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GORUNTU YONETMENLIGI VE SANAT OLARAK FiLM

Dog. Dr. Nadi KAFALI
OZET

Bu makale filmin sanat olup olmadig1 konusunu tartigmakla birlikte; tiirlerin,
ornegin “Belgesel Sinema” nin sanat dallarindan hangi yerde olmasi
gerektigini, goriintii yonetmenliginin meslek olarak tilkeden iilkeye nasil
degistigini ve bu ayrimlarin nasil belirlendigini anlatmaktadir.

Film sanati “zenaat” yada bir “beceri” anlaminda kullanilmakadir. Bir film
yapiminda belirli bir beceri ve birden fazla zenaat aym anda kullanilmaktadir. Bu
sekilde degerlendirildiginde bir film kendi iginde mutluluk ve eglence igin
gerceklestirilmis bir eylem olarak ele alnabilir. Yine aym sekilde, heyecan ve
diigiince yaratmak, bu yolla da giincel yagsamin olaylarina deginerek sosyal bir etki
amacini tastyabilir,

Pek ¢ok insan, entellektiiel ya da duyarli olmadik¢a, filmin yalnizca eglence
yOniinii dikkate alip, bir sanat dali olarak onu kiigiimsemekte ve bir sanat olarak tad
almamaktadir. Bu alanda ¢aligan kisiler filmin bir sanat dali oldugunu sdylemekte,
ama benimsememektedir. Eglenceye yatkin film yapan endUstrinin, filmlerin
sanatsal yanini horgdrmesi, izleyiciye karst “sev ya da sevmiyorsan izleme” gibi
bir tutumu benimsemesi bir siirpriz olamaz. Bu, filmin dogasmnin koklerine
inmekteki kuskulu tavri gOstermektedir. Sinemanmn yalmzca fotograflar yigmni
oldugu ve zaten varolanlari goriintiiledigini savunanlar, filmin dogasmin sadece
mekanik ve paketlenmis tiyatro oldugunu diistinerek kiigiimserler. Genel olarak bir
ressamin resmine baglamadan ¢énce yaptig1 gibi tuvalinin dniinde durmasi, ya da bir
heykeltiragin sekilsiz bir mermerin oniinde durmasi veya yazarin oniinde bos
kdgida bakmasi 6rnek olarak verilebilir. Ozetle “siki bir hayal giicii” burada ne

anlama gelmektedir? Herhangi bir ressam, ya da heykeltirag boglugu ya da higligi
mi yaratmigtir?

Sanatgi, hayal gliclinii yasami inceleyerek besler. Bilincinin oldugu yerde
birlesmis ve bitiinlesmis hatta karmagiklagmig tiim hayaller, bu aragtirmalarla ve
biling digavurumunun yaraticifiyla beslenir. Dogay1 arastirmak, gozlemek
sanatgly! taze, zihni agik ve yaratici yapar; bilgisini arttiran igte budur. Tiim bu
deneyimler yaraticinin beyninden disariya sadeleserek ¢ikar ve sunulur

* Anadolu Universitesi, iletisim Bilimleri Fakiiltesi

13



Bir kdgida yazma ya da tuvale resmetmenin fiziksel bir bilesimden fark: yoktur.
Dikkat edecegimiz tek sey, bilingli yaraticinin énde gelmesi ve kurgunun tek bir
metre film ¢ekmeden 6nce senaryo yazarinin beyninde sekillendigidir. Sonug
olarak bu, gercegin bir tretmanidir. Bir senaryo yazar1 diisiinmeye bagladi1 an
ressamin tuvalin oniinde diisinmesiyle ayni durumdadir. Beyazperdeden Once
herseyi beyninde gorlir ve zamanla biling goziiyle, 6niinde gecen goriintiileri
yetkinlestirir, yaraticiigin giici altindadir ve herhangi bir yaratict sanatgidan farkl
degildir. Eger tiim olay bu derecede agik degilse, o zaman yapim siirecinin engin
degisebilirliginden, ilk gosterime kadar uzanan yola bakmak gerekir. Kagan (1982,
s. 228) bu konudaki goriislerini asagidaki gibi agiklar:

Sanatginin beyninin ¢aligma bigimi ile bizimkilerin arasindaki ayrim bilim
adamlan tarafindan saptanmigtir. Cogu insan dig diinyaya karist bilingsizdir
ve olaylar1 duyumlariyla algilamaya ¢aba gosterir ve olaylar1 duyulari ile
algilar. Oznel insan, bilincini doganin varliginimn ‘salt’ nesnelligine, sonra da
toplumun nesnelliine ulagtirabilmek igin kendi kendini soyutlama
yapabilmesiyle varolmustur. Bundan dolayidir ki, her tikel insanin kendi
yasaminda oldugu gibi, kiiltir tarihinde de bilim, sanat ¢ok sonra gelismistir.
Matematik-mekanik, astronomi, felsefe once koleci toplumda gelismeye
baslamigken, erkegin egemen oldugu toplumda, diinyanin zihinsel olarak
Oziimlenisinin tek araci sanat olmustur.

Lindgreen (1963, s. 204) de bununla ilgili goriiglerini agagidaki gibi
belirtmistir:

Biz film sanat1 derken, her seyi igine aldigimi kabul ediyor ve kendimizi bu
hagmetli deyisle aldatmiyorsak, biitin bunlar filmle tamamen ijgilidir.
Hergeyden ‘once, film yapiminin herkesin yapabilecegi sanat olmayacagini,
hareketli gérintiilerle sesleri bir diizen iginde baglayip, bu sekilde bir iligki
saglamak iizere kuruldugunu soyleyebiliriz; film yapimu kesinlikle, tiim
sanatlar igin gegerli olan, yasamdan pargalar alip onlar1 diizenli bir gekilde
baglamak isidir.

Film sanatinin durumu miizik gibidir. Filmde bir plan, kendi i¢inde belli bir
bakis agis1 ve siire segimlerini barindirr. Ardarda gelen birgok planmn olugturdugu
bir sira artik bagka bir 8ykii anlatmaktadir. Sovyet yonetmenleri, sessiz filmlerinde,
bir ¢ekimden bir bagkasina gegerken giiglii ve karmagik efektlerden elde edilen
agiklamalarla anlatima zenginlik kattilar. Dickinson (1986, s. 29) konu ile ilgili
gorliglerini asagidaki gibi belirtir:

Goriintii  diizenlemesi ile ugragmak Almanlarin bir takim can sikici
yontemler gelistirmesine yol agti. Ornegin, bir zaman gegisini, bir mum 1131
izi ile verip, dyktniin sonraki plandaki atesli gaz figkirmasina gegis yapmak
ya da elektrik ampuliine erime yaparak goriintiileme gibi. Izleyicinin
irkiltilmesine dzillen Yeni Dalgacilar onlarni eski sinema bigimiyle
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degistirmeden, higbir uyarida bulunmadan bir bslimden digerine sigramay:
ogrenerek on plana gegtiler.

Lumiere, Flahertey ve Sovyet yonetmenleriyle Griffth’in ¢agdaslarindan hemen
sonra, artik goziin gorebilecegi ve kulagin duyabilecegi yasayan ya da disiinsel
higbir sey yoktur ki film yoluyla gosterilemesin. Sinema sanatgist alinan
malzemenin yorumunda da 6zgiirliige sahiptir. Yorumunu tiimiiyle ister nesnel ve
dogal, isterse Oznel olarak yapabilir. Mehnert (1971, s. 21)in agagidaki
agtklamalar1 bu konuyu desteklier niteliktedir:

Film teknigi, film ¢ekmeyi saglayan gerekli araglar teknolojik olarak
saglandigi bir donemde ortaya ¢ikti. Onceleri kameramanlar hareketin
olugturulmasinda bu yeni araglari, film kamerasini kullandilar. Edison’un ilk
“Kineteskop” filmleri 1893 yilinda kamuoyuna agiklandiginda bu isle
ugrasma egilimi gosteren kisilerde hizla ve daha sonra yonetmelerin bilyiik
cogunlugu da ilk istekli fotografcilar ve benzer meslek sahiplerinin
arasindan ortaya ¢ikt.

Sinemanin ilk yillarinda once kameraman vardi. Ne yonetmen, ne 1k
teknisyeni, ne de bugiin kigik bir ordu olusturan diger gorevliler sinemanin
baslangicinda ortada yoktular. Nasil bir fotograf¢i yalmz bagma ¢alisma
aligkanhigindaysa o yillarda ¢ogu fotografcilik alanindan gelen kameraman
kamerasim1  yiikleniyor ve bagkalarmna ihtiyaci olmaksizin  gekimlerini
gergeklestiriyordu. Zaten ¢ekilen geylerin hareketli fotograflardan ¢ok farkli bir
yerleri oldugu da sdylenemezdi. 1895 yillarinda ilk gosterime giren film de bu tiir
bir liretim olmaktan 6te sey degildi.

Renkli film ve televizyon da yeni olanaklar sundu. Bu tlir gelismeler filmin
tekniginde kokten degisimlere neden olmayacak gibi goriinse de, yeni kaynaklar
sunarak filmi gelistirmektedir. Ornegin, renk unsurunun ortaya ¢ikmasi, sesin
kullanilmaya baglamasi beklenen etkiyi heniiz yaratamamigtir.

GORUNTU YONETMENLIGI

Filmin yapim siirecinde yoOnetmene yardimci olan teknisyenlerden higbiri
goruntii  yonetmeninden daha onemli degildir. Senaryo yazarlarinin yaratici
caligmalari, set ve kostiim tasarimlari, oyuncular ve yonétmenin biitiin tasarimlar
ekrana yansitilan seffaf fotografik imgeyi gelistirme amacina ySneliktir. Goriintil
yonetmeni olmaksizin bu ¢abalar boga gider; buna karsihk gortintii yonetmeni
kendi istekleri dogrultusunda Flaherty’nin Kanada’nin Hudson korfezi bélgesinde
1920’de ¢ekmis oldugu gibi kendi filminin yapimcisi, ydnetmeni, goriinti
yonetmeni ve kurgucusu olarak filmini hi¢ yardim almadan da ¢ekebilir. Ancak bu
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tiir drnekler oldukg¢a enderdir. Goriintli yonetmeni ¢ekim senaryosunda planlamig
cekimleri yonergeleri dogrultusunda gergeklestirmelidir.

Bir yénetmen filmine baslamadan 6nce, filmin hazirlik evrelerinde ya da ¢ekim
stireci sirasinda mutlak gorintii yonetmeniyle filmi ele almalidir. Filmin ilk
karesiyle birlikte baslayan ¢aligmada, goriintl yonetmeninden gelen hep Oneriyi
dikkate alamak zorundadir. Bununla birlikte son karar yine ySnetmene aittir. Bu
sekilde digiindiigiimiizde ister bir film yonetmeni olsun isterse bir televizyon
yonetmeni bu kisinin hi¢ kuskusuz yalmz olmak istedigi zamanlar da olacaktir.
Yonetmenin, elinde senaryo yapacagi ¢ekimler olabilir ve film ortamini hayal
edebilir. Ya da hayal ettigi sey filmin gekimini baglamadan onceki ayrinti
senaryosu olabilir. Yonetmen sinema perdesini goziinde canlandirabilir. Simdi bu
dikddrtgene goriintilyit nasil yerlestirdigi sorunu vardir. Iste ySnetmenin burada
sorumiugu da ¢ok fazladir. Artik yénetmenin segimi bu etmenlerin iginden goériintii
kaynaklarimin neler oldugunu belirlemektir.

Yonetmen bu durumda tuval tizerinde g¢izecegi resmin taslagimi hazirlayan bir
ressama benzeyecektir. Ama gergekte yonetmenin gogiis gerdigi sorunlar olduk¢a
fazladur. 11k ve dnemli olan fark sudur: ydnetmenden tasarlamis oldugu ¢ekimi, bir
ressamin tablosunu tek bagina tamamlamasi gibi gergeklestirmesi beklenemez. Bir
filmin ¢ekimi sirasinda beyaz perdede ya da bir ekran lizerinde bastan sona bir
biitin olarak degerlendirmesi ve &yle ¢aligmasi gerekir. Cekim kisa stireli bir
devredir. Bir resmin izlenmesi ilgiyi belirler. Bir tablonun iizerinde izleyici aym
noktaya birkag saniye ya da birkag dakika bakabilir; bu ilgiyi belirler. Sinemada ise
bu ¢ok kisa bir zaman araliginda goriillir. Cekim kendisinden onceki g¢ekimleri
izler. Bu su anlama gelir: Cekim stirekli gorsel akista neredeyse biitiiniin gerekli
tek parcasidir ve gorsel akisa yaptifn bu katki gergekte bu niteliginin 6nemini
kanitlar. Yonetmenin kafasinda yapmig oldugu ilk degerlendirme ¢ekimlerin
kurgulanmig sahnedeki hareketinin siralamigindaki mantiksal ve goriintiideki
iligkileri kapsar. Béylece biitiin bigimlendirilir.

Bir ressam ile yonetmen arasindaki can alici bir diger nokta da su olabilir:
Ressamin tablosunun tersine ySnetmenin tablosu hareketlidir. Bu durum filmde,
resimsel diizenlemelerdeki genel kurallar1 neredeyse gegersiz kilar. Hareket herseyi
gblgede birakarak diizenleme igindeki en Onemli etmene doniigir. Goriintii
gercevesinin sag tarafinda uzak korulugun sol arka fondaki binayla dengelendigi ve
manzara ile bu manzarada yolun bu iki 68eyi birlesik bir desene déniistiirdiigii
¢ekim goze hos goriinebilir, ama aym gdriintii ya da ¢ekim sinema perdesi ya da
ekranda gosterildigi zaman duragan goriintiide dikkatten kagabilecek kadar kiigtik
bir insan figiir hareket ettigi anda biitiin goriintit ilgi merkezi haline gelir.
Tablonun igerigi figiirlerin birbirlerine kusursuz bi¢imde orantilandigi ahirin
yaninda saha kalkmg bir at1 gosterebilir. Ancak bu, film ¢ekimi sirasinda yiizlerce
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fotograf karesinden birisi olabilir. Ya da bagka bir deyisle blitin g¢ekimler
icerisinde bu etkiyi veren tek fotograf karesidir. Cekimler sinema perdesine
yansitildi1 zaman biz hareketli bir blitiin olarak izleriz; hareketsiz bir resmin bizde
yaratacagl anhk bir hoslanma duygusuyla bakiglarimizi goriintli gergevesinde
oyalamayiz. Bu durum bize, hareketsiz resimlerin 6rneklemek i¢in kullamldiginda
ne derecede yamltici oldugunu gosterir. Bir filmde yaklagik 150.000 kareden en iyi
goriintityll verecek birkag tanesini se¢mek ¢ok ince bir degerlendirme gerektiren
ikincil bir sanattir, ama bir filmi film yapma konusunda bize hicbir fikir veremez.
Burada yonetmen ile ressam arasinda bir baska fark daha vardir: ressam tablosunu
istedigi boyut ve bigimde ¢aligma Ozgiirligiine sahipken, film yoOnetmeni en
azindan standart film i¢in sabit 4/3 oraninda gergeklestirmek zorundadr.

[lk filmi yapan kisi ise, bir fotograf¢i olan Luis Lumiére’den bagkasi degildi.
Lumiere ve diinyanin dort bir kdsesinden haber aktiialite filmleri ¢ekmek tizere
giden F. Mesguisch, E. Pimio gibi kameramanlar bir takim ilging olaylarin canh
fotograflarim gekmekten bagka birsey yapmadilar. izleyiciye arka arkaya gosterilen
bu hareketli fotograflardan iginde mizansenin bulundugu ve bir ekip ¢aligmasmin
tiriinii olan filmlere gelindi. Bu filmlerin baglangici Mélies ile oldu. Melies
tiyatrodan gelme birisiydi ve tiyatrodan gelen ustiinliigityle stirekliligi biliyordu.
Onun bilinen ilk filmi olan “Une Partie de Cartes” (Iskambil Partisi) filminde oyun
oynarken goriindiigiinde kameranin ardinda olan kendisi degildi. Melies ve birgok
yonetmen kendi filmlerinde kendileri de kamera oniine gelerek filmlerinde oyuncu-
yonetmen olmuslardir. Elbette ki baslangic yillarinda, bugiin hald deneysel ve
amatdr sinemacilarda oldugu gibi, film yapim-yonetim ve ¢ekim igleri birbirine
karismig durumdaydi. Sinemanin ilk yillarina bakildiginda sinemanmn fotografa
daha yakin oldugu daba sonralan ise tiyatronun daha yakin bir ilgi gordigti ama
her zaman goriintiintin baglica ilgi noktas1 olusturdugu gézlenmektedir (Gingor,
1994, 5. 36)

Sherwood’a goére Senaryo yazarmin yaratict c¢aligmalari, set ve kostlim
tasarimlart, oyuncular biitiin tasarimlart ekrana yansitilan geffaf fotografik imgeyi
ele gegirme amacina yoneliktir. Goriintli ydnetmeni kendi istekleri dogrultusunda
kabaca ve ilk “Auteur” olma ozelliine sahip olmus olan Flaherty’dir. Flaherty
Kanada’'min Huston korfezi bolgesinde yalmizca Eskimolar ile 1920°de g¢ekmis
oldugu gibi kendi filminin yapimcisi, yénetmeni, goriintii yénetmeni, kameramani
olmus ve filminin banyosunu, kurgusunu ve projeksiyonu yapmustir (aktaran
Lindgren, 1963, s. 114)

Kesif yontemi, belgesel filmin konusunu olugturacak toplumun yagamiyla ilgili
baslica ornekleri yakalamay1 ve goriintillemeyi basardigindan ve bunun igin de
toplumu ¢ok iyi tanimay1 zorunlu kildigindan Flaherty’nin Nanook of the North’u
bu tiirtin ilk 6rnegi sayilir. 1913-1914 yillarinda yaptig1 kesif gezilerinde kameray:
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da yanma. alarak Eskimolar hakkinda filmler ¢eken Flaherty 1915 yilinda ¢ektigi
bu filmleri kurgulamaya galisirken ¢ikan bir yangin sonucunda ¢ekmis oldugu
filmlerin 6nemli bir kismum kaybetmistir. Kurtulan filmlerin olugturdugu film 6zel
bir gosterimde izleyicilere tanitilmigsa da bu gosterim basarisizlikla
sonuglanmigtir. Flaherty ¢ektigi filmlerin geligigiizel olmasi ve bir béliimiiniin de
yanmasi iizerine tekrar bagladig1 bu ikinci ¢ekimde stirekliligi ve dykiisii olan bir
film gerceklestirmek amaciyla bir aile segerek, onlarin yasantiarim filme gekti.
Onceden yazilmig senaryolarin yerine, o ¢evredeki dogayr ve insanlarin
yasambigimlerini tanimaya c¢ahigarak bulundugu ortamda olusturdugu bu film
yontemiyle Flaherty ge¢migle gelecek arasinda romantik iliskiyi goéstermis, ilkel
insanin iginde yasadigi dogal ¢evreyle savasin uzlagmasim ve ' varhiFm
gostermesini  konu edinmigtir. Gergekte var olani saglikhh bir bigimde
gorintitlemistir (Ongoren, 1991, s. 40).

Winston (1982, s. 22-23)’ 1n benzer gorisleri asagidaki gibidir.

1940’larin sonucunda, belgesel filmi yapisal olarak ayirma diigiincesi birgok
darbe aldi. Film yapanlar daha baslangigta ¢alijma yontemleri konusunda
sorguland. [¢erisi dogal olarak aydinlanmasin diye diye, ¢atisiz bir Igloo’da
Nanook’u dsiitmek dogru muydu? Burada olan suydu: belgeseller kurgusal
filmlerle ayni teknolojiye gereksinim duymaya bagladiklarinda ortaya gikan,
sonugsal karmaganin film-yapanlarin amaglari ile izleyicilerin tepkilerini bir
dengede bulusturmak ile ¢oziilebilmesidir. Perdede nelerin goriindiigii ya da
nasil goriindiigi, neden orada oldugu sorusuna gére daha az sorulan bir soru
haline gelmektedir. '

Sinemanmn ilk yillarinda yapilan filmlerde bir ¢ekimin nasil diizenlenecegini
belirleyen sinirsiz etmen vardir. Bu etmenler ii¢ ana baghikta toplanabilir. (1) filmik
hareket ve konunun big¢imi (2) kameranin konumu ve g¢ekim yapilan konuyla
baglantili olarak kameranin hareketi (3) aydinlatma bigimi. Ilk dénemlerdeki
yapilan filmlerde bu basliklardan birincisi énemlidir. Oykii tamamen konuyla ve
konunun gectigi yer araciliftyla anlatilir. Kamera tiim sahne boyunca hareketsiz
olarak kalir ve 6niinde gelisen olay basitge kaydederdi. Cekim agik havada ve cam
catili stiidyolarda dogal giin 15131 ile aydmlanirdi. Film teknolojisindeki ilerlemeler
kameranin ¢ekim agis1 ve aydinlatma konularina biiyilk bir esneklik getirdi. Bu
esnekliklerden ilki kurgudaki ilerleme ile bagmntiliydi. Stiidyo aydinlanmasinda ve
filmdeki duyarkatlardaki ilerleme oldu.

Filmik hareket ve konunun bi¢imi
Goriintil gergevesindeki goruintiiniin Ozelliklerini belirleyen etmenlerden ilki

kamera ile konu arasindaki uzakliktir. Bu uzaklik ¢ok genel ya da uzak gekime
neden olur. Aradaki uzaklik kisaysa sonug¢ ¢ok yakin gekimdir. Bu iki ¢ekim
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arasindaki genel ¢ekim, orta ¢ekim ve yakin ¢ekim yer alir. Bunu ayrrmak miimkiin
degildir. Tumilyle gorecedir ve ¢ekimleri birbirinden kesin bir bigimde ayirmak
miimktn degildir. Normal olarak kabul edilen 8i¢ii insan figtiriidiir. Dikd6rtgen
icindeki bir insam1 ¢ok kiigilk gosteren bir uzakhktan alinmig ¢ekim genel bir
cekimdir. Kamera, insan figiiri biittin dikdortgeni kaplayacak kadar
yaklastirlldiginda, orta ¢ekime gireriz; insan figlirinil belden gosteren daha yakin
bir kamera konumu orta gekimi verir. Insan figiiriine baglantili olarak yalnizca
ylizii gosteren bir uzaklikta alinmig ¢ekim ise yakin gekimdir; ¢ok yakin bir ¢ekim
yiilziin yalnizca bir kismini gdsterir (Kafali, 2000, s. 8).

Kameranin konumu ve ¢ekimi yapilan konuyla baglantil olarak kameranin
hareketi

Bir film ¢ekimi yapilirken ilk géz oniine alinmasi gereken bir bagka noktada
bakis agisidir. Cekimi yapilacak ¢ekim, normal goz diizeyinde mi, altinda ya da
iistinde mi olmalidir? Konu karsidan mi1 yoksa geriden mi, ya da tek bir ydnden
mi ¢ekilmelidir? Kamera ve konu arasindaki uzaklik ne kadar kisa olursa,
kameranin bakis agisindaki degisimin de o oranda géze daha ¢ok garpacag agiktur.
Bir bagka deyisle yakin g¢ekimle kiyaslandiginda kameranin daha ¢ok kontrolii
altinda olmasi nedeniyle genel diizenleme amaglarina daha uygun ve daha plastik
hale getirecektir. Kameranin konuya yakin oldufu durumlarda ¢ekimlerin
alinabilecegi yiizlerce bakis agist vardir. Gorlintll yonetmeni/ydnetmenin gorevi
kendi amaglar1 dogrultusunda en etkileyici bakis agisim segmektir (Kafali, 2000, s,
8).

Bir iki ornek bir ¢ekimin icerdigi olasiliklar hakkinda fikir verecektir.
Kameranin géz diizeyinin yukarisina ¢ikildiginda artik kamera konuya tepeden
bakar. Bu konuyu kiiglik gosterir ve yine aym sekilde 6nemini azaltir. Diger
taraftan kamera g6z diizeyinin altinda konumlandiniimig yukariya dogru
¢evrildiginde, konunun hacmi ve énemi oldugundan ¢ok bityitk goriilecektir. 1925
ytlinda Murnau’nun yonettigi Alman yapimi olan Der Letze Mann (Son Adam)
adl filmde biiyiik bir otelde kapicilik yapan ve bu is i¢in ¢ok yash bir adamin
asagilandigt ve tuvalet hizmetgisi yapiligini anlatir. Filmin baglangicinda altin
seritli muhtesem Uniformasinin iginde kasila kasila yirtirken kapicinin tiim
cekimleri onun biiytiklugiini giiclendirmek igin normal goz diizeyinin biraz daha
agagisindan alinmugtir. Uniformasi elinden alindiktan sonra ise, goz diizeyinin biraz
daha iizeriden gekilerek Uiziintiisti gok basarili bir sekilde vurgulanmugtir.

Buna benzer daha ¢arpici uygulamalar Sovyet sessiz filmlerde bulunabilir. The
End of Petersburg (Petersburg’un Sonu) filminde kapitalist Lebedev, masasinda
arpaci kumrusu gibi borsa fiyatlarim diigtiniirken gosterilir. Artik harekete gegme
zamanin geldigine karar verir. Gereken direktifi verir: “Her seyi satin alin”. Ani bir
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hareketle sandalyesinden kalkar. Bazen c¢ekimler birbirlerinden ayr1 figtirler
arasinda ¢ok agik bir iligki yaratmak amactyla belirli bir bakis agisindan
gergeklestirilirler. Eisenstein’nin The General Line filminde kéle Martha
Lapkina’nin, verandasinda giineslemekte olan toprak agasmndan kendisine bir at
odiing vermesi i¢in yalvardigi durum klasik bir 6rnek olugturur. Toprak agasinin
hemen arkasindaki bir noktadan yere dogru goruntillenen ¢im, aganin figi
bitytikliigtindeki govdesini ve kat kat yaglhnmig boynunu 6n planda gosterirken
korkak ve acinasi haldeki Marina arka planda yer alir.

Yukarida verilen bu drnekler ¢ogaltilabilir. Bir goriintii ySnetmeni/y6netmenin
degisik bals agtlarim tercih edebildigi bir filmin bir ¢ekiminde garpici derecede
farkli ya da swadan goriinen g¢ekimler arasindan segilmis olan g¢ekim belirli
nedenlerden &tiirti tercih edilmis olacaktir. Yine de bir ¢ekim birlestirildigi diger
cekimlerle birlikte degerlendirilmelidir.

Cekimler genellikle hareketsiz kamerayla tek bir bakis agisindan
gerceklestirilir. Bununla birlikte yonetmenin kendisini smirlanmak gibi bir
zorunlulugu yoktur. Istedigi taktirde g¢ekimini hareketli kamera ile
gergeklestirebilir. Biittin kamera hareketlerinin yapilabilmesi olasidir. Kamera bir
licayagin tizerinde 360° dikey ya da yatay c¢evrinebilir. Bu hareket “pan” hareketi
olarak bilinir. Kameraya 90° lik bir ag1yla yukariya ya da agagiya egilebilir. Bu tilt
olarak bilinir. Dolly ya da track olarak bilinilen hareket ise kameranin bu aracin
tizerine bindirildigi zaman kameranin ileri, geri ya da yan tarafa hareketi ile
gergeklestirilir. Kamera ve kameraman kendilerini havaya sarsintisiz kaldiracak bir
ving (craine) lizerine yerlestirilebilir. Son olarak kamera bir araba, lokomotif ya da
ucaga sikica baglanabilir (Kafali, 2000, s. 8).

Hareketli kameranin sundugu olanaklar ilk bakigta tnemli gériinmektedir ve
amator sinemacilar biraz da acemilikle kameralarini her yone gevirme isteklerine
karsi koymakta zorlanmalariyla nam salmislardir. Deneyimli bir ydnetmen ise
diger taraftan kamera hareketlerini daha kontrolll olarak kullanir. Cekimi
zorlagtirllip maliyetini arttiran gok fazla kamera hareketini kullanmasinin nedeni,
temelde bizim gercek yasamda ancak 6zel durumlarda tecritbe edebildigimiz gorsel
etkide yatar. Pencereden disar1 bakarken kapi ¢alarsa zil sesi dikkatimizi kapiya
dogru geker. Gozlerimizi odanin duvarlarindan yavagga kapiya ¢evirmeyiz. Bunun
aksine bakiglar aniden pencereden kapiya yonelir. Bakistaki bu ani degislik genel
olarak kesme ile verilir. Bu zihinsel bir uyaridir (Kafali, 2000, s. 8).

Bir Filmin ¢ekimi sirasinda yOnetmenlerin ekol diyebilecegimiz ¢ok farkli
egilimleri vardir. Bunlardan bazilar1 ¢ekimler sirasinda kamara hareketlerini
benimser; ileriye gidenler de olur, onlarin durmayan bir kamera egilimi vardir;
Amerikan Underground Sinemasi’ndaki gibi. Genel olarak kamera hareketini
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sevmeyen yonetmenler Rus sinema yonetmenleridir. Ornegin; Eisenstein ve
Pudovkin gibi iinlii yonetmenler g¢ekimlerinde kamera hareketini sevmez. Bu
yonetmenler senaryo sirasinda belirtilmemis bir kamera hareketinin kurgu sirasinda
stirekliligi zorlagtirdifii 6ne strerler. Ayni zamanda hareketli bir kameranin
¢ekim i¢in daha fazla zaman gerektirdigini ve yapim giderlerinin de abartil olarak
ortaya ¢iktigini sdylerler.

Daha 6nce de degindigimiz gibi, bakiglarimizin bir notadan bir bagka noktaya
aniden agir ve temkinli olarak yoneldigi durumlar da vardir. Bir sey aradifimizda,
bir kitap, denizde bir gemi, manzara i¢inde kugiik bir figiir ya da duvardaki gizli bir
kap1 gibi. Bu durumlarda ilgili alani gozlerimizle dikkatlice tarariz. Tek bir seferde
goz atmayacagimiz genis bir alanla karg1 karsiya geldigimizde, bu alanin pargalari
arasindaki iligkiyi incelemeye ya da gorils alanmimizdaki ¢esitli nesnelerin
birbirleriyle olan karsilikl iligkilerini degerlendirmeye ¢aligiriz. Birbirleriyle hangi
baglantilar iginde yerlestirildigini anlamak igin bir nesneden diger nesneye, bir
alandan, bir diger alana bakariz. Eger bir odanm igindeki ya da bir izleyici
toplulugunu olusturan insanlar1 incelemek istiyorsak onlar1 dontigtimlii ve
sistematik bir bigimde izleriz. Eger biz bir araba ya da trenin iginde hareket
ediyorsak hareketi izlememiz kagmilmazdir. Bununla birlikte bir y®netmenin
goriintti akiginda belirli bir kamera hareketine dayanan psikolojik, dramatik ya da
gorsel olarak bir ¢ekimle vermek istedigi durumlar da vardir. Béylesi durumlarda
y6netmenin haklihgini kanitlamast gerekir (Kafali , 2000, s, 9). ‘

Kamera hareketi nesneler arasindaki uzaysal iliskiyi vurgulamak igin sik sik
kullanir. Lindgreen (1963, s. 122)’e gore kamera hareketinin basitge uzamsal
iligkiyi vurgulamak igin kullanilmadigr durumlarda, ¢ok &znel bir izlenim olusur.
Cekimin igerigi dolaysiz olarak degil fakat bir olaya belirli bir tepki veren birisinin
gozlerinden bakiliyormuscasina goritliir. Bazen bu etki ¢ok agik bir bigimde
kullanihr. Bir bag donmesi, zehirlenme, diigme hareketi, her sey etrafinda
doniiyormus gibi (kameranin hizla yatay dogrultuda kendi etrafinda dondugt
hareket) ya da belirli belirsiz sallanarak ya da aniden izleyiciyle dogru
ylikseliyormugcasina bazi ¢ekimlerle verilebilir. Fritz Lang Metropolis filminde
yiizlerce gocugun korkusunu verebilmek ve bazi ¢ekimleri yapabilmek igin demir
kapinin ayni yonde ileri ve geri hareket edecegi bir kanat tizerine kameray1 monte
etmisti (Kafali, 2000, s. 9).

Lindgreen (1963, s. 122) konu ile ilgili goriislerine asagidaki gibi agiklik
getirir:

Cevredeki sallanan esyalarin garpitilmig 1s1klar izleyicinin kafasinda korku
duygusunu yaratir. Insana bir an diinyanm ¢okip yok olacag izlenimini
verir. izleyici kendisini gergekten orada ve sahnenin bir pargasi gibi hissedir.
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Ayni anda da hareketsiz birisinin baktig1 gibi degil fakat izleyicinin baktig:
gibi bakislarini bir 6geden bir digerine dogru hareket ettirir. Kamera
izleyicinin kafasina yerlestirilmis olsaydi, kafasii bir bagka ybne
¢evirdiginde veya bakiglarinin odafini degistirdiginde kamera da onunla
birlikte hareket edecekti. Boyle bir etki bu sekilde elde edilebilirdi. Bununla
birlikte kameranin bdyle yerlestirilmesi soz konusu degil. Bdyle bir etki
ugan bir kameranin hareket ve salinimiyla elde edilebilir.

Lindgreen (1963, s. 122) baska kosullarda da kamera hareketinin olusturdugu
oznelligin etkisinin ¢ok daha zor algilandigini belirterek agagidaki gibi devam eder:

Bazen bu etki dylesine azdir ki niteligi konusunda kesin bir ¢dziimleme
yapilmasi ¢ok zor olur. Thorold Dickinson’in Next of Kin filminde, 63le
sonrasint beraber gecgirmek i¢in bulusan geng asker ve kiz arkadagi deniz
kenarindaki bir kayanin Uzerinde otururken gosterilir. Konugtukga pek
huzurlu olmadiklan anlagilir. Asker, kiza hissettikleri ytiziinden giivenlik
emirlerine kargt gelmigtir. Kiz ise gergekte bir Alman casusu olan
patronunun kendisine yaptigi santaji unutamaz. Fakat birbirlerine kars:
duyduklar agk bir kaynaktan birdenbire figkirir ve dikkati elden birakirlar ve
birbirlerine baglanilir. Bu anda kamera beyaz bulutlara ve mavi gokyiiziine
dogru gevrilir. Olay: gozlerinden izledigimiz kisi mahrem olandan bagka
ydne gevirerek ideal gozleyicinin bilincine varir.

Bir kameranin kayma hareketini ve kameranin gorsel olarak derinlik yanilmasi
yaratabilecegini de eklemek gerekir. Farkli diizlemlerdeki nesneler kamera
mercegine olan uzakliklarma bagh olarak degisik hizlarda hareket ediyormus gibi
goriinecektir, Ornegin, hareket etmekte olan bir trende gériinen yakin nesnelerin
uzaktaki nesnelerden daha hizli gegmesi gibi. Bazi durumlarda bu degisik
hareketler arasindaki iligki neredeyse ii¢ boyutlu bir etki yaratabilir (Kafali, 2000,
s. 10).

Bir kamera hareketi, hareketli bir nesne i¢in de kullanilabilir. Kamera bir
¢evrinme hareketiyle ugan bir kusu izleyebilir, yiirllyen askerleri alt agidan alip
askerler ilerledikge arka siralara dogru hareket edebilir. Ornekler ¢ogaltilabilir.

Aydinlatmada bic¢im

Kameranin nereye kurulacagina karar verildikten sonra artik konunun
1isiklandiriimasi diizenlenebilir. Burada karar verme sorumlulugu hemen hemen her
kosulda goriintli yonetmenine aittir. Normal kosullarda bir ¢ekim 6lgeginin ne
olduguna ve bu dlgekli gekimin kamera tarafindan ¢ekimi sirasinda hareketli ya da
hareketsiz bir ¢ekimin olugturulmasmma yonetmen karar verir. Ama aydinlatma
tamamen goriintll yonetmenin ayrintih ¢alismasini gerektirir. Gintimiizde Tiirk
sinemasinda da birinci kameramanin kamerayla ilgili yapacagi ¢ok az sey vardir.
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Kameranin yonlendirilmesini yardimcilarina - verir ve bu andan itibaren artik
kameraman kameraman olmaktan ¢ikmaya baslar ve adi bati sinemasmda anildigt
gibi kamera operatérii haline gelir. Goriintii yoénetmeni aydinlatmanin siiresi,
zorlugu ve diizenlenmesi ile ilgilenir Aydinlatmanin en basit diizeydeki iglevi
konuyu aydmlatmaktir. Fakat bir goriintii yonetmeninin aydinlatma konusunda
sergiledigi etkiler bu kadardan daha fazlasini gerektirir.

Bu konuyla ilgili Glingor (1994, s. 68-69)’iin goriisleri asagidaki gibidir:

Bir film 1gikla yazilir. Her auteur stilini bununla belli eder. Goriintii
yonetmeni auteur’un ortaya koymak istedifini tim giictinii kullanarak
anlamaya ve teknik bilgi ve deneyimleriyle ne pahasina olarsa olsun
gergeklestirmege ¢alismalidir. Isigin her seyden once fiziki bir veri oldugu
tartisilmaz. Ama 1518in ayni1 zamanda da Hitchcock’ta oldugu gibi psikolojik
ve sembolik bir degeri de vardir. Eisenstein’in Alexandre Nevski’sindeki
siyah ve beyazlar arasindaki iligkiler ve geometrik mimari Tisse’nin 15131
olmaksizin ortaya ¢ikamazdi. Isik yalnizca uzami degil, zamant da belirtir.
Ornegin Hitchcock’un “Ip” (The Pope) inde giin 90 dakikada batar. “Hint
Sarkisi” (India Song) unda ise ufuktaki giines yuvarlign 15 dakikada
kaybolur. Giinesin dogup batmasi, bir pencerenin kepenklerinin agilip
kapanmasi vb. sonucu 1tk yogunlugunun azalip ¢ogalmasi yagama
dinamizm katan dogal efektlerdir. Sinemacilar i¢in bunlar, psikolojik anlara
karsilik geldiginde, anlami desteklediginde ilging hale gelirler.

Filmler ortaya ¢iktifindan itibaren kameralar olmugtur. Daha sonra sinemanin
farkll teknigi gelistirilmig, kameraman goriintti yonetmeni haline gelmistir.
Endustri gelisince, sinema uzmanlagmig alanlarda geligti. Goriintii yonetmeni
simdi, kendisini daha c¢ok gorsel diizenleme ve 151k konusundaki yeteneklerine
adiyor ve kameranin mekanik isglerini ¢aliganlara birakiyor. Bugiin goriintii
yonetmeni gorsel diizenlemeyi seger, bakis agismi ve kareyi kurar, 15181 tasarlar ve
filtreleri dizayn eder ve yapilmasi gereken diger fotografik denetimi yapar. Bir film
fotografciliginin normal fotograf¢iliktan nasil farkhlastigi sorulabilir. Hareketli
figiirleri kullantmi, hareketli kamera ve bunlarin tiimii gériintil yonetmenligine
Ozgli orneklerdir. Cok eski giinlerde kameramanlar agilma-kararma, zincirleme vs.
ve sinema igin yazma tekniklerinin i¢ine dahil olmus diger 6zel efektleri buldu
(Galloway, 1999, s. 1-3).

BAKACTAN GECEN CERCEVELEME

Kameranin bakacinda tek kisilik bir yer vardir. Bu yer de kameramanin yeridir.
Daha 6nce hi¢ kimsenin gormedigi bu goriintiiler kameraman olarak bizler i¢in ¢ok
onemlidir. izleyici agisindan bakildiginca elbette ki ilk izleyici kameramandir.
Kameranin basindaki bu filmin ilk izleyicisi olabilecek kiginin sorumlulugu,
degisen kosullara uygun olarak dogru ve estetik degerleri gozeten gorsel
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diizenlemelere ve goérsel diizenlemenin gerektirdi8i tartima ayak uydurarak
olugmaktadir.

Goriintll  diizenleme olarak adlandirdifimiz ¢ergeveleme, basit bir teknik
eylemden dogan basit bir kayit iglemi degildir. Gorsel diizenleme eylemi her
seyden Once ele aldifimiz uzay ve uzamin se¢imi, hayata bakign, ek olarak bir
diistincenin ve her ikisinin de bakis agismin bir iriiniidiir. Sonsuz uzamin i¢inden
bir seyleri segmek ve aywmak olarak diigiiniildiigiinde bu noktada kafasindaki
gortintiiylt beyaz perdede gergeklestirmeyi tistlenen goriintii yonetmenin de iginin
glcluligl anlagilabilir. Bir gériintii ybnetmeni kameramanla tam bir uyum ve kafa
birligi igerisinde olmak ve yonetmenle kameraman arasinda koprii gorevi gérmek
durumundadir. Ortaya ¢ikan goriintii ne bakagtan bakan kameramanm, ne de
“aydinlatmay1 gdzeten goriintli yonetmenin diinyaya bakis agismin {riiniidir,
Yénetmen burada 6nem kazanmaktadir. Giinlimiiziin geligen teknolojisinde daha
dnceden bakagtan ilk goriintillere bakan kisinin ve dogal olarak da ilk seyircinin
kameraman oldugu savi islenirdi. Giinlimiizde artik bir film yapimi sirasinda
¢evrim ekibinin arttk ayrilmaz pargast haline gelen “Video Asist” gereci,
kameranin ilk izleyicinin oldugu savin ¢iiriitmiigtiir. Video Asist aydinlatmanin ve
goriintiiniin ne oldugu hakkinda yapim ekibine fikir vermekte, ancak, duyarkatin
lizerine dilsen gortintiiden g¢ok fakli sonuglar iletmektedir.

Elbette ki ¢ergeveleme bir diinya goriigiiniin ve uzay ve uzama bir bakigm
tirintidur, o halde farkli kiiltiirlerde de farkli gergevelerin olmasi da olagandir.
Monaco’nun anlattifindan yola g¢ikarak Ozu’nun filmlerinde de kameramanin
konumu siirekli olarak alt ‘ag! olarak konumlanmistir. Ozu’ya gore Japon stilini
yakalamak ve ifade etmek i¢in kameranin alt agida konumlanmasi en dogru se¢im
olacaktir. Japon kapali mekénlarinda oturulan, yasanilan mekén asaZidadir.
Cergevenin, insanligin bityiik buluglarindan biri oldugunu ileri siiren Almendros,
sadece gosterilenin degil, gorlilmesi engellenen, segilen geylerin de anlatimda
6nemli bir rol oynadigini belirtir (aktaran Giingor, 1994, s. 55).

Gungor (1994, s. 54-55) bu goriglere asagidaki gibi agiklik getirir:

Yonetmen ve goriintl ydnetmeni, filmlerinin goriintiisiinil olugtururken ortak
bir yaratici ¢abaya girerek goérilntiiniin gosteren ( betimleyen) yiiziine bir
anlam (ifade) katmayi basarmalart halinde gorintiilerin birbirlerine
benzesmesi gibi bir sorunun 6niine 6nemli bir engeli dikmig olacaklardir.
Béylece her filmin kendisine has bir “kisgiligi” olacak, kadin ve erkek gibi
farkh birlesimin sonsuz sayida farkli yiizleri gibi sinemanin yiizleri de
birbirine benzemeyecektir. Goriintli artik profesyonel kurallarin titizlikle
gozetildigi bir uygulamanin sonucundan ibaret degil, yonetmen ve gorintii
yonetmenin, kendi alanlarina gekilmek yerine, beraber karar verdikleri bir
bulusma yeridir.
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GORUNTU YONETMENI VE YONETMEN ILiSKISI

Goriintii  yonetmeni-Yonetmen iligkisi yonetmenden yonetmene. g¢ok: farkli
ozellikler igermektedir. Bir filmin gekiminden 6nce goriintii ySnetmeni ile ¢aligir
misiniz sorusuna ydnetmenlerin verdikleri yanitlara gore, ¢evrimden 6nce goriintii
ynetmeni ile galismay: ilke olarak kabul ettikleri anlagilmaktadwr. Yine de igbirligi
anlayiglar1 arasinda farklar vardir. Kimi ydnetmenler yalnizca aydinlatma
konusunda degil, her tiirde gorsel efektle birlikte kameranin yeri ve hareketlerine
de birlikte karar vermeyi' yeglerken, diger bazi ySnetmenler de her seyin
duzenlenmesini goriintii ydnetmeninden beklemektedir. Hatta bazi yonetmenler
kullanilacak objektiflere kadar her seyi gdriintii ydnetmenine empoze etmek ister.

Giingor (1994, s. 76) bu konuda goriislerini asagidaki gibi belirtmistir:

Goriintii yonetmenleri genellikle her konuda ortak kararin yarart konusunda
hemfikirseler de, teknik konulardan habersiz, teknik gereksinimleri bilmeyen
ve gbriintli yonetmenini hi¢ yonlendirmeyen yonetmenlerle ¢aligmaktan da
pek hoslanmadiklarini ifade etmektedirler.

Giirgér (1994, s. 75) bu konuyla ilgili goriislere destek olarak agagidaki
gorigleri belirtir:

Yine aymi baglamda Howard Hawks’in inlti sézli Sudur: “iyi bir
kameramanla ¢aligmiyorsaniz iyi bir film yapma olanaginiz yoktur”. Bu su
anlama gelmektedir: Gortinth yonetmeni kendisiyle g¢aligan ekiple
yonetmenin isteklerini teknik ve betimlemelerle anlatan bir kalfa degildir.
Tersine o, filmin gorsel tiretimine her asamada katilan yaratici bir sanatgidir.

Berta “Goriintii yénetmenin roli nedir?” sorusuna en basit olarak “projenin sug
ortaklig1” olarak yanit verir. Sadece uygulayici olmak, orkestrada bir galgi olmak
kotii degildir. Ama daha iyisi, projenin ortaZ1 olmak yo6netmenle birlikte bu
sorumlulugu paylagmakdir (aktaran Glingér, 1994, s. 75).

Gamet’e gore Sergei Youtkevitch de bir goriintii yonetmenin bir filme katkisin
su sekilde anlatmaktadir: “Yonetmenin oykilye yaklagimiyla goriintli goriintii
diizeyinin tamamen uyumlu olmas: igin kameramanla ¢evrimden o6nce hazirlik
calismas1 yapmak birinci derecede Snemlidir (aktaran Giingér, 1994, s. 80).

Goriintii yonetmenin c¢aligmasinin smirlann ve yonetmenle iligkileri tilkeden
iilkeye onemli farklilik gostermektedir. Ornegin, A.B.D’de. goriintil yonetmeni
Bati Avrupa’da oldugundan daha 6nemlidir ve yapim ekibinin bel kemigidir.
Goriintii dilzenlemesi, kamera hareketleri ve konumu ve hareketin saptanmasi dahil
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olacak sekilde her seyi goriintli yonetmeni yapar. Oysa Fransa’da goriintii
yOnetmenin gorevi diistincelerini ydnetmene telkinden Steye gegmemektedir.

Goriintti yonetmeni, orgiitleyici ve karar verici olma niteliklerini tagtyan bir
" sanatg1 olarak, kollektif bir ¢alismanin sonunda, sonucu film olan 6diiliinii alir. Bir
yonetmenin bir film ¢ekimine baglamadan 6nce “masa bas1 ¢aligmasi” olarak da
nitelendirilen ©n hazirliklar sirasinda senarist ile birlikte en yakin g¢alisma
arkadaglarindan birisi olan goriintii yénetmeni, ¢evrim mekani iginde de ¢evrimin
saglikli ve kameranin yaratici, yetkin deviniminin saglanmasi i¢in olagan
durumlarin disinda . bir sanatsal icerik tasiyan ve aym zamanda da bir
kameramandan daha fazla yetiye sahip bir galigandir.

Bu sayilan nitelikler bir goriinti yonetmenini sanatgi konumuna koymaya
yetecektir. Sinema teknik ve sanatin birbirinin igine ge¢mis bir goriiniimii olarak
kabul edildiginde, y6netmen bir filmi, i¢indeki pargalarla anlamlandirilacak bir
diinyasal goriiniim iginde ve bir dizge iginde ele alir, izleyiciye sunar.

Sinema bir dildir ve- kendisine 6zgii anlatim yollar1 vardir. Teknigin de
yardimiyla iretilmis bir sanat eseri olarak bir film, temel amag olarak kitlelere bir
ileti gdnderme gorevi yiiklenmistir.
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