski’nin filmlerinde iki planin birlestirirken biiyiik bir oranda az
fark edilen kurgu yontemini se¢mistir. Yani insan algilama mekanizmalar1 goz Oniinde
bulundurularak kurgu yapilmistir. Filmlerinin kiiclik bir boliimiinde, sanatsal yapiyi
zedelemeyecek sekilde insan algilama mekanizmalarini ¢alisma sekline ters diisecek
sigramal1 kurgu tercih etmistir. Yonetmen bu 6zel durumlarda bile “sinema kanunlarini”

bozmamakta, hatta sinema Oykiisiine katki saglayacak efektlere dontistiirmektedir.

Sinema filminin ¢ekim asamasinda belirlenen daha sonra da kurgu masasinda
tespit edilip diizenlenen planlarin birlestirilme olasiliklart biiyiik sorumluluk, tecriibe ve
deneyim isteyen bir uzmanlik gerektirir. Yonetmen yanilarak filmde verilmek istenen
Oykiiye ters diisecek sekilde bir olasilik segtiginde, izleyici ydnetmenin Onceden
kestiremedigi veya olaylarin akisina ters diisen, hatta sanat yapitinin yaraticisinin
diistinceleriyle bagdasmayan bir baglant1 kurabilir. Bundan daha koétiisii de bir plandan
bagka bir plana gecisin, insanin algilama kosullarina gére yapilmamis olmasidir. Bu
durumda izleyici, planlar arasinda bir baglanti kuramaz hale gelecek, filmsel dykiiden
uzaklagsmaya basladig1 i¢in filmin geneline de ilgi duymamaya baslayacaktir. Lev
Kulesov, yaptigi deneylerde iki planin birlestirilmesi sonucunda kendine &zgii
sinematografik bir efekt elde eder. Bu sayede sinema kanunlarmi degil de, insan

psikolojisini ve diinyanin insan tarafindan algilanmasinin 6zelliklerini ortaya ¢ikarmistir.
43
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Sanat¢1 agisindan Onemli olan, yoOnetmenin duygu ve disiincelerinin
sinematografik ifade bi¢imi, algilamanin gérme duyusunun psikofizyolojik olanaklarina
gore uygun hale getirilmesi ve bunu yaparken de bu oOzellikleri bilme esasina
dayanmaktadir. Bunu yaparken kendi yapilarima gore birbirine ters olan iki farkl

yontemin izlenmesi miimkiindiir.

Birinci amag; planlar arasinda, izleyici tarafindan miimkiin olabildigince az fark
edilip hissedilebilen bir birlestirme yapmaktir. Ikinci amagsa; planlarin birlestirilmesi
sayesinde, 6zellikle boyle bir birlestirmenin izleyicide kendine 6zgii bir yorum izlenimi
birakacagini iyi bilerek, sinemasal ifade bi¢iminde bir seyi vurgulamak, yani planlari ¢cok
hissedilir bir sekilde birlestirmektir. Neden birinci amag, Tarkovski’nin terminolojisine
gore “sinema kanunlarina” riayet etme, ikinci amag¢ onlart yikma veya sinemada
kuralsizlik seklinde adlandiriliyor? Bu soruyu ancak, s6z konusu terminolojiyi ortaya atan
Tarkovski yanitlayabilir. Ciinkii kendisi, bir plandan digerine gegiste birinci olasiligi
basariyla kullanabildigi gibi, ikinci olasilikta da ayni basariyla kullanabilmektedir.
Ustelik her iki olasilig1 da derin anlamli ve sanatsal bir orijinallikle kullanabilmektedir.
Yaraticilikta zaten, sanatgmin iletmeyi amagladigt mesajin izleyici tarafindan
alinabilmesi igin sanat yapitinin igeriginin, algilamanin gérme ve isitme duyusunun
fonksiyonel ozelliklerine ve izleyici psikolojisine uygun hale getirilmis bigimiyle

izleyiciye sunulma siirecinden baska bir sey degildir.**

Goriintiiniin kurgulanmasi yontemleriyle ilgili somut bilgiler vermeden 6nce
dogru bir terminoloji saptamak gerekmektedir. Ciinkii bu konuda hala bir kavram

kargasas1 yasanmaktadir.

44 Sokolov. s.45
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2. Sinematografik Terminoloji

Giliniimiizde ister bir sinema okulundan mezun olsun isterse usta-girak iligkisiyle
yetismis bir sinemac1 olsun, sinema terminolojisine tam olarak hakim olunmadig i¢in bir

stirii karisiklik ortaya ¢cikmaktadir.

Sinema filmi ireticileri arasinda ne yazik ki bir sinematografik terminoloji
kargasas1 yasamaktadir. Sinema; senarist, oyuncu, kameraman, 1sik¢1, sanat yonetmeni
gibi bircok meslek erbabinin bir araya gelerek iiretim yaptiklar1 bir alandir. Islerin
aksamamasi i¢in bu olusumda bulunan kisilerin arasindaki iletisimin sorunsuz olmasi
gerekir. Bir sinema filminin meydana gelmesinde en &nemli oOrgiitleyici olan
yonetmeninse, sinematografik terminolojiye miikemmel bir sekilde hakim olmasi
zorunluluktur. Yonetmen sinematografik dille diistinebilmeli, bu diisiincelerini de agik ve
baska manalara gelmeyecek sekilde anlatabilme kabiliyetine sahip olmalidir. Bu, farkli
dil konusan iki kisinin iletisime gegme, daha dogrusu gegememe hikayelerine benzer bir

durumdur.

Ornegin, kamera ¢ekim 6lgekleri sinema okuluna yeni baslayan biri ya da sinema
sektoriine yeni girmis biri i¢in temel olarak 6grenilmesi gerekenlerin basinda gelir. Cok
basit gibi goriilen bu kavrama bir 6rnek vermek gerekirse, acaba asidaki durumlardan
hangisini yakin plan olarak adlandirabiliriz?

1) Karincanin Basgi

2) Bir insanin gozii

3) Bir ugagin pilot kabini

4) Ormanda bir gayirin kosesi

5) Bir yolcu gemisinin locasi ile gemi demiri

Tahmininiz muhtemelen yanlis. Verilen 6rnekler i¢inde yakin plan yoktur. Ama

neden? Bunu ileride agiklamaya calisacagiz...
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Kadr ya da plan ne demektir? Bu kavramlari inceleyelim. Kameraya kayit komutu
verildigi andan itibaren stop komutu verilene kadar gecen siirede, ¢ekilen goriintii
parcasina “kadr” ya da “plan” ad1 verilmektedir.

Plan kavraminin ikinci anlami, ¢ekim Olgegi kavramiyla iliskilidir. Bir film
setinde genelde su sozler kullanilir: “Genel plan”, “uzak plan” vs. Fakat hicbir sekilde
bunlar1 “genel kadr” veya “uzak kadr” seklinde ifade etmek miimkiin degildir.

“Kadr” sozcigiiniin ikinci anlami betimsellikle ilgilidir. Kompozisyon,
aydinlatma veya renk ¢oziimlemesi gibi konulardan s6z edildigi zaman, genel olarak
ozellikle “kadr” sozciigii kullanilir. Bazen “Goriintli yonetmeni, kadrin kompozisyonuna

¢ok orginal bir ¢6ziim buldu.” seklinde konusmalarin cereyan ettigi isitilir.*®
3. Lev Kulesov’a Gore Planlarin Yakinhk Dereceleri

1) Ayrinti: Yakinlik derecesi bakimindan detay veya ayrint1 diye adlandirilir. Orn.

Insan gozu

=W

Ny

Sekil 3: Ayrinti

2) Yakin Plan: Omuzlarin neredeyse kadrajin disinda kaldig1 bir insan yiizii veya o alana
sigabilecek diger obje ve goriintiiler (Sekil 4). Yakin plan1 kategorilerine ayirdigimizda.

Bir insanin alin ve ¢ene hizasindan goriintiilenen insan kafasini ¢cok yakin plan,
omuz hizasindan goriintiisiinii omuz plan ve gogiis hizasindan goriintiisiinii gégiis plan

olarak kategorilendirmek miimkiindiir.

45 Sokolov. s. 47-48
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Sekil 4: Yakin Plan

3) Birinci Orta Plan: Insan figiiriiniin beline kadar olan kism1 veya o alana s13abilecek
diger obje ve goriintiiler (Sekil 5).

Sekil 5: Birinci Orta Plan

4) ikinci Orta Plan: Insan figiiriiniin dizlerine kadar olan kism1 veya o alana

sigabilecek diger obje ve goriintiiler (Sekil 6).

Sekil 6: ikinci Orta Plan

5) Genel Plan: Bir insan boyunun gergeveye sigdirilmasi veya ayni 6lgekteki cerceveye
sigan diger obje ve goriintiilerdir. Insanin tam boy figiirii kadraji 6yle yerlestirilir ki

basinin iistiinde ve altina birakilan mesafe dnemsenmeyecek kadar kiigiik kalir(Sekil 7).

52



Sekil 7: Genel Plan

6) Uzak plan: Kadrajin alan dlglisiine gore insan figiirliniin isgal ettigi yer dikkat
edilmeyecek kadar kiiciiktiir. Kim oldugu belli olmayacak kadar uzaktan goriinen insan

veya diger objelerdir (Sekil 8).

i

Sekil 8: Uzak Plan

- -

Filmin senaryo asamasinda, filmin ¢ekimi yapilirken ve sinemayla ilgili
konusmalarda bahsettigimiz alti ¢esit kamera ¢ekim Olceginin her zaman kullanildig:
sOylenemez. Fakat bir filmin kurgusal okumasini yaparken, alt1 kamera ¢ekim 6lgegini

kullanmak neredeyse bir zorunluluktur.

Bilimsel-tanitim sinema tiiriinde siklikla kullanilan iki gesit plan 6lgegi daha
kullanilmaktadir: “Mikro plan” ve “Makro plan”. Mikro plan, goriintiilenecek objenin
insan goziiyle goriilemedigi durumlarda bir mikroskop araciligiyla ¢ekilen plandir. Makro

plansa mikro plan ile ayrint1 cekim 6lgegi arasinda siralanan ¢ekim olgekleridir.

Lev Kulesov, sanatin en dnemli objelerinden biri olan insan1 planlarin yakinlik

derecesinin Olgiisii olarak seg¢mistir. Boylece insan figiirii, yillardan beri sinemada
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herhangi bir kadrin plan 6lgeginin biricik 6l¢iitii haline gelmistir. Bu prensipten yola
cikilirsa, insanin yiiz Olgiilerini biraz asan bir g¢ercevenin sinirlar igerisinde g¢ekilen
herhangi bir obje her zaman yakin plan olarak adlandirilacaktir. Eger kadrin gergevesi
icinde yer alan obje veya objenin herhangi bir boliimiiniin goriintiisii insan boyunu azicik
astyorsa, kadrin Olgegi “genel plan” olacaktir. Bunun gibi standart bir karsilagtirma
sayesinde goriintiilenen ¢ekim alaninin Olgiisii, diyelim ki “orta plan” olarak
adlandirihiyorsa ¢ekimi yapilan objenin biiyiikliigiine gore degismeyecektir. Yakin planla
gorlintiilenen masa tizerindeki bir karinca ekranda ¢ok kiigiik gdriinecektir. Oysa ayni
olgekle gekilen yolcu otobiisii izleyici tarafindan ekranda goriilemeyecektir. En fazla
ekranda ancak o otobiisiin penceresi goriinecek geriye kalan kisimsa kadrajin disinda

kalacaktir.®

1.Prensip: Planin Ol¢egine Géore Kurgu

Yonetmen sinema filmini ¢gekmeden once izleyicinin ekranda edinecegi izlenimi
hayal edebilir. Montajlanacak olan birinci kadrin ve ikinci kadrda yer alan objenin son
durumunu grafiksel bir ¢izimle bir kdgida aktarabiliriz. Boylece, birinci kadrdan ikinci
kadra geciste olusacak kompozisyonu hafizamizda canlandirabiliriz.

Ekranda olusacak etkiyi kendi iizerinde oldugu gibi izleyicilerin iizerinde de
kontrol etmek, yonetmeni zanaatinda basarili yapacagi gibi, goriintiilenecek objeye gore
kameranin nereye yerlestirilmesi gerektigini, kameranin objenin hangi kismim kayit
edecegini ve ¢ekilen kadrin ekranda nasil goriinecegini hayal edebilme kabiliyetini
kazandirir. Goriintiileri hafizasinda canlandirma yetenegi olmayan higbir yonetmenin

saglikl bir calisma yapmasi diisiiniilemez.*’

Simdi yakin planin birinci orta planla kurgulanmasinin nasil anlasilabilecegini
zihnimizde canlandirmaya ¢alisalim. Asagidaki sekle baktigimizda sonug nasildir (Sekil
9)?

46 Sokolov. s. 52-56
47 Sokolov. s. 60-61
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Birinci orta plan

Ikinci orta plan

Sekil 9

Sonug kétiidiir. Yakin plan-birinci orta plan 6rneginde, plan 6lgeklerinde farklilik yeterli
derecede olmamistir. Bu planlarin kurgulanmasi sonucu, izleyici bir seylerin sarsildigini
hissedecek, fakat yeni bir enformasyon da almayacaktir. Ekranda izleyicinin gdziinii
rahatsiz edecek bir sey goriiniip kaybolacaktir. Bunun nedeni, iki plan arasindaki yeni

bilginin yeterli olmamasidir (Sekil 9).

Bir de yakin planla, uzak plan1 kurgulamaya galisalim. Sonug yine kotiidiir.
Sonucun kétii olmasinin nedeni iki plan arasindaki farkin ¢ok fazla olmasidir. Iki kadrda
bulunan objelerin ayni obje olup olmadig1 hakkinda tereddiite diisecek ve insan beyni
fazladan ¢alisma yapmak zorunda kalacaktir. Bu durum kadrlarin birlestigi noktada
olayin duraklamasi gibi rahatsiz edici bir duygunun ortaya ¢ikmasina neden olur (Sekil

10).
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Sekil 10

Bir planla diger bir planin kurgulanmasinin en dogru yolu nedir?

Iki komsu plan arasinda makul bir fark olmalidir. Yani planlar arasindaki

enformasyon farkinin insanin gorsel algilama 6zelliklerine uygun olmasi gerekir.

Gorsel algilama o6zelliklerinden birisi de kadrlar arasinda o©l¢ek farkinin
birbirinden biiyiik 6lglide ayrilmadigi durumlarda, kadrlarin birlestirilmesinin izleyici
tarafindan kolay algilandigi olgusunda yatmaktadir. Uzun yillar siiren sinematografi
uygulamalarindan elde edilen tecriibeler, bir plandan digerine geciste bir plan dlgegi
atlayarak kurgulanan kadirlarin, géze rahatsizlik vermeden daha kolay algilandigini

ortaya koymustur.*8

Kadr olgeklerindeki farkliligin ayirt edilebilecek derecede olmasi gerekliligi,
insanin duyumsal durumuna dayanarak tespit edilmistir. Fakat kadrlar arasindaki bu 6l¢cek
farkliliginin, izleyicinin filme adaptasyonunu bozacak ve ekranda hala ayni objelerin
hareketinin devam ettigi hissini kaybettirecek kadar siddetli olmamasi gerekir.

Insan figiirii baz alinarak olusturulan plan 6lgekleri, ¢ekimi yapilan diger objeler

icin de gegerlidir. Goriintiilenen obje ister karinca ister gokdelen ister yiik gemisi ister fil

48 Sokolov. s. 61-62
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olsun; biitiin durumlarda bu prensip, gegerliligini koruyacaktir. Bir plandan diger plana
yapilacak gecis bu prensip géz oniline alinarak yapildiginda izleyicinin rahat algilamasi
saglanmis olacaktir. Bir birini izleyen iki planin kurgulanmasi, ancak iki plan arasindaki
farkin hissedilir derecede oldugu zaman insan algisi i¢in uyumlu olabilecektir. Bu fark,
izleyicinin gordiigii objenin hala gérmekte oldugu obje oldugunu anlamak igin, bilincinin
gerilmesine yol agacak kadar biiyiik olmadigi zaman uyumlu olabilecektir. Tersi durumda
planlarin birlestirilmesinin olusturacagi rahatsiz algilama, bilingaltinda bir tedirginlige
sebep olacaktir. Ancak filmin hikayesine uygun olarak, olaylarin gelisme akisinda bir seyi
vurgulamak gerektiginde bu prensibin disina ¢ikilabilir.

Bir birini izleyen iki planin, farkli objeler icerdigi durumda bu prensip anlamin
yitirir. Bu durumda ydnetmen, planlar arasindaki 6l¢ek farkini filmin dramaturjik

amacina gore belirleyebilir. 4

Mustafa Preseva ile yaptigimiz sdyleside planin 6lgegine gore kurgu prensibi
hakkinda bizimle su diisiinceleri paylasti: “Sinema zanaat1 “Nasi1l?” sorusundan ibaret
degil, “Neden?” sorusuna da cevap vermelidir. Sergio Leone bilingli olarak ¢ok genel
planlardan sonra g6z detay1 kurguluyor. Cilinkii bir nevi sok yaratacagini biliyor ve amaci
da o oluyor zaten. Her prensibi bilip mahsus kirabilirsiniz; eger sonucunu biliyorsaniz
tabi.”

2. Prensip: Bir Mekanda Bulunan Nesnelerin Bakis Yoniine Gore Kurgu

Sinema okullarinda ve sinema sektoriinde bolca tartisilan aks ¢izgisi veya 180
derece kural1 olarak da bilinen bakis yoniinii koruma kavrami, maalesef en az anlasilan
sorunlardan biridir. Sinemanin en temel kurallarindan biri olan, “bir mekanda bulunan
objelerin bakis yoniine gore kurgu prensibi” devamlikli kurgunun en Onemli
prensiplerinden biridir. Devamlikli kurgu seyircinin algilama mekanizmalar1 dikkate

alinarak seyircinin tiim odagin1 filme ¢ekebilmek amaciyla yapilan kurgudur.

49 Sokolov. s. 63-64
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Yasadigimiz {i¢ boyutlu diinyada her yone hareket edebiliriz. Fakat bu {i¢ boyutlu
diinyay1 filme aldigimizda iki boyuta indirmis oluruz. Sonug olarak elimizde sag ve sol
yonler kalir. Bu prensibin amaci iki komsu planin kurgulanmasinda, kadrlarda bulunan
objelerin, yon agisindan seyircinin bilincini karistirmayacak bir tutarlilikta olmasini

saglamaktir. Bu durumu asagida verecegimiz drneklerle agiklamaya ¢alisalim.

Ayri ¢ekimlerle goriintiilenmis olan ve birbirleriyle sohbet eden iki kisinin, (A ve
B kisisi) ekranda birbirlerine bakiyormus gibi algilanmasi i¢in kamerayr nasil

konumlandirmaliy1z?

Kameray1 asagidaki sekildeki gibi yerlestirirsek (Sekil 11);

Sekil 11

Bu durumda asagidaki gibi bir sonug elde edilir (Sekil 12).

Sekil 12



iki insan da aym ydne bakmaktadir. O halde kamera konumlarimizi degistirerek

baska bir versiyon deneyelim (Sekil 13).

1 /
Sekil 13

Bu iki kadrin kurgulanmasi, ekranda sekil 14’te oldugu gibi goriinecektir.

S

A

Sekil 14
A kigisinin bir sonraki planda aniden ekranin sol tarafindan sag tarafina gegmesi
ve kendine bakiyormus gibi algilanmasi, izleyicinin beklemedigi bir etki yaratacagi gibi,
algilama asamasinda kargasa yaratacaktir. Boylece, izleyicinin algilamasi giiglesecek ve

kadrdaki diyalogun anlaminin etkisi diisecek ya da tamamen bitmis olacaktir.

Izleyici igin rahat algilama kosullarmin bozulmamasi ve ekrandaki mekanda
izleyicinin bakis yonlerini sasirmamasi agisindan ne yapilmasi gerekir? Asagidaki sekilde
gorildiigii gibi, ikinci ¢gekim noktasinin konumunu, A kisisi ile B kisisi arasindaki aks

cizgisinin kars1 tarafina kaydirmayi deneyelim (Sekil 15).
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Sekil 15

Kameranin konumunun goriildiigii gibi degistirilmesi, elde edilecek sonug

bakimindan mantiksal bir degisime sebep olur (Sekil 16).

A

Sekil 16
Ikinci ¢ekim noktasinin yerini degistirmenin, insanin algilama mekanizmalarma
uygun olacag1 goriiliiyor. Eger kamera, iki kahramanin aralarindan gecen hayali bir
¢izginin bir tarafina yerlestirilirse, izleyici gergeklesen eylemi sanki gercek yasamda
kendi gozleriyle goriiyormus gibi diisiinecektir. Kamera cekimlerinin bu bi¢imde
yaptlmasi, film setinin bu sekilde diizenlenmesi, ekrandaki objelerin bulunduklar
mekandaki karsilikli iliskilerinde, bakis yOniiniin izleyici tarafindan dogru ve kolay

sekilde algilanmasini saglamaktadir.

Bir mekanda bulunan nesnelerin bakis yoniine gore kurgu prensibi, birbirleriyle

karsilikli iliski halinde olan iki nesnenin kamera ¢ekimlerinin, mutlaka bu objelerin
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arasindan gectigi varsayilan aks ¢izgisinin sadece bir tarafindan yapilmasi gerektigini

vurgular.

Sekil 17°de, 13. noktanin haricindeki ¢ekim noktalarinin hepsi dogru se¢ilmistir.

13
A B
_.,@ . @_ AKS  CIZGls
5 >

Sekil 17

Peki, aks ¢izgisini atlamamiz mimkiin mi? Evet, iki yontem kullanarak aks
cizgisini atlayabiliriz. ilk yontem, kameranin konum degisikligi sebebiyle
gerceklestirilecek aksin atlanmasi, ikinci yontem, oyuncunun yer degistirme hareketini
kameranin pan yaparak takip etmesidir. Bu durumu asagidaki sekil iizerinden agiklamaya
calisalim (Sekil 18).

Sekilde goriildiigi gibi, kamera kayit yaparken 13a noktasinda bulunan kamera
13b noktasina hareket ederek aks ¢izgisi atlanir (Sekil 18). Boylece kadrajdaki objelerin

bakis yoniindeki degisiklik, izleyicinin gozii oniinde ger¢eklesmis olur.
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Sekil 18

Ikinci yontemde kadrajdaki objelerin yer degistirmesi, birinci yontemde oldugu

gibi yine kamera kayit halindeyken gerceklesmektedir.

Burada nesnelerin kadrajdaki yer degisikligine, kameranin hareketi degil de
goriintlilenen oyuncunun hareketi neden olmaktadir. Kamera sabit kalirken, diger taraftan
hareket eden A kisisini kadrajda tutmaya g¢alisarak, PAN hareketiyle A kisisini takip
etmektedir. A kisisinin aks ¢izgisini atladig1 anda, oyuncularin ekrandaki yerleri de

degismis olur. Bu durumda A kisisi ekranin sagina, B kisisi ekranin soluna yerlesir.

Kural ¢ekimi yapilan sahnede iki oyuncunun ya da iki nesnenin olmasi
durumunda, her sey son derece basit bir sekilde agiklanabiliyor. Ama sahnede 3-7-12
sayida oyuncu oldugu distildiigiinde durum karisik bir hal aliyor. Sahneye eklenen
oyuncunun ya da nesne sayisinin artmasiyla kadrlarin kurgu diizenliligini saglamak

gittikge zorlagir.
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Bir sahnede ti¢ oyuncunun diyalogunu inceleyelim (Sekil 19).

Sekil 19

Yukaridaki sekil 19’u inceledigimizde, kamera
cekim noktalarinin B ve C kisilerine gore cizilen aks
cizgisinin arkasinda konumlandirildigina dikkat edelim.
Cekim noktalarindan  goriintiiledigimiz ~ ¢ekimlerin

sonuglarini ¢ergeve resmi yoluyla inceleyelim (Sekil 20).

Birinci ve ikinci kadrda sahnelerin dogru kurgulandigi
goriiliiyor, fakat bu kadrlarin ti¢iincii kadra ters diistiikleri
ortadadir. Birinci kadrda B kisisine bakan A Kisisi,
liclincli kadrin yanhis ¢ekimi sonucu, ekranda bakis

yoniinii degistirerek C kisisine bakmaya baslamistir.
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Kolay olan bu sahnede, oyuncular arasindaki aks ¢izgilerinin ii¢ii de ¢izildikten
sonra hatali ¢ekim noktasi kolayca ortaya cikar (Sekil 21). Asagidaki sekilde belirtildigi
gibi iiglincii ¢ekim noktasi, diger biitiin noktalara gore I ve II aks ¢izgisinin diginda

kalir(Sekil 21).

|

m

Sekil 21

Asagidaki sekilde kameranin nereye yerlestirilmesi gerektigine dair pratik bir
yontem uygulanmustir. Sekilde cizgilerle belirtilen yerlerin disinda kalan alanlardan
herhangi birine kamera yerlestirip kolayca o noktadan g¢ekim yaplabilir. Bu sema,
cekimlerin dogru kurgulanip kurgulanmadigini diisiinecek kadar zaman olmadiginda
olaganiistii 5Snem tasir. Ozellikle aktiiel cekim tarzinin daha sik kullamldig belgesel ve

haber filmlerinin ¢ekimleri i¢in pratik bir yontemdir (Sekil 22).

Il. Saha

111. Saha \

Sekil 22
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Daha karmagik c¢oziimlemesi giic sahne Ornekleri, hazirladigimiz filmde

islenmistir.

Yaratict orijinallikten yoksun, taklit¢i “6zgiir” kurgunun temsilcileri, “mekanda
bulunan objelerin bakis yoniine gore kurgu prensibi’ni uygulamakla ilgili bazen soyle
diisiintirler: “Nasil ¢ekersem ¢ekeyim, izleyici ekrandakilerin kim olduklarini nasil olsa
tahmin edebilir.” Bu yanlist dogrulamak igin “izleyici tahmin eder” gibi bir deyim
kullanilabilir. Bazen dyle olur ki izleyiciler, hangi oyuncunun kadrda yer aldigini yalnizca
giydigi kiyafetten anlayabilmektedir. Ciinkii sahnede bulunan oyuncularin herhangi
birinin bdyle bir pozisyonda bulunabilecegini, izleyicinin diisinebilmesi bile miimkiin
degildir. Diyaloglu sahnelerin ¢ekimlerinde, insanlarin yiiz hatlari, mimikleri, kostiimi,
sac sekli vs. gibi ufak tefek ayrintilarla birbirinden ayirt edileceklerini hatirlamak gerekir.
Gergi diyalog halinde olan iki veya {i¢ oyuncu, dogal olarak iki veya ii¢ obje olusturacaktir
ve bu iki-li¢ oyuncunun diyalogunu birkag planla goriintiilemek gerektiginde, sahnenin
sinemasal anlatimina uygun olarak, her gelen plani bir 6ncekinden ayirt edilebilecek
kadar farkli bir 6lgekte ¢ekmek yerinde olacaktir. Bu da, planin dlgegine gore kurgu
prensibini, bir dereceye kadar farkli, fakat birbirine benzeyen baz1 objelerin ¢ekimlerine
yayginlagtirmak anlamina gelecektir. Dahasi var: Kameranin biraz sagia veya soluna
yonelmis oyucu bakisi, izleyici tarafindan, ekranin sagina ve soluna yoneltilmis bakis gibi
algilanacaktir. Buna karsilik, yiizii saga doniik fakat gozleri kamera ekseninin soluna
bakan oyucu, ekranin soluna bakan oyuncu olarak degerlendirilecektir. Buna benzer

durumlarda burun yéniiniin degil de bakis yoniiniin dikkate alinmas1 gerekir.>

3. Prensip: Kadrajdaki Objelerin Hareket Yoniine Dogru Kurgu

Kadrajdaki objelerin hareket yoniine dogru kurgu prensibi, ekranda hareket
halinde olan biitiin cisim ve objeleri aym1 derecede ilgilendirmektedir. Bu prensibi,

otomobilin “storyboard” ¢izimleriyle agiklamaya calisalim.

%0 Sokolov. s. 84-85
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Asagidaki sekilde gordiigimiiz iki planin kurgulanmasi miimkiin mii?

Ekranda birbirinin tersi yonde hareket eden otomobilin goériinmesi, insan
bilincinde “duvara garpma” gibi algilanacaktir. Izleyicinin kendini toparlayabilmesi ve
ekrandaki objenin yeni hareketine aligsabilmesi i¢in belirli bir zamanin ge¢mesi

gerekecektir. Bu gegen siirede izleyici filmden uzaklagacaktir.

Bu iki planin insan algilama mekanizmalarina uygun sekilde kurgulanabilmesi

icin nasil bir planin iki plan arasina yerlestirilmesi gerekir?

Ekranda gergeklesen olayda anlik yapilan degisikligi, izleyiciye her zaman
kamera ¢aligir durumdayken bir plan iginde gostermek daha iyi bir sonug verecektir. Yani

degisiklik seyircinin gozii dniinde kesintisiz olarak yapilmalidir. %

Araya girmesi gereken planin, asagidaki sekilde goriildiigii gibi ¢ekilmesi gerekir

(Sekil 24).

51 Sokolov. s5.85-87
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Sekil 24

Bu durumda ikinci planin baslangici ile sonu, bir 6nceki ve bir sonraki planlarla

uyumlu bir sekilde kurgulanabilecektir.

A 1Y
L5y ]| 00

Sekil 25

Yukaridaki sekilde, otomobilin geriye doniisii izleyicinin gozii 6niinde gerceklesti.
Boylece kadrlar artik uygun bir sekilde kurgulanabilir (Sekil 25).
Kadrajdaki objenin hareket yoniine gére kurgu prensibinin 6ziinii agiklayabilmek

icin grafiksel sekillerden yararlanmak miimkiindiir. Objenin hareketi, resimde oklar

67



cizerek gosterilebilir. Objenin dort tarafa da hareket etme olasiligi bulunur. Tamamen
Ozgiir bir grafiksel agiklik i¢in ekran alani1 dort parcaya ayrilir. Biitiin oklar da ekran

alanmin merkezinden ¢ikacak sekilde belirlenir (Sekil 26).>

2b )4

Sekil 26

Sekil 26°da, objenin hareketiyle ilgili Gi¢ kadrin sematik ¢izimi goésterilmistir.
Burada genel kural, kadrlarin kurgulanmasi esnasinda, hareket eden objeyi belirten
oklarin diisey ¢izgiyi asmamasi iizerine kurulmustur. Ornegin, eger otomobil kameradan
hafifce sola dogru giden bir hareket yoniinii takip ederken ¢ekilmisse, o zaman bu kadr
kameradan hafifce saga dogru bir hareket yoniinii takip eden baska bir kadrla kati surette
pes pese kurgulanamaz.®® Kadrlarin birlestirilmesi esnasinda, hareket ydniiniin bu tiirden
degisikligi, kurgunun diger prensiplere uygun yapilmis olsa bile ekranda bir sigrama

duygusu uyandiracaktir.

52 Sokolov. s. 88
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Sekil 27

Ayrica birinci kadrda, ekranin sagindan soluna dogru hareket eden bir objenin,
ikinci kadrda ekranin solundan sagina dogru hareket eden bir objeyle degismesi, aninda
anlam degisikligine yol agmakta ve izleyici tarafindan, konuda anlatilan olayin aksi bir
olaya gecilmesi seklinde yorumlanmaktadir. Eger ekranda bir oyuncu devamli sagdan
sola dogru hareket ediyorsa ve izleyici s6z konusu oyuncunun evden ¢ikip herhangi bir
yere gittigini biliyorsa, bir sonraki kadrda o oyuncunun aniden sagdan sola dogru bir
hareketi takip etmesi durumunda izleyici dogal olarak bu insanin evinde bir seyi unutup

eve geri dondiigiinii diisiinecektir.>*

Kadrlarim kurgulanmasmin kolay algilanabilmesi i¢in cismin hareket yoniini
degistirmesi, ekranin grafiksel semasinda 90 derecelik bir aciyr asmamali ve higbir
sekilde hareket yonii sagdan sola dogru degismemelidir. Sekil 28’de bulunan {igiincii
grafiksel semada cismin hareket yoniinii belirten oklar ekranin sag alt ¢eyreginde 60

derecelik ac1 ile en uyumlu kurguya olanak vermektedir. (Sekil 28).%°
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Sekil 28

Filmde cismin ya da oyuncunun hareketi, bir filmin en Onemli gelisme
bicimlerinden birini olusturur. Filmin kahramani bir otomobille, bir atla ya da yaya olarak
yolculuk yapiyor olabilir. Kahraman, amacina ulagmak i¢in birkag ulagim aracini art arda
da kullanmis olabilir. Ekranda art arda kurgulanmig ve ayn1 yonde hareket eden degisik
ulasim araglarinin kadrlari, kahramanin hedefine hareket ettigini gosterecektir. Oysa
izleyici, hareket yoniinde yapilan her tiirlii degisikligi, kahramanin baska bir amaca
yonelmesi seklinde yorumlayacaktir.

Boylece, “kadrajdaki objelerin hareket yoniine dogru kurgu prensibi”, sadece
kadrlarin uyumlu bir sekilde art arda kurgulanmasini saglamamakta, bununla birlikte

filmin Oykiisiiniin ifade edilmesine de katkida bulunmaktadir.

Bu prensip, hem kadrajda bulunan “objelerin hareket yoniine dogru kurgu
prensibini”” hem de bir mekanda bulunan objelerin “bakis yoniine gore kurgu prensibini”

ilgilendirmektedir.>®

Mustafa Preseva ile yaptigimiz soyleside, “Kadrajdaki objelerin hareket yoniine
dogru kurgu prensibi” hakkinda bizimle su diistinceleri paylasti: “Plan A’da soldan saga
c¢ikan aktor veya nesne, bir sonraki plana soldan saga dogru devam etmeli; dogru, fakat
bir aktoriin yoniinii plandan plana devamli ve mahsus degistirirseniz, seyirci su duyguya
kapilir: “Karakter kaybolmus!”. Nereye gidecegini veya ne yapacagini bilmiyor duygusu

cikar ortaya. Hedefimiz o ise, prensibi kirabiliriz.”
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“Bir Sahnede Art Arda Birlestirilen Kadrlarin 10 Prensibi” filminde bu prensip,

orneklerle detayli bir sekilde islenmistir.

4. Prensip: Kadrajdaki Objelerin Hareket Evrelerine Gore Kurgu

Izleyici, sinema filminde her kesmede yeni bir enformasyon alir. Bu yeni
enformasyonun izleyici tarafindan rahat algilanabilmesi i¢in, bir birini izleyen iki kadrin
birlestigi noktada olusan enformasyonun bir 6nceki kadrin yogun noktasiyla dengeli

olmasi gerekir.

Bir sahne icerisinde uygulanan kurgu prensiplerinden her biri, filmin ¢ekim
oncesinde yonetmen tarafindan bilinmeli ve kamera konumlari, oyuncularin duracaklari
yerler ¢ekim senaryosunda belirtilmelidir. Fakat hareket evrelerine gore kurgu prensibi,

ozellikle ¢ekim siirecinde de hesaba katilmalidir.

Donen piiriizsiiz bir tekerlegin herhangi bir durumunu, bagka bir durumdan ayirt
etmek miimkiin degildir. Boyle bir tekerlegin hareketinde devre devre gelisen farkli bir
hareket safhasina bulunmaz. Fakat bu tekerlegin bir kismini, kirmizi renkle
boyadigimizda, dénmesi durumunda evreleri yakalamamiz artik mimkiin olacaktir.
Boyali kismin sagda oldugu zaman bir evre, solda oldugu zaman bagka bir evre, yukarida

oldugu zaman bir evre, asagida oldugu zaman ise baska bir evredir...>’

Bir filmde, lunaparkta donme dolapli bir sahne ¢ekildigini diisiinelim. Bu filmin
belgesel, kurmaca ya da animasyon film olmasi bir seyi degistirmez. Boyle bir mekanda
hareket evrelerine gore kurgu prensibine uyulmasi film i¢in ¢ok 6nemlidir.

Doénme dolapta oyuncularimizin oturduklari sepetin kirmizi renkli oldugunu
diistinelim. Ayrica donme dolapta baska bir kirmizi sepet de bulunmuyor. Dénme dolap
donmeye baghiyor. Sepet yavasca yukariya dogru yiikseliyor. Sepet carkin sol {ist
ceyreginde ilerlerken uzak plan ¢cekim yapiliyor. Kirmizi sepet, bu planda donme dolabin
yatay capmi gecerek iist noktaya yaklasiyor. Tam bu sirada kadinin sesi isitiliyor:

“Korkuyorum!” Bu kadrin ardindan ekranda bir genel plan goriilityor (Sekil 29). Uzak
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plandan genel plana kestigimizde salincagin ekranin benzer bir yerinde olmasi beklenir.
Eger genel plana gectigimizde kirmizi sepet cemberin sol {ist cemberinden baska diger
evrelerinde bulunuyorsa, ilgi odaginda olan sepet sicrama yapacaktir. Bu da kurguyu

goriiniir hale getirir.

(W)

Sekil 29

Kurgu masasinda birinci planla ikinci planin birlestirilmesinde sepetin hareketinin
bir kismin1 atmak miimkiindiir. Fakat sepetin hala ¢arkin sol iist ¢eyreginde bulunuyor
olmasina ve ayn1 yonde hareket etmeye devam ettigine dikkat ederek kurgunun yapilmasi
gerekir. Asagidaki sekilde objenin yer degistirdigi cark g¢emberinin, izleyiciye

gdsterilmesi ihmal edilebilir olan pargasi okla gdsterilmistir (Sekil 30).%®
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72



Sekil 30

Ayni prensip, insanlarin ve hayvanlarin hareket devamliligi i¢in de gecerlidir.

5. Prensip: Hareketli Objelerin Temposuna Gore Kurgu

Art arda gelen iki plan arasinda tempo tutarliligi olmalidir. Onemli olan sahne

icindeki gercek hiz degil, ekran lizerinde goriinen hizdir.

Bir oyuncunun bir caddede kostugunu diisiinelim. Sonra bagka bir caddede, daha

sonra deniz kenarinda, ardindan da bir meydan da kostugunu diistinelim.

Boyle bir ¢cekimin, daha once inceledigimiz “objelerin hareket yoniine kurgu ve
diger prensipler” 1s1ginda kusursuzca g¢ekilebilecegini diisiinebilirsiniz. Fakat burada
dikkat edilmesi gereken baska bir durum var. Oyuncumuz biitiin planlarda ayni hizla,
daha dogrusu ayni tempoyla kosmak zorundadir. Oyuncunun adimlarinin her frekansi
her saniyede ekranda birbirinin ayni olmali ve ayni frekansla ayaklarini yere basmalidir.
Ornegin, birinci planda oyuncu saniyede bes adim atarken, ii¢iincii plana gecince adimlari
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saniyede {i¢ adima diisiiyor. Izleyici bunun hemen farkina varacak ve sdyle diisiinmeye
baslayacaktir. Oyuncu herhalde yeni bir karar veriyor, ulasmak istedigi hedeften

vazgecmek lizere.

Farkli hareket temposuna sahip kadrlar ayni olayin siirekliligini ifade etmeyecek,
tersine iletilmek istenen olaymn gelisme akisinda bir degisiklik yaratarak anlam

degisikligine neden olacaktir.

Kadrlar arasindaki farkli hareket temposu kurgulanirken, olay bir kadrdan
digerine yavaglayarak ya da bir kadrda digerine hizlanarak kamera ¢alisir vaziyetteyken,

yani ayni kadr i¢erisinde seyircinin gézii 6niinde meydana gelmelidir.

Su ana kadar devri bir nitelik tagiyan insan iizerinde duruldu. Peki, devri 6zellik
tasimayan objelerin hareket temposundan séz etmek miimkiin mii? Ornegin, bir gemi

veya bir otomobil hareket ederken adim degistirmiyor.

Hareketli objelerin temposuna gore kurgu prensibi, devri nitelik tasimayan objeler
icin de geceli olabilir. Fakat burada hareketli objelerin temposunu, devri niteligi olan
herhangi bir hareketin tamamlanma frekansi degil, objenin arkasinda bulunan fona,
goreceli olarak yer degistirme hiz1 veya kadrin gergevesine oranla, 6rnegin bir otomobilin

yer degistirme hiz1 belirleyici olabilmektedir.*°

Hareketli objelerin temposuna bagli kurgu prensibine gore bir farkliligin
goriilebilecegi iki versiyondan bahsedilebilir. Birinci versiyonda, her iki planda sabit
kamerayla ¢ekiliyor ki bu durumda kameraya ¢ekilen cisimlerin hizi, iginde yer aldiklari
kadrajlarin gergevelerine gore hareket hizlariyla tayin edilmektedir. Ikinci versiyonda, her
iki plan kameranin kendi etrafinda ¢evrilmesiyle ya da bir noktadan diger bir noktaya
kaydirma yoluyla cekiliyor. Ikinci versiyonda, objelerin hareketli fonu, hareket hizini

O0lgmede referans alinacak noktadir.

Asagidaki sekilde (Sekil 31), otomobilin birinci plan1 gegebilmesi i¢in gerekli

olan siirenin, ikinci plana nazaran ii¢ kat daha fazla olacagi ortadadir. Birinci planda

9 Sokolov. 5.102-103
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otomobil, ekranda ii¢ saniyeden biraz daha fazla gériinecektir. Ikinci plandaysa, otomobil
ekranda bir saniye goriinecektir. Halbuki izleyici i¢in ekranin sol tarafindan sag tarafina
kadar olan mesafe her iki planda ayni gibidir. Buna karsilik, esit gibi goriinen mesafelerin
katedilmeleri igin gerekli olan siire, bir plandan digerine gore ti¢ kat daha fazladir. Bundan
dolay1 izleyicide sdyle bir izlemin olusacaktir. Ikinci kadrda otomobil, birinci kadra
nazaran {i¢ kat daha hizl1 hareket etmeye baglamistir. Fakat gercek hayatta boyle bir seyin
olmas1 imkansizdir. Otomobilin hizin1 artirabilmesi i¢in belli bir slireye ihtiyaci vardir.
Bu yiizden iki kadrin birlestirilmesi sonucunda ekranda gercege aykir1 bir sonug ortaya

cikmaktadir. Boyle bir durumda izleyicinin daha sonraki olaylarin dogruluguna inanmasi

giiclesecektir.®

T
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Sekil 31

Buna benzer bir film ¢ekiminde neler yapilabilir?

Bunun gibi bir durumda, hem plan 6l¢egine gore, hem de hareket temposuna gore kurgu

kosulunu elde etmek i¢in ayn1 hizda hareket eden otomobilin ikinci kadrajda alacagi yolu,

60 Sokolov. 5.104-105
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birinci kadrajda aldigi yola esit ya da yaklasik olarak esit hale getirmek gereklidir (Sekil
31).

Sekil 31

Kurgu yapildiktan sonra birinci kadr ile ikinci kadrin kompozisyonlari yaklasik
olarak asagidaki sekilde goriildiigii gibi olacaktir (Sekil 32). Iki kadrin kurgusu
yapildiginda hem gegis izleyici agisindan uyumlu olacak hem de filmsel anlam hi¢ kayba

ugramadan ilerleyecektir.

2\

Sekil 32
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Sekil 33’te iki planda da kameranin konumunun sabit oldugunu gériiyoruz. ikinci
planda teknenin kameraya yaklasip ¢ekim yapildig1 goriiliiyor. Buna karsilik teknenin
arkasindaki fonun kameraya olan mesafesinin ayni kalmasi ya da daha da uzaklasmasi
durumunda, izleyici planlar arasindaki hareket temposundaki birliginde bozulma

oldugunu hissedecektir.

Lm {

10 m

Sekil 33

Birinci planda tekne, arkasindaki orman fonuna gore yavas hareket edecek, ayrica
izleyicide, teknenin govdesini dalgalar arasinda yavas yavas ilerliyor gibi bir izlenim
olusacaktir. Ayni ormanlik tepenin tekneyle fon olusturdugu ikinci plandaysa, ayni hizla
seyretmesine ragmen izleyici, teknenin su yiizeyinde siiratle ilerledigini gorecektir. Iki
planin kurgulanmasinda ortaya ¢ikacak hareket hizi, bir plandan digerine aniden artma
seklinde olacaktir (Sekil 33).%!
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Sekil 34

Ortaya ¢ikan bu kurgu hatasin1 kamerayla yelkenliye yaklasarak diizeltebiliriz.
Kameraya dar acili bir objektif takarak yakin olgekli planlar ¢ekmek de dogru
olmayacaktir. Ciinkii dar a¢il1 objektifle yapilan ¢ekimlerde, fonun ekrandaki hareket hiz1
ayni anda birkag kat daha artacaktir. Farkli odak uzakliklarina sahip merceklerin hareket
hiz1 tizerindeki etkileri farklidir. Genis agili mercekler hareket hizin1 yavaslatirken dar

acil1 objektifler hareket hizini artirir.

Burada sorulmasi gereken son soru: Hareketli bir obje iceren durgun bir kadr,
kaydirma yoluyla ¢ekilen bir kadrla nasil bir araya getirebilir? Bu soruya Kadrajda
hareket eden asil kitlenin hareket yoniline gore kurgu prensibi konusunda cevap

verilecektir.

6. Prensip: Kadrajin Kompozisyonuna Gore Kurgu / Dikkat Merkezinin Yer

Degistirmesine Gore Kurgu

Bu boliimde her iki kadrda ayni oyuncunun bulundugu iki kadr1 kurgulamaya

calisalim.

Sekil 35
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Kadrin dlgegine gore kurgu prensibinde iki kadrin kurgulanmasinda higbir terslik
yoktur. Kadrlarin hareket evrelerine gore kurgu prensibinde de her sey uygundur. Fakat
bu iki kadrin birlestirilmesi kolay algilama kosullar1 bakimindan pek basarili sayilmaz.
Boyle bir kurgunun izleyiciyi rahatsiz edecegi muhakkaktir. Boyle bir durumun neden

ortaya ¢iktigini arastirmaya caligsalim.

Birinci kadrajda oyuncu ekranin en solunda bulunmaktadir. izleyici birinci kadrda
algisin1 oyuncunun bulundugu ekranin sol kenarina odaklamistir. Birinci kadrdan ikinci
kadra gecildigi sirada, izleyici biitiin dikkatiyle bakisini kadrajin sol tarafina
yonelmisken, ikinci kadrda oyuncunun birden bire yerinde olmadigi goriiliiyor. Bu

durumda izleyici, saskinlik i¢inde oyuncunun nerede oldugunu aramaya baslryor.5?

Yukaridaki 6rnekte izleyici ekranin sag kosesinde bulunan oyuncuyu bulana
kadar, biiyiik bir ihtimalle filmsel anlatinin bir kism1 gerceklesmis ve algidan diismiis
olacaktir. Bu durumda olayin gelisme akisinda izleyici algis1 kesintiye ugrayacak, filmin

kahramanryla iletisim kuracagi yerde onu ekranda aramakla mesgul olacaktir.

Iki kadrin kompozisyon yoniinden uyumlu kurgulanmasi prensibine uymanin
temel kurali, art arda kurgulanan iki kadrin kompozisyonlarindaki dikkat merkezinin yer
degistirme olasiligimin sinirliliginda yatmaktadir. Dikkat merkezinin yer degistirmesi
mutlaka iki planim birlestirildigi noktada yapilmalidir. Bunun da belli bir smnir1 vardir. iki
kadr birlestirirken yumusak bir gecis elde etmekse amacimiz, ekranin yatay ¢izgisinde
boyle bir atlamanin, kadrajin eninin {igte birinden fazla olmamasi1 gerekmektedir. Eger
dikkat merkezindeki obje, art arda kurgulanan komsu iki kadrda hem yatay hem de dikey

yonden birbirinin {istiine biniyorsa, izleyiciyi rahatsiz eden bir sigrama olusacaktir.5®

Kadrajin kompozisyonuna gore kurgu / dikkat merkezinin yer degistirmesine gore

kurgu prensibini daha genis bir yaklasimla yorumlamamiz da miimkiindiir. Farkli i¢erikli
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kadrlarin kurgulanmasinda, dikkat merkezlerinin nasil diizenlenecegi konusu 6nemli bir
konudur. Bu konuda en ¢ok karsilasilan durum, masa etrafinda oturmus sohbet eden
kisilerin yakin planlarimi ¢ekip art arda kurgulamasi sirasinda meydana gelir. Bu kisilerin
ayn1 yone baktiklarini ve tamaminin dirseklerini masaya dayamis olduklarini diistinelim.

Boyle bir kurgu sonucunda izleyici, oyuncularin birbirlerine benzediklerini diisiinecektir.

Buna benzer durumlarda, plan olgeklerindeki kahramanlarin duruslarinda ve
cekim agilarinda gesitlemelere gitmek son derece yararlidir. Bu kadrlarin kompozisyon
yoniinden birbirinden ayrilmasini saglayacak, bdylece izleyicinin biitiin dikkati, filmde

gecen olayin anlamini kavramaya yonelecektir.

7. Prensip: Aydinlatmaya Gore Kurgu

Asagidaki mizanseni (Sekil 36) inceledigimizde, birinci ve ikinci kamera noktalaridan

¢ekilen planlar birbiriyle kurgulanabilir mi?

Sekil 36

Mizansenin ¢erceve resimleri incelendiginde, birinci kadrda, oyuncu karanlik bir

duvarin fonunda durmaktadir. ikinci kadrdaysa, pencere fonda kalmaktadir (Sekil 37).
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Sekil 37

Senaryoya geregi, oyuncuyu pencerenin oniinde ¢ekmek gerekirse ne yapilmasi
gerekir. Arka arkaya gelen planlarin 1s1k degerleri tutarli olmalidir. Bu tutarlilik makul
seviyede tutularak 151k devamlilig1 saglanmalidir. Iki kadrin dogru kurgulanabilmesi igin,
kadrlarin birinde ya da her ikisinde fonu birbirine baglayan ortak detaylarin1 gostermekte
yarar vardir. Aksi takdirde izleyicide rahatsiz edici bir izlenim dogmasindan bagka,
filmdeki oyuncunun bir mucize sonucu aniden, tamamen farkli bir mekana tasindig1 gibi
bir diislince olusabilir ya da izleyici, filmin mistik bir yone dogru ilerlemeye basladigini

diistinebilir.

Aydinlatmaya gore kurgu prensibi, yalnizca fon aydinlatilmasiin devamliligi i¢in
degil, ayn1 zamanda objenin aydinlatilma ilkesini de kapsar. Bazi film ¢ekimlerinde genel
planda oyuncunun sol tarafi aydinlatilmigken, onu takip eden yakin planda oyuncunun
sag tarafi aydinlatilmis olur. Bunun nedeni bir hafta dnce yapilan ¢ekimlerde oyuncunun

hangi yonden aydinlatildigini unutmus olmak olabilir.®*
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Sekil 37

Film kurgu masasma geldiginde boyle bir siiprizle karsilasmamak icin, ¢cekim
esnasinda fonun aydmnlatilmasinda olusacak degisikligin kadr alaninin {igte birini
agsmamasi gerektigi hatirlanmalidir. Oyuncunun burun golgesi bir kadrdan digerine belirli
Olciide uzayabilir ya da kisalabilir. Fakat oyuncunun yliziine diisen goélgenin, yliziin bir
tarafindan baska bir tarafina gegme hakki yoktur (Sekil 37). Kadrin aydinlatilmasinda
yapilan beklenmedik degisiklikler, izleyiciyi etkilemek i¢in kuvvetli bir yontem olabilir.
Yonetmenler ¢cogu kez bu efekti kullanmayi tercih ederler. Fakat bu efekt, soziinii
ettigimiz anlamda, yani izleyicinin bir plandan digerine ge¢isi miimkiin oldugunca az fark
edecegi yumusak bir gecis elde etmek istendigi bir durumda degil de 6zellikle fark
edilmesinin istendigi durumlarda kullanilir. Y&netmen bilingli olarak olusturdugu iki plan
arasindaki aydinlatma farkini, izleyicide giiglii bir etki yaratmak istedigi ve eylemin
gelisme siirecinde bir beklenmediklik efekti yaratmaya amagladigi durumlarda ortaya
¢ikan dramaturjik bir gereksinim sonucunda kullanilir. Kadrlarin aydinlatilmasina gore
kurgu prensibi, gerek stiidyolarda gerekse dis mekanlarda yapilan her tiirlii film ¢ekimi
icin gecerlidir. Bu prensibe gore tiim sinema camiasinin bildigi bir sey var ki, giinesli bir
giinde baslanan bir sahnenin ¢ekimleri bulutlu bir havada devam ettirilemez. Filmin
dramaturjik yapisina uygun olmak kosuluyla bdyle bir sahnenin gergeklestirilebilmesi

i¢in, havanin bulutlandigini bir kadr i¢inde gostermek gerekir.®®
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82



8. Prensip: Renge Gore Kurgu

Renk, sinema igin gii¢lii bir iletisim aracidir. Izleyicileri duygusal olarak etkileme
giicline sahiptir. Renk, izleyiciyi tipki dans ve miizik gibi etkiler. Filmde renk kullanimu,
filmin atmosferini yaratma, zaman duygusunun verilebilmesi gibi bir¢ok duygu

yaratiminda kullanilir.

Film ¢alisanlarinin en biiyiik sorunlarindan biri renk devamliligidir. Giintin farkl
saatlerinde ve farkli 1s1k kosullarinda ¢ekilen bir filmin renklerini tutturmak epey
planlama ve maliyet gerektiren bir konudur. Isigin, aydinlatma tiirii ve kosullarina gére
bir rengi vardir. Renk 1sis1 arttik¢a 151k, insanin goziine daha mavi goriiniir. Renk 1s1s1
azaldikea 151k daha kirmizi (veya sarimtirak) ya da turuncu olarak goziikmektedir. Bir 151k
icinde kirmizi, mavi, yesil bolgeler arasindaki bir esitligin bulundugu durumlarda 151k
“noétr dengeli bir 151k” olarak adlandirilir. G6zlerimiz bu 15181 renksiz ve beyaz olarak
goriir. Ister giin 15181 ister yapay 1s1k olsun, biitiin 151k kaynaklarmin bir renk sicaklik
degeri vardir. Ornegin, giinesin dogusu / batis1 3000-4000 K iken agik havada renk
sicakligi  5000-6500 K’dir. Giiniimiizde renk diizenlemelerini renk diizenleme
programlariyla yapmak miimkiin. Fakat yine de ¢ekim esnasinda dogru renk ayarlarini

yapmakta yarar vardir.

Bir kadra hakim olan bir rengin, ondan sonra gelecek kadrda hakim olan baska bir
renkle degisimi esnasinda, “aydinlatmaya gore kurgu prensibinde” oldugu gibi,
kadrlardaki renk degisikliginin, ekran yiizeyinin licte birinden daha fazla olmamasi
gerekmektedir. Komsu iki kadr arasindaki renk uyumunun degisimi sirasinda, dogru bir
kurgulama yapabilmek igin daha sonra gelecek planlarda, bir onceki plana hakim olan
renkten az da olsa renk bulunmasi gerekmektedir. Eger ekran yiizeyinin biitlinlini
kaplayan yesil bir ¢ayirda sar1 bir ¢igek kolaylikla gortilebiliyorsa, bir sonraki kadrda bu

cicegi, neredeyse biitiin ekram dolduracak kadar yakinlastirmak gayet dogal olabilir.®®
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Renk hakkinda ¢ok sey sdylenebilir; fakat 6rnek vererek anlatmak daha agiklayici
olabilir. Aleksey G. Sokolov’un Sinema ve Televizyonda Goriintii Kurgusu kitabinda bu
konuyla ilgili verdigi film 6rneklerine bakarak bu prensip hakkinda séyleyeceklerimizi

sonlandiralim.

“I. Pwryov’'un Budala adli filminde Muyskin’in Ganegka’'nin
evinde misafir oldugu bir sahne vardwr ki; i¢ mekan, mobilya,
kostiimler, kisacast oldugu gibi kadr, bazen koyu bir takim
malzemelerle karartiimis kiilrengi ile ¢oziimlenmistir. Konusmalar
sirasinda Ganegka, birdenbire kirmizi bir masa ortiisiinii aldigi gibi
kamera objektifinin oniinde silkelemeye baglar. Bu durum insanin
gozleri oniinde patlayan bir flas izlenimi birakir ve izleyiciyi ekranda
bir patlama olmus gibi etkiler. Puryov, izleyicilerin sinirlerini germek
icin boyle bir yontemi se¢mistir. Kirmizi értii, bu sahnede sanki biraz
sonra ger¢eklesecek olan tartismamin habercisi gibidir. Piryov,
kadrajina yeni ve kontrastli bir rengi beklenmedik bir anda sokmak

suretiyle sahnesini basarili bir sekilde ¢oziimleyebilmistir.

Dogal mekanlarda yapilan ¢alismalar, goriintii yonetmeni ile
sanat yonetmenine, bu prensip alaminda kendi yorumlarini
getirmelerine daha az olanak vermektedir. Buna karsin dogal mekan
cekimlerinde renk prensibine wuyum saglayabilmeleri, onlarin
basarilarimi daha da arturmaktadir. Dogal mekdnlarda yapilan
cekimlerde, S. Paracanov bu prensibi en anlamli sekilde
kullananlardandwr. Onun “Unutulan Atalarin Golgesi” adl filmi bu

prensibe en iyi 6rnegi teskil etmektedir.”®’
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9. Prensip: Cekim Eksenlerinin Yer Degistirmesine Gore Kurgu

Bir sahne diislinelim; bir oyuncunun genel planinin arkasindan ayni kahramanin
birinci orta ve yakin plani goriintiilenmek isteniyor. Kameraman, objektifi degistirip
kamerayla oyuncuya yaklasmak yerine, kameranin {izerinde bulunan zoom objektifi
35mm odak uzakligindan 70mm’ye getirilerek kamera kayda giriyor. Kamera kayittan
ciktiktan sonra zoom objektif 140mm’ye ayarlaniyor ve bir plan daha ¢ekiliyor. Fakat
kurgu masasia gelen goriintiileri kurgulamak miimkiin olmuyor. Cekilen goriintiiler
birlestirildiginde rahatsiz edici bir sigrama olusuyor. Oysa ¢ekimlerde, plan 6l¢egine gore
kurgu prensibine, kompozisyona gore kurgu veya diger uyulmasi gereken prensiplere

uyulmustur. O halde bu kadrlar neden kurgulanamiyor?

Boyle bir ¢ekim sonucu kurgulanan planlar, sanki zoom objektifle zoom-in
yapilmis gibi bir izlenim birakir. Bunun sebebi plan dlgeginin degismesine ragmen
kadrlarim iceriginin degismemesidir. izleyici ilk asamada, bakisin1 ekrandaki oyuncunun
yliziine ve gozlerine yogunlastirmaktadir. Boyle bir ¢ekim sonucu, ekranda oyuncunun
yiiziinliin bulundugu yer hemen hemen degismemektedir. Kadrajin kompozisyonu da
oyuncunun arkasinda bulunan fon ve diger ayrintilarin durumu da net alan derinligine
bagli olarak—yakin planda silik olmalarma ragmen- pratikte yine degismemektedir.
Sonugta, bu sekilde ¢ekilen planlarin art arda kurgulanmasi, “oyuncunun birdenbire
izleyiciye yaklastirilmasi1” efektini olusturmaktan bagka ise yaramiyor. Bu durumda bir

plandan digerine gegis sirasinda herhangi bir ahenkten s6z etmek imkansizdir.%

O halde bu planlarin ¢ekimlerini nasil tasarlamak gerekir?

Kameray1 yerinden kaldirarak objeye yaklastirip, iki {i¢ adim saga ya da sola
kaydirip (en az 30 derece) ¢cekim yapilmali. Bu sayede, dikkat merkezinde bulunan objeye

gore, fonun durumunun degismesi kadrin kompozisyonunda degisiklige neden olacaktir.
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Boylece kurguda planlarin birlestigi yerler kendini hissettirmeyecektir. izleyici igin
bunun baska bir yarar1 da; obje farkli agilardan goriintiilendigi i¢in, objenin hacmini ve
mekanin uzamini hissetme olanagina kavusacaktir.

Bir heykeli nasil inceledigimizi zihnimizde canlandirmaya g¢alisalim. Heykelin
sadece bir kenarinda durmak yerine heykelin etrafinda dolasarak, onu gorebilecegimiz en

iyi ac1y1 bulmaya ¢alisiriz.5®

10. Prensip: Kadrajda hareket Eden Asil Kitlenin Hareket Yoniine Gore Kurgu

10. Prensip, iki komsu kadrin kurgulanmasinin en yaygin yontemlerinden birini
teskil etmektedir. Bu prensip, kadirlarin birlestirilmesinin tamamen birbirinden farkli

olan durum ve versiyonlarinin bir¢ogunu kapsar.

Filmimizin oyuncusu trenle yolculuk yapiyor. Once sabit bir kamerayla hizla
gecgen vagonlari ¢ekiyoruz. Daha sonra da trenin koridorunda pencerenin 6niinde oturan
oyuncuyu goriintiilityoruz. Boyle bir ¢ekimde kameranin konumunu belirlerken trenin

hareket yoniine dikkat etmemiz gerekir. (Sekil 38).

Sekil 38
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Planlarin ¢ekimi yapildi. Sekil 39 oldugu gibi bir sonug ¢iki ortaya. Acaba
¢ekimleri dogru yapabildik mi?
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Sekil 39

Iki plani inceledigimizde, tren soldan saga dogru hareket ettiini goriiyoruz.
Kahramanimiz hareket halinde olan trenin i¢inde oturmus, oniine bakiyor. Arkasindaki

fon sagdan sola dogru hareket ediyor (Sekil 39).

Birinci durum. Tren kadrajin neredeyse tamamini doldurmus sekilde hareket
ediyor. Kahramanin goriintiilenmis oldugu ikinci kadrdaysa, kahraman hareketsiz bir
durumdadir. Kahramanin kadrajda kapladigi alan hareket eden fona gore daha kiigiik

oldugu i¢in, izleyici dikkatini oklarla gdsterilen ters hareket eden fona verecektir.

Insanin algilama mekanizmalarindaki siiredurumu sayesinde, 6rnek verdigimiz iki
kadrin birlestirilmesi izleyicinin gozlerinde patlayan bir tokat gibi efekt meydana gelitirir.
Sonu¢ olarak bu kadrlarin birlestirilmesi insanin rahat algilama kosullariyla ters
diismektedir. Degisiklige ugrayan hareket halindeki asil kitlenin ekran alaninin iigte
birinden daha fazlasini isgal etmemesi gerekmektedir. Hatta hareket degisikliginin
kamera calisir durumda, izleyicinin gozleri 6niinde, aymi kadrda, gergeklesmesi daha

yerinde olacaktir.”

Ileriye siiriilen kosulu yerine getirmek i¢in trenin birinci planini, treni takip eden

bir pan ¢ekimle bitirmek gerekir. Boyle bir ¢ekim sonucunda; tren kadrin sonuna dogru,
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durgunluk kazanacak ve bu sayede fon, oyuncuyu goriintiileyecegimiz ikinci kadrin
fonunun hareketi yoniinde hareket etmeye basglamis olacaktir.

Bununla birlikte, ikinci plan1 goriintiilerken kameranin kompozisyonunu da
degistirerek, tren penceresi ve arkasindaki hareketli fonun, kadrajin tigte birinden
fazlasini iggal etmeyecek sekilde ¢cekim yapilmalidir. Boyle bir ¢ekim sonucu iki kadrin

kurgusu uyumlu bir sekilde yapilabilecektir (Sekil 82)."
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Sekil 38

“Iki komsu kadrin kurgulanmasinin izleyici tarafindan kolayca algilanabilmesi
i¢in bir kosulu daha yerine getirmek gerekir. Hareket eden kitlelerin temposunun ayni

sekilde birbirine uymasi sarttir.

Kadrajda hareket eden asil kitlenin hareket yoniine gore kurgu prensibi, iki cekim
planin birlestirilmesinin en yaygin ¢esitlerinden birisidir. Sinema kurgusunda, birbirinden
farkli iceriklere sahip iki plan birlestirilirken insanin gérme stiredurum 6zellikleri goz
oniinde bulundurulur. Ornegin, bir yonden hareket eden otomobille ayn: yonde hareket
eden bir at planin1 kurgulamak miimkiindiir. Objeleri takip eden pan g¢ekimle fon
hareketinin uyumlu olmasit sayesinde, bahsettigimiz kadrlar sinemasal olayin
gelismesinin bir araci haline gelecek ve izleyici tarafindan rahatca algilanacaktir. Bu
prensipte bagka bir yontemde kullanmak miimkiindiir. Objelerin ayn1 yonde olan aktif
hareketlerini sabit kamerayla ¢ekebiliriz. Ondan sonra bir objenin hareketine, baska bir

objenin hareketiyle devam ediyormus gibi kurgulayabiliriz. Bu yontem ekranda
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genellikle ¢ok iyi gorsel bir efekti vermektedir. Yuri Ozerov’un “Ey Spor, Sen Barigsin”

adl1 filminde bu tiirden birgok iyi 6rnek gorebiliriz."?

Film ¢ekim kosullarinda uzun yillara mal olmus ¢ok basit bir ¢ekim yontemi
gelistirilmistir. Her tiirlii pan ve tilt gekiminin baslangicinda bir veya iki saniye hareketsiz
bir goriintii ¢ekilmeli, daha sonra kamera hareketine baslamalidir. Pan ve tilt ¢gekiminin
sonunda da ayni sekilde durgun bir parca ¢ekilmelidir. Herhangi bir pan ve tilt ¢ekimi
daha sonraki veya onceki kurgusal g¢oziimlemesine aldiris etmeden sabit kamera

cekimiyle baslamali ve yine o sekilde bitirmelidir.”

Yonetmen kurgu masasina geldiginde kurgusal anlamda kendini daha &zgiir
hissetmek i¢in, her tiirlii pan ve tilt gekimini sabit kamera ¢ekimi ile baslatir ve yine dyle
bitirir.

Bir yonetmenin c¢ekim asamasinda ve g¢ekimden sonraki kurgu asamasinda,

goriintii kurgusunun on prensibinin disinda kalan ve iki planin rahat bir sekilde

birlestirilmesine yarayan bir ara¢ daha vardir. Bu arag “ara ¢ekim” olarak adlandirilir.

L.V. Kulesov'un “Sinema Yénetmenligini Temel Ilkeleri” adli ders
kitabinda, ara gekimle ilgili bilgiler gayet acik ve ayrintili bir sekilde

>

anlatilmigtir. “Ara ¢ekim”, olayin gelisme akisi ve objelerin hareket
birligiyle birbirine baglanmis iki planmin arasinda kurgulanan bir
kadrdwr. Kurgusal ciimlenin i¢erigiyle dogrudan dogruya iliskili olmast
ve bu icerigin bir boliimiinii tasimasina ragmen, ara ¢ekimin gérsel

malzemesi her zaman bir onceki ve bir sonraki kadrlardan keskin bir

sekilde ayrilmaktadir.”
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Uc oyuncunun bir odada masa etrafinda aralarinda hareketli bir tartisma
yaptiklarini, masanin disinda bulunan doérdiincii oyuncunun da bu ii¢ oyuncuyu takip
ettigini diisiinelim. Birinci kamera planinda {i¢iincli oyuncu kendi goriisiinii digerlerine
kanitlamaya ¢alisiyor. Ikinci kamera planima gectigimizde dérdiincii oyuncunun elindeki
not defterine yakin planda, bir seyler yazdigini goriiyoruz. Bu esnada kamera hafif bir tilt
hareketi yaparak odadaki oyuculara odaklaniyor. Odadaki ii¢iincii oyuncunun artik ayakta
durdugunu, ikinci oyuncunun basin1 masaya dayadigini, birinci oyuncunun da kapida
durdugunu goriiyoruz. Sahne iginde olusan bu degisikliler filmi izleyen izleyiciyi hig
sasirtmiyor. Ara ¢ekim, mizansende iste boyle bir etki vermektedir. Ara gekim her zaman,
ekranda gelisen olayin siirekliliginin bir yerde kesintiye ugramasidir. Ara g¢ekim
genellikle ¢ok 6nemli olmayan dramaturjik bir béliimiin filmden atilmasiyla sahnenin
daha yogun hale gelmesi i¢in kullanilir. Ancak iki plan arasina, bir ara ¢ekim almadan
“ara ¢ekim efekti” elde etmenin baska bir yontemi daha vardir. Bu da filmsel olay
sirecinde bir “zaman pargasini” kesip atmaktir. Yani zamani bir sonraki asamaya
gecirmektir. Ayrica bu “zamanin kesilmesi efektinin” ¢alisir hale gelebilmesi igin sadece
objenin kadrajdan ¢ikmasi, veya kameramanin pan yaparak kameranin bakis agisini yeni
bir objeye ¢evirmesi ve filmsel olayin, bu anin dayandirildigi asil objenin disinda kiigiiciik
bir film pargasinin ¢ekilmesi yeterlidir. Bunun sonucunda bes-on karelik boyle bir ek
izleyicinin algisinda hicbir kayba neden olmadan, olayin siirecini ayn1 dikkat konusuyla
okyanusun Gtesine, yillar Oncesine veya sonrasina gotiirmesine olanak saglamaktadir.
Asil obje icermeyen bu bos film pargasi, sanki gorsel algilamanin siire-durumunu

tamamen kapsamaya ve kadra yeniden ‘tazelik’ kazandirmaya elverislidir.“"

Usta sanatgi biitiin yontemleri kullanabilen sanatgidir.

(A.G. Sokolov)
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ROPORTAJ

Dog. Dr. Celal Oktay Yalin

1) Izleyicinin, film izleme esnasinda sahnenin bir siirii film parcaciginin birbiriyle
eklenmesinden meydana geldigi konusuna kafa yormamasi ve bilincinin biitiin
enerjisini sahne yapisimin anlam ve duyumunu kavramaya yoneltmesi icin kurgu

baglaminda sizce neler yapilmahdir?

CEVAP 1:

Bu soruya yanit verirken 6ncelikle bir noktaya dikkat etmek gerekir; sinemada
farkli anlatim bigimleri vardir. Kurgu da bu bi¢imin insasina hizmet eden en 6nemli
araglardan biri olarak islev goriir. Basitge ifade edecek olursak, “geleneksel sinema”
izleyiciyi kurdugu diinyanin gercekligine ikna etme ve 6zdeslesmeye yonelik ilkelere
dayal1 olarak kurgulanir. Buna karsin “sanat sinemasi” olarak adlandirilan filmler ise
izleyiciyi mesafeli ve yorumcu bir konumda tutmaya 6zen gosterir. Sonug olarak kurgu
kimi zaman goriinmez bir tarzi benimserken kimi zaman da kasith olarak kendine vurgu
yapabilir. Biitlin bunlar bicim ve iisluba iligkin tercihlerdir ve bir filmde bu farkl

yontemlerin bir arada kullanilmasi da miimk{indir.

Sonug olarak, birbirinden farkli bigim ve tisluplara sahip olsa da sanat yapitinin
baglica 6zelliklerinin samimiyet ve biitiinliik oldugunu, kurgunun da buna odaklanmasi
gerektigini soyleyebiliriz. Sinemanin biiyiik ustalarinin bize biraktigi altin degerinde
tespitler vardir; kurguda kullanilan her ¢ekimin mutlak bir varlik nedeni, anlam1 olmas1
gerekir ve bu anlam (6z) hi¢ bir durumda bi¢imsel kurallara feda edilmemelidir. Walter
Murch, kurgu islemini i¢ i¢e kutulara benzetir; sirasiyla ¢ekimler, sahneler, sekanslar ve

nihayet film bir biitiinliik icerisinde tek bir amaca odaklanir, tamamlanan bu film de
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toplum icerisinde yine belli bir amaca hizmet eder. Kurgunun her asamasinda bu bilingle
hareket edildigi takdirde dogru hedefe ulasilacaktir. Yani hangi bi¢im ya da iisluba ait

olursa olsun agik, net ve dogru bir anlat1 kurmaya odaklanmak gerekir.

2) Lev Kulesov tarafindan saptanmis, Aleksey Sokolov tarafindan tekrar ele alinmis
“art arda birlestirilen iki kadrin kurgulanmasinin temel 10 prensibi” hakkinda

neler diisiiniiyorsunuz?

CEVAP 2:

Kurgu iizerine ilk kuramsal ¢alismalar1 yapan sanatg1, kuskusuz Lev Kulesov’dur.
Kulesov, Pudovkin ve Eisenstein gibi ustalarin atolye calismalarini gergeklestirdigi
SSCB Devlet Sinema Enstitiisii (VGIK) bu agidan nemli bir gelenegi temsil eder. Semir
Aslanyiirek hocamizin VGIK'in son kusak 6gretim iiyelerinden Aleksey Sokolov'a ait
kurgu ders notlarin1 Tiirkgeye g¢evirmis olmast ¢ok onemli bir kazanimdir. Bildigim
kadariyla Sokolov'un diger dillere yapilmis baska bir ¢evirisi de yoktur. Biliyorsunuz,
Vertov'un 1920'lerde yazdiklarinin Fransa'da 1960 ve 1970'lerde gevrilmesi Fransiz

sinemacilar lizerinde ¢cok énemli bir etki yaratmaisti.

Semir Aslanyiirek'in de belirttigi gibi, Sokolov s6z konusu yapitinda insan
algisindan yola ¢ikarak “iki komsu kadrin birlestirilmesine” iliskin temel ilkelere
odaklanmis ve kurgunun dramaturjiye iliskin genel boyutlarini bu ¢alismanin diginda
birakmistir. Diger yandan Sokolov bu ilkelerin varlik nedenini, haberlesme teorisi ve algi
psikolojisindeki birikimlere dayanarak ortaya koymus ve bu ilkelerin bilingli olarak
ithlalinin de aslinda ayni ilkelerin farkli bir varyanti oldugunu agikca goOstermistir.
Kisacas1 gegmiste “sinema kanunlar1” olarak adlandirilan her tiirlii kuralin uygulanmasi

da ihlali de aslinda insan algisinin degismez niteliklerine dayanmaktadir.

3) Lev Kulesov tarafindan saptanmis olan kurgu prensipleri iizerinden zaman

gecmesine ragmen, bu prensiplerin giiniimiiz insanimin algilama mekanizmasi i¢in
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hala gecerliligini korudugunu diisiiniiyor musunuz; yoksa giiniimiiz insaninin
algilama mekanizmasi icin farkh prensipler ortaya atilmalh midir?

CEVAP 3:

Herbert Zettl “Diinyayr mutlak bir sekilde degil, siirekli degisen baglamsal
iligkiler igerisinde algilariz.” der. Kulesov'un deneyleri, izleyici algisinin birbirini takip
eden goriintiiler arasinda baglantilar kurma ve onlar1 ait olduklar1 baglam igerisinde
yorumlama egilimini ortaya koymustur. Sinemada ger¢eklesen hareketli goriintii
yanilsamasi bile, goziimiiziin yapisindan kaynaklanan “izlenimin siirekliligi” ilkesine
dayanir. Insan algisinin dayandign ilkeler yiiz binlerce yillik bir evrimin sonucudur; bu

giinden yarina degisebilecek nitelikte degildir.

Sokolov'un siraladigi ilkelerin ¢ogunun, glinimiizde genellikle kurgunun “grafik”
olarak adlandirilan alanina ait oldugunu hatirlamakta yarar var. Bunlar kiiltiirel kodlar
olmaktan c¢ok, algi psikolojisine dayali ilkelerdir ve dayandigi temeller degismez. Ancak
kurguyu genel anlamiyla ele alirsak, bu ilkelerin yorumlanisi, kullanim bigimleri zamanla

degisir; beraberinde sinemaya 6zgi iislup ve bigimler de ¢esitlenir.

Sonug olarak bu soruya verilebilecek en dogru cevap insan algisinin dayandig
temellerin degismedigi, ancak sinema gramerinin gelisimini siirdiirdiigiidiir. Gegmiste
oldugu gibi bugiin de izleyicinin algilama hizi, beklentileri degisiyor ve hala yeni

sinemasal uzlagimlar1 benimsemeye agik.

4) Kurgu prensiplerine uymadan da sinema filmi yapmak miimkiin mii?

CEVAP 4:
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Eger topluma soyleyecek anlamli ve yararlt bir soziiniiz varsa, elbette miimkiin.
Sinemada estetik miikemmelliyetciligi reddeden ve 6zli 6n plana alan yaklasimlar da
vardir. Ancak Kulesov'un su soOziinii unutmamak gerekir: “Biitliin sanatlarin 06zii
kurgudur.”. Sokolov'un “kurgunun dis belirtileri” olarak adlandirdigi grafik ve hatta
ritmik unsurlart ikinci plana atabilirsiniz ancak kurgunun dramaturjik boyutunu kontrol
edemez ve saglam bir anlati kurgulamay1 basaramazsaniz, mesajinizi asla izleyiciye

aktaramazsiniz.”

5) Giiniimiiz sinema ve televizyonunda benimsenmis kurgu yapisimin insanin

algilama mekanizmasina uygun oldugunu diisiiniiyor musunuz?

CEVAP 5:

Alg1 psikolojisinden daha Onemli sorunlarla karsi karsiya oldugumuzu
diisiniiyorum. Bence ‘anlamla’ ilgili sorunlar giiniimiizde ¢ok daha 6n planda. Kulesov'un
yaklagik 80 yil once sdyledigi gibi: “Film kurgusu da tiim film yapim stireci gibi
sanat¢inin diinya goriisiine ve ideolojik amacina baglidir.”. Bu agidan baktigimizda ana
akim film ve televizyon yapimlarinin hangi insani degerleri yliceltikleri, daha dogrusu
yiiceltmedikleri daha biiyilk bir sorun olusturuyor. Reklamlarda, televizyon
programlarinda, filmlerde seyirciye sunulan catismalar nelerdir, yani hangi tiirden
degerler birbiriyle ¢atismaktadir; buna dikkatle bakmak gerekir. Yaratmaktan ¢ok yok
etmeye, liretmekten ¢ok tiiketmeye, paylasmaktan ¢ok sahip olmaya doniik bir ideoloji
pompalanmakta. Bu bakis acis1 da beraberinde belirli bir estetik yapt ve iislubu
yaratmaktadir. Cok basit bir 6rnek; ABD'de haber kurgusu yapilirken 6nce metin yazilip
seslendirilir ve goriintiiler de bunun {lizerine yerlestirilir; oysa Fransizlar 6nce goriintiileri
kurgular sonra metni yazip seslendirir. Sanirim bu 6rnek bile ¢ok sey anlatiyor bize.
Savaglarin uydu goriintiileri lizerinden bir oyun gibi sunuldugu televizyon kanallar
algimiz1 nasil sekillendiriyor ya da tam tersine sahada yaptiklar1 ¢ekimlerle savasin
gercek yiiziini yansitan kanallarin sayist neden bu kadar az? Daha 1iyi bir gelecek i¢in bu

gibi sorular1 daha ¢ok sormamiz gerekiyor.
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6) Insan algisiyla sinema kurgusu arasinda nasil bir baglant1 kuruyorsunuz?

CEVAP 6:

Hi¢ kugskusuz insan algisint goz ardi ederek iki c¢ekimi asla birbirine
baglayamazsiniz. Ancak unutmamak gerekir ki Eisenstein'in en biiyiik ideali giderek daha
karmasik kavramlar1 ifade etmeyi saglayacak bir “entelektiiel kurgu” yontemine
ulagmakti. Bir diger deyisle izleyiciyi aktif bir yorumcu konumuna yerlestirmeyi
amaglamis, izleyicinin aklina seslenmeyi se¢misti. Biitiin biiylik sanat eserleri, bizi
diistindiiren, gelistiren ve farkli yorumlara olanak saglayan yapitlardir. Klasik sinema
kuramlar1 daha ¢ok algi konusuna odaklanmis olsa da olayin etik, felsefi boyutlar1 da bir
o kadar 6nem tasir. Tarkovski'nin “Ayna” filminin kurgusu ile ilgili aktardig bir anisi
buna ¢ok iyi bir 6rnektir. Filmin kurgusu son derce sikintili ilerlemektedir. Arsivdeki
haber filmlerini taramaktadir; derken savasa giden bir askerin ogluyla vedalastig1 bir
goriintli bulur. Goriintii filme tematik olarak ¢ok uygun olmasina karsin hi¢ bir sekilde
filmin icerisine kurgulayamaz. Bir siire sonra kurguyu bir kenara birakip sadece bu sorun
lizerine dlistinmeye baslar. Neden sonra arsiv malzemelerinin igerisinde bu ¢ekimin bir
tekrarina rastlar. Iste o zaman anlar ki bu ¢ekim bir kag kez tekrarlanmis ve bu nedenle
dogalligin1 yitirmistir. Iste bu yapaylik nedeniyle film onu biinyesine kabul etmemistir.

Gilinlimiiz sanat¢ilarinin tizerinde duracagi bu gibi sorunlar vardir.

7) Sinema kurgusunda Kkesfedilmeyi bekleyen seylerin oldugunu diisiiniiyor
musunuz?
CEVAP 7:

Sinema sanati, edebiyatin zengin birikiminden de esinlenerek zaman igerisinde
kendi gramerini olusturmustur. Ozellikle ikinci diinya savasi, bir kirilma noktasi olarak
sinema sanatinda Onemli yapisal degisimlere yol agcmistir. Eger sanatin insanin ve
toplumun bir aynasi olduguna inantyorsak, toplumsal degisime kosut olarak sinema
anlatilarinin igeriginde ve bigiminde degisim ve yeniliklerin siirecegine de inanmamiz

gerekir.
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8) Bir film projesinde kurgu hangi siirecte baslamahdir. Kurgu, film ekibinde

kimlerin sorumlulugunda ilerlemelidir?

CEVAPS:

Bu kesinlikle filmin tiirline, tarzina, yaratict ekibin kimlerden olustuguna ve
yapim kosullarina bagli bir konu... Her filmin ayr1 bir seriiven oldugu kabul edilmeli ve
her problem igin farkli ¢dziimler iiretilmesi gerekir. Ozel efektlere dayali bir bilim kurgu
filmin tiim tasarim1 ¢ekim oOncesinde bitirilirken, bagimsiz bir yonetmen i¢in film
Kurosava'nin dedigi gibi “yasayan bir sey”dir; yani canlidir. Bu anlayis farklar ig akigini

ve iligkileri biiytlik 6l¢iide etkileyecektir.

Kurgunun kimin sorumlulugunda ilerleyecegi; yonetmen, kurgucu ve film
arasindaki bir problemdir. Eisenstein gibi kendi filmlerini kurgulayan auteur yonetmenler
giinlimiizde de var. Agnes Varda ise filmini kurgulamasi i¢in biiyiik usta Alain Resnais'e
teslim ettiginde ondan sinemaya dair ¢ok sey 6grenmisti. Bence belgesel, deneysel ya da
lirik 6zellikler gosteren bir filmi, en dogru bicimde yonetmeni kurgulayabilir. Bunun
disinda kalanlar iginse disaridan bir bakigin, yani bir kurgucunun varligi gerekli diye

diisiiniiyorum.

9) Sinema ve Televizyon sektoriinde calisan yonetmen, goriintii yonetmeni ve

kurgucularin kurgu bilgileri hakkinda neler diisiiniiyorsunuz?

CEVAP 9:

Uygulamaya dair beceriler meslek igerisinde bir sekilde kazaniliyor; ama teorik
bilgi ancak akademik ortam igerisinde gelisme olanagi bulabilir. Uzun yillar profesyonel
calisma igerisinde bulunmus bir kisi olarak diyebilirim ki, profesyonel ¢aligmanin en
biiyiik sorunu rekabet nedeniyle stirekli olarak en giivenilir ve en hizli yontemleri
kullanmak zorunda olusunuzdur. Bu yiizden sektor ¢alisanlar1 ¢ogunlukla kendilerini
tekrarlar ve birbirlerini kopyalarlar, buna yanlislar da dahil. Amator ruhla ¢alismak ise
stirekli arayisa ve yeniliklere agik olmak ve risk alabilmektir. Bu ylizden asil hedef bir
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yandan teknik anlamda yetkinlesirken diger yandan amator ruhu kaybetmemek olmali.
Bence gercek anlamda fark yaratabilecek nitelikte insanlara ihtiyac var ve bu hep bdyle

olacak.

10) Temel kurgu prensiplerine uygun cekilmemis bir film kurguladiniz mi? Hangi

sorunlarla karsilastiniz? Sonu¢tan memnun oldunuz mu?

CEVAP 10:

Ne yazik ki birgok kez, belirli ilkelere uygun ¢ekilmemis filmleri kurgulamak
zorunda kaldim. Dogrusunu sodylemek gerekirse, asla inanmadigim bir filmi
kurgulayamam. Oncelikle projeye inanmam gerekir. Kendimi ancak bu sekilde motive
edebilirim. Ozellikle belgesel calismalarda hedefinizi bir kez dogru bigimde saptadiktan
sonra birden fazla bagimsiz ekip tarafindan goriintiilenmis ¢ok daginik bir malzemeyi bile
biitiinlestirebilirsiniz. Kurmaca filmden farkli olarak belgesel bir film eger cok dnemli bir
olguya taniklik ediyorsa ve malzeme size bu anlatiyr kurma olanagi verecek nitelikte
belirli sayida sekansi icinde barindiriyorsa her tiirlii teknik ve estetik sorunu

asabiliyorsunuz. Ancak kurmaca bir film i¢in bunu sdyleyebilmek ¢ok zor.
11) Sizin eklemek istediginiz bir sey var mi?
CEVAP 11:

Tez calismanizda basarilar diliyor ve bu alana yeni bir katki saglamasini iimit

ediyorum.
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SONUC

Tiirkiye’de sinema sektdriinde ve akademik camiada daha ¢ok iizerinde durulan
durum, neyin film yapilacagina iligskindir. Biliyoruz ki bir filmin igerigi kadar bi¢imi de
cok onemlidir. Icerik bicimi belirler. Ama icerik sadece bir bicimde var olabilir.
Sinemanin gorsel bir sanat olma gerceginden yola ¢iktigimizda, igerikle bigimin birbirine
siki sikiya bagli olduklart anlasilir. Bir filmde bigimi olusturan, yonetmenin zanaatidir.
Yo6netmen zanaatini ne kadar iyi kullanabilirse filmin igerigi o kadar derinlesir ve estetik
bir calismaya doniisiir. Bicim siirecinin bir boliimiinii olusturan kurgu konusunun
tilkemizde  gerektigi kadar tartisthp konusulmadigi, gormezden gelindigi
diisiincesindeyim. “Biz bir seyler ¢ekelim; ne c¢ektigimizi birakin izleyici diisiinsiin.”
anlayis1 hakim. Filmin dogru ve etkili bir sekilde anlasilabilmesi i¢in insan algisina uygun
film yapilmalidir. Bir yonetmen kurallara uymadan istedigi gibi bir film ¢ekebilir. Kimse
buna engel olamaz. Fakat ortaya ¢ikan film gercek insan duygulari ve diisiincelerini nasil
iletebildigine, bu duygu ve diisiincelerin izleyici i¢in ne derece anlasilir olduguna gore

degerlendirilecektir.

Giliniimiizde sinema ve televizyon alaninda calisan birgok sanat¢i sinemanin temel
yapt tagi olan kurgu kavrami hakkinda maalesef ¢ok az bilgiye sahip. Bunu, izledigimiz
televizyon programlarinda ve sinema filmlerinde gériiyoruz. Oysa her sanatgi, yaptigi
eserin algilayicisi olan insan tarafindan dogru ve etkili bir sekilde anlasilarak, duygularin
dogmasini, gelismesini, baska duygulara yol agmasini ister ya da bunun bdyle olmasini
bekler. Bunu saglamanin bir kurali ve yontemi olmasi gerekir. Sanatta her ne kadar
dogmatik kurallara karsi olsak da, sinemanin amaci yeniden yaratmak ise yeniden
yaratmak, bir kurala ve yonteme ihtiya¢ duyar. Bu kural ve yontem, bilimsellikten geger.
Sinema sanatina bilimsel bir ger¢eveden bakildiginda, kesin kurallarla konusmamiz
gerekir. Biz de bu baglamda, kurgu kurallarmm bir boliimiinii olusturan, “Iki komsu
kadrin birlesmesinin 10 prensibi” ve bu prensiplerin bilimsel olarak neye dayandigini

aciklamaya c¢alistik.
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Eskiden ilkel sanatci, olani bire bir taklit ediyordu. Giiniimiiziin sanat anlayisi
felsefe, mantik, insani fikirler, ideolojik fikirler tasiyabilen ¢ok 6énemli bir kitle iletisim
araci haline geldi. Dolayisiyla glinlimiiziin sanat¢isi, Marx’in degisiyle “artik diinyay1
yorumlamakla degil onu degistirmekle” yiikiimliidiir. Insan, artik diinyay:
degistirebilmelidir. “Sinema kanunlar1 6zelinde on kurgu prensibini” inceledigimizde,
insan pisikofizyolojisine gore ortaya ¢ikan kurgu prensiplerini bilmeden dogay1 yeniden
yaratmanin miimkiin olmadigi; ancak taklit edilebilecegi ortaya ¢ikar. Kurgu, bir filmin
biitliin hiicrelerinde bulunur. M. Romm, “kurgunun, sinematografa 6zgii bir yolla,
diinyanin yeniden yaratilisinin ve olaylarin agikliga kavusturulmasimin bir yontemi

oldugunu” soyler.

Bu calismada, film kurgusu genel anlamda ele alinmamustir. Kurgu prensiplerinin
temellerini olusturan insan algilama mekanizmalar1 incelenerek “iki komsu kadrin
birlestirilmesine” iliskin temel ilkelere odaklanilmis ve kurgunun dramaturjiye iliskin
genel boyutlar1 bu ¢alismanin disinda birakilmistir. Diger taraftan, bu ilkelerin varlik
nedenleri olan haberlesme teorisi ve algi psikolojisi konularina deginilmistir. Sokolov’un,
olusturdugu “on temel kurgu prensibine” bilingli olarak uyulmamasinin da aslinda ayni

prensiplerin farkli varyanti oldugu agikca goriilmiistiir.

Y onetmen kadrlarini birlestirirken bu prensiplere riayet ettigi zaman, olayin daha
onceki planlarda belirlenen yonde, sinemasal olayin siirekliligini ve gelisme birligini
gostermektedir. Fakat yonetmen bu prensiplerden herhangi birini veya ayni anda
birkagini bozuyorsa, bu davranisin sonucunda, daha sonra ortaya ¢ikacak olan diislincenin
veya disiincenin bir boliimiiniin anlatim sekli olacaktir. “On kurgu prensibine”
uyulmamas1 durumunda, bir nitelikten baska bir nitelige degisim meydana gelecektir. Bu
sekilde kurgu kavrami gorsel tarzdan diisiince tarzina doniismekte, yani dis bi¢imden i¢
bigime gegmektedir.’® Bu agiklama sunu ortaya koymaktadir; on temel kurgu prensibine
uyulmamasi, sadece istenmeyen sicramalarla dolu ve rahatsiz edici bir kurgu ortaya
¢ikmasini saglamaz, ayni zamanda izleyicinin filmin hikayesi ile ilgili diisiincelerini de

etkiler. Sinema sanatinin hissettirdigi duygularin insan algisina tam olarak yansitilmast,

6 Sokolov s.134
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insanin algilama mekanizmalarini iyi bilmekten gegmektedir. Bir yonetmen, bahsedilen
kurallara uymanin yaninda onlar1 bilerek ihlal de edebilir. Kural veya kurallarin disina
ciktiginda vermek istedigi anlamu giiglendirebilir. Bu on prensibi kullanmak ya da bilingli
olarak bozmak; filmlerin anlasilir, daha etkili, diinyayr degistiren filmler olmasim
saglayabilir. Eisenstein’a gore; kurgunun giicii, seyircinin zihnini ve duygularini yaratici
siire¢ i¢ine katmasindan kaynaklanir. Seyirci, yonetmenin goriintiiyli yaratirken gectigi

ayni1 yaratici yoldan yiirimeye zorlanmaktadir.

Biitiin giizel sanatlar arasinda ortak olan, her sanat yapitinin belirli bir adrese
yonlendirilmis olmasidir. Bu adres; okuyucu, dinleyici veya izleyici, yani sanat
yapitlarin1 algilayan bir insanin varligidir ki bu insan, sanat yapitlar1 arasindaki ortak
yonlerin bir baslangici, en geneli ve en 6nemlisidir. Sinema Kanunlarinin ortaya ¢ikis
nedeni, enformasyonun insan tarafindan algilanmasi ve isleme sokulmasi
mekanizmalarinda ve bu mekanizmalarin ¢alisma &zelliklerinde var olabilir. Insan algis
yiiz yillardan beri ayni prensiplerle ¢calismaktadir. Insan algisinin bu degismez dzellikleri,

sinema kurgusunun temellerini olusturmaktadir.

Bir sinema filminin dogru ve etkili bir sekilde anlagilabilmesi i¢in insan algisina
uygun film yapilmalidir. Bu baglamda on kurgu prensibi insan algisinin calisma
prensibine gore tasarlanmistir. Giinlimiizde baz1 yonetmenler sinema kanunlar1 olmadan
da film yapilabilecegini disiiniirler. Bu metin, bu yargimnin ne kadar yanlis oldugunu
agiklamaya calisir. Insan algillama sistemine gore ortaya ¢ikmus olan bu kanunlari
bilmeden duygu ve diislincelerimizi nasil olur da izleyiciye dogru ve etkili bir sekilde
anlatabiliriz. Dogal olarak her yonetmen, izleyicisinin onu daha derin, daha dogru
anlamasindan yanadir. Sonug olarak kurgu prensipleri (kanunlart) sinemada dogru ve
etkili anlatim i¢in aslinda kanundan g¢ok bir gerekliliktir. Bu prensiplerin bilinmesi,
yetenekle de birlesince, sanat¢ilarin yeni olanaklari kesfetmesini ve dolayisiyla yeni

bi¢imlerin ortaya ¢ikmasini saglayacaktir.
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Sanatin sadece sezgilere degil bilgiye de dayandigi ve bunun i¢in bir bilgi
birikimine ihtiyag¢ duydugu gbéz Oniine alinarak, bilimsel bir g¢ercevede sinemada
kurgunun 6nemine deginilmeye calisildi. Ulkemizde pek az iizerinde durulmus smirh
kaynaga sahip olan kurgu kavramina katkida bulunmus olmak en biiyiik dilegimdir.

Umarim bu kaynak sinemayla ugrasan herkes i¢in ilham olur.

Oniimiizdeki zamanda bu calismada yer alan kurgu kanunlarinin bilingli olarak
disina ¢ikan ya da bu kurallara sadik kalarak ¢ekilen bir filmle, bu kurallarin gérmezden
gelindigi, Oonemsenmedigi bir filmin karsilagtirilmali analizi yapilarak, on kurgu

prensibinin uygulamadaki sonuglari ortaya ¢ikarilabilir.
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