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Sanat eserleri anlam tagirlar ve mutlaka bir geyle ilgilidirler. Bu, aym zamanda insanin
dogasina 6zgii de bir durumdur. Sanat eserinin anlami, sadece onun dig goriniimii degil aym
zamanda dig gorinimle, bu gortinimiin tajimak istedigi ifade arasindaki iliskileri,
heyecanlari, gerilimleri, ruh hallerini kapsainaktadu.

Bir sanat olarak sinema, ger¢ekligi yeniden kurmada, goriintiileri, sesleri, hareketleri
kullanir. Sinema, heyecan ve gerilim doludur, ¢iinki i¢inde insan 6Zesi tasir. Dig diinyaya ¢ok
benzer, diinyadaki giinliik gerilimleri tagir, yansitir.

Sinema ile izleyicilerin gorme ve igitme duyularina seslenilir, gorsel ve igitsel imler
bitiinii olusturulur. Gérsel ve isitsel bir sanat olan sinemamn da amaci, bu goriintiler ve
sesler yardimiyla izleyicilerin duyularin1 uyaran, onlar1 belirli tepkilere yonelten bir yapit

ortaya koymaktir.
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Sinemamn bir sanat olarak izleyicisine yasatti1, hissettirdigi gerilimlerin, heyecan
firtinalarimin gorsel ve isitsel araglarla ortaya konmasinda, tasarlanmasinda ve izleyiciye

yasatilmasinda Alfred Hitchcock filmleri 6ne ¢ikmaktadir.
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ABSTRACT

Cinema is one of the essential art form in human history. When we think about
cinema, we do not only think about technical and aesthetic pieces, we also consider the
importance of human psychology. People who are interested in art know that art is part of
human life and its interaction. Psychology plays an important role in different art forms. From
a view point of cinema, the usage of aural and visual elements have é great impact on human
psychology. The creation of suspense depends on the right appropriate usage of these
elements. As we can see from the productions of Alfred Hitchcock, he may be called the

master of suspense. His work must be considered as an art of suspense.
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1. GIRIS

1.1. Sorun

Sanatin eksiksiz bir tammini yapmak oldukga giictiir. Bu tamm istege ve
giidiillen amagclara bagh olarak, devirlere ve toplumlara gore degisebilmektedir.
Daha bagka bir deyigle, toplumlarm ve kisilerin sanat denilen olaydan
beklentilerine gore tanim degigiklikler gosterebilmektedir (Kmay, 1993, s.1).

Sanati, genellikle, belli bir malzemeyi belli bir anlatim yoluyla, teknikle
igleyerek ortaya koyan, bu malzeme yardimiyle belli bir insani kavrama
canlandirarak seyirciyi, okuru, dinleyiciyi etkileyen bir ¢ahgma olarak
tanimlayabiliriz (Oz6n, 1972, ss.9-10).

Bir diger anlamda sanat; insanin yeteneklerini yalnizca pratik, yani fayda
saglamaya yonelik amaglar igin degil, evrenin ve diinyanin sirlarina erisebilmek,
kigisel bunalimlani yatistirabilmek, heyecanlarimi doyurmak ve bagkalarina
duyurmak, ve nihayet, ruhsal 6zlemlerine uygun diizeyde yagayabilmek istegiyle
kullanmas: ve degerlendirmesi olarak da tanimlanabilmektedir (Kmay, 1993, s.1).

Sanat, eglencenin sémiirdiigiinii belirtir. Sanat, aym zamanda da insan
hafizasimda yerlesmis kahplardan bagimsiz kalabilmek demektir; eglence gegmis
tarafindan duruma bagh oldufundan su anda da duruma baglidir. Eglence, ne
istiyorsak onu verir; sanat ise bize bilmeyip de isteyecegimiz geyleri verir (Mast
ve Cohen, 1979, s5.755-756).

Sanati, belki de duyulanimizin daha 6nce ancak doganin agabildigi gizemti
kilitlerini agmak igin usta igi anahtarlar yapmaya benzetebiliriz (Gombrich,
1989).
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Biitiin sanatlarin amaci; okuru, seyirciyi, dinleyiciyi etkileyen, insammn
duyularim cesitli yonlerden uyaran, onlan belirli bir tepkiye yonelten bir tiriin
ortaya koymaktir, Her sanat, insamin duyularma yonelirken daha etkileyici, daha
uyaric1 olmak amaciyla gesitli yontemlere bagvurur (Ozon, 1972, ss. 9-10).

Duygunun denetsiz bir duruma getirdigi duygusal yasantiyr degerli bir
asamaya c¢ikarmak sanatin hedefidir. Ciinkii sanatgt hayat akhiyla degil,
sezgisiyle yorumlar. Duygulara bir diizen verir. Sanatg1 duygusal yagantiy
digaridan alir. Hayat ile sanat arasindaki benzerlik bu duygusal yasantidir (Nutku,
1971, 5.49).

Sanat aracihigtyla insanmn duyularina yonelmede, duyulan etkilemede
yaraticiya -sanatgil- onemli sorumluluklar diigmektedir. Bu baglamda, sanat¢inin
konumu, kasanmin gifresini bilmeyen hwsizin konumuna benzer. Elindeki
maymuncukla harekete gegen hirsiz gibi, sanatg1 da yalmzca esnek aletlerle
kilitleri yoklayabilir, bu arada duyarhi parmaklan hassas bir noktay:
duyumsaymca yildirim hiziyla harekete gegip, buldugu firsati degerlendirir. Kilit
bir kez agildiktan ve uygun anahtar yapildiktan sonra, eylemin yinelenmesi artik
giic degildir (Gombrich, 1989). Artik izleyicisi de kolaylikla eserin bir pargast
haline gelebilir, 6zdeslesebilir. [zleyicinin de eline bir anahtar gegebilmektedir.

Bir sanatg1 i¢in sanat eseri sonugta tuval iizerindeki boya degil, algilanan
imgedir, Resimde bulunan bir duvar dikey olarak goriiniiyorsa, o dikey demekiir.
Eger aynada, i¢inde yiiriinebilir bir mekan goriiniiyorsa, tipki filmlerde oldugu
gibi izleyicilerin oraya dofru yiriimeye ¢aligmamalan igin bir neden yoktur
(Arnheim, 1974, ss. 17-18). Sanatginin da izleyicisinden beklentisi bu katthm ve
eseriyle bir biitiin olugturmasi olacaktr.
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Sanatlarn igerigiyle ilgilendikge ve bu igerifin nasil etkin oldugunu
anlamak igin ¢aba harcadikga, sanatin yaratim siirecinin ne kadar yogun bir
yapiya sahip oldugunu anlayabiliriz.

Her sanat yapitimn bir seyler ifade etmesi gerekir. Bu, en bagta, yapitin
ierigini olugturan tek tek nesnelerin ortaya koyduklannin Otesine gegmesi
gerektigi anlamma gelmektedir (Geng ve Sipahioglu, 1992, 5.124). Sanat eserleri
her parganmn tagidigz bigimsel ifadelerin 6tesinde igerik olarak anlam tagimali ve
en Onemlisi kendilerini bigim-igerik iligkisinin kuvvetli bir sekilde yagandif: bir
siirecte ifade etmelidirler.

Sanat eseri bir anlam tagir ve mutlaka bir geyle ilgilidir. Buy,
varolusumuzun dogasma 6zgi bir durumdur. Sanat eserinin anlami, sadece onun
dig goriniimiini degil aym zamanda dig gorimiimle, bu goérintmiin tagimak
istedigi ifade arasindaki iligkileri -heyecanlar, gerilimler, ruh halleri, korkular- de
kapsamaktadir (Arnheim, 1974, ss. 62-63).

Aristoteles diigiincesinde sanatm kargihg: ‘mimesis’ yani taklit (6ykiinme)
dir. Sanatgy, belli araglan kullanarak objeleri taklit etmektedir (Tunal, 1983,
$5.99-100).

Aym sekilde Aristoteles diigiincesinde, basi, ortasy, sonu olan, belli
uzwmluktaki bir eylemin dykiiniilmesi olan tragedyada (Biiker, 1989, s.85), insan
yasamum kapsayan duygular, ac1 ya da acimin nedenleri, korkular mimesis yoluyla
yeniden yaratilir (Nutku, 1971, 5.60; Aristoteles, 1987, 5.36).

Aristoteles’e gore tragedya, korku ve acima duygulan uyandiran eylemleri
taklit etmelidir; bu, tragedya denilen sanatin 6zelligini tegkil eder (Tunali, 1983,
8.120).
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Aristoteles’in acima ve korku duygulan insanin kotii bir durum igindeki iyi
yanina duyulan sempatidir. Bu da duygusal annmaya ve dolayistyla duygusal
adalete gotiiriir kisiyi. Onun i¢in katarsis, acima ve korku duygulartyla insandaki
‘act veren oOgeyi’ yikayip antr (Nutku, 1971, $.58). Insam kendine dogru
kuvvetlice ¢eker.

/ Katarsis insan yagami igin gerekli bir anmmadir. Aym zamanda
gerilimlerin birakilmasidir. Bu arimma da korku ve acima duygulanyla gelir. Bu
iki duygu Aristoteles’in diigiince diizeyinde ayrnlmaz bir ¢ift olarak yer alir.
Acima, layik olmadigs halde, aciya diigmiis bir kimse kérslsmda duyulur, korku
da aciyr gekenle kendi aramizda bir benzerlik bulmamizdan dogar (Nutku, 1971,
$5.57-58). |

Tragedya; sanatin bu ozelligiyle, insana ulagir. Aciyi, korkuyu hissettirir,
yasatir. Izleyeni eserle 6zdeslestirir. Insamin giinliik yagaminda meydana gelen
farkli duygusal durumlarda, sanat eserinin izleyicisine tattirdify farkli duygusal
durumlarla benzerlik gosterir. Bu, sanat eserinin insan hayatimn ayrilmaz bir
pargast olduguna igaret olarak da gﬁsterilebilir/

Gordiigiimiiz sahne, kendimize gok yakin gelebilir, hatta kendimizinmig
gibiyse, o zaman acima korku duygusuna doniigiir (Nutku, 1971,ss.57-58). Bunun
sebebi, belirtildigi gibi o sanatsal yapita katthmdan, 6zdeslesmedendir. O eserde,
insan hayatina benzer pargalarm bulunmasmdandir.

/" Aristoteles’in tanimlarmmn iizerinden yiHlar geemesine ragmen sanat, gin
gectikge farkh bigimler almaya baslamis ancak, bigimlerdeki farklhilagmalara
ragmen izleyicisine yénelik tutumunda, 6ziinde degismemistir. )
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Tim bigimsel degigikliklere ragmen giiniimiize kadar uygulanagelen sanat
ve ortaya ¢ikan sanat eserleri insanlart etkilemeye, onlan igine ¢ekmeye devam
etmektedir. ‘

Sanatin tammumn yapldis ilk giinden bugiine, yillar gegmesine ragmen
bir yapitin insanlar1 salgm altina almasi, iglerine yerlesmesi, kaygilandirmasi,
takinak haline gélmesi, insanlan tedirgin etmesi giinimiiz sanat eserlerinde de
goriilmektedir (Cocteau, 1968).

Ozellikle giiniimiiz insam, gorsel imgelerle dolu bir dinyada
yasamaktadir. Giinlilk yaganttmuzin bityitk bir bolimit imgelerle hagir nesir
olmakla gegiyor. Guniimiiz insam gazete, dergi, afig, televizyon ve sinema
aracglan tarafindan siirekli olarak tiretilen goriintiiler biitinii altinda yasamm
stirdiirmek durumunda kaliyor (Amheim, 1974, s. 1).

Degisen ve gelisen teknoloji ve sonucunda ortaya ¢ikan daha yogun
gorsel-isitsel uyaricilarin bulundugu bir yasamm iiyesi olan insan, bu yasamm
Otesinde yeni yeni ortaya ¢ikan ve gegmisten bu yana siiregelen sanat dallarinin
birbiriyle etkilesim igersine girmesine de tamklik etmektedir.

Yasadigimiz ¢agda, resim, grafik, fotograf ve sinema gibi gorsel sanat
dallan arasindaki etkilegim, birbirinden 6diing alma ve hatta bunlanin birlikte
kullamldigt melez formlar alabildiince gogalmakta (Amheim, 1974, s. 4) ve kimi
zaman ‘farkli’ olarak adlandirilabilecek sanat bigimlerine ve denemelerine tamk
olunmaktadir.

Artik, yaklagimlarda kegfedilen her yeni boyut, daha 6nce yaganmamug
yeni bir dil ve bakig deneyimi halini almaktadir. Bilim ve sanatta insan, ancak
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farkhlagabilen bu bakis deneyimleri sayesinde yaratici olabilmektedir (Geng ve
Sipahioglu, 1975, 5.9).

Kesfedilen her yeni boyut ve éne ¢ikan bakig deneyiminin gittikge 6nem
kazandifi, Aristoteles’in tanimlarindan bu yana ve bu tammlarina paralel olarak
gittikce izleyicisiyle ozdeslesmeyi One g¢ikaran yirminci yiizytlin yeni sanat
‘sinema’ giin gegtikce agihk kazanmaktadr. Bu yeni sanatin izleyicisiyle
paylaghfy duygusal etkinlik, difer sanatlan da i¢inde bulmdurmasi nedeniyle
diger sanatlara oranla daha da 6ne gikar hale gelmektedir. |

Sinemammn, Aristoteles disiincesindeki Gykiniicti yapisi, korkularn,
gerilimlerin, acilarm yer aldigi tragedyann uzantisi sayilabilecek yaklagimi insani
kendine fazlasiyla gekmeye baslamaktadr.

Sinema sanatinin insam bdylesine igine geken bu yapist kendisini daha
merak edilir, tutkuyla aragtinlir, {izerinde konusulur hale getirmektedir.

“Sinema bir sanattir. Yazih tarih icinde
insanum buldugu ilk ve tek sanat.. insan

sinemay1 daha 6nce bulamazdi. Clinkii
0, endiistri devriminin gocugudur,
Makine ¢agumin olumbu, yaratici
buluglanndan biridir...”

-Basil Wright- (Eyikan, 1973)

Sinema, ¢agdas yasamda, modem kiltirde 6nemi yadsmmayan bir sanat
dahdwr. Yirminci yiizyilm hemen baginda geligmeye baglayan sinema, kendine
Ozgii yapismm olusturdufu yeni yeni gesitliliklerle kitlelerin gorsel ve isitsel
duyularma yonelir (Parsa, 1989,s.1).
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Bir sanat olarak sinema, ger¢eklifin tiim elemanlanm (gériintileri, seslerd,
hareketleri, v.b.) kullamr (Ulug, 1967). Sinema, heyecan, gerilim doludur, ¢iinki
i¢inde insan Ggesi tagir. Dig diinyaya gok benzer, diinyadaki giintik gerilimleri
tagir, yansitir (Ulug, 1967).

Hayata iligkin hersey sinemammn bir pargasi olabilir. Insanmm ginlik
yagaminda dikkat etmedigi ufak bir seyden, diinyammn bir bagka ucunda omus bir
olay rahatlikla sinemanin konusu olabilirler.

Sinema gergek olanaklarm, kendine Ozgii yollarm gosterebilmigtir bize.
Isik iginde tasarlanabilen ve estetik yonden usa gelebilecek tiim 151k oyunlari ile
bilimin el verdigi tim igik olanaklannin kullamlmasiyla gerceklestirilen bir
sanattir (Canudo, 1968, s.301).

Tim sanatlar iginde sinema, en uluslararasi olamdir. Bu durum biitin
seyircilerin dimyanm her kogesinde gevrilen filmleri gordiigiinden, gesitli
gorislerle yiiz yiize geldiginden ileri gelmiyor: Ama bir o kadar da; zengin teknik
degerleri ve sayisiz yaratici buluslaniyla sinema bir anlatim araci olarak,
yagtyagelen biitiin digiincelere bir uluslararast bulugma alam sagladifs igin
boyledir (Eisenstein, 1960, s.4). |

Sinema, diger tiim sanatlarla bir igbirlii igersindedir. Ancak her sanat
farkh uzam ve sanat dilimlerini kapsayabilmektedir. Denilebilir ki, tiyatro diiz bir
yiizeyde, sinema ise uzayda bir sanattir. Beyaz perde oyununun bu uzaysal
¢esitliligi ruhsal dummlann en iyi bigimde ortaya ¢ikmasma yol agar. Bir yiizin
en kigikk bir ﬁrperﬁsi, en kigik bir minltisim yakalayabilecek kadar ona
yaklasan mercek ile mikrofon, olaylari hi¢ sasmaz bir insani dogrulukla
anlatabilecek giigtedir (Epstein, 1968, 5.364).
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Sinema sanati, izleyicisine, takipgisine adeta sarilan, izleyicisini
kendisinin istegiyle eserin bir pargasi olmast duramuna getiren bir sanat olarak
goriilebilir.

Sinema, bize gigeklerin tag yapraklarmi agar, kelebeklerin gizemlerini
g¢ozer. Bizi bityiik olaylarm ortasma gotiiriir, daglarin doruklarina kadar yiikseltir,
denizlerin dibine indirir, kutuplara kadar siiriikler, hem de gergekten bir sigrayista
(Griffith, 1968, 5.393).

Sinemanm mimetik yogunlugu (fotograf, hareket, ses), kendine yeterli bir
diinyanm yaraultnasml olanakh kilar. Mimar gibi film yonetmeni de gesitli
ortamlardan yeni bir gergek drer. Dramatik girkinlik ve gerilimler, hatta trajik son
bile, sonunda hosa giden bir varolusun pargasi olarak, estetik bir ‘arahk’
(distance) ve bigim iginde ortaya gikarlar (Durgnat, 1967, 5.21).

Sinema, gorme ve isitme duyulanmn duyularimizin en canhsi, en islegi, en
kesin tepki vereni, en gok iz birakam oldugunu bilir. Bir anlamda, béylesine
duyularimiza yonelmesiyle izleyicisini kendisine baglayabilecegini bilir.

Film ile izieyicilerin gérme ve igitme duyulanna seslenilir, gérsel ve igitsel
imler biitiinii olusturulur. Gorsel-igitsel bir sanat olan sinemanin amact da, bu
goriintiiler yardim ile izleyicilerin duyularmi uyaran, onlant belirli tepkilere
yonelten bir yapit ortaya koymaktir (Ozon, 1985,5.91).

Diger bir anlamda sinema, sénmek iizere olan atesi koriklemek isteyen
dinsel bir duyguyu, igimizde yeniden tutusturup doruk noktasma vardimak
zorunhilugundadir (Faure, 1968, 5.349).



Sinema, 6zgiir bir kafamin elindeyse, olaganiistii ve tehlikeli bir silahtir.
Diigleri, duygulani, ¢atiymalari, gerilimleri, i¢giidii dilnyasmm anlatmakta en iyi
aragtir. Sinema goriintiilerini yaratan mekanizma, igleyigi bakimindan, insanmn
biitin anlattim aracglan arasmda, anlifin uyku swasmdaki galigmasm en ¢ok
hatrlatamdir. Film, diisiin elde olmaksizin bir 6ykiinmesi gibidir (Bunuel, 1968,
8.420).

Sinema, tabiata, insan doZasina gevrilen bir ayna. Evrenimizi meydana
getiten o bir gesit bas donmesi, lZararsmhk, dengesizlifi hareket ile gerginlik
kangim yansitiyor. Ve sinema bunu anlatmalidir. Sinema bir sanat yapiti olmak
iddiasma sanldifi anda, herseyden once bir film olmahdir, yoksa biraz edebi
herhangi bir anlatim aracinin kalimtis: degil (Welles, 1968, s.448).

Film izlemek ¢ogu zaman giiglii bir deneyim olabilir (Jarvie, 1970, 5.209).
Ciinkii, icinde hayata iligkin pargalar bulundurur. Bir sanatguun bakis agismm
yansitir ve bu balds agistyla sanat eseri olarak film, davramglan etkiler ve etkisi
devamhdu (Jarvie, 1970, 5.351).

Sinemanin, patetik (acili, dokunakli) yapisi, seyircide derin duygulara ve
heyecanlara, gerilimlere yol agar. Seyircinin bu duygusal katthmda “kendisini
kaybetmesi” beklenir. Bu da eserin (filmin) izleyicisine kidavuzluk etmesiyle
gergeklesir (Eiseﬁstein, 1968).

Guniimiizde, sanat irinlerinin temelde uylagimlara dayanan yinelemeli
dogas, kendini en iyi bicimde filmler aracihfryla ortaya koymaktadur.
Dolayistyla, uylagimlari bilmekten gelen rahathkia, farklibikklann bitinmezliginin
yarattigis heyecan arasindaki gerilim, filmleri izlemenin yarattif heyecan
arasindaki gerilim, filmleri izlemenin verdigi hazzin en ¢nemli nedenidir.
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Duygusal katilun sirasinda ortaya gikan -Aristoteles’in katarsis dedigi- rahatlama,
adeta modern diinyanin “zevk iksiri” olmugtur (Abisel, 1995, ss.7-8).

Sonugta, séz konusu olan sinema ile neler yapilabildigi sorunu degildir.
Yalnizca ¢z de bile nice yeni disimceeler, iilkiler irmak gibi ortaya gikverdi.
Ama asil sorun gndur: Arag olarak filmin ‘kendisiyle’ neler yapilabilir, filmin
dogrudan dofruya dili, vyapisi, heyecanlan, gerilimleri, kisacast kendi
kosullartyla, olanaklariyla neler yaratilabilir (Eisenstein, 1960,s.4).

Sanatm, katthmcilanna yagattifs heyecanlar, gerilimler goériilmektedir.
Sinemanm kendi yapisiyla, Aristoteles’in sanata iligkin diigiincelerine paralel
olarak sanata katilanlara, izleyenlere yonelik tavn belirginlesmektedir,

Sergei Eisenstein’m da belirttigi gibi arag olarak filmin kendisiyle neler
yapilabilecegi onemli bir nokta olarak ortaya ¢ikmaktadir. Sinemanmn, bir sanat
olarak izleyicisine yasattigs, hissettirdigi gerilimlerin, heyecan firtinalarmm nasit
ortaya kondugu, tasarlandxgl ve bu gerilimlerin izleyiciye yasatilmasi bu alanda
yaptlmas1 gereken bir araghrma olarak ortaya ¢ikmaktadir. Aym zamanda,
sinemada gerilim ve heyecamn izleyiciye yagatilmasinda uzman sayilan Alfred
Hitchcock’un filmlerinin de iizerinde durulmas: bu alanda yapilmas: gereken bir
inceleme olacaktir.

1.2. Amag

Bu aragtrmamin amaci sinemada izleyici agisindan gerilimin nasil
yaratddigimu ve tasarlandigim Alfred Hitchcock filmlerini temel almarak
incelemektir.
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Bu amag dogrultusunda asafidaki sorulara yanit aranacaktir:
1. Insanda gerilim halinin psikolojik temellerine bagh olarak;
a. Gerilim nedir?
b. Gerilimin ortaya ¢ikmasina neden olan 6geler nelerdir?
- He&ecan nedir?
- Huy ve mizag nedir?
- His nedir?
- Korku nedir?
- Kaygt nedir?
2. Filmlerle izleyicide gerilim yaratmada ;
a. Gorsel 6geler nasil kullamimaktadu?
b. Isitsel 6geler nasil kullaniimaktadir?
3. Alfred Hitchcock filmlerinde gerilim nasit yaratilmaktadir?

1.3, Onem

Bu aragtirma:

1.Gerilim  agisindan izleyicinin filmlerden nasil etkilendigini ortaya
¢tkartmasi, |

2. Insan psikolojisinde algisal olarak meydana gelen uyarmlarla ortaya
ctkan gerilim durumlarimn belirlenmesi,

3. Gerilim yaratmada filmi olusturan her 6genin planh bir kullantma bagh
oldugunun vurgulanmasi,

4. Filmlerde gerilimi yaratan gorsel ve igitsel 6Zelerin neler oldugunun -
belirlenmesi,

5. Alfred Hitchcock’un, ﬁlmlerindé gerilimi yaratma y6ntemlerinin ortaya
konulmasi agisindan 6nem tasimaktadur,
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1.4. Varsayimlar

Bu aragtirmada, agagidaki varsayimlardan hareket edilecektir.

1. Sinema, bir ¢ok sanat dalim iginde bulundurmaktadir.

2. Sinema, bir sanat olarak, gesitli sanat bigimlerinin yapilarinda goriilen
gerilimi kendi biinyesinde tagimakta ve izleyicilere aktarmaktadir.

3. Sinema, insan pstkolojisi iizerinde etkili bir aragtir,

4. Alfred Hitchcock, bugiine kadar ¢evirdigi filmlerle gerilimi bagariyla
yaratan bir yonetmendir.

5. Tirkiye’de insan psikolojisi ve sinemay1 dogrudan iliskilendiren
kaynaklar olduk¢a smirhdar.

1.5. Smrhliklar

Bu aragtirma:

- Insan psikolojisinde gerilimi yaratan nedenlerle,
- Gerilimin filmik araglarla nasil yaratildigiyla ve
- Alfred Hitchcock filmleriyle sinitlidir,

1.6. Tanimlar

Efekt: Bir filmin gorintiilerinde dogal kaynaklann disinda elde edilmis
Ggeler. Bunlar giiriiltii, doga sesleri, yagmur, kar...gibi sese ve goriintiiye iligkin
etkiler olabilir.

Film Noir (Kara Film): Gangster ve polis filmlerinin bir ¢egidi. ikinci
Diinya Savas1 sirasinda A.B.D.nde gangster filmlerinin yerini almaya baglayan
kara film, suglu gevresini psikolojik dzellikleriyle yansitmakta; soygun, éldiirme,
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santaj, uyusturucu madde kagakcihify..gibi suglann birbirini kovaladigs, feci
olimlerin birbirini izledigi bir ¢evreyi gok kez bu g¢evreden birinin goziiyle
yansitmaktadir,

Goriintii: Filmin alicida kullamlmas: swrasmda  duyarkatm  sgiktan
etkilenmesi sohucu olugan resim. Gergekten varolmadify halde varmug gibi goze
goriinen sey, tayf.

imge: Hayal, duyulur bir kaynaktan gelen tasarim.

Katarsis: insanda varolan acima ve korku duygularmmn insamn acidan

kurtulmasina, annnmasina yardimci olmast.

Mac Guffin: Goriinen bir nesnenin highir 6nemi olmadiga halde gizemli
bir yapiya biiriindiiriilerek, heyecan ve gerilim verici bir sekilde gosterilmesi.

Mimesis: Taklit, 6ykiinme, sanatgimn belli araglari kullanarak objeleri
taklit etmesi.

Patetik: Acili, dokunakh.
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2. YONTEM

2.1. Arastirma Modeli

Aragtirma, tarama modelindedir. Insan psikolojisinde gerilime yol agan
sebepler ve filmdeki gorsel ve isitsel araglar aracilign ile izleyicide gerilimin
yaratilmasi, daha ozelde Alfred Hitchcock filmlerinde gerilimin yaratilmasi

incelenecektir.

2.2, Veriler ve Toplanmasi
Filmlerdeki gorsel ve isitsel araglarla izleyicide gerilimin yaratilmasi ve
Alfred Hitchcock filmleriyle gerilimin yaratilmasinin 6rneklenmesi iizerine yer
alan kaynaklar ii¢ béliimde toplanabilir:
1. Gerilimin psikolojik temellerine ait bilgiler
- Gerilimi tanimlayic1 bilgileri,
- Gerilimi belirleyen 6gelere ait bilgileri igermektedir.
2. Filmlerde gerilim yaratan 6gelere ait bilgiler
- Gorsel ogelere ait bilgileri,
- Isitsel 6gelere ait bilgileri kapsamaktadar.
3. Alfred Hitchcock filmlerinde gerilimin yaratilmasma iligkin bilgileri
igermektedir.

Filmlerdeki gorsel ve igitsel 6gelerle izleyicide gerilimin yaratilmasi ve
Alfred Hitchcock’un filmlerinde gerilime iligkin ¢aligmalarimin incelenmesinde
yerli yabanc1 kaynaklardan faydalamlmagtir.

2.3. Verilerin Ciziimlenmesi ve Yorumlanmasi

Birinci gruptaki kaynaklar insan psikolojisi iizerinde yogunlagan ve bu
alanda ¢aligmalar yapan uzmanlar veya bu alana yakin disiplinlerde ¢aliganlarca
yazilmgtir, Ikinci gruba ait bilgiler bir anlamda uyarlama niteligi kazanmaktadur.
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Sinemanin uygulama alam igersinde insan psikolojisine yer veren kaynaklar elde
yok denecek kadar azdir. Bu nedenle, filme iligkin 6gelerin insan psikolojisi
tizerindeki etkileri uyarlama niteligi kazanmaktadir. Ugiincii gruptaki kaynaklar,
Alfred Hitchcock™un gerilimi yaratmadaki ¢aligmalarim ortaya koymada oldukga
yeterlidir. Bunun baglica sebeplerinden biri bir tiir olarak incelendiginde
‘Gerilim’ tiiriiniin Alfred Hitchcock’la 6zdeslesmesi ve bu alanda yazinsal bir ¢ok

eserin bulunmasidir.

Sergei Eisenstein, Claude Chabrol, Eric Rohmer, Siegfried Kracauer,
Donald Spoto, Raymond Durgnat ve Frangois Truffaut gibi sinemaya iligkin bir
¢ok diisiiniir ve y6netmenin insan psikolojisi ve film iligkisine dogru yoneldigi
gorillmektedir.

Insan psikolojisi ve filmlerin gorsel-igitsel etkileyiciligi iizerine birbirinden
bagimsiz kaynaklari bulmak miimkiindiir. Ancak, sinemaya iligkin uygulamalarin
insanda gerilim‘ yaratic1 etkilerini gorebilmek neredeyse mimkiin degildir.
Varolan kaynaklara paralel olarak, filmler aracilif1 ile gerilimin yaratilmasinda
insan psikolojisihi de kapsayan kaynaklarin ortaya cikartilmasinda bu iki ayn
parganin bir araya getirilmesi gerekmektedir.
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3. BULGULAR VE YORUM

Bu boliimde, ¢alismanm y6ntem bolimiinde belirtilen kaynaklara paralel
olarak ¢ikartilan bulgulara yer verilecektir. Yontem boliimiinde belirtilen
kaynaklardan elde edilecek bulgularin degerlendirilmesi amaclarm ortaya
konuldugu sorularin siras1 dogrultusunda yer alacak ve gerektiginde yoruma
gidilecektir.

Insamin psikolojik yapist geregi gevresinden gelen isitsel, gorsel, duyusal
etkilere karst bir tepki vermesi soz konusudur. Insan, verdigi tepkilere bagh
olarak da iizerinde farkh bir psikolojik yap:1 bulur. Bu duruma bagh olarak, bu
yapmin degigik hallerde ortaya ¢ikmast gozlenmektedir.

3.1, Gerilim .

Gerilimin Tiirkge s6zliklerdeki karsithigi “gereksinmelerin doyurulamadig
ya da amaca yonelmis davraniglarin engellendifi zaman ortaya ¢ikan cogku
(heyecan) durumu”dur (Kaking, 1995, s.77).

Gerilim, héyatx veya organik enerjinin belli bir doku veya ¢esitli sayidaki
dokular iizerindeki yogunlagmasim sergiler (Hall ve Lindzey, 1966, s.510). Bir
anlamda gerilim, kargithiklann-gatigmalarin sonucunda dogan bir durum olarak da
tamimlanabilir. Bu durum giinliik hayatimizin nasil bir pargasiysa, sinemada da bu
sekliyle yer alabilir.

Farkli gorsel-igitsel uyaricilarin belli bir diizende bir araya getirilmesi veya
bu durumun tam tersine bir gatigmaya-zithga sokulmalan izleyici agismdan
gerilim yaratan durumlar ortaya gikartabilirler.
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3.2. Gerilimi Belirleyen Ogeler

Gerilimin ortaya ¢ikmasinda yer alan insan psikolojisi iizerinde etkili bir
¢ok durum vardir. insamn gevresinden aldifi uyarimlara, kendi iginde bulundugu
psikolojik yapinm degigkenligine gére gerilim i¢inde olmast séz konusudur. Bir
anlamda, ortaya ¢ikan davramslarmizi da belirleyen, bu psikolojik yapinn
degigmesi sonucu ortaya ¢ikan hislerimizdir (Goldstein, 1980, s.106).

Insan iizerinde etkili duygular, hisler gerilimin dogmasmna sebep
olabilmektedir. Yogun olarak iginde bulundufumuz hislerimiz bir anlamda
davramglanmmz: gevrelemekte, bireyin ne gorecefini, ne duyacagini, ne
disiinecegini ve ne yapacagim belirler hale gelmektedirler (Goldstein, 1980,
s.106).

Ortaya ¢ikan hislerin, sonrasinda davranislara yansimasi boyutunda insan
psikolojisine bagh durumlar ortaya ¢gikmaktadir. Bu durumlar insan iizerindeki
gerilim agisindan da belirleyici olmaktadir.

Insan psikolojisinde yer alan heyecan, huy-mizag, his, kotku, kaygt gibi
kavramlar gerilimin ortaya ¢ikmasmda belirleyici olmaktadirlar. Temel taglar
olarak gerilimi ortaya ¢ikartmaktadirlar.

3.2.1. Heyecan
Duygu, diigiince ve davramg, ruhsal olaylarin birbirinden ayrilmayacak
Ogeleridir. Aralarinda kesintisiz ve siirekli bir iligki vardir. Olumlu ya da olumsuz
nitelikte olabilen, yogun olarak duyumsanan ve organizmada gerginlik
-gerilim- yaratan durumlara heyecan (emotion) denir. Genellikle ¢ok yogun ve
kisa siireli duygusal yagantidir (Pamir, 1985).
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Insanin  gevresinden, gozlemlediklerinden, izlediklerinden veya
yasadiklaniyla salgi bezlerinin ve motor etkinliklerinin kendine 6zgii iliskileri
bulunan i¢ ya da dig uyaranlarn etkiledigi giiglii duygu durvmudur (Pamir, 1985).

Ribot’'nun tamimiyla “ansal yasamda algt neyse duygusal yasamda da
heyecan odur” (Hangerlioglu, 1993, s.180).

Biitin heyecanlarda itk bakista goze ¢arpan, bireyin biitiin varlifim
kaplamug olmasidir. Omegin, dis gorimiimde yiiziin bitin gizgileri ve govde
devinmeye (harekete) baglar (Hangerlioglu, 1993, s.180). Bedensel olarak ¢izgili
ve diiz kaslarda biiziilme (kasilma) olugur. Go6z agilir, kaslar kasihr, nabiz artar.
Buna, irkilme tepkisi denir. Ancak, burada onemli olan giidiilerden farkli olarak
heyecanda uyancimm dis ¢evreden geliyor olmastdir (Pamir, 1985).

Heyecanlarda yiizden ¢ok fizyolojik degisiklik meydana geldigi
saptanmgtir. Belirtildigi gibi, bu degisikliklerde oOzellikle ig¢ salgi bezlerinin
calismasiyla sinir sisteminin karsihkh etkisi bitytik rol oynar (Hangerlioglu, 1993,
5.67).

Her heyecan, psiko-fizyolojik pek ¢ok 6geden olugur (Hangerlioglu, 1993,
5.180). Heyecan halinde insanda bir ¢ok degisik durum yaganir; insanda sararma
ve kizarmadan anlagilacag iizere kan basimnci artar, solunum genellikle siklagma
yoniinde degisiklife ugrar, kas kasilmalan yasamir, deri tiiyleri diklegir, agiz
kurumasi-ter-g6z yasinin goérildiigin bez faaliyetlerinde degigmeler yaganir
(Pamir, 1985). .Bir anlamda, sinema perdesi kargisinda izleyicinin yasadifs
gerilim durumunda ortaya gikan tepkiler belirtilen degisim 6mekleri olarak ortaya
¢ikabilir, Perdede goriilen belli bir renk veya duyulan ani bir ses yitkselmesi
heyecant ortaya ¢ikartan araglar olarak sayilabilirler.
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Heyecanlar, nesne ve olaylarm, insansal gereksi ve ¢ikarlanna uygun
diigiip dusmediginin 6lgiitleridir. Carnap, Reichenbach, Ayer v.b. gibi mantikgi
olguculara gore, heyecan 6zneldir ve herkesin kendine goredir (Hangerlioghu,
1993, 5.67).

Buraya kadar yapilan agiklamalara paralel olarak heyecanm olugumuna
iligkin gesitli uzmanlarm farkli fikirleri vardur.

Amerikali psikolog William James ve Danimarkal fizyolog Carle
Lange’in geligtirdikleri ve James-Lange adim alan kurama gore heyecanlar
kaslarin gerilmesi, titreme, solunum degismesi gibi organik degigmelerle
meydana gelir. Bu kurama gére heyecanlarin nedeni organik degisikliklerdir
(Parnir, 1985).

W. B. Cannon, sinir sisteminin heyecanlarla ilgili boliimii olan sempatik
boliiminiin i¢ organlarla iligkisi kesildigi anlarda bile duygusal tepkiler
verebildigini (heyecamn ortaya giktifing) belirtmigtir (Pamir, 1985).

Bir sava gore, heyecan ii¢ agamada olusur: Diyelim ki bir kara haber alindh
(ansal algi agamasi), bu algmm etkisiyle bir takim duygusal degismeler
gergeklesir (duygusal degismeler asamasi), bu degismelerin sonucu olarak da
kederleniriz (Hangerlioglu, 1993, s.180).

Yukarida belirtilen ii¢ asama sinema izleyicisi agisindan da benzer bir
stireg olarak karsimiza gikabilir. Siirecin ilk bolimii fimin izlenmesiyle baglar.
Hemen sonrasmda izlenen film kargisinda filmde yer alan gorsel-igitsel araglarm
sebep oldugu duygusal degigmelerin ortaya ¢ikmasi ve en sonunda da bu etkilenig
karsisinda da iginde bulundugumuz durum kargimiza gikar,
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Heyecanin ortaya ¢tkmast gerilimin belirmesindeki diger psikolojik
durumlar iizerinde de etkili olmaktadir. Insan tizerinde etkili olan gorsel-igitsel
uyaricilar sadece heyecan dogurmayabilirler. Aym zamanda korkunun, kaygmin
ve farkh ruh hallerinin de sebebi olabilirler.

Gozlemcilerin ortak olarak kabul ettikleri gére ilk ortaya grkan heyecan
korkudur. Preyer’e gore gocuklarda ikinci giinde belirir. O’na gore ilk korku
isitme duyusuyla ortaya ¢ikmmgtir, daha sonra gérme duyusuyla da olusmaya
baslamigtir. Korku, bir savunma heyecamdir (Hangerliogln, 1993, ss.180-181).

Heyecan iizerine soylenenlere ek olarak, bir ruh bilimcinin hakli olarak
dedigi gibi heyecénsm bir yagamin dliimden farksiz oldugunu belirtmek gerekir.
Bir diyalekt¢i tarafindan ise soyle tanimlamr: “Heyecan olmasaydi gergeklik
hicbir zaman arastinlamazdi. Heyecanlar insansal etkinlikteki basann ve
basanisizliklanin belirtileridir, nesne ve olaylann insammn gereksinmelerine ve
¢ikarlarma uygun digiip diigmediklerini dile getirirler” (Hangerlioglu, 1993,
5.182).

Sonugta, heyecanlarm ortaya ¢ikmasmm veya izleyenlere yausititmasmm
gorsel-isitsel bir agidan diigindigimiizde Clifford T. Morgan’m gériiglerine
paralel sonuglar ¢ikartabiliriz:

‘Goériintiide goriilen duygusal ve heyecansal ifadeler, ii¢ boyutta
oldukca giivenilir bir bigimde algilanabilmektedir. Leonardo da
Vinci bu durumun farkina varmig ve resimlerinde de bu
Ozeliklerden yararlanmmghir. Gorsellifin yaninda bu duruma benzer
sesle ilgili uygulamalarda da gorilebilir. Sesin titremesi, kisik
olmas1 veya kesik kesik olusu farkli heyecansal anlamlar tagidi
gibi, bu anlamlanda yasatabilirler’ (Morgan, 1977, s. 231).

Belirtilen goriiglere paralel olarak gorsel ve igitsel uyancilarin kendiler
icersinde heyecanlan tagtyabildikleri gibi, bu heyecanlari izleyene de
tattirabildiklerini soyleyebiliriz.
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3.2.2. Huy ve Mizag
Huy (mood), duygusal tepkilerin genel o6zelliklerini ifade eder.
Heyecandan daha devamh olmakla beraber insanda az gok gegici olan duygusal
durumlara denir (Pamir, 1985).

Huy olarak adlandrrabilecegimiz duygu durumda belirli bir nedene bagh
olmadan meydana kaymalar en gok tepkilerimizde gorillic (Morgan, 1977, s.
225).

Izleyicinin film izlerken bir anda huyundaki degigmeler gortintiilerde veya
seslerde meydana gelen bir farklihigin, etkililigin igareti olabilir, Ortaya ¢ikan
durum, izleyenin gorsel-igitsel araglar nedeniyle buyundaki degigmelere ve
tepkilerin belirmesine benzetilebilir.

Duygusal tepkilerin az ok degismeyen ve kalitsal 6zellik gosteren yanma

ise mizag (temperament) denir (Pamir,1985).

Kisi herhangi bir yolla genel uyanima haline sokulursa (gorsel, isitsel,
v.b.) gerilim, heyecana bagli olarak insanin o andaki duygusal durumunda
meydana gelecek genel uyaninighk diizeyinde ortaya gikar (Pamir, 1985).

His ve huylarmizin (duygu durumlarmmuzin) degigiklik géstermelerinin
temelinde, ¢evrede bulunan ve tahmin edilebilir tepkilere yol acan duygusal ve
heyecansal kosullar bulunur. Belirtilen nitellikteki kogullar genellikle basit
degildir ve kigi aym anda ¢ok sayida ve birbirinden giderek farklilagan hislerin
etkisi altinda olabilir (Morgan, 1977, s. 225). BelirtildiZi gibi duygusal yapiy1 ve
heyecan durumunu ortaya ¢ikartan kogullan saglayan en 6nemli etmenler gevresel
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olarak one ¢ikmaktadir, Bu durumda sinema eseriyle karst karsiya olan bir
izleyici de aym sartlar altinda kendisinde ortaya gikabilecek bu duygusal ve
heyecana yonelik degisikliklere agik olacak demektir.

3.2.3. His
His (feeling), bir seye kars1 igte olusan bir duygusal (heyecansal) tepkinin
farkinda olustur, Buna paralel olarak, bir hedefe erisildiginde duyulan hisle,
giidiiniin doyumunun saglanmasiyla da haz ortaya ¢ikar (Pamir, 1985).

Bir eser kargisinda belli bir etki altinda olan izleyici, eserin basaristyla
kendisinde meydana gelen heyecana déniik deSigimlerin farkinda olabilir. Bu
durum bir anlamda film sonrasinda izleyenin yanindaki kigiye filmden ne kadar
¢ok etkilendigini anlatmasina, yagadigs heyecanh duruma benzetilebilir.

3.2.4. Korku

Birey, herhangi bir seyi algilarken, duyusal 6zellikleri olan ve duygu ve
ilgi uyandirmayan nesnelerle karst karsiyadw. Ama zevk ve act duymak,
korkmak, nefret etmek, bir nesne, bir durum veya bir kigi ile ilgili olarak hosa
giden, aci1 veren, korku veya nefret doguran bir tecriibbenin veya tecriibeler
biitiiniiniin varligim ve bunlan fiillen yasamay: gerektirir (Tolan, 1975, ss.325-
326). Buna gore korku, en azindan, bir bakima, belli noktalara ve
canlandirdlanlara bagh olarak deneyimsiz insanda Ofrenilmis korku tepkisi
mekanizmasi olarak ortaya ¢ikar (Hall ve Lindzey, 1966, 5.436).

Dollard ve Miller ise korkunun tepki ve diirtit yaratict oldugunu
farzetmektedirler. Bu da, belli durumlar altinda organizmanin kanigik tepkiler
iiretmesidir ki, bu korku olarak adlanduilir ve bu tepki bir diirtii veya igaret
olarak ortaya ¢ikar. Sonraki tepkilere rehberlik eder veya onlan kontrol eder. Her
ne kadar tepkinin 6zii ve onun diirtii 6zellikleri tamamiyle belirtilmese de su
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gosterilebilir ki, korku, aym iglevsel kurallant izler; bualarda dogrudan
gozlenebilir diirtii ve tepkilerdir (Hall ve Lindzey, 1966, s.436).

Mantiksal olarak, korku bir mekanizma olarak g6z oniine alinabilir, ¢iinkii
bir 6diil veya kuvvetlendirme anlaminda korku uyanmina karsi organizmay1 bu
korkuyu azaltma ve ona karsi davranma yoniinde harekete gecirebilir (Hall ve
Lindzey, 1966, 5.436).

Bir bagka agidan bakildigmda, korku, bir yandan biyolojik olmamn
yaninda, 6te yandan da duygusal-entellektiiel alanda yer alir. Korku, insanin yok
edilme, zarara ugrama kaygismdan kaynaklanir, Oziinde, insanmn canl bir varlik
olarak hayatta kalmaya yoneliminin sonucudur ve tehlike sinyali veren uyaranlara
kars1 saldinda, ondan kagmada korkunun disa varumudur (Abisel, 1995, ss.132-
133).

Kiginin harici tehdit edici acilara ve yikimlara karst alisilagelmig tepkisi
korkuya sebep olmamak amaciyla diizenlenmigse de korkuya doéniigiir (Hall ve
Lindzey, 1966, s.436).

Sonugta, su farzedilebilir ki, dogrulugu ispatlanabilir sekilde goriinen
korkunun tepki dogurucu bir tepki oldugudur (Hall ve Lindzey, 1966, 5.436).

Korkunun bu tanmnlarmm yam sira, korkunun ortaya ¢ikmasmnda énemli
baz kosullardan sozedilebilir, Kigide korku gegitli yollarla gelisebilir. Bunlardan
biri kosullanmadir. Korkular kolaylikla kosullanabilir. Bu yiizden, her bireyin
korkulan digerinden pek az da olsa farkhdir. Kosullanmanmn yam sira, korkalar
ana-babayr 6rnek alarak veya onlarm anlattify Gykilerden simgesel olarak da
kazamilabilir. Ana-babanmn bir nesne veya durumdan korkmasi, bu korkuyn
gozleyen ¢ocufun da aym nesne ve durumdan korkmayr Ggrenmesine yol
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agacaktir. Korkularmm ¢ikigmdaki bir difer etken, ¢ocugun diinya konusunda
gelisen algisidir. Yiizleri ayut etmeye bagladigimiz andan itibaren, bize yabanci
gelen bir yiizden korku duyabiliriz (Morgan, 1977, ss. 227-228).

Yukaridaki paragrafta belirtildigi gibi kosullanma veya Ofrenilmig
(6rnegin anne ve babadan) korkulardan dolay: insanlarda korku olugabilmektedir.
Aniden sessizlegen bir film, boylesine bir deneyimi nceden yasams bir izleyen
igin ne kadar korku uyandiriciysa, sahnenin bir anda log veya karanlik bir boliime
gelmesi de karanhfa karst kosullannug bir izleyici igin de o kadar korku
uyandirici olabilecektir.

3.2.5. Kayg1

Kisilik dinamigi genis anlamda kiginin tatmin olma ihtiyaciyla yonetilir ki,
bu da disanidaki diinya nesnelerinin kisiye etkilesimiyle olugur, Etrafimzdaki
gevre, yiyecegi aglik organizmasmna, suyu suzuzluga karsi saglar. Kaynak olma
roliiniin 6tesinde cevre, nesneler bakimindan kisiligin daha ileri boyutlarim,
durumlarma da belirler. Cevre, tehlikeli bolgeleri ve giivenli olmayan geyteri
igerir; bu da tatmini tehdit edebilir. Cevre acry1 doguracak ve gerginlifi
arttirabilecek giice sahiptir ki, tabii rahathg veya gerginlifi diiiivebilme giiciine
de sahiptir. Sahip olunan rahathi@ da bozabilir (Hall ve Lindzey, 1966, ss.44-45).

Kaygi (endise, merak), genel olarak goz oOnime almr. Genis, yaygin
anlamda gelecek igindir. Genelde korkudan dogar, ortaya ¢ikar, obje merkezlidir,
daha 6zel ve daha gercek merkeziyetgidir. Diggiden korkulur, giinkii bilinir ki,
iginde ac1 olacaktir (Wrightsman, 1972, s.408).

Diggiyi goriince acimn akla gelmesi, kaygmm uyanmasi, filmde goriintiide
bigak gorerek heyecan dolu bir kayg yasamaya benzetilebilir. Birgeyler olacaf
bellidir.
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Kayg, bir gerilim birikimi olup, gergek veya hayal iiriinii tehlikelerin
kiginin giiven hissini tehdit etmesi sonucu olugur. Arttifi anda, kiginin
ihtiyaglarini kargilamasmdaki verimliligi diigiiriir, kigiler aras: iligkileri zedeler ve
disimmede dagimkbk yaratir. Kiginin hakimiyetine gore, tehlikenin ciddiyeti ve
giiven yeterliligi endisede degisiklik gosterir (Hall ve Lindzey, 1966, s.142).

Psikoanalitik goriige gore kayg, ego’nun tehlikeden kagis yoltarmm bir
anlatimidrr. Psikoanalitik goriis tice ayrilu:

1. Gergeklik kaygisi: Korku ile es anlam tagir. Gereksinme duyulan bir
nesnenin bulunamamasi veya yagamun siirdiiriilebilmesini tehlikeye sokan bir

nesnenin varlifindan dogar.

2.Torel kaygr: Ego’da sugluluk ya da utang duygusu yaratwr. Siiperego
tarafindan yaklagan tehlikelerin algilanmasi sonucu ortaya gikar.

3. Nevrotik kaygt: I¢ giidiilerden gelen bir tehlikenin algilanmastyla ortaya
¢ikar. Freud, ii¢ kisumda inceler:

a. Baglantisiz kaygi: Genel kaygt durumudur. Korku ve karamsarhk

" hali s6z konusudur.

b. Fobik kayg:: Bir nesne veya duruma kars1 duyulan yogun korku
halidir.
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c. Panik kaygi: Korku yaratan durumla gosterilen tepki arasinda
baglant1 yoktur (Pamir, 1985).

R. B. Cattell, kaygtyr varolan enerjinin atilmasi veya reddedilmesi igin
anahtar faktor olarak goriir ve daha da otesinde kayginin gelismesini bir anlamda
korkuyla iliskilendirir.

Sinema eserini izleyen kisi agisindan dusinildiginde ise yukanda
belirtilen varolan enerjinin atilmasi durumu, filmde doruk noktasindan serim

boliimiine gegis anlamim tagiyabilmektedir.

Ancak, korku ve kayg: arasindaki fark belli ve agiktir. Korku, nedenin
bilindigi haller i¢in kullamlir. Kaygy, sorunun ne oldugunu bilmeksizin duyulan,
belli belirsiz (vaque) bir korkudur (Pamir, 1985).

Kayginin fonksiyonu kigiyi olas1 tehlikelere karsi uyarmaktir. Kaygi,
gerilim durumudur; aglik veya seks gibi ama i¢ yapt durumlanyla degil
tamamiyle dig sebepletle ortaya ¢ikan bir diirtiidiir (Hall ve Lindzey, 1966, s.45).

3.3. Filmde Gorsel-isitsel Ogelerle Gerilim Yaratma

Filmde kullamlan gorsel-isitsel malzeme yapitin seyirci iizerindeki etki
derecesini de belirleyen bir mimaridir...Seyircinin gorsel ve isitsel malzemeyle
duygusal atiligin son sathasina katilim istendiginde, seyircinin “kendini
kaybetmesi” istendiginde, gerilimin ona tattirilmas1 ve yasatilmasi istendiginde,
filmin ona 6yle bir kilavuz vermesi gerekir ki, seyirci istenilen bu duruma varmak
icin bu kilavuzu izlemekten bagka bir sey yapmasm. Aristoteles’ten bu yana
‘ tammlanagelen bu dykiinmelik tepkiyi elde edebilmek igin en basit “ilk 6rek”,
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hi¢ giiphesiz, perdede bir kendinden gegis durumunda, gerilim aninda davranan
kisidir; bagka bir deyigle, kendini patetifin pengesine kaptirmis, su ya da bu
anlamda “kendini kaybetmis” bir kigidir. Bu temel kosul insanda kalmayp,
insamin ‘sturlanmin Gtesine’ gittigi; kiginin cevre ve yakmlanna yayildig; yani
dogrudan dogruya bu ¢evre bir “kendinden gegme” durumunda sunuldugu vakit,
daha gapragik ve daha etkili bir durumla kargilagilir. Shakespeare bunun klasik bir
ornegini bize Lear’in “kendinden gegig’inde vermigtir. Burada kendinden gegme
olay1 gerilimlere de bagh olarak kisinin kendi sinirlanm asar, dogrudan dogruya
doganm kendinden gegigine, bir firtinaya ulasir (Eisenstein, 1968, ss.325-326).

Sinemanm insanin dogasinda meydana gelen duygusal degigimlere yénelik
yapisy, filmdeki ¢ikiglarn iniglerin aymisi insanda da yaratir. Kayg: ve korkunun
tammlandif: béliimlerde de agiklandigy gibi, kimi zaman gordiigimiiz bir karanlik
sahne bizde kayg uyandirirken, sghnede gorecegimiz belli bir renk korku
uyandumaya yeterli olabilecektir. Ancak, sunu belirtmek gerekir ki, psikoloji
boyle bir etki yaratmada tek etken degildir. |

Perdede tiglem s6z konusudur: Grafik- estetik ve psikoloji (Gelenbevi,
1960, s.125). Hareketli gériintiide (sinema), iki karg: stirimiin birlegmesiyle
kargilaginz: Grafik sanatin uzaysal kargi-siiriimii ile miizigin zamansal kargi-
siitiimii. Sinemada ve yalmz sinemaya Ozgii bigimde: Gorsel kargi-siiriim
diyebilecegimiz bir kargi-siiriim ortaya ¢ikar (Eisenstein, 1968, 5.330).

Resim renkler olmaksizin, heykel malzemesi olmaksizin var olamaz.
Sinema pargalardan ve bu pargalarin birlegtirilmesinden meydana gelir. Gergekte
birbirinden ayn olan 6gelerin birlestirilmesinden. Bu yapidaki her bir parga insan
psikolojisi lizerinde ayr1 bir etkiye sahiptir (Kuleshov, 1968, 5.295).
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Filmde varolan her gorsel-isitsel par¢a belli bir anlam tagir ve insan
izerinde farkh noktalara, duyulara hitap ederler. Belli bir etki sahibi olan bu
etkiler sonugta uyarici olmamin yanmnda kendine baglayic1 bir ara¢ olarak da
ortaya c;lkmaktadjr.

Film aracinin hedefinin (izleyiciyi) tamamen kendine gekmek oldugunu
goriiriiz. Uyutucu giicii olan bir aragtir, giiglit duygular yaratir ve kuvvetlendirir.
Sonugta, goriintii aracidwr. Filmde, higbir sey goriindiifii gibi degildir. Filmde, her
parga diger biitiin pargalara baglidir; her renk, dekorun en ufak pargasi ve kostiim,
diyalogun her kelimesi, miizik, her kamera agisi, her mimik, her ima biitiinle
organik bir iligki i¢indedir (Spoto, 1976, 5.337).

Sinemanmn bir sanat dal olarak yapisindaki ozellikler ve bu 6zellikler
paralelinde izleyicisi iizerinde uyandirdif1 heyecanlar ve gerilimler iizerine bu
alanda galisan ve arasttrmalar yapan biiyiik isimlerin yaninda smirh da olsa yerli
kaynaklarda bu alanla ilgili béliimlere rastlamak mimkiin olmaktadr.

Film yapmu, dogas1 geregi ¢ok karmastk bir goriiniim sunmaktadir.
Sinema tekniZin, estetigin, psikolojinin, toplumsal fenomenin kanigimudir. Bagka
bir deyigle film yapim, biinyesinde, teknolojik, estetik, psikolojik 6Zeleri
barmdiran karmagik bir biitiindiir (Parsa, 1989, s.I).

fzleyicinin filmlerle iligkisi, ilk giinden beri, daha gok duygusal kathm
diizeyinde kurulmaktadir, Gerilimin ortaya ¢ikmasma neden olan 6fke, seving,
hiiziin ve korku, film seyrederken hissedilip, diga vurulan duygularn bir kismudur,
Film, duygusal katilinm 6teki popiiler kiiltir bicimlerine gore de ¢ok daha yetkin
ve yogun olarak yaratir (Abisel, 1995, s.7).
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Filmde temel uylagumlara dayanan yinelemeli bir doga gozlenir.
Izleyicinin bu temel uylasimlan bilmekle bilmemezliklerin yaratips heyecan
arasindaki gerilimi kendisine filmi izlemesine sebep olan hazzin ortaya ¢ikmasina
neden olur. Duygusal katlim sonrasinda ortaya ¢rtkan -Aristoteles’in katarsis
dedigi- rahatlama, adeta modern diinyanm da “zevk iksiri” olmustur (Abisel,
1995, ss.7-8).

Insanin gerilim dolu filmlere neden gittigi ve ozellikle gerilimi iginde
yogun olarak bulunduran filmlerin, tiirlerin (korku, getilim v.b.) seyircinin ilgisini
hicbir zaman yitirmedigi digiiniildiiginde degerlendirmeler seyircinin neden
gerilmek, korkmak, tiksinmek, ifrenmek tizere bu filmleri izlemeye gittigi
noktasmda yogunlagmaktadir. Konunun temelinde belirtildigi gibi klasik katarsis
kavramimn yatti1 yinelenebilir.

Ister giinliik yagamdaki kaygilann, korkularm yogun bir sekilde perdeye
yansitilarak yagatilan katarsis olsun, ister: “Cok siikiir benim degil, onun basmna
geliyor” demenin rahatlaticthigs olsun, ister dig diinyanin dis gergeklerine
aligmada, onu dengelemede bir arag olsun, ister sik sik: “Bu bir film” dedirterek
seyredilen bir yabancilasma oldugu i¢in olsun, ister bastirilmig arzularla yasaklar
arasindaki ¢eliskiyi sergileyerek, isterse de duyulan heyecanin kandaki adrenalin
salgistm arttrmasindan kaynaklanan keyifli durum yiiziinden olsun, filmdeki
gerilim seyirci agisindan 6nem verilen bir durumdur (Abisel, 1995, s. 148).

Toplumsal yasamun, bir yandan yenilerini yaratirken, 6te yandan
engelleyerek, yasaklayarak bastirdifs her tiirlii istek, arzu, gereksinim ve tepkinin,
filmde varolan gerilimlerle, sagladify 6zdeslesmeler aracihifiyla zararsiz bigimde
bosaltilabildigi 6ne siiriilmektedir (Abisel, 1995).
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Bir bagka deyisle, giinlik yasamda edindigimiz her tirli deneyim
sonucunda ortaya ¢tkan ve onceden de belirtildifi gibi farkli psikolojik haller
halinde yasadigimz durumlar, sinemanin bizlere sundugu benzeri deneyimler
sayesinde yatigtirtlabilir.

Susan Sontag bu konuda, filmlerdeki gerilimin diinya ¢apindaki kaygilart
yansittifimi ve aynt zamanda bunlar teskin ettigini belirtmekte ve insanlarin giin
gegtikge kendilerini yalmz hissettikleri giiniimiiz dinyasinda sinemanin izleyenler
agisindan bir gikig olarak gorilebildigini vurgulamaktadir (Sontag, 1974, s. 437).

Filmler gorsel-igitsel yapilariyla bir anlamda insanoglunun diinyasmda
yeni anlamlar, agiklamalar Wiretirler. Dig diinya gergeklifini goz oniine gikanrlar,
Ornek olarak, Siegfried Kracauer’e gore “Das Cabinet des Dr.Caligari”
(Dr.Caligari’nin Muayenchanesi, Robert Wiene, 1919) ve Nosferatu (F.W.
Murnau, 1922) gibi sinemadaki Alman Sessizleri Déneminin temsilcisi filmler,
toplumun ortak psikolojisinde varolan egilimlerin yansimalandir (Kracauer,
1974, s. 77).

Filmde kimi zaman giiliinmesi miimkiin olmayan gerilim dolu gergekleri,
tehikeleri ya da tehditleri giiliing halde goriiriiz. Joseph W. Reed’e gore bu durum
kargilagilan ve kargilagilacak durumlara kargi insam hazirlayan bir ast goérevi
yapmaktadir (Reed, 1989, s. 9). Benzer bigimde J.P. Telotte de, filmde
gerilimlerin seyredende bir iirperti, tuhaf bir tedirginlik ya da tehlikeden
kurfulusun verecedi rahatlama duygusu yaratmak igin yapilmig olabileceklerine
yakin bir ifadede bulunur (Telotte, 1987, s. 115).

Bir film, herhangi bir kisi tarafindan ortaya atilan bir fikirden, temadan,
rastlantisal ya da bilingli olarak ortaya ¢ikan diigiinceden hareketle baglamaktadir.
Yonetmen ve senaryo yazanndan gegen bu fikir, bir ekibin gahgmasim
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besleyecek bir “goriintii” ve “ses” bélimmlerini igererek bir siirece doniigiir.
Izleyiciyi de ¢ekecek olan bu gorsel ve isitsel siire¢ iginde heyecan anlarmn,
duygusal etkilerin dogru uygulamalaridir (Parsa, 1989, s.3).

Gorsel ve igitsel ogelerin bir araya getirildigi agamanin veya herbir 63enin
kendi i¢indeki planlamasmm belli bir dizene-galigmaya bagh kalinmadan
yapilmasy, bagta izleyiciyi gikartacak iiriinden sogutabilir. {zleyicinin bir filmden
sofumast bir anlamda esere karst herhangibir heyecan duymamasiyla
Ozdeglestirilebilir.

Filmlerde gerilimin daha etkin yaratrmina yardimer olarak, gorsel ve igitsel
etkilerin Onceligi almg olmasi, seksenlerde bilgisayarlann sinema diinyasmna
girigiyle bulugmugtur. Artik filmlerde gerilimin yaratim bakimindan da ozel
etkiler, bu aygitlar aracilifryla ¢ok daha zengin, renkli, ¢arpic1 ve inamimaz
olmaktadir (Waller, 1987, s.3). Bu noktada amag, izleyiciyi olabildigince eserle
igige hale getirmek ve teknolojinin yardimiyla eserle biitiinlesmesini daha kolay
hale getirmektir. Boylece, heyecanlar ve gerilimler de daha yogun bir gekilde
yaganabilir hale gelecektir.

Bu gelismelerin filmlerde gerilim yaratmadaki katkilarmin diginda
unutulmamas: gereken nokta belirtildigi gibi filmlerdeki gérsel-isitsel 63elerle
insan psikolojisinin igine yoneliyor olmamzdir. Boylece iki 6nemli nokta ortaya
¢ikmaktadir: Birincisi, gorsel-igitsel 6geleri kullanirken insanm belirtilen 63elerin
farkh kullamimlarina bagl olarak verebilecegi farkh psikolojik tepkileri goz Gime
almak; ikincisi ise belirtilen tepkilerin (bir anlamda korkularin, gerilimierin, v.b.)
ortaya ¢ikmasina yardimct olacak bir masa bap caligmasmm gorsel-igitsel
dgelerin kullanimina yonelik tasarlanmasi olacaktir.
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Filmlerle yonelinen insanin rubsal durumu, gerilimleri veya yaratilacak
duygusal etkiler film i¢in bir odaklama ya da yapisal temel gorev olarak
tansmlanabilir. Béylece, filmlerde tek bir temel ruhsal durum ya da film boyunca
hakim duygu ve basamak basamak yiikselen filmin giicld gerilimi, heyecanlh
etkiyi saglayan filmin dramatik yapisina baglh olarak kullamlan gorsel ve igitsel
araglarm 6nemi iyice g6z oniine gikmaktadir (Parsa, 1989, s.12).

Filmde gorsel ve isitsel araglarin izleyicide istenilen duygulan
uwyandirmasi amactyla planh bir gekilde yer aldifi senaryonun 6nemi ortaya
¢tkmaktadir. Yonetmen ve senaryo yazart izleyiciye tattirmak istedikleri tiim
gerilimleri, gerilime yonelik olaylart, ditizenlemeleri bu metin iizerinde tasarlarlar.

3.3.1. Senaryonun Gerilime Yonelik Kurulmasi
Filmde gerilimin yaratilabilmesi i¢in 6ncelikle senaryoda (metinde) her
pargamn, ayrmtinin dogru ve planh kurulmas: gerekir. Yonetmen ve senaryo
yazari metin tzerinde cahgirlarken izleyicinin gorsel ve igitsel olarak karg
kargtya kalacag 6geleri, birbirleriyle iligkilerini planlamak durumundadirlar.

- Bir senaryonun mutlaka bir 6ykii anlatmasi zorunlu degildir, bagka bir
deyisle senaryonun gelisiminde herhangi bir dramatik kurahn bulunmasina gerek
yoktur. Fakat, senaryo anlamu diga vurmali, gelisim ¢izgisinin ¢Oziimlerini,
gerilimlerini, birlesme ve ¢atigmalarim tek bir biitiin olugturacak bigimde baglatip
sona erdirmelidir. Ayrica olaylar dizisine gizem katabilmek ve gerilim duygusunu
arttmmak icin “merak Ogesi’nin kigkirtilmasma da ihtiyag duyulmaktadicr (Parsa,
1989, ss.4-6).
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Merak, kaygimn taniminda ortaya g¢ikan psikolojik hallere bagh olarak
ortaya ¢ikmaktadir. Yaganan kaygidan dolayr meydana gelen ‘acaba’ ve benzeri
sorgulamalar merak duygusunu giiclendirmektedir.

Seyirci oykiide heyecanl bir gelismenin ya da 6¢ alma duygusunun igine
siiriiklendiginde merak ogesi de islemeye baglar. Oykii anlatma senaryonun
temelidir, 6ykii ise “merak” duygumuza dayanan bir anlati bigimidir, Umitle
bekleme ¢ok 6nemlidir: Mel_rak, genellikle ipucu-gecikme-gergeklesme siirecini
izler. Seyirciye bir seyin olacagina iligkin bir ipucu verilir. Sonra olay geciktirilir.
Oylecene asih kalinz ve gerilimimiz artar (Miller, 1993, 5.173).

Senaryo her zaman iginde o muhtesem gerilim anmi bulundurur, bu da
neredeyse her zaman filmin sonundadir. Izleyiciyi hazirlamak, veya, daha
dogrusu izleyiciyi sakinmak igin, bu final geriliminde, izleyiciyi filmin gidisi
icinde gereksiz yere tilkketmemek ozellikle énemlidir (Mast ve Cohen, 1979,
s.82).

Zamansiz vyaratilan heycanlar ve gerilimler izleyiciye filmden
koparabilecegi gibi, insanin psikolojisinde pek de yer bulmayan karmagik bir
degisime de yol agabilir. Bu tiir durumlar sonugta eserin basarisiz olarak
adlandirilmasima neden olabilecektir.

Merak, olayin ¢0ziimiine, sonucunun ne olacagma yoneliktir ve zaten
gerilimde buradan kaynaklanir. Filmlerde cinayetin gosterilmesi gerekmez; kana,
rahatsiz edici sahnelere yer verilmez; kétiiciil eylemlerden ¢ok bunlan yapanlarin
nasil 1slah edilecegi, katilin ya da suglunun nasil yakalanacagi, kahramanm igine
diistiigin durumdan nasil kurtulacag onemlidir. Agulik olay orgisiindedir ve
zaman zaman gerilim, filmin merkezdeki karakterinin yakalamp
yakalanamayacag_l, kendini isin i¢inden nasil styiracag tizerine kuruludur. Filmde
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gerilim bu anlamda, korku edebiyatindan ¢ok cinayet romam, dedektif romam
gelenegine yaslanmaktadir. Casus romanlaniyla filmleri de bu gelenegi paylagir.
Hitchcock™un bir ¢ok filmi bu niteliklere sahiptir (Abisel, 1995, ss.155-156).

Senaryonun iginde gerilime yonelik anlatisal olarak tutulan yol da soklar
birbiri ardina eklemek olmaktadur: Gerilim yaratilir gokla giderilir ve yeniden
inga edilir (Abisel, 1995, 5.168). Bu siire¢ i¢ersinde senaryonun igindeki iligkiler
onemlidir. Senaryoda ii¢ anahtar iliski vardir:

1. Her goériintiiniin diger (6nce ve sonra gelen) goriintiilerle olan iligkisi,
resim-resim iligkisi.

2. Her sesin (0nce, sonradan ve paralel olarak) duyulan seslerle olan
iligkisi, ses-ses iligkisi.

3. Ikisi arasindaki iligki. Goériintiniin sese, sesin goriintiyle iligkisi
(Bobker, 1974, 5.42).

Senaryodaki dramatik yapy, yiikselen dramatik egri, Antik Yunan’dan beri
bir gelenek haline gelmistir. Catigma sonrasi, doruk noktay: igeren bir sona

ulagana dek gerilim ve merak dolu geligim siirer ve sonunda gatigma ¢oziiliir.

Senaryoda geligimi yiikselen ve algalan anlarnn ritmik bir dizisi seklinde
yansitabilecek testere digleri bigiminde planlamak daha dogru olur. Burada,
merak ve siirprizlerin, gerilimli ve rahat anlarin dogru bir sekilde dengelenmesi
gerekir. Arada bir bize nefes aldiracak sekildé diizenlenmelidir (Miller, 1993,
ss.37-38).

Senaryoda gelisme ya da bir evreden digerine gegis degil ama yalmzca
anlatim yapisindan bagka bir yapiya dogru hareket eden (ama ne birinden
¢ikabilen ne de &biriine varabilen) bir ¢esit “dinamizm”dir, “gerilim”dir
(Pasolini, 1967, s.14).
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Bir anlamda, seyirciye yasatlan gerilimin (dinamizm) aymist ashinda
filmde varolan herbir pargacik arasmda da yaganmaktadir. Herbir parga dogru bir
sekilde planlandigt taktirde difer pargalarla siralandiginda giiclii bir gerilim
yaratir hale gelebilecektir.

Senaryo yazar geligtirim tzerindeki galigmasi swrasinda olguda degisik
gerilim derecelerinin izleyiciye yansitilacagim, bazi boliimlerde izleyiciyi az bir
heyecanla izletmesi gerektigini hatirlamabidir. Bu heyecan, sadece dramatik
duruma bagh degildir, tamamiyle yabanct yontemlerle de yaratilabilir ya da
arttirilabilir. Olgunun canli ogelerinin yavag yavas yumaklagmasi, karakterlerin
hizh, canhi davramglarindan meydana gelen sahnelerin sokulusu, kalabalik
sahnelerin sokulusu, biitin bunlar seyircinin gerilimindeki artigt yonetir
(Pudovkin, 1966, ss.42-43).

Ruh bilimde bir kanun vardir: Bir heyecan belli bir hareketi doguruyorsa,
bu hareketi taklit ederek buna bagh heyecan ortaya ¢ikarilabilir. Senaryo yazan
diizgiin ritmde dikkatli bir seyircinin ilgisinin yén degigtirmesini saglarsa, artan
ilginin Ogelerini “Gbiir tarafta neler oluyor?” sorusuma yol agacak bi¢imde
kurarsa, aym zamanda seyirci onun istedifi yere giderse, o vakit bu yolda
yaratilan diizenleme seyirciyi gergekten heyecanlandirr (Pudovkin, 1966, ss.72-
73).

Izledigimiz seylerde hislerimizi etkileyen “gizli” faktorler vardir. Film igin
“kuvvetli”, “mitkemmel” veya “afir-aksak” gibi seyler soyleriz. Iste senaryo bu
sozlerin ortaya gikmasma sebep olan, “gizli” faktorlerin ortaya ¢ikmasmda yer
alan gorsel-igitsel araglarin nasil yer almasi gerektigini belirten bir pusuladu
(Bobker, 1974, s5.148-149).
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Senaryolarin izleyiciye gerilimi yansitmakta, aktarmakta ilk adim oldugu
gercektir. Ancak, senaryolarin gogu da gerilimi acemice kurmaktan aksar. Buna
omek olarak, “Neobigainiye piklugeniya Mistera Vesta v Stranye Bolsevikov”
(Bay Bati’min Bolgevikler Diyarindaki Olaganiistii Seriiveni) adli Sovyet filmi
gosterilebilir.

“Filmin ¢ makarast gittikge artan bir ilgiyle
seyredilmektedir. Bay Bati adindaki Amerikall bir ziyaretciyle
Moskova’ya gelen bir kovboy son derece gaprasik bir dizi olaym
icine diigiip kurtulur, kovboyun becerikliligiyle birlikte ilgi de
gittikge artar. Ilk makaralarin yogun canlih@: biiyiik bir rahathikla
seyredilmekte, seyirciyi gittikge artan bir heyecanla sarmaktadir.
Fakat, iigiincii makara bittikten sonra kovboyun seriivenlerinin
beklenmedik bir yolda sona ermesiyle, geri kalan boliim ustalikla
yonetime ragmen aym ilgiyi toplayamamaktadir. Buna kargit ve
olgudaki gerilimin hizlanici dgelerinin dogru olarak diizenlenmesini
gosteren Ornekler, tanimm§ Amerikan yénetmeni Griffith’in
filmlerinde bulunabilir. Griffith giniimiize kadar bir ¢ok
meslektagimn kullandi bir film sonu g¢egidi yaratmgtir, hatta bu
film sonu g¢egidi onun adim tasir. “Intolerance” (Hosgoriisiizliik)
filminde, bir greve katildigindan dolay: isinden atilan geng bir is¢i
New York’a gelir ve gelir gelmez bir hirsiz getesinin igine diiger,
fakat sevdigi kizla bulustuktan sonra namuslu bir i tutmaya karar
verir: Ama “kotii adamlar” delikanliyr rahat birakmaz, sonunda onu
cinayetten mahkemeye diigiiriirler. Geng ig¢i hapse girer. Deliller
yargica ve jiiri iiyelerine 6yle su gotirmez gelir ki, delikanli 6liime
mahkum edilir. Filmin sonunda, delikanlimin sevgilisi -bu arada
onunla evlenip karist olmugtur- hi¢ beklenmedik bir anda asil katili
bulur; kocas1 idama gétiiriilmek iizere hazirlanmaktadir, duruma
ancak vali kangabilir, o da tam bu sirada ekspresle gehirden
ayrilmigtir, Burada kahramam1 kurtarmak igin korkung bir yars
baglar. Kadin bir yarig otomobiliyle trenin ardina diiger; yaris
otomobilini siiren, bir insanin hayatinin otomobilin hizina bagh
oldugunu anlanugtir. Hapisanedeki hiicrede idam edilecek adama
son dini telkin yapilir. Otomobil neredeyse eksprese yetismek
iizeredir. Idamla ilgili hazirliklar neredeyse bitecektir. Tam son
anda, ilmik kahramanin boynuna gegirilirken, kadinin son bir
¢abasiyla saglanmig olan af karan gelir. Hizli sahne degismeleri,
delice bir hizla giden tren ve otomobil ile masum bir insanin idami
icin yapilan diizenli hazirhklan gosteren sahnelerin birbirini
izlemesi, seyircinin gittikce artan kaygisi- “zamanimnda yetisecekler
mi, zamaninda yetigecekler mi?”...Biitiin bunlar gerilimin artmasim
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zorlamakta ve filmin sonuna yerlestirdigi igin de yapiti basariyla
sonu¢landirmaktadir.  Griffith’in  bu yoénteminde, olgunun ig
dramatik icerigi ile dig ¢abanmn (dig gerilimin) ustaca kullanim
birlesmektedir” (Pudovkin, 1966, ss.44-45).

Sonug¢ olarak su belirtilebilir: Filmin i¢ dinamiginin diginda bir de
izleyicinin yagsadifn ve dis dinamik olarak adlandirabilecegimiz bir dinamikten
bahsedebiliriz. Senaryo asamasinda yapilan ¢alismada bu iki 6nemli taraf
agisindan yapilacak planlama filmin heyecanlarla dolu, basarihi bir filmin olup
olmayacagim belirleyen en 6nemli adimlardan biri olabilecektir.

3.4. Filmde Gorsel Ogelerle Gerilim Yaratma

Insan hayatimin hergiinii yeni bir deneyim halini almaktadir. Sokakta
gordiigimiiz yeni bir afig, resim sergisi, televizyon ekranindaki farkli bir
goriintii... her giintimiiz yepyemi gorsel deneyimler ve gorsel zenginliklerle geger
hale gelmektedir.

Etrafimizdaki her nesneye, izledigimiz her goriintiiye karst algimiz
uyarilmig durumdadir. “Gérsel algilama dinamiktir” diyoruz. Bir insan veya
hayvanin gordigi karmagik seyler sadece renkler, nesneler ve hareketlerden
olusmaz; aslinda bu go6riniim, yonlendirilmis gerilimlerin kendi aralarnda
kurduklart etkilesimden dogmaktadir. Bu gerilimler, algilama sistemimizde
nesnelerden bagimsiz olarak yer alan psikolojik giiglerdir. Gérmek, bir anlamda
hareketin algilanmasidir. Goriintiilerde, bu giiglere bagh olarak algimizin dinamik
yapisindan faydalamirlar. Gérsel agidan planlanmig, heyecan yaratmaya yonelik
her gey izleyende psikolojik gerilimler dogurur (Arnheim, 1974, ss.12-13).
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Filmde de, ¢evremizdeki nesneleri algilamamizdaki yol kullamlmaktadr.
Dinamik ve segici olan algimiz goriintileri sizgecinden gegirmekte ve bu sathada
msan psikolojisine bagh bir siireg ortaya ¢ikmaktadar.

“Goérintii” sozcigityle, ¢ok genel olarak, temsil edilen nesneye perde
izerindeki temsilinin katabilecegi her sey olarak yorumlanabilir. Bu katka
capragiktir, fakat baglica iki olaylar topluluguna aynlabilir: Goériintiiniin plastigi
ve kurgunun kaynaklan (bu da goriintillerin zaman iginde diizenleniginden bagka
bir sey degildir). Plastigin i¢ine dekor ve makyaj, bir dereceye kadar oyunculugu
v.b. almak gerekir, tabiatiyla bunlara aydmnlatma ve diizenlemeyi de katabiliriz
(Bazin, 1968, ss.376-377).

Izleyici igin, film gorintiisimde gordiigi her seyin itici ve gekici yonleri
vardir. Ancak izleyici bunlan gordiiklerinin bir parcasi olarak goriir.
Goriintiilerdeki bu itici ve gekici yonler izleyicide farkli gerilim halleri dogurur.

Goriintit  ¢ergevesinin i¢indeki tim gorsel pargalarin baglanmasi ve
kontrolii ile izleyicinin diisiincelerini, duygularim kontrol ederiz (Bobker, 1974,
s.58).

Gorsel bir diizen tarafindan hissettirilmeye ¢ahigilan heyecanlarin
(gerilimlerin) etkisi tipkt bigim ya da renk gibi, algilanan bir gériintiiniin temel bir
boliimiinii olusturmaktadir. Ancak bize bu gerilimleri yagatan ve hissettiren
gergekte gorintiideki diizenlemedir. Ancak, insan, algisal olarak renkleri,
bigimleri, hareketleri, mesafeleri diiginmeye sartlanmistir (Arnheim, 1974,
s.451).

Bir anlamda izleyicinin algis1 bir aragtirmada akla gelebilecek “tiimevarim’
yontemi gibi ¢aligmaktadir. {lk olarak, her 6genin kendi agurhigina-etkisine gore
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izlenmesi siireci yagamr ve daha sonra bu 6gelerin izleyicinin iizerinde yarattig

etki siireci gozlenir.

Film goriintiisiinde binlerce ¢izginin belirledigi bigimlerin her birini tek
nesnede, aym nesnede goriiriiz, ¢iinkii bu bigimler kendi aralarinda birbirine
benzemese de, yanstttiklart ortak 6mege benzerler. Ama her bigim ayn bir bakig
agisini, ayr bir yorumu, ayr bir ruhsal-psikolojik durumu dile getirirler (Balazs,
1968, 5.308).

Film goriintiisiindeki ifadenin algilamisi, ancak bu algilamg iginde kendi
duygulannmizin 6tesinde bir deneyimi yagayabildigimizde gorevini tamamlamig
sayilir. Bize i¢imizde kipirdanan duygularm, gerilimlerin, tiim evrende varolan
giiclerin yalmizca kendimizde ortaya ¢ikan bireysel yansimalann oldugunu
gostermektedirler (Amheim, 1974, 5.455).

Hitchcock da goriintiiniin giiciine ve insan psikolojisi iizerinde gerilimi
arttiric1 6zelligine inamir. Hitchcock, gorimtiiniin giiciine, etkisine bagli olarak
miimkiin simrlar igersinde gosterilebilecekse diyalog kullanilmamasi gerektigini
belirtir (Abisel, 1995, s.60). Belirtilen duruma uygun 6mekleri sessiz sinema
déneminde de (hernekadar teknolojik bir zorunluluktan da olsa) gormekteyiz.
Ozellikle, Griffith ve Chaplin filmlerinde gorimtii, hi¢ diyalog olmaksizin son
derece etkili bir gekilde 6ne gikmaktadur.

Filmlerdeki goriuntillerde gerilimi yaratabilmek amaciyla yapilacak
uygulamalar tiirflere gore farkhlik gosterebilmektedir. Korku filmlerinde
ikonografik ozelliklerin belirlenmesi zorunlulugu vardir. Gerilim amaciyla,
melodramlarda ikonografinin yerini gorsel stilizasyon alirken, Kara Film (Film
Noir) de 1sik-golge zithklan, atmosfer alabilmektedir. Korku tiriinde ayrica
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insana yonelik psikolojik 6geler daha agir basar. Izleyiciye, korku, kayg
duyacag bir gériiniim sergilenir (Abisel, 1995, s5.62, 117).

Film, bigimi kendi potasinda eritir. Gosterdigi her seyi zorlar, bigimini
bozar, yeniden bigimlendirir. Hepsinden ¢ok da, gérecegimiz gibi, heyecana-
gerilime bagh duyguyu yanli aciklar, tersyiiz eder. Bir 6rnek vermek gerekirse,
David Lean’in “Great Expectations” (Biiyik Umitler, 1946) mnda Pip, gocuk
olarak bayan Havisham’a gittifinde kadinin odast kocaman, magara gibi bir
yerdir. Pip, bir erkek olarak (John Mills) aym yere ugradiginda ise havasiz ve
daracik. Gériintii dogugtan yalancidir. Insanda yerlesmis her 6lgiiye akla gelen
her saldirty: yapar. Heyecam, gerilimi yagatir. On plandaki bir figiiriin paltosu bir
bakarsimz arkadaki saray1 kaplamus. Bir kesinti, hemen arkasindan o anitsal figiir,
bu kez, avluda 6n plandaki bir vazonun ciicelestirdigi kiigiik bir noktaciktir
(Durgnat, 1967).

Film, belirilen etkileri yaratirken aslinda meydana g¢ikanlardan pek de
habersiz degildir. Film, insan iriiniidiir ve insana iligkin her 6zelligi, basta insan
psikolojisini kullanmaya g¢ahigir. Saniyenmin 1/10°u bir siirede gegen Kkareler
insanm algisal bir hatasindan yararlanarak kendilerini hareketli bir goriintii olarak
sunarlar. Aym sekilde, hayati boyunca belli 6lgiilere aligmig insanin bozulmug bir
gorintii izlediginde yasadify kaygilar, korkular ve sonugta ortaya ¢ikan gerilim
son derece normaldir. Bir anlanida, mmsanin  gorintiide yasadifn farkliliklar,

bugiine kadar aligify diinyaya bir tehdit olarak sunulmaktadir.

John Coctean’nun “Le Sang d’Un Poete” (Sairin Kam, 1930) inde goriintii
diismeye baglayan bir fabrika bacasiyla agilir. Yetmig dakika sonra bacanin yere
carpmasiyla biter. Goriintitler boyle yikimlardan duydugumuz korku, iirperti,
gerilimi koriikler. Solugumuzu keseriz, ¢iinkii baca diiserken bizde diigeriz.

Paramparga olan bu baca, seyircinin “¢oziiliip dagilan” kendi bedenidir ve o



41

gerilim duygusu ile basarisizlik ve olim heyecanlariin bogalmasim saglar
(Durgnat, 1967, s.22).

Filmde goriintiide varolan her bir obje 6nemli bir yere sahiptir. Gosterilen
her bir par¢a, en ufak bir ayrmti bir etki, duygu yaratmak amaciyla sunulur.
Rosemary’nin Bebegi filminde annenin bebegini gormeye gidisiyle yiikselen
gerilim, onun gozlerinin seyirciye gosterilmesiyle tirmandigs yerde kalir ve film
biter (Abisel, 1995, s.168).

Filmde gériintii ile esas amag cergeve i¢inde amaca uygun bir diizen
yaratmaktir, Egya ve kigileri konunun dramatik yapisina uygun bigimde
diizenleyerek, izleyiciye tattinlmak istenen gerilimleri planlayarak izleyiciyi ilgi
merkezine gotirmektir (Eyikan, 1973, s.148).

Kimi zaman izleyicinin ilgisini ¢ekmek nesnelerin ve karakterlerin
yerlestirilmesi ve sonugta iigiincii boyutun yaratilmasiyla saglanirken; kimi zaman
bu durum tam tersine donebilmektedir. izleyicinin aligh algisal derinlik boyutu
bozularak da ilgi saglanabilmektedir.

Goriintiide verilen olaylarin, nesnelerin belli bir giizellik i¢inde olmas1 sart
degildir. Baudelaire, hafifce bozulmams seylerin gekicilik hislerini yitirdiklerini;
sasirticy, tahmin edilmeyen giizelliklerin giizelligin ana béliimii ve ozelligi
oldugunu belirtir (Mast ve Cohen, 1979, s.107).

Goriintiide, gérsel yapinin iginde soz sahibi olan ig’tir. Her seyin diga
dayandiy goriintiide i¢’ten sz etmek geliski olabilir. Goriintiiniin ¢ok agir yol
aldidy, iginde hig bir seyin kimildamadig; filmier vardir, 6te yandan iginde hig bir
seyin kimildamadifi ama gok siiratli bir tempo ile ¢evrilmig filmler de vardur.
Esas olan gudur, gorimntiilerin ritmi, filmin i¢indeki afir tempoyu giderecek giigte
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degildir. Filmin goriintisiindeki hareketi, gergek hareketi veren sadece kiginin
(izleyicinin) kendi i¢inde diigiimlenen ve ¢oziilen baglar, gerilimlerdir (Bresson,
1968, 5.448).

Hitchcock, filmdeki goriintiide “pesinden kovalanan seyin en oOnemli
vurgulama aract oldugunu” belirtir. Goriintide en ug noktadaki hareketin
birbiriyle iligkili olan hareketlerden olusan karmagik yapisi pek ¢ok gerilim dolu
fiziksel bir aksiyonu kurmada elveriglidir (Kracauer, 1976, s.42).

Burada onemli bir nokta ortaya ¢ikmaktadur. izleyici, gordiigiinii zannettigi
ve pesinde oldufu olaylarn, kigilerin ve nesnelerin etkisinde ka]maktadlr.
Goriilen karelerle beraber gordiigiimiizii sandifumiz karelerin (goriintiilerin) ortak
etkileri altinda kaldigimzi s6yleyebiliriz. Bu ortaklik Hitchcock’un da belirttigi
gibi aksiyonu ve gerilimleri yaratmakta etkili olabilmektedir.

Griffith, izleyicide gerilimi yaratma dogrultusunda kaginilmaz mutlu sonu
miimkiin oldugunca uzatir; niyetinin bir anlamda gergekte bagtaki sahnenin
aksiyonu ile halkalan1 birlegtirmeye galigma ve bunu tamamladifin1 gostermeye
¢aligmak oldugunu soyleyebiliriz. Burada kesfedenin merags, gerilimi 6n plana
cikar. Griffith en ufak ilgi ¢ekici ve tamamlayici anlan sergiler. Bu, yayilan bir
sekilde kaygr dolu bir gerilim yaratir, gerilim dogurur (Kracauer, 1976, ss.65-66).

Gorimtiidde dogal nesneler, gabuk etkilenen yan anlamlartyla gevrilidir. Bu
nesneler ruh durumumuzu, duygularimizi (hislerimizi), donen anlasiimaz
dﬁsﬁnceleri ateslerler; bir anlamda, simwsiz sayida psikolojik ve zihinsel
dolagimlan etkilerler (Kracauer, 1976, s.68).

Filmdeki goriintii tabloya baktignmzda edindigimiz etkiye benzetilebilir.
Renoir’n izlenimci tablolarindan edinilen duygular gibi, filmi seyrettikten sonra
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hissedilecek sey, bir renk, bigim ve ton harmonisinin bélinmez biitiinliiginiin

verdigi yiice duygu, heyecan olacaktir (Salom, 1967, s.47).

Bir filmin goriintiisityle insana, insan psikolojisine yonelebilmesi igin
oykiindiygi gergekligi olanca sadelifiyle verebilmelidir. Goériintiide varolan her
hangi bir abarti izleyiciyi 6zdeslesmeden uzaklagtiracak ve izleyicinin filme
duygusal anlamdaki katilimin giiglestirecektir.

Film, goriintiideki nesnelerin yiizeyini biitin dogallifiyla, biitiin
eksikligiyle bile bile birakmali. Gorsel agidan filmin yireklilikle géze aldig
tehlike de budur zaten. Ancak, duygusal anlamda katilimci olan izleyici bynlan
dogal karsilayacak ve affedecektir. Goriintiiye sicak bakacaktir (Forman, 1968).

“Gorintii  ¢ergevesinin  simrladigy tige dort oranmindaki
diizlem i¢in klasik sinemanin bir ¢ok diizenleme kurallart vardir. Bu
dikdortgeni bolen cizgilerin ve bu bolinme ile beliren kesigme
noktalarinin kuvvet degerleri goriintiiniin diizenlenisinin temelini
olugtururlar. Derinlemesine sahne diizenlemesiyle iki boyuttan
kurtulup igiincii boyuta gegisin, sire iginde bigimlenme ile
dordiincii boyuta ve sesle besinci boyuta ulagmasi sonucu ayr bir
sinematografik gorsel mekan kavramm ortaya g¢ikar. Goériintiideki
mekanin goriiniir degerlert yani matematik olarak agiklanabilen
oOlgiileri yaminda, goriintiideki mekam gergekte belirleyen ve onu
olugturan yiizey ve bigimlerle kendisi arasindaki baski ve
gerilimlerin diizenidir. Bu baski ve gerilimlerin kuvvet cizgileri
artik resimde yiizeyi bolen cizgilere es deger degildir. Filmin bir tek
goriintiisiinde bile agikca goriilebilecegi gibi bunlar sahne diizeniyle
yaratilan dramatik bolgeleri birlestiren ¢izgilerdir. Gériintiiniin alt
yapisimi, sinematografik goriintii mekaninin da dogurucu bigimini
olustururlar. Ormnegin bir ¢emberi alabm. Cember tek basma
smurlayabilir ve mekan olusturabilir. Once bunu kendi ¢apmnm
belirledigi ¢ap c¢evresinde hizla dondiirelim. Géziimiiz igin yeni bir
mekan olugmustur: Kiire mekam. Bu déndirme siiresinde gemberi
bagka bir yonde de cevirelim. Bu ikinci hizli devinme ile
kiireninkinden ayn yeni bir mekan olugacaktir. Biitiin bunlar
siiresince ¢emberin 151k kaynagina gore durumu da degigmekte
oldugundan sonug¢ olarak elde edilen mekanin geometri
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prensiplerine gore belirlenen bigimi optik geometride 11k
kaynaginin yerine ve rengine gore tamamen degisecektir. Ayrica bir
devinme esnasinda bir hava dalgalams1 yani bir ses de meydana
geleceginden devinimin hizma gére degisen ses siddeti de
belirlenen olaym dramatik gerilimini etkileyecek ve yaratilan
mekan izlenimini bir oncekinden daha farkhi kilacaktir. Biitiin bu
goriintiideki diizenlemelerin sinema i¢in hazirlandifim diigiiniirsek
gergekten varolan bir tek gemberdir ve tiim heyecanlar, gerilimler
gemberin sire iginde bir oOncekine gore gorsel yapida bagka
durumlar almasi sonucu ortaya gikmaktadir. Goriintii bagh basina
yeni bir ortam, gerilim, atmosfer yaratabilmektedir” (Zenger, 1967,
s.24). :

Gériintiiniin insan iizerindeki etkisini daha ayrintili anlayabilmek amaciyla
gorintinin  kurulmasmndaki 6nemle aguhigy olan o6geleri incelemek faydal
olacaktir:

3.4.1. Kameraya Bagl Etkiler
Kameranin hareketleri olduk¢a fazladir. Optik kaydirmalar, ¢evrinmeler ve
digerleri. Kameramin her hareketinin sagladigi yeni bir anlamdan séz etmek
miimkiindiir. Kamera, bir anlamda filmde dilin-anlatim tarzinin olusturulmasina
yarayan da bir aragtir.

Film, bir perspektif degismesidir: Igten ya da digtan. Kamera, durumunu
ya da optik yolunu degistirmelidir. Degisiklik, merak uyandirmali, gerilim
katmalidir (Donner, 1968). Kamera, izleyiciyi yonlendirmelidir.

Insanlar ve egyalar harcket etmeyebilir ama kamera birinden digerine
hizlica ve heyecanla doner. Sahnenin bitiinligii 6limciil duygusuzluk iginde
hareketsiz olabilir, duragan biiyikk bir makara gibi. Ama kamera sayesinde
kurulan ¢ekimler, bunlarin iginde yer alan yakin gekimler saat ig¢inde ufak
carklarn tikirtisin1  gosterir.  Goz  kapagmm a¢ihp kapandigimi, dudagin
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biikilldigiinii hareketsiz gekiller iginde goriiriiz, onlarin kamera sayesinde
goriintillenen bigimleri, hareketsizlikleri en yiiksek gerilimle doludur (Balazs,
1972).

Kameranin yerlestirilme diizenini degistirmek, film sanatinin en biiyiik
yaratict yontemlerinden biridir. Bu bakimdan da film, hem ilkeleriyle hem de
yontemleriyle biitin 6teki sanatlardan ayrnlir. Kameranin degisik diizenlerde
yerlestirilmesi konusundaki 6zgiirliik, goriintitye, biitiin sanatlarin temel kosulu
olan 6zne-nesne bilesimini saglamigtir. Her sanat yalmiz nesnel gergegi degil,
sanatgmin 6znel kigiligini de sunmahdir. Kameranin yerlestirilme bigimi, alici
ardindaki insanimn i¢ y6nelimini, psikolojisini dile getirir (Balazs, 1968, s.307).
Omek olarak kameramn yerlestirilis agisinda bu psikolojik durum gozlenebilir.
Kameranin yerlestirildigi sira dist bir ag1 sira digt bir dig goriintii olusturur ve
kendi doniigiimiinde izleyene sira dist haller, gerilimler yagatir (Balazs, 1972,
s.103).

Kamera, genelde duygusal olarak tanik oldugu veya katildigr gériintiileri
yeni bir durum iginde geri vermeyi arzu eder (Kracauer, 1976, s.58). Bunun
sebebi, kameranin izledigi goériintiilerin nasil bir durumda olacagim1 yénetmenin

i¢ diinyasinda gegenlerin belirlemesi olacaktir.

Yonetmen, tanmk oldugu duygusal ortamu kamerasi aracilifn ile kendi
duygusallifz ile birlegtirerek ortaya bir sentez ¢ikartir. Burada onemli olan,

boylesine bir sonucun kameradan baska bir aragla ortaya gikartilamayacagdr.

Kamera, bakislan1 yoénlendiren, diizenleyen bir aragtir. Kamera gergekten
cabuk gegen bakis1 smirlar. Bu, Hitchcock’un “olumsuz oyunculuk” iizerindeki
israrimi da sebeplendirir, kelimelere gerek kalmadan kamera aracilifn ile
vurgulama yapabilmesidir (Kracauer, 1976, 5.94).
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Insan goziiniin tersine, kameramn “tiinel-goriis” (tunnel vision) i vardir.
Dreyer, kamera ile saglanan bu goérsel yogunlagmay: yapilan titrek, degisken
gormekte kullanir. Dreyer’in “Vampyr” filminde kameranin bir odada yukaridan
asag1 bakarken, perdenin iist kenarindan ¢aprazlama ¢evrinmesi hi¢ de kolay bir
¢ekim degildir. Kameranin bu durumu, insanda yogunluk, gerilim yaratici,
tedirgin edici bir etki dogurur. Bu duruma benzer bir bagka ornekte, tedirginlik ve
kaygi Frederico Fellini’nin “La Dolce Vita” (Tath Hayat) ve 8 1/2 filmlerinde
kapali ¢emberlerinde, hem vyiriiyiip hem diisiinen kahramanlarin g¢evresinde
dolagan, atilan, dalan kamera hareketleriyle saglanir (Durgnat, 1967, ss.24, 27).

Kameranin kafasinin gevrinerek ¢ekimi  gerilimi kurmada ustadir.
Antonioni’nin “The Passenger” (Yolcu) filminde kamera efri yiizeyde otel
odasmin duvarinda izlemekteyken aniden calman oda kapisinin rahatsizhiiyla
yitkseligini durdurur, geriye dénmeye nedendir ve kapr yoniinde orada ne
olduguna bakmak icin geriye doner (sadece bir hizmetgidir), ancak izleyici bir
kere nefesini tutmaya baglamigtir (Dick, 1978, ss.19-20).

Kamera, izleyene insan psikolojisini, ¢evredeki gergekleri aktarabilmede
usta bir aragtir. Kamera insanin dogasim aynada izler gibi gérmesini saglar. Kimi

zaman kendisi psikolojik durumlar, ortamlar yaratici bir arag olarak ortaya ¢ikar.

Kamera olaylara yaklagarak filmin hikayesini kolaylagtirir ve hikayenin
en ufak detaylarina derinlemesine tagir bizi, 6nemsiz durum ve ortamlar igin bile
dramatik bir gerilim vermekte basarihidir; yiizeysel bir durgunlugun altinda bizi
bogucu bir gerilimin etkisi altina alir (Balazs, 1972, s.84).

Bergman’m “Hour of The Wolf” filminde delirmeye yakin bir sanatgt
vardir. Sanat¢1 yavas yavag cinnetin ucuna geldigini sergilemektedir, kamera da
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bu durumu sergilemek igin ona yaklasir. Filmde daha 6nceki sekansta, sanatg1 ve
karist bir aksam yemegi toplantisma davet edilmiglerdir. Kameramin misafirlerin
sanatgiya olan yaklagimlarim sergilemesiyle, kamera tekrar sanatgmin yakin
¢ekimlerine doner, sakinli§ini zor tutmaktadir. Goriintillenen sabit olmayan surat
ifadeleri boyunca, gesitli bakglarla bir anlamda izleyiciye dayanilmaz gerilim
yagatan sanat¢inin igindeki ¢atigmayla iletigim kuraniz (Bobker, 1974, 5.161).

Sonugta, kamera olaylara, nesnelere, oyunculara yaklagimiyla ¢ok sesli
yagamimizin en gizli kesimlerini gosterebilir, bize yagamm gozle segilebilecek
dolagik ayrntilarim, kiginin bir orkestra pargasmn boliimlerini teker teker
okuyusu gibi gormeyi 6gretir (Balazs, 1968, s.304).

3.4.2. Aydmmlatmaya Bagh Etkiler
Aydinlatma, insan psikolojisi ve duygularint anlatma ve etkilemede 6nemli
bir aragtir. Ustalikla yapilan bir aydinlatma istenileni daha etkili bir sekilde
verebilir. Isik olan yerde umut, karanlikta korku, heyecan ve karamsarlik vardir.
Bir anlamda, aydinlik 6zgiirligii, karanlhk tutsaklii ifade eder (Eyikan, 1973,
ss.112-113).

Aydinlatmanin tarzi, insanin i¢inde bulundugu farkli ruh hallerinin ve
psikolojik durumlann temsilcisi olarak kabul edilebilir. Gerilimi yaratan 6geler
tammlanirken kaygimin ve korkunun ortaya gikis hallerine 6rnek olarak gegen
aydinlatma (odanin aydinbk veya karanlik olusu) tarzi izleyici iizerinde de son
deréce etkili bir arag olabilecektir.

Film yapimimnda en énemli 6gelerden biri olan aydinlatma, dramatik etki
yaratmak agisindan da yonetmenin en biyilk yardimcilarindan biridir.
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Aydmlatma ile yonetmen, beyninde gegen akasi sergiler. Hem kendisi igin gegerli
olan ruh halini, hem de filmde varolmasini istedigi ruh halini ve en Snemlisi
sonugcta izleyici iizerinde ortaya ¢ikmasim bekledigi ruh halini denetlemek ister
(Lindgren, 1963, s. 126).

Aydmlatma, tiyatroda aksiyonu sergileyebilmek ve ruh hali yaratabilmeye
yonelik kullanilir; filmde aydinlatma tiyatroda ruh hali yaratmaya paralel olarak
bir adum 6teye gider ve kigiyi daha karmagik veya yalm olarak gekillendirmeye,
izleyici tizerinde farkls etkiler birakmaya yonelir (Dick,' 1978, s5.19-20).

Tiyatrodaki aydinlatmaya es olarak ¢ogu trajik temali film dogrudan
tiyatronun yontemlerine dayanir. Zihinsel olaym tam igine g¢ekerek démer, bu
yontemler digaridaki geylerin zihinde neler oldufunu yansitmasma yardumci
olamaz. Bunlarin i¢indekiler kahramam yansitirlar, aydinlatmalar ruh hallerini
tamamlamalarina yardimci olur; 6rnegin, William Wyler’in “Wuthering Heights”
(Olmeyen Asgk) filminde insan tutkularmm doruk noktasma ulagmasinda dogal
araglar aydinlatma ile 6ne gikanlmigtir (Kracauer, 1976, s.266).

Aydmlatma ile sadece belli noktalarin aydinlatilmas: hedeflenmeyebilir.
Aydinlatma belli bir olgiide karanhkta birakma, tercih yapak olarak da
diigiiniilebilir. Baz1 seyleri veya yerleri aydinlatirken akla gelen hep 11k altinda
olanlar olmamalidir. Aym zamanda karanlikta veya losta kalan nesne veya
yerlerin de kattig1 bir giigten, etkiden bahsedebiliriz.

Filmde, aydmnlatmada varolan yiiksek-zit (kontrast) sahneler, genig 151k
alam ve karanhiklar bulunduran sahneler, alandaki diizlemden daha dramatik ve
ilging goériintiiler yaratmaya megillidir. Gizem ve gerilim filmleri “diigiik-anahtar”
(low key) aydmlatmasi olarak adlandinlan aydinlatmayla aydmlatilir. Bu tiir
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filmlerde parlak ampuller ve golgeli suratlar gizem sahnelerinin gerilim
agismdan ozelligidir (Bobker, 1974, s5.62-63).

Aydinlatmada esas ilke, ig1in ana kaynagimin yerlegtirilmesinin 6énemle
ortami, ruh halini ve goriintiiniin duygusal kalitesinin yapisim etkileyecegidir
(Bobker, 1974, s.64). Genellikle, anahtar 11§ giinesin verdigi etkiye yakin bir
anlamda kullanildigini gérmekteyiz.

Aydinlatma ile saglanacak dramatik yapida diger bir etken, aydinlatmanin
tarzina bagli olarak ortaya c¢ikacak ve amagh bir kullanimla yénlendirilecek
golgelerdir.

Filmde mekansal ve dekora bagl ozelliklerin belirlenmesi de sorun
yaratabilmektedir. Ornegin, melodram tiiriiniin kayganh@ ikonografinin yerine
gorsel stili koymak zorunlulugu dogurur. Film Noir (Kara Film) séz konusu
oldugunda da aym sckilde, 151k-g6lge zithiklarindan, gece ¢ekimlerinden, yani
aydinlatma tarzindan yaralanmak gerekir.

1940’11 yillarin sonlann ve 1950°li yillarin baglarinda yer alan Film Noir’a
bakildiginda insanlar1 pis ve nérotik bigimlerde, karanlik, canilik ve siddeti
suglar1 sergilerken veren ve kasvetli mekanlan sergileyen derin goélgelerle, 1515
sert kontrasthklariyla dolu bir aydinlatma vardir. Kasvetli tonlanin ve gergin insan
hallerinin aydinlatmaya yansiunasi sonucunda gerilimin yaganmasit ortaya ¢ikar
(Konigsberg, 1987, s.122).

Alman Disavurumcu Sinemanin temsilcilerinden Pabst’in filmlerinde,
Wiene’nin “Dr. Caligari’nin Muayenehanesi” filmlerinde karanlhik kitleler arasina
sikigtirllmig sert agihi aydinlatmalar, kimi zaman boyanarak olugturulmus keskin
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golgeler, insanda varolan gerilimleri, ¢atigmalari, heyecanlari veren bir

aydinlatma vardir (Durgnat, 1967, 5.23).

Sonugta, aydinlatma bir tir terci yapmadu. Aydinlatma ile bir stilin
tercihini yaparnz. Sectigimiz stil (aydnlatma yontemi) izleyici iizerinde ortaya
¢ikacak psikolojik hallerde de farkliliklar gosterebilecektir.

3.4.3. Renklere Bagh Etkiler
Renk, filmin karakterleri, olaylar dizisi ve dekor iizerinde dogrudan
etkilidir. Ornek verecek olursak, bir gok yénetmenin filmlerinde heyecan katmasi
igin kurmiza kullandigim goriiriiz (Parsa, 1989, s.94). Kirmuzi, uzun yillardan beri
bilindigi gibi (Rorschac’n anlam testlerinde) sozciiklere fon olarak, duygusal bir
tepki olugturmaya egilimlidir. Buna bagh olarak, kirmizi kuvvetli élgiide rahatsiz
eden anlaml uyarilarin etkinligini arttirir (Geng ve Sipahioglu, 1992, ss.22-23).

Renk kullanimini uyarict segimine benzetebiliriz. Sectigimiz her renk belli
bir anlam tagir. Ama belli bir topluluk i¢in olsun veya bir grup igin. Her rengin
tagidig1 anlam izleyicisi igin farkli ¢agrisimlar, uyarimlar yaratabilecektir.

Alfred Hitchcock™un “Marnie,1964” adli filminin basroldeki oyuncusu
(Tippi Hadren) cocukken isledigi cinayetin amsmin gizli baskis1 altinda
yagamaktadir. Bu su¢ onda kirmmuzi renge karst asin nefret bigiminde disa
vurmaktadir. Bu nedenle filmde igten gelen bir tgpkiyle vazonun iginde gordiigii
kirmiz1 glayérleri beyaz krizantemlerle degistirmektedir. Ya da beyaz buluzun
iizerine damlayan kumizi miirekkep lekesi onu hemen banyoya
kosturabilmektedir: Filmin sonuna dogru Marnie’nin kirmiz1 renge karsit olan
tepkisinin; fahige olan annesini muhteme] kotiiliiklerden korumak i¢in dldirdigi
bir denizciyle ilgili oldugu ortaya ¢ikmaktadir (Dick, 1978, s. 6).
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Neticede, renkler farkl: igaret noktalarim basitge kullanarak izleyicinin ruh
halini, konuyu ve aksiyonu tutmada kullanihir. Ama izleyiciyi gerilime yoneltme,
duygularii yoénlendirmenin yaninda, bir etki de yaratular ki; daha onemliyken
daha dikkati ¢ekmez olsun; belirli bir rengin yerine herhangi bir rengin
kullanimiyla olsun (Kracauer, 1976, s.136).

3.4.4. Mekan ve Dekora Bagh Etkiler
Sinemadaki temel egitliklerden biri de fizik ¢evre ile ruhsal durum
esitligidir. Fizik ¢evre sayesinde, fizik gevrede yapilabilecek bir degisiklikle
ruhsal durumda da bir degigiklik yaratilabilir. Fizik gevreyle gerilim, heyecan
yaratilabilir (Durgnat, 1967, s.22). '

Film gérimtiisindeki mimari dizilim, mekanlarm yaratimi ve dekorlarn
tasarim izleyici tizerinde filmin diger araglan gibi etkili olmaktadir. Mimari de
kendi yolunda dramayi igerir, Kitleler ve mekan arasindaki kargilikli iligkiler
baski ve gerilimler yaratir. Sonug tatsiz olabilir. Etkili bir mimari diizenleme,
yapi, bir sirk cambazi gibi incelikten uzaktir kimi zaman, ama biiyiik bir
rahatlikla salinir havada. Gerilimi yogundur (Durgnat, 1967, s.21).

Aklimiza farkh donemlerde yapilmig mimari 6rnekleri getirebiliriz. Gotik
tarzi bir mimari ile ronesans dénemi mimarisi arasmda bityiik bir farkdan s6z
edilebilir. Gotik mimarisi insana karsi bask: yaratan bir havaya sahipken; tam
tersi olarak rénesans mimarisi insana yonelir, daha yumugak bir mimari anlayist
vardir. Belli bir rahatsizlik uyandirmaz.

Dekor sorunu sinemadaki anlatim o6gelerinin arasinda geri planda gibi

goriinen ama gergekte duyarlik mekanizmasim harekete gegirmekte bagta gelen
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niteliklerden birini kapsayan 1iki yanh bir kavram ¢oziimlemesini
gerektirmektedir. Bir sahne sunusu, bir aksiyonun gergevesini teskil eden dekor,
aym zamanda olan bitenin iginde gegtifi bir c¢evre yaratis1 diisiniisiinii de
kapsamaktadir. Dekor sadece az ¢ok gergeke¢i bir tarzda bir gevre yaratmakla
kalmaz, ¢zellikle sinematografik anlatimda aksiyonun bagh bulundugu psikolojik
atmosferi de yaratmakla gorevli kilinmaktadir (Tansug, 1967, s.35).

Dekorun gergek¢i ya da stilize bir bigimde ele alimgindan ¢ok dekor
anlayisiin psikolojik bir istege yonelme egiliminden dogusu dikkati ¢eker.

Sinema dekoru, dokiimanterler ve baz: biyiik gosteriler bir yana birakilirsa
bir film seyredilisinde seyircinin goziinde besinci swrayr alir (6nce oyuncular,
aksiyon ya da hareket, konusmalar, miizik ve en sonda dekor) (Tansug, 1967,
s.37).

Unutulmamasi gereken bir nokta vardir. Bir sahne oyuncusuz, sessiz veya
miiziksiz olabilir ama mekansiz ve dekorsuz asla olamaz. Bombos bir oda bile bir
anlamda belli bir dekora sahip demektir. Burada dekorun ve mekanin tagidigy
deger izleyici agisindan olusturdugu etkiyle beraber olgiilmelidir.

Dekor bir filmin genel atmosferine, genel gerilimine en biiyilkk hizmeti
yaptifi ve dramatik bir diigiincenin ilk maddelesmesini sagladigi halde tiyatro
dekorunun aksine kendi bir varligi olmaksizin aksiyona bagh bir 6gedir. Seyirci
onu ¢dziimlemeyi diigiinmeden, hatta onu gordiiginden bile farkina varmaksizin
duyup yasayabilmektedir. Dekora yardime1 bir arag olarak, veya filmin gerek
gorsel psikolojik biitimligii agisindan giysiler de belli bir rol oynamaktadir ki, bu
alanda sorumlu kigilerin agik bir zevke ve teknife sahip olmalan zorunludur.
Kostiim bazi durumlarda bir oyuncunun yeteri kadar tamamlayicisidir. Onu



53

gergege yaklagtirmak ya da fantastik, hayali bir duruma yoneltmedeki rolii inkar
edilemez bir deger tasir (Tansug, 1967, ss.38, 39).

Ozellikle giiniimiizde, yonetmenler heyecan olanaklari veren yapilar
pesinde kostuklar1 icin objet trouve (bulunmus nesne) anlayisi ortaya
¢ikmaktadir. Orson Welles’in “The Trial” (Dava, 1962) indaki karmakarigik
odalar, hefkesin sanabilecedi gibi stiidyoda yapilmamustir; bir Yugoslav sergi
salonuyla ‘kaynastirilmig’, Paris’in terkedilmig Gare d’Orsay’idir. Mimarinin
gelisigiizelligi savas oncesi Avrupa biirokrasisini ¢agristirir. Insanda tuhaf bir
gerilim uyandirir. Cocteau’nun “Orphee, 1950” sindeki dogaiistii gevre L’Ecole
Militaire’in yikintilandir. Bu noktada mimari, dekor heyecan, gerilim yaratici bir
rol oynar; gergekten de yaratici olmaktadir. Eisenstein merdivenin birinde bir
katliam diiginmiis de sonradan Odessa Merdivenlerini se¢mis degildir,
sahnelemeyi merdivenler esinlemistir. Carl Dreyer “Vampyr” (Vampir, 1931)
icin gorsel bir stil ararken bir un degirmenine rastlamig ve bundan “beyaz”

anahtarinda bir vampir filmi diigiincesini yakalamigtir (Durgnat, 1967, ss.22-23).

Alman Disavurumcu Sinemasinda abartma kolaylign  kendinden
disavirumculuga yol agmigtir. Wiene’nin “Das Cabinet des Dr. Caligari” (Dr.
Caligari’nin Muayenehanesi, 1919) filmi akademik mitosa karsi gelen ilk
disavurumcu film degildir. C.A. Bragglia’min “Porfido Incanta” (Sihirli Yalancy,
1916) s1 ve Stellan Rye’in “House Without Doors or Windows” (Kapisiz,
Penceresiz Ev, 1914) u daha once gelirler. Fakat Wiene’nin filmi, perdenin
mimariden heyecan ve gerilim uyandiran 6ge olarak yararlanmasinin ilk tutarh
Ornegidir, bir yandan Max Reinhardt’m sahne dekorlamasmdan g¢ikarilmig
ilkelere dayamir. Filmdeki delinin kafasindan bakinca “Caligari” nin kesik kesik
kumaglar iizerine boyanmig sokaklar1t ve cepheleri pargalamp darmadagin
olmustur, c¢atilar c¢arpilip sarkmmgtir, yapilar kagit pargalaridir...Wiene’ nin
“Raskolnikov, 1923” unda suglu 6grenci, kafasinin Gizerine bastirip mengene gibi
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sikigtirtyor gériinen bir yigin kapkara kirigin altinda uyur. Cinayet odasma giden
sarsak merdivenleri ¢ikarken sallanip duran korkuluklar, igneye benzer
bigimleriyle heyecan ve iirpertiyle yolu gosterirler. Odadan heyecanla ¢iktiktan
sonra da, onu dehgete diisiirerek arkasindan devriliyorlarmis gibi goriiniirler
(Durgnat, 1967, s.23).

Ashinda kurulan boylesine karmagik tasarimlartyla verilmek istenen aym
kangiklikta duygular olabilir. Hi¢ ahigik olmadigumz dagmikliklar, yikintilar ve
benzeri durumlar izleyende ‘bu da ne’, ‘neler oluyor’ sorularimi sormasina neden
olabilir. Zihinde belli bir kanigiklik yaratilarak, izleyicide belli psikolojik tepkiler
yonlendirilebilir.

Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filminde bagka bir sahnede Dr. Caligari
beklemektedir. Karanlik, ii¢ kemerli arkadlarin hangisinden girecektir? Heyecan,
otorite canavarim gizleyen bir labirente g¢evirir kemer dizilerini. Signagm
mimarisi giigliidiir, azacik da barbardir, insanda bu simetrinin Fritz Lang’m da
“Nibelungen, 1923” filminde dogruladif:, derebeylik noktasiyla aymi agama
sirasinda oldugu duygusunu uyandirir. Bu filmlerde orta ¢agin govalyelik diizeni,
satrang tahtas: bicimli ve kabaca zincirlenmis salonlarla birlestirilmistir. Bu
apacik “dekoratif’ diizenlemelere isarettir ve bdylece heyecan uyandirici
gerilimlerini agiklamiglar ve Siegfried Kracauer’in “Caligari’den Hitler’e” adli
eserinde ileri siirdiigi gibi Ugiincii Reich’in ev stilini belirlemiglerdir (Durgnat,
1967, s.23).

Dr. Caligari’nin Muayenehanesi filmindeki labirentler, aynalar ve isik
kaynaklartyla oynamak, mimari bigimler iizerine duman salmak, biikiiliip giden
merdivenlerin gizemli gerilimi, egri biigrii sokaklarin bagimsizhign Alman
Disavarumculugunun en belirleyici motiflendir.
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3.4.5. Karakterlere Bagh Etkiler

Insanin hergiinii farkli insanlarla bir arada olmakla geger. Bu siire
igersinde kimi zaman kizdig1, kimi zaman ¢ok mutlu oldugu insanlar vardir. Kimi
zaman da gergekten kavga etmek istedifi insanlarla kargilagir. Oturdugumuz
- yerde filmdeki karakterlerin seriivenlerini izleyen bizler ashnda ginlik
hayattmizda kargilaghfumz insanlardan farklh karakterler de gormeyiz
goriintillerde. Belirli 6l¢iide heyecanlandigimiz, zaman zaman olaylara miidahale
etmek istedigimiz, tepki gosterdigimiz anlara tanik oluruz. Bizi ¢ok kizdiran veya
tam tersine bizi kendine ¢ok baglayan karakterler vardur,

Filmlere karakterler ve onlann iginde bulundugu gerilimli aracilifz ile
katilinz. Karakterlerle 6zdeglegiriz, kendimizi onlarin yerine koyartz, onlarn
filmde g¢ektikleri acilart bizler de ¢ekeriz. Bu katilum sergileyen en iyi 6rnek,
¢ocuklarm korku filmlerini izledikleri anlardir. Bunlar duygusal birlegmenin
goriildiigi anlardur (Miller, 1993, 5.36).

Olay orgiisiinii karakterlerle adim adim izlerken, seyirci kesif seriivenine
heyecanla katilir, baz1 ipuglarindan yaralanmaya c¢aligir. Kahramamin sonunda
kurtulacagindan emin olmak, suglunun yakalanacagina ya da en azindan hakkin
yerini bulacagina inanmak izleyicinin gerilimi agisindan 6nemlidir (Abisel, 1995,
s.156).

Filmlerde kurulan geleneksel dramatik yapida  karakterlerin
tanmitilmasindan sonra, ilk kiigiik ¢atigmalar, sorunlar dogar ve geligirler. Bu siireg
boyunca gerilimler ortaya ¢ikar (Abisel, 1995, 5.159).
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Bazi karakterleri oylesine benimseriz ki gercek olmadigim bildigimiz
halde baglarina en ufak bir sey gelsin istemeyiz. Sevdigimiz karakterin diigmani
neredeyse bizim de diigmanmmuz haline gelir. |

Gerilimin yaratilmasi ve ozellikle gerilimin yogun olarak yeraldig korku
filmlerine baktigimizda her zaman, Mabuse gibi diinyay1 ele gegirmeye ¢alisan
caniler ve psikopat katiller kargimiza ¢ikar. Alfred Hitchcock’un “Psycho”
(Sapik, 1960) ve Robert Aldrich’in “What Ever Happened To Baby Jane” (Bebek
Jane’e Ne Oldu?, 1962) filmlerindeki karakterler, katiller siradan insanlardir, Her
iki filmde de katillerin merkezi karakter olmasi, uzunca bir siire herhangi biri ya
da “igimizden biri” gibi goriinmeleri gerilimin ve korkutucu bir atmosferin ortaya
¢ikmasinda etkilidir (Abisel, 1995, s. 132).

3.4.6. Kurguya Bagh Etkiler
Sinema yapitinin temelinde, devinimli fotografla kurgunun bulunmasi,
sinemadaki resim ozelliginin timiiyle 6zgiin, bagimsiz bir olay olmasina yol
agmaktadwr. Film gériintiisiini, gergekte, ne resim verir ne de i¢ devinimiyle
cerceveleme verir; onu veren kurgunun yarattifi siradu: Bu gorintii gorsel,
siirelik bir diizenle gergeklegir (Chiarini, 1968, s.354).

Film sanatimin temeli kurgudur. Kurgu temel, yaratici giigtiir; bu giiciin
yardimiyla ruhsuz fotograflar (tek tek c¢ekimler) canli, sinemalik bir bigime
sokulur (Pudovkin, 1968, s.310). '

Kurguyu geligigiizel bir sekilde goriintiileri birlestirmek degildir. Belli bir
sistematife sahiptir. Belki de uygulanmasi en kangik siireglerden biridir

sinemada. Bir anlamda bir tiir mimari projelendirmedir.
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Kurgu, bir siralama, ritm elde etme sanatidir. Edwin S. Porter “The Great
Train Robbery” (Biiyiik Tren Soygunu, 1903) filmiyle ilk dramatik kurgu
denemelerini gergeklestirir. David Wark Griffith de bir sahneyi bir ¢ok planlara
(¢ekimlere) bolerek ona canlilik, anlatima akicilik ve tabiilik verir. Béylece, film
akiginda gerilim ve gevseme noktalarinin ortaya gikmasini, seyircinin ilgisinin

sonuna kadar uyamk tutulmasim saglar (Scognamillo, 1967, 5.27).

Bela Balazs’a gore etkili bir ¢ekim yeterli degildir, ¢iinkii sadece onunla
perdede bir objenin tiim anlamu, tagidifi heyecam: ifade edilemez. Anlam,
heyecan, igin sonunda sadece g¢esitli detaylann belirli birlegmesiyle,
tamamlanmasiyla, entegrasyonu ile agiklanabilir; kisacas1 kurgu ile. Bir filmin
yaratici siirecinin son boliimii, tamamlayici iglemi kurgudur. Bir tablodaki bir
renk lekesinin anlami, heyecam tiim yapiti destekleyen i¢ iligkilerden dogdugu
takdirde anlasilip, heyecamt hissedilip degerlendirilebilir. Bir melodideki bir
ton’un, veya bir ciimledeki bir kelimenin anlami igin aymi sey denilebilir:
Melodinin veya ciimlenin ger¢eklesmis ve tamamlanmis biitiiniinden g¢iktigt
takdirde anlagilabilir, heyecan duyumsanabilir.

Kurguya iliskin goriislerinde Pudovkin, seyircinin dikkatinin, gelisen olgu
icindeki ¢esitli 6gelere yoneltilmesinin genellikle, filmin niteliginden ve filmin
temel yonteminden kaynaklandigmi belirtir. Film sadece gesitli sahnelerin bir
koleksiyonu degildir. Sahneleri meydana getirmek igin bir araya getirilen
parcalarin belli bir olgusu oldugu gibi, tam bir ayrim meydana getirmek iizere
kiimelenen ayrn ayrn sahnelerin de belli bir olgusu vardu. Kurgunun gergekte
seyircinin diigiince ve ¢agrisimlarnin zorunlu ve kasith bir gekilde yedirilmesi
oldugunu belirtmek gerekir. Kurgu, ¢esiti pargalann diizensiz olarak
birlestirilmesinden ibaret olursa, seyirci bundan hi¢ bir sey anlamayacaktir; fakat
bu pargalar olaylarmm belirli bir akigina ya da belli bir kavrama gére
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birlegtirilmiglerse, ister hareketli ister sakin olsun, seyirciyi ya heyecanlandiracak
ya da yatigtiracaktur.

Eisenstein ise yan yana konulmus her hangi iki film pargasimn kagmilmaz
bir gekilde, bu yaklasmayla dogan, yeni bir kavramla, yeni bir degerde
kaynagtiklarim1 belirtir. Cekim hicbir sekilde kurgunun 6gesi degildir. Cekim
kurgunun bir hiicresidir. Oysa kurgu ve dolayisiyla hiicresi olan ¢ekim nasil
siralanir? Carpigma ile, ¢atigma ile. Kurgu sayesinde seyirci yaraticinin duydugu
gibi goriintii dogusunun dinamik siiresini, gerilimini duyuyor. Kurgunun her
Ogesi, tiim ¢ekimler arasinda taksim edilen, genel temanin 6zel bir tanitimi
olmali. Onemli olan, gerilim yaratan her bir hareketi doguran ve bir diisiince
dizisine yol agan bir goriintii dizisini kurmaktir. Hareket goriintiiden gerilime ve

gerilimden savunulan sav’a gider.

Kurgu kargitlik kadar eskidir. Latin sozciikleri Anglo-Sakson sozciiklerini
izler; uzun ve kisa ciimleler nébetlese siralanir; hareketli ve canli boliimlerin
ardindan sessizlik ve durgunluk gelir. Miizikte piano birden forte’ye déner, hem
onceki sessizligi hem de sesin sonraki oylumunu kucaklayan bir c¢atigma.
Hamlet’teki mezarcilar ile Macbeth’teki kapici, yeri olmayan seylerin etkiyi
arttrmak amaciyla araya sokulabilecegini ve birinden obiiriine birden bire
gegmekle, 6nemsiz olan seyin biiyiik olan seyi yiiceltecegini gosterir. Karsithk,
giiglik yiizinden azaldik¢a, deger yiizinden artar. Sinema bitin kargithk
yollarmin en dolaysiz ve etkilisini geligtirmigtir; gerilimleri yaratomgtir. Buradaki
en 6nemli arag kurgudur (Spottiswoode, 1968, s.337).

Filmlerin gérevi yalmzca mantikca baglanmig bir 6ykii anlatmak degil,
aym zamanda elden geldigince heyecanlandirici ve uyarici giigte bir Oykii
anlatmak oldugu igin, bu ¢aba daha da gereklidir. Kurgu, bu gorevin yerine
getirilmesinde giiglii bir yardimcidir (Eisenstein, 1968, s.331).
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Kracauer, filmin fiziksel diinyay1 kaydedip, yansitmas: gerektigini belirtir.
Gorsel bir arag olarak, sinema gérmemizi saglar, ama kurguya dayanan film
yapimcisinmm  sadece ne gordiigumiizle degil ama aym zamanda nasil
gordiigiimiizii de dikkate alir (Mast ve Cohen, 1979, 5.580).

Gerilimin 6zii bir bigim sayilabilir. Bir érnekle verilecek olursa; en iinlii
strip tease’ciler, soyunmalarim bir tiirlii bitirmeyen ve iki ceket altindan gomlek
iistime gomlekleri yavag bir ¢ile zevkinde g¢ikaranlar; arik bu kez deriyi
goreceginizden emin oldugunuz an karsilastifmiz her yeni siityen -olay- nasil
isteginizde kesintiler doguruyor ve ilgiyle gerilimin solugunu destekliyorsa,
filmdeki kurgusal anlatimda bunun i¢indir (Altindag, 1967, s.26).

Filmdeki dinamizmin uzaysal bigimi vurgulamadir ve vurgulamalarin da
kendi gerilimi ritmdir (Mast ve Cohen, 1979, s.103). Birgok filmde kurgunun ritm
kazandinic1 6zelligi izleyici iizerinde gerilimi, heyecam arttirici bir rol oynar.
Belli bir siire bizi doruga tagiyan kurgu grevini o noktada birakmaz. Bizi doruk
noktasina gikaran kurgu sakinlesmemize de yardimei olur.

Bir filmdeki ritm ve hareket bizi psikolojik ve duygusal olarak etkiler.
Bununla baglantil: olarak, éykiiniin ritminin heyecanli bir doruga ilerlemesine de
duygusal bir cevap olugturabilir (Miller, 1993, 5.36).

Etkili bir film kurgusunda, izleyicinin dikkatini kontrol altina alma tam
olmalidir. Kurgucu her elemam -zaman, ritm ve goérsel-igitsel iligkiler- dikkatlice
yonlendirmeli ve bu elemanlan filmin duygusal ve anlamsal yapisimi kurmak igin
tagimalidir. Film kurgusunun ritmi filmde ¢ogu gegen her bir sahnenin siiresel
uzunluguna baghdir. Birgok tekil sahneye sahip film, birkag dakika siiresinde
baglar, gelisir ve biter; izleyiciyi agurhga, diigiinceye sevkeder. Bu duruma 6mek,
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Costa Gavras’m “State of Siege” filminde kisa kesmelerin, hatta daha da
kisalmastyla, sekanslarm bityiikk oOlgiide gerilimi arttrmasi  dogrultusunda
ilerlemesinde gozlenebilir (Bobker, 1974, ss. 117,128).

Neticede, goriintiilerin se¢im ve siralamigindan dogan ritm, seyircide yalin
diigiincenin ve film konusunun uyandiracagi coskuyu tamamlayic1 bir cosku
uyandiracaktr; bu tamamlayici cogku yalmz ilk cogkuyu arttirmakla kalmayacak,
salt anlatimiyla ona baskin bile gikacaktir (Moussinac, 1968, s.340).

Kurguya bagli olarak dramatik sahnelerin gerilimi doruk noktasinda
zaman-ayricalikh gecikmeler kullamlarak arttirnlabilir. Sadece sahne yavaglatilir,
sahnenin yakin ¢ekimleri diger yandan hizlandunlabilir, dortnala kogar bir
tempoda goriintiiniin  hareketinin ritmi igindeki heyecanlarnt yansitabilir,
gerilimleri arttirabilir. Bir yang goriintiisiinii digiinelim. Uzun siren boy ¢ekim
tim alani gosterir. Yarig atlan veya arabalar en son hizdadular ama kesme
yavagcadir. Ancak, usta yonetmen son birka¢ saniyedeki bitigi hizlandirlmisg
kurguyla canlandiracaktir. Yangmacilann yarigmadaki gergek mesafesi
degismemis ama bu son anda goOriinti durmug gibi goriniir, bir anlamda
aksiyonun her detay1 pargalart gorsel olarak ayirarak incelenebilir. Bu gerilimi
arttirtr (Balazs, 1972, ss.130-131).

Izleyici oniindeki sahneyle ne kadar derinden heyecanlanirsa, dikkatinin
bir noktadan Otekine o kadar hizhi ve ani atlayacag: ortaya gikmaktadir. Bu da
yeni heyecanlar katacaktir. Hareketi ne kadar ilgisiz ve uyusuk gozetlerse,
gerilimi de o oranda azalacaktir (Pudovkin, 1966, ss.118-119).

Aym zamanda ritmdeki duraganhkta ritmin artmasindaki gibi bir etki
saglayabilir. Reisman’in “The Last Night” filminin final sahnesine bakarsak:
Askeri tren Petrograd’taki istasyona girer, devrimcilerin kontrolimdedir. Gizemli,
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kapali bir trendir. Dost mu, diigman m1 getirdigi belli degildir. Siingiiler trenin
pencerelerine ve kapilarina dogrulur ama higbir surat goriillmez. Tiifek namlulan
istasyon binasimn kap: ve pencerelerinden trene yonelir. Orada kim vardir? Dost
veya diigman? Hi¢ kimse nobetgi oldugu yerden ilk adimi atmayi istemez.
Beklenti ve sessizlik vardir. Sadece buharin ugultusu duyulur. Biitiin hareket
durmugtur. Ama istasyonun, sehrin kaderi, tiim devrimin kaderi gelecek birkag
dakikada neler olacagina baghdir. Gerilimin bu donmus yapisi, kaygilar ve
beklenti hernekadar hareketsiz olmasa da ortaya ¢ikmaktadir. Pargalari sinirli bir
sabirsizlikla heyecanhdir. Yakin ¢ekimlerin rahatsiz ¢apraz kesmesi, yogunlagan
sicaktan beklentinin kiigiik hareketleri ve kabarciklar. Sonugta, yash k6ylii kadin
tek bagma platforma adimimi atar ve silahsizdwr, askeri trene gider ve sorular
sorar. Siiphesiz bu sahne bdylesine hareketsiz olmasayd: boylesine giighii bir
gerilim kazanmazdi (Balazs, 1972, s.87).

Luciano Emmer’in 18. yiizyil Ispanya’sinda gegen ve bir ressamimn
oynadig: filminde Goya’'min boga giregine iligkin basilmig resimlerinin
detaylarimin izlandirilmig kurgusu esas olaydan aynilmayan bir bi¢imde bir araya
getirildiginden dramatik bir gerilim ortaya ¢ikmaktadir (Kracauer, 1976, ss.197-
198).

3.5. Filmde Isitsel Ogelerle Gerilim Yaratma

Ses, somut ve psikolojik varligiyla perde iizerindeki diinyayr vermeye
¢ahisir. Sesin psikolojik etkisi, goriintii izinin somut gergegine fazladan bir igerik
eklemektedir. Ses, film yonetmeninin karakterin i¢ diinyasmma dogrudan ya da
esnek olarak girebilmesini saglar (Lewis, 1984, 5.27).
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Ses kullammiyla izleyici iizerinde anlattmu destekleyen, dramatik ve
gercek yasam gergegini ortaya koyan bir yapt olusturulur. Bu gergek yapi
igersinde insanin hayatinda yer alan sese iliskin hersey vardir. Gerektiginde

sessizlik bile.

Filmdeki sesler aracihigryla gerilimin, teroponun diizenlenmesi, yaratilmasi
saglanabilir.  Ornegin,  miizigin  filmin  geriliminin,  temposunun
diizenlenmesindeki katkis1 diginda, ses efektleriyle (nefes mgirtisi, kalp atisa,
gicirdayan merdiven v.b.) izleyici tizerinde yaratilan derin hislere bagh olarak
gerilim yaratilabilir. Kimi zaman ayagimzi tempolu bir sekilde vyere
vurdugumuzu farkederiz. iste sesin, mizigin de yapmak istedigi budur. Sizde,
sizin de kabul edebileceginiz bir etki uyandirabilmek.

Sesi iginde varolan isitsel Ogeler agisindan inceledigimizde karsimiza
baglica d6rt ana boliim ¢ikmaktadr. Bu boliimler;

-Diyaloglar

-Miizikler

-Ses Efektleri

-Sessizlik olarak tanimlanabilmektedir (Bobker, 1974, ss.40-42).

Diyalog, goriintiideki karakterlere bagh sozler olarak tanimlanabilir.
Karakterleri tanitmada, perdedeki kisiligin heyecanim, duromunu ortaya koymada
dramatik bir 6gedir.

Alfred Hitchcock’un “Shadow of A Doubt” ( Siphenin Gélgesi, 1943)
filminde Charlie “zaman zaman bazi seyler ters gider”der. “Psycho” (Sapik) da
Norman Bates de “zaman zaman biraz deliririz” der. Bu sozler énceki olaylarla
birlestirildiginde izleyici tlizerinde rahatsiz bir ruh hali yaratir (Spoto, 1976,
s.140).
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“Wuthering Heights” (Olmeyen Ask) filminde temizlik¢i Elen hikayesini
Lockwood’a anlatmaktadir, burada anlatilanlar sayesinde hikayeyi anlatanla
hikaye arasindaki agik gerilimi hissederiz (Mast ve Cohen, 1979, 5.412).

Miizik i¢in filmde anahtar sayilabilecek destek pargasi diyebiliriz. Miizik
sayesinde duygusal bir yardim veya filmin temposu i¢in ritim i¢in bir taban
olugturabiliriz. Miizik, varolan gerilimi, tiziintityii, agk: anlatabilir.

Goruntiideki  genel gerilim, korku kimi zaman gorsel ogelerle
gosterilemeyebilir, ama korkunun miizigi, artan bir ritm iginde yiikselen bir sesle

verildiginde bu gerilim dolu hisleri bize yansitabilir (Balazs, 1972).

Siegfried Kracauer’e gore, sinemasal veya sinemasal olmayan anlatumlarin
farkhiliklarina 6nem verilmiyorsa, dogal olarak dramatik siirekliligin muhafaza
edilmesinde, gerilimin yaratilmasinda miizigin eglik etmesinin zoruniulugu goz

oniine alnmahidar.,

Hitchcock’un 1956 yapim eski gerilimi “The Man Who Knew Too Much”
(Cok Sey Bilen Adam) filminde Albert Hall’a yayilmis uzun sekans Albert
Hall’daki kisa oratoryalarla sona erer. Kisa oratoryonun sergilenmesi gerilim
yiiklii aksiyonlara mani olmaktadir. Biliriz ki, yabanci diplomatin 6ldiiriilmesi
icin anlagmalar yapilmigtir ve bunu biz izleyiciler miizigin en doruk noktasma
ulastif1 anda anlanz (Kracauer, 1976, s.149). -

Robbe-Grillet’nin  ses-miizige iliskin diiglinceleri “Last Year at
Marienbad”in metninden yararlamlarak belirlenebilir; Filmlerin sonunda giiglii
duygusal doruk noktalarinda kullamlan tarzda, romantik, tutku dolu, siddetli
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miizik patlamasiyla agilir (ggénis bir orkestra, nefesli sazlar). Bu, miizikteki
patlamalar oykiiniin yansitmak istedigi gerilimleri belirler (Bobker, 1974, 5.40).

Bu oOmneklere paralel olarak su sOylenebilir, miizik sanatinin ses
aracih@iyla hislerin aktarilmasinda yogunlagmasiyla, miizigin filmde ruh halini
kurmast, yiikseltmesi, yaymasi ve degistirmesi i¢in ideal arag olabilecegi ortaya
¢tkmaktadir (Bobker, 1974, 5.102).

Bir bagka 6rnekte ise, miizik duygusal etkiyi arttirmakta, miiziksel anlatim
kurmada ve tamamlamada gorilebilir. Stanley Kubrick’in “2001: A Space
Odyssey” filminde Strauss’un ‘Thus Spake Zarathustra’s: kullamlarak sahnelerin
parcasal giileri arttirlmug, izleyici tepkisi saglannistir (Bobker, 1974, 5.101).

Seslerin yakin ¢evrede olmasi veya olaylarin seslerinin bagka bir zaman
veya mekandan, ekranin Gtesinden gelmesi ses efekti olarak adlandirlir. Ses
efektleri, 6zel bir duygunun yaratilmasinda, atmosfer ve ruh halinin kurulmasmda
6nemli bir 6gedir.

Hitchcock’un “39 Steps” (39 Basamak) filminde, bir kadin sirtina bigak
saplanmug bir cesedi gordiiiinde sasuir ve gighk atmaya baglar. Hizla giden bir
trene kesme yapilir. Kadinin korkusunu ifade etmek i¢in kullamlir ses, kadmin
yiiksek sesle aglamasidir (Jacops, 1973, s.251).

Bir goriintiide koyli adamm tarlada galisirken goriiriiz ama bu goriintiide
gelecek goriintiide gorecegimiz fabrika makinasmm ugultu ve tikirtisim duyanz,
bir sonraki komsu g¢ekimden gelir ses; gergek bir komsu degil, ama filmik
komsuluk, filmin sanatsal diizenlemesi ile belirlenir. Boylesine onceki ¢ekimin
icinde bulunacak diizenlemeler gerilimi artturir ve atmosfer yaratir (Balazs, 1972,
5.218). |
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Bir bagka o6rnekte William Friedkin’in gerilim filmi “The French
Connection” da bulunabilir. Araba takibi vardir. Takip sahnesinde, polis (Gene
Hackman) gegen arabaya el koyar ve tren yolu kopriisinden kagmaya ¢aligan
katili izler. Hackman trenin altindaki sokaklarda hizla ilerler, bir sonraki
istasyona katilden once varmak ister. Hi¢ ses olmadan sekans hizim ve onemini
yitirecektir, ama trafik giiriiltilerinin eklenmesiyle, patinajlarla, tren sesleriyle
varolan sekans boyut kazanir ve 6lgiilmez gerilim dolu bir etki yaratir (Bobker,
1974, 5.92).

Anlagilacagy iizere hemen hemen tiim orneklerde, ses efektlerinin
psikolojik etkileri ve farkli anlamlan sayesinde olusan yorumlan izleyiciyi uyarir,
canlandinir veya heyecanlandirr.

Sessizlik ustalikla kullamildiginda, gergek sessizlik ahenkli galan bir
diizine bavuldan daha ¢ok O6nem tasir. Sessizligin yaratici olarak kullanildii en
hatirlamir 6rneklerden biri Jules Dassin’in meghur gerilim filmi “Rififi” de vardir.
Filmde doruk noktas1 boyunca, hirsizlik sekansinda, tekbir ses duyulmaz. Bu
sessizlifin onemi her hareketle oturtulur, gerilimin neredeyse dayamilmaz hale
geldigi ana kadar (Bobker, 1974, s.106).

Alain Resnais, gerilimlerin kamera devinimlerinin igindeki ani durmalarla;
ses kanali iizerindeki aym andaki sessizliklerle de yaratilabilecegini belirtir
(Bobker, 1974, s.188).

Gerilim yiiklii sessizligin etkisi fazla gerilim yikli mizigin aniden
durdugun anlarda daha da kuvvetlenir; bizi sessiz gorintiilerle yalmz birakr.
Duyguyu arttirici bir 6ge olarak kullamhr. Goriintillerin  ylziisti kaldif
diigiiniilebilir; gergekte olan nedir, gergekte miizikle destekli takip edilen
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goriintillerden ziyade bizi daha gayretli bir sekilde etkilemektir. Hatta,
Cavacalanti, sessizligin kimi zaman giiriiltiilerin en yiiksegi olabilecegini belirtir
(Kracauer, 1976, ss.135-136).

Sonugta su soylenebilir: Sinemada ses boyutunu goriintiiden ayri ve bir
arada ele almaliyiz. Sesi sadece goriintiiye yardimc: bir arag olarak ele almak
hatali sounglar ¢ikarmaya neden olabilecektir. Sesin gorintiiye yardimci oldugu
durumlar goktur. Ancak unutulmamas: gerek bir nokta sesin sinema teknolojisine
girdikten sonra ortaya g¢ikan eserlerdeki farkhlasniamn ne derce oOnemli
oldugudur. Kimi zaman ses boyutu biitiin bir filmin anlamum belirlemede esas
6ge olarak kullamlabilmigtir.

3.6. Alfred Hitchcock Filmlerinde Gerilimin Yaratilmasi

Alfred Hitchcock, sinemanin gorsel-isitsel tiim olanaklarimi deneyerek
bugiinkii kariyerine ulagmigtir. Yapti ¢caligmalarda hayatunn ii¢ yilim cizvitlerle
okumayla gegirmesi ve bu sire icersinde kendisinin de insandaki o6liim
korkusuyla korkutulmasmin sonucundaki tepkisi izleyenlere filmlerde aktardig:
gerilim, korkularda goriiliir. Sinemay1 bir deney aracina ¢evirmigtir (Phillips,
1984, 5.7). Omegin, 1926’da “The Lodger” (Kiraci) ile sessiz filmde “gorsel
giiriiltiiyi” geffaf tavan1 kullanarak, neredeyse yankilanan adimlan sergileyerek
uygulamigtir; 1928°de “Blackmail” (Santaj) da ses efektlerini denemistir (Spoto,
1976, s.185).

Hitchcock’un filmlerindeki tek diizeligi, hilelerdeld ustalify, izleyicilerin
tepkisini ¢ekmedeki zekiligi -izleyicilerden almak istedigi tepki- kisisel tarzi,
izleyici psikolojisine bagh kisisel teorisi olarak fazlastyla agifa ¢ikmamaktadir,
yontemleri ve yaklagimi bir sanat¢1 gibi degil, ama bir hokkabaz gibidir. Auteur
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yonetmenleri, Hitchcock’un sadece verdiklerine kolay aldanilmasini bekledigini
belirtirler (Mast ve Cohen, 1979, 5.671).

Alfred Hitchcock, so derece sade bir sekilde giinlik yagamda bagmmza
gelen ama fazlada dikkatimizi ¢ekmeyen olaylardan, iligkilerden yararlanir. Cok
normaldir ki, bu olaylar sirasinda ortaya ¢ikan insana iligkin her tiirhii 6zellik
Hitchcock filmlerinde de yer alir. Cogu zaman bu 6zellikler bir vurgulama araci
olarak kullanilir.

Hitchcock filmlerinde izledigimiz seyler aslinda elde edecegimiz seyler
degildir (Spoto, 1976, 5.191), |

Alfred Hitchcock, filmlerinin gerilimi yarattify béliimlerinde “duygusal
etkiyle “rubsal durum”u birlegtirici 6ge olarak kullanir ve bunlar genelde
Hitchcock’un filmlerindeki temel durumlardir (Parsa, 1989, s.12).

Hitchcock filmleri incelendiginde i¢lerinde hep kovalanan bir sey vardir.
Hitchcock, filmde “pesinden kovalanan seyin” en Onemli vurgulama araci
oldugunu belirtir. Béylelikle, hareketlerin birbirleriyle iliskisi, bunlann
olusturdugu karmagik yapr gerilim dolu fiziksel bir aksiyonu ortaya ¢ikarmada
oldukga elveriglidir (Kracauer, 1976, 5.42). )

Hitchcock igin heyecam yarathifm diigiindiigii sey (pesinden kovalanan
sey) aslinda kendisini izleyiciye baglayan bir ara¢ olarak da ortaya ¢tkmaktadur.
Boylelikle, yénetmen kontrolii altinda izleyicide beklenen gerilimler yaratabilir.

Hitchcock izleyici ile filmleri arasindaki iligkiyi kurarken su digiinceyi
savunur: “Izleyiciler filmi seyrederken giddetli bir heyecan duymalilar. Onlar
benden, kendilerine olacak seylerin kaygisint duyurmami bekliyorlar. Bu da
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ancak, seyircileri seyrettikleri kigiyle 6zdeslestirmeyi basardigim, motive ettigim
zaman mimkim. Ilgisiz kalirlar, orada 6ylece otururlar, salt izleyici olarak
kalirlarsa yeterince heyecan olmaz. Kayg: ise hi¢ olmaz. Bu nedenle izleyiciler
ekrandaki oyuncularla aym1 duygular yasarlarsa konu iyi olur.” (Truffaut, 1987,
s.15). '

Hitchcock filmlerinin yapisinda genelde dort ana durumla kargilagilir:

- Ahlaki vurgulama (sugun aktarimu)

- Psikolojik vurgulama (siipheli)

- Duygusal vurgulama (gerilim)

- Maddi vurgulama (ileri geri hareket) (Rohmer ve Chabrol, 1979, s.ix).

Hitchcock, izleyiciye tim gergekleri olabildigince filmin baginda vermek
ister. Boylelikle yonetmenin neredeyse tamamen dayamilmaz gerilimi
kirabilecegine inamr. Izleyiciyi, karakterlerin kagmamadiklari tehlikelerden
haberdar oldugu siirece, 6rnegin karakterler konusurken masanin altina saatli
bombay1 uyarmak igin soylemek (gostermek) ister. Siirpriz sadece bir an siirer.
Ancak, beklentiler ve kaygilar onemlidir. Izleyiciyi sasirtip, soka ugratmak
gerekir. Hitchcock, yonetmenin heyecam besleyen sey i¢in izleyiciye olacak seyi
haberdar etmesi igin kiigikk izler vermesi gerektigini belirtir. Lindsay
Anderson’un da belirtigi gibi gerilimi yaratmasindaki bir bagka yontem gercekcei
ortamlart olanca sadeligiyle, karakterlere olan “bityiik inang¢™1 sayesinde yaratir.
Bu karakterler dogal, giinliik hayatin insanlaridir (Phillips, 1984, ss.21, 87).

Belirtildigi gibi, Hitchcock izleyici iizerinde goklar yaratmak ister. Soklar
izleyicide belli korkular ve gerilimler yarattifi gibi daha sonra olabilecek olaylara
kars1 kayg1 duymaya da neden olur. Béylesine zincirleme geligen olay orgiisi,
izleyici iizerinde diizenli gerilimler olusturur.
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Hitchcock bugiine kadar yaptify ¢aligmalarla Alman Digavurumcu
Sinemas1 ve Sovyet Sinemacilarmin etkisinde kaldigim gostermektedir. Ozellikle,
“Birds” (Kuglar), “The Lodger” (Kirac1) filmlerinde hizlandiriloms kurgu,
golgeler, kamera agilan bu duruma esas olabilecek 6meklerdir (Leff, 1988, ss.10-
11).

Filmlere baktigimizda yap: olarak drama bigimini alirlar. Genelde, geng
kiz biyiir, goriinmeye baglar, bir sihirle, kizin hayallerini gergek yapabilecek
giice sahip gizemli bir adam ortaya ¢ikar, ama bu adam aym zamanda canavar da
olabilir (Rothman, 1982, s.11).

Alfred Hitchcock ¢aligmalarinda bir sablondan bahsedebiliriz. Hitchcock,
filmin en bagmndan itibaren gorsel yonden heyecanlandmici ya da dramatik
potansiyeli yiiksek film unsurlarim kullanarak kendini belli eden prensipleri ve
tarzlan seger. Bir anlamda “perdeyi heyecanla doldurmamin” “hergeyi kanavige
gibi 6rmeye” bagl oldugunu belirtir (Truffaut, 1987, s.314).

Gorsel-igitsel her tirliv arag, Hitchcock igin bir gerilim aracidir.
Diyaloglarda higbir anlami olmayan sozciikler bile belli bir géreve sahip
olabilirler. Yeter ki, bu araglar izleyicinin izledigi perde iizerinde heyecanlari,
gerilimleri yaratabilir olsunlar.

Hitchcock amacim izleyiciyi saghiga yararli goklara ugratmak olarak
belirlemektedir. Bir anlamda korkularimizdan kurtulmanin yolu, uyusuklugumuzu
iizerimizden atmanin ¢oziimii ve ahlaksal dengemizi canlandirmanm tek yolu gok
yaratacak yapay araglara bagvurmaktir. Bu da Hitchcock’a gore ancak sinema ile
olabilir (Truffaut, 1987).
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Sinema, gergek zamanla ve hayatla olan iligkisini korurken bir yandan da
sinemasal bir gerceklik olugturur. Bu siireg i¢ersinde bilingli bir gekilde gezdirilen

izleyici, her anm iginde bulunan heyecanlar belli oranda tadar.

Hitchcock filmlerine gerilim agisindan baktigimizda, gerilimi arttirmak
icin kimi zaman “filmsel zamam” birka¢ dakika uzatarak “gercek zamana”
geldigini, 6nemli durumlant ortaya koydugunu ve bu gecikmeyle gerilimi
arttirdigini goriiriiz (Spoto, 1976, s.234).

Hitchcock gerilim dolu filmlerini izlemenin tehlikeli bir is olduguna
deginir. Hitchcock, dikkati ¢ekmek igin kendi hileleriyle ve inkarn giiciinii
zayiflatarak son sozii diizenler. Filmlerinde genellikle birbirine karigtirilan, bir
kurtulan ve bir belali vardir. Bu da numaralarindan biridir. Siiphesiz Hitchcock
“yanhg adam”dir, aym zamanda bizlerin de “yanlig kigiler” oldugumuzu belirtir.
Oyun iginde oyunlar vardir (Rothman, 1982, ss.53-55).

Gerilimin yaratilmasinda Hitchcock’un sinemanin araglarimi kullanmasi ve
kendine 6zgii yontemleri ortaya gikartmasi dikkati ¢ekmektedir. Hitchcock igin

sinemamn herbir pargasinin bir gerilim yaratim araci oldugu séylenebilir.

Alfred Hitchcock filmlerinde “Mac Guffin’e isaret etmektedir. Muc
Guffinler ashinda izleyiciyi motive eder ve filme geker, baglar. izleyenlere 6nemli
goriinen baz1 nesneler aslinda yonetmen igin gergekte yonetmen igin hicde 6nemli
- degildir. Aslinda izleyici igin de 6nemli olmamahdir. Ancak, bu énemsiz olan
seyler 6nemli konuma geldiklerinde izleyicide gerilim, merak yaratmaktadirlar
(Spoto, 1976, s.ix).

Sonugta, Hitchcock, ¢aligmalan igin: “Diyelim ki ¢icekleri boyayan bir
ressamum. Beni ilgilendiren sinirlanmig seylerdir” der (Rohmer ve Chabrol, 1979,



71

s.x). Diger yandan kendisinin ve galigmalarmin kolayhkla smflandirildigim
belirtir ve ekler;: “Gerilim yaratmam gerekiyor, yoksa insanlar hayal kinkligina
ugruyorlar. Diger bir deyisle sik sik anlattifim gibi Sindrella’y1 ¢ekecek olsam,
arabada bir ceset olmazsa memnun olmazlar” (Truffaut, 1987, ss.18-19).

Alfred Hitchcock’un ¢aligmalar, kendisi i¢in soylenenlere ve kendisinin
isaret ettiklerine paralel olarak filmlerinde gerilimi yaratmasmi filmlerinden

orneklerle incelemekte yarar vardir:

3.6.1. “The Lodger” (Kiraci, 1926)

“The Lodger” filmi boyunca, kiraciya bakisimz onun bir gizem o6gesi
seklinde sunulmasim aklimiza getirir. Bu anlatim merkez stratejisidir ki, siirekli
sekilde merag arttirir. Filmdeki kiract figiiri aym zamanda kamera igin bir
hikayedir; kiracmmin kamerasimin sergilenmesi aym zamanda kendisinin
sergilenmesidir. Bir derecede, “The Lodger” filmi kameranm dogasmin
aragtirilmastdir (Rothman, 1982, ss.16-17).

“The Lodger” bize neyi korku verici sekilde izledigimizin ve neyi arzulu
izleyecegimizi ve kiracinin geriliminin yapisinin bizdekine benzer oldugunu
anlatmaya zorlar. Kiracimn profiline olan yakin ¢ekimler, heyecanin yansitilmasi
gerilimi arttirir (Rothman, 1982, ss.17-22).

Kiraci, bizler igin bilinmeyen, gizem dolu biridir. Dogasini, diinyasini
bilmek isteriz. O’na yaklagmak istedik¢e uzaklaginz. Bu durum bizde merak
uyandirir, Meragin giderilememesi devamh bir heyecanin pargasi haline gelir.

3.6.2. “39 Steps” (39 Basamak, 1935)
“39 Steps”, Londra’yl terkeden geng bir Kanadali’yl anlatir. Adam kendi
evinde bir kadim bigaklayan bir casus getesini izlemek amaciyla Iskogya’ya
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gider. Polis, cinayeti adamn igledigini diisiiniir ve pesine diiger. Nereye giderse
gitsin tuzaklar vardur. Bir dizi kalabalik kagis sahnesinden sonra film mutlu sonla
biter (Truffaut, 1987, ss.87-88).

“39 Steps” de Hitchcock kamerasim ressamun firgasim kullandigy gibi
kullanir (Leff, 1988, s.21). Gerilimi arttirmak i¢in Mac Guffin’i kullamr. zleyici
meraklanir ama gergekte ortada birgey yoktur (Spoto, 1976).

Mac Guffin’ler aslinda varolmayan seylerdir. Bize ¢ok onemliymis gibi
sunulan seyler, hikayeler veya durumlar aslinda higbirseyi ifade etmezler.
Amaglan, bir siire igin bile olsa heyecanimizi kérikklemek, gerilim yaratmaktir.
Bir sey olmadiklan ortaya ¢iktiginda ise serimin yaganmasi saglanar,

Gegiglerin siirekliligi, heyecam yiikseltir. Fikirleri birbiri ardina kullanir
Hitchcock. Kahraman -Robert Donat- oOldiirilmeye g¢ahgilir, polise gider,
kelepgeye vurulur, kagar; biitiin bu hizh gegisler oldukga etkilidir (Truffaut, 1987,
$5.92-93). Birbiri ardina doruk noktalan yaratilir. Olabildigince, izleyicinin filmle
olan iligkisini psikolojik yapisina bagl olarak ayakta tutabilmektir.

Hitchcock’un abartili figiirler kullanmasinda, gergekten uzamsal ve
dramatik bir tammlamaya gitmek gerekir. Biiyiik 6lgiide uzamsal iligkilerin kaba
carpikligt gergekten kiigilk nesnelerin biiyiikk nesneleri golgeledigini ortaya
cikartmaktadir. Iste, “39 Steps” de Profesér Jordan’m kiigiik parma@ (aym
zamanda Mac Guffin’dir) buna 6rnek bir durumdur (Cadbury ve Poaque, 1982,
5.109),

Filmdeki ses efektleri, ¢ok yonlii olarak, iligkisiz goriintiileri birbirine
baglamak, aksiyonu geligtirmek ve aym1 zamanda izleyicideki heyecam arttirmak
igin kullamlmaktadir. Kadinin arkasimma bigak saplanmig cesedi gérdiigii sahnede
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korkmast ve ¢iglik atmastyla hizhh giden bir trene kesme yapilir. Kadiin
korkusunu ifade etmek igin kullamlan ses ashinda kadinin aglamasim, izleyiciye
yansitilan heyecam ifade eder (Jacops, 1973, s.251).

Burada ortaya ¢ikan sonug, gerketifinde ses ve goriintii kusaklarinin bir
oyun gibi kullamlmasiyla yaratilan etkilerin 6ne ¢ikartilmasidur.

3.6.3. “Rebecca” (Rebecca, 1940)

Filmde, hammefendinin geng¢ ve ¢ekingen kiz arkadagi, Manderley’in
yakigikli sahibiyle evlenir. Adamun ilk karist Rebecca, esrarengiz bir bigimde
Olmiigtiir. Biiyiikk aile malikanesine gittikleri zaman, gen¢ gelin yeni durumuna
uyum saglamakta kendisini yetersiz hisseder. Kendisine giivenini azaltan, adeta
eve hakim gibi gorimen Bayan Danvers’tir. Kadmmin Rebecca’ya olan agin
bagimlilif, yeni hammmina agiktan agifa diigmanca davranmasima nedendir.
Sonra, Rebecca’nin 6liimiiyle ilgili olarak, agilan yeni tahkikatin ortaya ¢ikarttigi
hos olmayan olaylar, Bayan Danvers’in evi atese vermesine ve intihara tesebbiis
etmesine yol agar. Manderley’in yok olmasi ve kendisine aci veren kiginin

olimiiyle, kadinin acilar1 yokolur (Truffaut, 1987, ss.120-121).

“Rebecca” da konugmadan konusmaya degil ama sessizlikten konusmaya,
suskunluktan itirafa gideriz. Gergekte kadin kahraman sonunda 6nemle sunu
soyler: “Kelimeler gerilim igin ¢aligir, gériinenlerin 6tesinde dogru basariy:
belirler”. Bir anlamda kullamlan diyaloglar da anlamlariyla gerilime yardim eder
(Rohmer ve Chabrol, 1979, 5.103).

iki bayan arasinda yasanan gerilim ashinda ginlik yasantimzda
gorebilecegimiz siradan olaylardandir. Ancak, burada Onemle ortaya g¢ikan
gerilimin izleyiciye yasatihs tarzidir. Iki kisi arasinda yasanan cekisme farklh
zamanlarda gecen hikayelerden, olaylardan beslenerek verilmeye ¢alisilmigtir.
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3.6.4. “Suspicion” (Siiphe, 1941)

“Suspicion”, kocasmmn kayitsiz, yalanci ve mirasyedinin biri oldugunu
kesfeden ve onun katil oldugunu diigiinmeye baslayan, kendisini de o6ldiirmek
istejeceginden kugkulanan -daha sonraki olaylar hatali oldufunu gosterdigi
halde- bir kadim anlatir. Ancak, daha sonra kadm kocasm siitle o6ldiiriir
(Truffaut, 1987, s.134). |

Hitchcock, Cary Grant’in elindeki siitii aydinlatir. Isif1 bardagn tam igine
yerlestirir, siit 151k sagar. Cary Grant merdivenden ¢ikarken herkesin dikkatinin
bu bardakta yogunlagarak, heyecanlanmasim ister (Truffaut, 1987, s.136).

Hitchcock, filmlerindeki Cary Grant gibi yerlesik meshurlar kullaniminm
avantajm izleyicilerin ¢abucak tanimlamalann sonucu, hikayeye daha g¢abuk
girdiklerini ve heyecamn daha kisa siirede tattinlabilecegini belirtir. Cary Grant
bizler i¢in bir yabanci degildir. Eger yolda yiiriiyorsak ve bir adama arabanin
garptigim goriirsek ve kim oldugunu bilmiyorsak, durur ve bir an igin bakar ve
“tu, tu, ¢cok kotii” der ve devam ederiz. Simdi, o kisi eger kardesimizse toptan
farkli bir durum, farkli bir heyecan, liziintii vardir ortada. Aym sey, karakter
se¢iminde, gordiigimiiz filmde Cary Grant’in hi¢ bilinmeyen bir oyuncuya kargi
durumudur (Kapsis, 1987, ss.9-10).

3.6.5. “Shadow of A Doubt” (Stiphenin Gdolgesi, 1943)
Charlie Cokley (Joseph Cotten) iizerinde odaklasan konu, onun ailesini
ziyaret igin gittifi Santa Rosa’ya varmastyla baglar. Gergek amaci, pegindeki iki
miiffettigi atlatmaktir. Bunamaya baglayan yash ablasi, kocasi ve amcasinin adini
tagtyan yegeni (Teresa Wright), onu igtenlikle kargilarlar. Ancak, gen¢ kiz zaman
gectikge taparcasma sevdifi amcasmin, birgok dul kadim 6ldirmek sugundan
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dolay: polis tarafindan aranan esrarengiz kisi oldugundan siiphelenmeye baglar.
Onun kusukulari, kamuoyu yoklamas: aragtirmacisi kiligina giren geng dedektif
(Mac Donald Carey) tarafindan da paylagilir. Bu arada Dogu’da baska bir zanly,
tam polis tarafindan tutuklanmak tizereyken Olmiis ve tahkikat resmi olarak
kapanmigtir. Yegeninin kugkularinin farkina varan Charlie Amca, evde onu
oldiumek amaciyla basansiz iki girisimde bulunur. Kendisini New York’a
gotiirecek olan treni beklerken de yegenini platformdan raylara dogru iter. Ancak,
kiigiik bir bogusma sonucunda kendisi diiger ve gegen trenin altinda pargalanr,
Amcamn gergek sugu bundan sonra geng yegeni ile dedektif arkadagi arasinda bir
sir olarak kalacaktir (Truffaut, 1987, ss.144-145).

“Shadow of A Doubt” filminde gerilim iki sekilde yaratilir: Gergek
olaylarn gosterilmesi ve karakterlerin tamimlanmasiyla (Rohmer ve Chabrol,
1979, 5.92).

Alfred Hitchcock filmlerinde 6ne g¢ikan ‘merak edilen seyin pesinde
kosma’ burada ikiye ayrilmigtir. Olaylarin sonucunun beklenmesi ve karakterlerin
tamtimyla baglayan suglunun ortaya ¢ikma siireci. Paralel kurguya

benzetilebilecek bu paralel ilerleyis, olay orgisiiniin de temeli sayilabilir.

Hitchcock, filminde yagamin i¢indeki endise, timitsizlik ve 6limiin verdigi
kasveti karanlik, derin ortamlarla yansitmaktadir (Phillips, 1984, 5.105).

Filmde, Charles’in kapidan ilk girdigi sahnede, biitiin ¢erceve beyaza
biiriiniir, neredeyse bizi kér eder. Hitchcock’un bu beyaz patlamalann dogal bir
anlatima sahiptir. Bu sayede kisi igin daha yogun duygular sahibi olmamiz
saglanir (Rothman, 1982, 5.206).
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3.6.6. “Notorious” (ASktan da Ustiin, 1946)

Amerika’da savastan sonra bir Nazi ajam hapse atilir. Ajanin
faaliyetleriyle higbir ilgisi olmayan kizi Alicia (Ingrid Bergman), hizli bir yasam
siirmektedir. Giiniin birinde Devlin adinda bir hiikiimet ajan1 (Cary Grant) ona,
gizli bir gérev onerir. Kiz kabul edince birlikte Rio’ya giderler. Orada birbirlerine
agitk olurlar, ama Devlin, bu hafif mesreplifiyle inli kiza karst ihtiyath
davranarak aralarinda belli bir mesafe birakmaktadir. Alicia’nin gérevi, babasinin
eski meslektaglarindan biri olan ve Brezilya’daki evinde Nazi miiltecilerinden
“olusan bir grubu barmdiran Sebastian ile (Claude Rains) baglanti kurmaktir. Bu
baglantiy1 kurmay1 bagaran Alicia, Sebastian’m evine konuk olmaya baslar.
Sebastian ona asik olarak evlenme teklif eder. Kiz, Devlin’in bunu kabul
etmeyecegini umarak durumu ona agtifs halde, itiraz etmedigini goriince
Sebastian’in teklifini kabul eder.

Kaymvalidesinin olduk¢a korkutucu ve diigmanca tutumuna ragmen
Alicia, artik Nazi evinin yeni hammefendisidir. Amirleri ona, Sebastian’mn siirekli
yaninda tasidigy kiler anahtarim ele gegirmesi talimatim verirler. Biiyiik bir davet
sirasinda Alicia’yla Devlin, kilerin yerini bulurlar ve sahte sarap siseleri igine

gizlenmis uranyumu kesfederler.

Ertesi sabah Sebastian, eve gelen gelinin bir Amerikan ajam oldugunun
farkina vararak annesinin de yardimiyla Alicia’y1 zehirlemeye baglar. Amaglari,
olimii dogal nedenlerden goriinecek bigimde diizenlemek ve yaptiklan hatay:
Nazilerden gizlemektir.
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O swrada Alicia’dan gelen haberlerin azalmasindan kugkulanan Devlin,
Sebastian’mn evine gizlice girmenin yolunu bulur ve Alicia’nin agir bir halde
oldugunu gériir.

Onu sevdigini sdyledikten sonra yataktan kalduir, merdivenlerden asag
tagir, koridordan geger ve arabasina gotiiriir. Bu sirada Sebastian alarma bile
dokunamadan caresiz bir halde onlan seyretmektedir. Araba hareket edince,
Sebastian kendisine dort bir yandan tehditkar bi¢imde yaklasan yandaglarina
korku dolu bir yiizle déner (Truffaut, 1987, ss.162-163).

Hitchcock, gerilimi gorsel diizenleme ile de saglar. Filmde, sinemasal
durgunluk veren dekorlardaki sabit renkler, Sebastian’in Alicia’yr zehirleyecegi
sahnede 6n tarafta duran zehirli kab, ortada kendini birakarak oturan Alicia.
Ayrica, karakterler arast hisleri boy ¢ekim- bel ¢cekim- yakin ¢ekimle bir ¢ergeve
i¢inde siralanmug goriintiileri duygu yaratmakta kullanir (Leff, 1988, s.217).

“Notorious”da gergek zamanda biitiin gece siiren bir partinin sekiz dakika
i¢ine sigdigam goriiriiz. Bununla beraber parti 6ncesi haziruklar sahnesinde Alice
(Ingrid Bergman), kocast banyoda yikanwrken komodinin iizerinde duran
anahtarhklarda kilerin anahtarin1 ¢almasi sahnesi, gerilimi arttirmak igin
gereginden ¢ok fazla uzatilmaktadir (Parsa, 1989, s.81).

Sonugta, filmde gerilim unsuru yaratan sahnelerin hepsi iki nesne tizerinde
déner: Anahtar ve sarap sigesi (Truffaut, 1987, s.160).

3.6.7. “The Paradine Case” (Celse Aciliyor, 1947)
Karanlik bir gecmisi olan Bayan Paradine (Alida Valli) kor kocasim
oldirmekten dolay1 suglanan giizel bir kadindir. Giizel bir kadin olan Gay’le
(Ann Todd) evli olan savunma avukati Keane (Gregory Peck), miigterisine asik



78

olur ve onun su¢suzluguna inanir. Mahkeme baslamadan 6nce Bayan Paradine’in

seyis bir sevgilisi oldugunu 6grenir.

Mahkeme baglar. Yargig Horfield (Charles Laughton), Gay Keane’in
sevgilisi olmak i¢in daha once basarisiz girigimlerde bulundugu igin kizgindir ve

savunma avukatina agiktan agia diigmanca davranir.

Tamk kiirsiisine seyis gelir. Keane’in insafsizca sorgulamast altinda
cinayeti hammunn isledigini soyler ve daha sonra intihar eder. Halka agik
mahkemede ifizgiin goriiniimlii Bayan Paradine, birden avukatimin kendisine agik
oldugunu 'ag:lklar ve ardindan da sugunu kabul ettigini s6yler.

Bir anda donakalan Keane, mahkeme salonundan yiiriiyerek ¢ikar.
Kariyeri mahvolmug, ama karisinin sarsilmaz bagliligi, gene de 6niinde umut dolu
bir gelecek agmaktadir (Truffaut, 1987, s.168).

Hitchcock filmlerinde goriintillerin  boyutlari, dramatik amaglarla
kullanilir, sadece arka plan olusturmak i¢in degil. “Paradine Case” de mahkeme
sahnelerinde mahkeme salonunda 50 dakika siiren olaylar dizisi, kiigitk diisen
Gregory Peck’in yiiriiyiigiinii uzak bir agidan gostererek, salonun tiim bir
goriintiisii verilir, Bu gorintiiler izleyicinin ruh halinin belirlenmesi bakimindan
etkilidir (Truffaut, 1987, 5.217).

“Paradine Case” deki golgeler insafsizca kullamlir. Filmin agihg
sahnelerinde Bayan Paradine ve Keane konugurlarken, gélge énce kadimn, sonra
~ adamm yiiziinden geger. Bu durumda golgeler, cinayetle ilgili siipheleri ortaya
¢ikanir (Spoto, 1976, s.179).
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Golgelerin ve aydmlatmanin etkili kullanmmina bir bagka 6mek ise
golgelerin mahkeme sahnelerinde gelisimin yogunlugunu arttumada ortaya
¢ikmasinda gozlenir. Keane’in mahkemeden olduk¢a yitksek iist ¢ekimde
maglubiyet ve rezil olmayla aynlmasmnda siyah ve beyaz kontrastliginin
giysilerde ve mekanda kullamilmasiyla kesin duygusal bir etki kazandirlmigtir
(Spoto, 1976, s.179).

Gorsel kontrasthiklar, Alman Sessizleri dénemi’nde oldugu gibi son derece
On plana ¢ikmaktadir. Karakterlerin sahip oldugu bozuk-rahatsiz ruh halleri
aydmlatmadaki ve dekordaki bozulmus (distortion) yapilariyla sergilenir.

3.6.8. “Rope” (ip, 1948)

Filmdeki tiim olaylar zinciti, bir yaz aksaminda New York’taki bir
apartman dairesinde gecer. Tki geng egcinsel arkadas (John Dall ve Farley
Granger), kolej arkadaglanm suf zevk igin bogarak oldiriip cesedini odadaki
sandigmn igine gizlerler. Ayn1 odada onun ailesi ve niganlisi igin bir kokteyl parti
verirler. Konuklar arasinda kolejdeki eski profesorleri de (James Stewart) vardir.
Parti ilerledikge, akil hocalarinin dikkatini ¢ekerek etkileme gabalari, gergegin
bazi bolimlerinin agifa c¢ikmasma yol acgar. Profesoér de biitin pargalan
birlestirmektedir. Gece bitmeden Once cesedi kesfedecek ve iki genci polise
teslim edecektir (Truffaut, 1987, ss.174-175). '

“Rope” un merkezi gizdir -késmeler yoktur, kamera hareketleri vardir- sir
da yoktur. “Ten minute take” (On dakika alma) adim alan teknik ile kesmesiz
sadece kamera hareketleri ile 6ykiiniin i¢ine ¢ekiliriz. Bu siireklilik, sirrn doniim
noktasma dogru ilerleyigi, oyuncu hareketleri, dekorlarm diizenlenigi izleyicide
dayamlmaz bir gerilim yaratir (Rothman, 1982, 5.247).
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Ogretmenin sapkamin igine baktig1 sahnede, izleyici ‘acaba nedir’ sorusuna
bir an dnce cevap bulmak istemektedir. Hitchcock, bilingli olarak geciktirmeyi
1zleyicide merak uyandirmak ve sonugta gerilim yaratmak ,¢,n kullanmaktadir.

3.6.9. “Dial M For Murder” (Cinayet Var, 1954)

Bes parasiz bir tenis oyuncusu (Ray Milland), zengin kansmm (Grace
Kelly) bir roman yazarina duydugu ilgiden hi¢ hoglanmamaktadir. Kansim
oldirmeye ve kalin bir sabika dosyasi bulunan seriivenci bir kigiyi (Anthony
Dawson) santaj yoluyla bir cinayete alet etmeye karar verir. En ince ayrintisina
kadar diigiiniilmiis bu plana goére Dawson, evde kadmm bogarak oldiiriirken

Milland da cinayet sirasinda bir kliipte gorinmek suretiyle bagka yerde oldugunu
kanitlayacaktir.

Geng kadm, beklenmedik bicimde saldirganin elinden kurtulmayi
basaninca kadm saldirgam 6ldiiriir. Kocasi, ugradigs hayal kirikhigim gizleyerek
yeni durum karsisinda elinden gelenin en iyisini yaparak karisim sakinlestirir.
Ama onun asirt derecede igbirligine yatkin davramiglan, polis mifettisinde kusku
uyandur ve miifettis, kadmin roman yazar1 arkadagimn da yardimiyla bir tuzak
kurar. Plan igler ve film, tenis hocasi kocanin, bu neredeyse cinayetin “yazan”

oldugunun ortaya gikmasiyla son bulur (Truffaut, 1987, 5.210).

Filmde Grace Kelly’nin giysilerinde ilging bir renk denemesi
goriillmektedir. F ilmjn‘baslanglcmda daha parlak renkli giysiler giyerken, entrika
gelistikge bunlar koyulasmaya baglamaktadir. Bir anlamda rengin hisleri, ortam
yansitict ozelligi kullamlmaktadir (Truffaut, 1987, s.212).

Hitchcock oyunu gerginlestime ve duygusal siddetliligi arttirmak
amaciyla kameray1 kigilerin gerilim dolu sahnelerinde alt agida tutmug; yakin
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¢ekimler, sessizlikler kullanarak ruhsal gerilimler saglamaya ¢alismustir (Spoto,
1976, 5.232).

Kadmnin isledigi cinayet yiiziinden siiren davast swrasmda suratinin yakin
¢ekimleri arka fonda renkli isiklar donerek gosterilmektedir. Hikayenin
sergilenmesiyle renkler degismeye devam eder -beyazdan kumiziya, griden
siyaha doniigiir-. Burada, arkadaki aydmlatma vurgulamayi, 6nemi saglar (Spoto,
1976, 5.232).

3.6.10 ‘Rear Window’ (Arka Pencere, 1954)

Kink bacagi nedeniyle tekerlekli sandalyeye mahkum bir gazete
fotografcis1 (James Stewart), Greenwich Village’teki apartman dairesinin
penceresinden avlunun karg: tarafindaki blokta oturan komgularinin davramglarim
izlemektedir. Gozlemleri, komsularindan birinin (Raymond Burr), karisim
oldiirdiigiinden siiphelenmesine yol agar. Ancak bu konuda ne niganlisini (Grace
Kelly) ne de dedektif arkadagim1 (Wendell Corey) ikna edebilir. Stewart’n
nisanhsi, cinayetle ilgili kamtlan bulunca onun kuskularmn dogrulugu ortaya
¢ikar, ama bu arada katil de gozetlendigini farkederek fotograf¢iyr 6ldiirmeye
kalkigir. Rontgenci tam zamaninda kurtarthr, ama bu kurtarma sirasinda 6biir
bacag: da kanlir (Truffaut, 1987, s. 214).

Rear Window’u ¢ekmek devasal yapilarin tasarlanmasim gerektirmektedir,
bunun sebebi filmin ¢ekildigi ¢evredeki biitiinligi saglama ihtiyacindan
dogmaktadir. Gergeklige yakmlagma izleyicinin de o oranda filme katilimim
saglamaktadir (Burks, 1990, s. 36).

Rear Window setinin 70 ayni agilim vardir (camlar, kapilar, v.b.), her
apartman Stewart’in penceresinden goériinmektedir, ayn bir set i¢in kullanilir gibi
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olmaktadir, ancak bu bagka bir set i¢in olmaktansa daha ¢ok bir etki igin
kullanilmaktadir (Burks, 1990, s. 36).

Rear Window’un digindaki filmler, bizi basta digaridan igeri tasir, en
genisten en kiigiik bakis agisina. Rear Window’da bizler igeriden digan taginiriz
ve izlemenin yoOnii ters gevrilerek psikolojik etki yaratilir. Hitchcock’un
kahramanmin yukaridan agag1 ruhsal seyahatiyle, Rear Window’da biz digaridan
yonetimle, 6znel bakisla igeri taginiriz. I¢ mekanlarda, apartmanin sikint: verici
havast da ayrica gerilimi kurmaya yardim etmektedir (Spoto, 1976, s. 240).

Sinemada efektlerin kullanilmasi agisindan da, filmin en gerilimli
sahnesinde, katil-satici Stewart’n evine girer ve miicadeleden sonra metrelerce
yukaridan Stewart’1 agag atar. Stewart’in diigiigii dogrudan iistten agag: kaydirma
teknigi ile aktérim beton zemine diiserek yaralanmasmin yanilsamasi
yaratitmigtir. Bu 6zel efektle filmde dahil olan goriintilerde aslinda mindere
diiser, arké plan ayrica gekilir ve sonra birlestirilir. Bu ¢aligmalardaki tiim amag
diigiisten duyulan heyecanin izleyiciye yansitilmasidir (Burks, 1990, s. 39).

Bu filmde en 6nemli 6zellik, bir anlamda teknigin biitiin olanaklarmin
zorlanmasidir. Kameranin agagiya diigiiriiliigii, sadece set olan ancak bire bir
6lgiide kurulan mahalle biitiiniiyle etki yaratmaya yonelik uygulamalardir. Sonug,

son derece bagarili olmustur.

3.6.11 ‘The Man Who Knew Too Much’
(Tehlikeli Adam, 1956)
Kizlartyla birlikte Isvigre’ye yolculuk eden bir ingiliz turist ¢ift bir
Fransizin oldirtilmesine tamk olurlar. Adam Oldiriilmeden once onlara,
Londra’daki yabanci bir diplomatin oldiirillecegi haberini verir. Ciftin

konugmamasini saglamak isteyen casuslar, kiigiik kizi rehin alular. Kan-koca,
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¢ocugu kagiranlarin izini siirerek Londra’ya donerler. Londra’da anne, Albert
Hall’daki bir konser sirasinda tam oldiirillecekken elginin hayatim kurtarmay1
bagarir. Film, polislerin casuslari gizlendikleri yerden ¢ikarmalan ve kiigikk kizi
kurtarmalartyla sona erer.

Filmin kurgusu tam anlamiyla gerilimi arttrmaya yoneliktir. Hitchcock,
suikastten, anneye, katil casusa, zillere, orkestraya hizla ama hizla kesmeler
yapar; gerilimi yiikseltmek ister (Leff, 1988).

Hitchcock, James Stewart’n konugmalanm keser, konusmalanin yerine
Londra Senfoni Orkestrasi’min ‘Storm Cloud Cantata’ sim ses kusagma ekler; 12
dakikalik akig i¢indeki miizigin yogunlugu gerilimi arttirir (Phillips, 1984, ss.
145-147). Bu oratoryamn sergilenmesi izleyiciye yabanci diplomatin 6ldiiriilmesi
i¢in anlagmalar yapildigini ve bunun izleyicinin miizigin en doruk noktasina
ulaghifi anda meydana gelece@ini isaret etmektedir (Kracauer, 1976, s. 149).
Burada izleyicinin miizige verdigi tepki her bir degnegin dalgasi ile, her miizik
Olgiisiiniin  bizi doniim noktasmnm igine g¢ektigine bagh bir tepki, heyecan
olmahidir (Andrew, 1984, s. 76). Hitchcock bu tepkileri beklemektedir.

Hitchcock, kurgusal anlamda gerilimi miikemmel kesmelerin ritmi ve
farkh oyun pargalarmin dengelenmesi ile kurar. Ik, mikemmel miizigin
kurulmasinda sef, koro ve orkestra birlestirilmigtir. Aym zamanda duygusuz bir
- zil, suikast¢1 ve bayan arkadagi vardir- miizik ve zillerin galmasi duyulur.
Sonugta, neredeyse oyun yapist miiziksel fikirle goérsel fikri birlestirir (Spoto,
1976, s. 277).

3.6.12 ‘Psycho’ (Sapik, 1960)
Marion’la (Janet Leigh) sevgilisi Sam (John Gavin), evlenmek istedikleri
halde, evlilik i¢in yeterli parayr bulamamaktadirlar. Kizin ¢alisti yerin patronu,
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bankadaki hesabma yatirmasi i¢in 40 bin dolar verince, kiz paray: ¢alip Phoenix’i
terkeder. O geceyi yol iistiindeki bir motelde gegirir. Onunla arkadag olan motelin
geng sahibi Norman Bates (Anthony Perkins), Victoria déneminden kalma biiyiik
bir konakta hasta bir kadin olan annesiyle birlikte yasadigim anlatir ve onu evine

davet eder.

Marion, gece yatagina ¢ekilmeden once dug alirken yash kadn ansizin
ortaya ¢ikarak kadm bigaklayarak oldiirir. Dakikalar sonra goriinen Norman
sogukkanh bir sekilde banyodan kan lekelerini temizler ve Marion’un cesedini
kucagma alarak, kizin arabasinin arka bagajina yerlestirir. Sonrada arabay:
yakindaki kiigiikk bir gole dogru siirerek golin ¢amurlu sularmin cinayet
kamtlarim yutmasinl izler.

Kaybolan kiz1 izleyip bulmay: ig kigi iistlenmigtir: Lila (Vera Miles), Sam
ve paray1 bulmakla gorevlendirilen sigorta miifettisi Arbogast (Martin Balsam)...
Arbogast’in arastirmalart onu motele gotiiriir, orada Norman’la konusur, ama
Norman’in onu annesiyle tamigtirmayr kabul etmemesi kuskularnim arttinr.
Dedektif, kuskularimm anlatmak i¢in Sam ve Lila’y1 ¢agirir ve yash kadinla
konusmak igin tek basina eve gizlice girer. Merdivenlerden ilk kata g;lkar; ama
tam adimimm dosemeye attifn anda bigaklanarak oldirilir ve cesedi

merdivenlerden asagiya yuvarlanir.

O sirada Lila ve Sam, kasabamin serifinden, Norman Bates’in annesinin
oldiigiinii ve sekiz y1l once gémilldigini 6grenmislerdir. Motele giderler. Lila,
evi aramaya kalkiginca oliimden zor kurtulur. Miicadele sonunda Norman’m ¢ift
kisilik tasiyan sizofrenik birisi oldugu ve 6lmiis annesini temsil ederken de insan
oldiirmeye egilimli bir manyak oldugu ag1ga ¢ikar (Truffaut, 1987, ss. 269-270).
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Psycho filminde ilk goze ¢arpan herseyin normalle baglamasi ve daha
sonrasinda izleyici de normalden anormale dogru déniisiimiin i¢ine ama daha da
igine g¢ekmesidir; Marion Crane (Janet Leigh) ile Sam Loomis (John Gavin)
arasmdaki iligkiye tanik oldugumuz sahnelerde, karakter ve durumun aynintilarina
ozenle ve ikna edici bir sekilde girilmig, ‘normal’ insan davramigmm
kabullenmemiz saglanmigtir. Ana tema gériinen normal insan davramiginn iginde
tahmin edilmeyen ve bir sekilde ortaya ¢ikan anormal durumlarin tiim sahnelere
yayilmas: iizerine kuruludur: Bir anlamda Norman Bates’de gordigiimiiz gibi
geemis de su an iizerinde hakimdir. Gegmisin su an izerinde tutuldugu bu
‘normalden’, onun engelleyici, hayat iizerindeki etkisi, ge¢migin gu am tamamen
yuttugu yerde ortaya ¢tkan durumla etkileniriz ve yasam sonunda felce ugrar
(Woodl, 1991, ss. 142-143).

Hitchcock gerilimi izleyiciye yasatirken, filmin 6ziinii, Marion ve Norman
Bates’in yiizlestirilmesini kullanir: Normal ve anormal arasmdaki farklilig:
hissetirmek. Marion’un (her ne kadar normal sayilsa da) zorlayic1 davraniglartyla

Norman Bates’in psikoz davraniglan sergilenir (Woodl, 1991, s. 145).

Burada Freud’cu analiz y6ntemine yakin bir yontem sergilenir. Ana
karakter iizerinde, izleyici bir tiir aragtirmaya, sorgulamaya yonelir. Ne zaman
normal, ne zaman anormal olacafim beklemeye baglar. Hitchcock, bizi bir

psikolog gibi y6nlendirir.

Marion’un 6ldiiriildigii sahneyle beraber ve izleyen sahnelerde Marion’u
unutamayiz. I¢imizdeki gatigma hissinden dolayr gerginlik izleyicide Marion’a
kars1 keder uyandirmaktadir (Woodl, 1991, s. 146).
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Hitchcock, izleyiciyi oyuncuyu yénettifinden daba fazla yonetir. Agilan,
aragtirilan, izlenen bizim ruhumuzdur. Kamera mercegi izleyici gozii olur (Spoto,
1976, s. 357).

Psycho’daki dikey-yatay nesneler arasi denge, aralanindaki kontrastlik
gerilim yaratir. Bates’in dikey evi motelle ¢atigir. Gerilimi goériinen Gotikizm
oldukga arttirmaktadir (Spoto, 1976, ss. 364, 381). |

Karakterleri tamidikga, daha ¢ok bilmek isteriz, ancak bildikge,
ogrendikgede korkar, endige duyariz, aragtrmacilarm gergegi bulmasim isteriz
(Woodl, 1991, ss. 146-147).

Lila’min evi sahnesinde kameranin 6ne kaydirilmasi etkisiyle kendimizi
daha igeri veya karanliga tagiriz. Her zaman gérmemiz saglamr, daha fazlasim,
daha derine: sik sik gérmekten korktugumuz seyleri gormeyi (Woodl, 1991, s.
148).

Ogrendikge daha ¢ok merak ederiz. Merak duygusu bizi bilmedigimiz
seylere dogru daha da fazla yonlendirir. Yagadigumiz gerilim artmaktadir. Ancak,
hep bir sokla sonug bulur.

Kamera hareketleri Marion’'un duygularindaki ani  degisikligin
vurgulanmasim sergilemektedir, ama bu aym zamanda kameranin hareketiyle
nesneler Marion’da bulanti, bizlerde bag donmesine sebep olmaktadir (Rothman,
1982, s. 257).

Marion’un yagmurlu havada Bates Motel’e dogru geldigi anlarda miizigin
yiikselmesi doruga ulasir. Bu anda motel goriiniir, doruk noktayla beraber gerilim
baslar (Rothman, 1982, s. 265).
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Psycho’da dustaki cinayet ekran zamam olarak bir dakikadan az siirer, 60
cekimden fazla kurguda birlestirilerek olusturulmugtur. Cinayetin béliinmemesi,
yakin ¢ekimler olayr daha ani ve tek ¢ekimde gosterileceginden daha siddetli
verir, heyecam daha da arttirir (Phillips, 1984, s. 162).

3.6.13 ‘Birds’ (Kuslar, 1963)

Zengin ve gimarik bir ‘playgirl’ olan Melanie Daniels (Tippi Hedren), San
Fransisco’da bir kug diikkkaminda gen¢ avukat Mitch Brenner’la (Rod Taylor)
tanigir. Avukatin alayc: tavirlarina karsin kiz, ona ilgi duyar ve kiigiik kiz kardesi
Cathy’ye yas giinii armagani olarak iki muhabbet kusu vermek iizere Bodega
Korfezine gider.

Kiralik motorlu bir kayikla doklarin yanindan gecerken bir marti alnim
gagalayarak iizerinden gecer. Melanie, 6gtetmen Annie Hayworth’mn (Suzanne
Pleshette) evinde geceleyerek gece orada kalmaya karar verir. Annie, Mitch’in
annesi Bayan Brenner’in son derece kiskang ve ogluna bagh oldugu konusunda

Melanie’yi uyarir.

Ertesi giin, Cathy’nin agik havada verdigi yag giinii partisinde martilar
piknik yapan g¢ocuklara saldirirlar. Aym gece yiizlerce serge, bacadan igeri
girerek evin iginde ugusur ve énemli hasara yol agar. Ertesi sabah yakinlardaki
bir ¢iftgiyi ziyarete giden ‘Bayan Brenner, ¢iftgiyi gozleri oyulmus bir halde 6lii
bulur. O giin 6gleden sonra Melanie, okulun bahgesinde ¢ok sayida kargamn
toplandiim goriince Annie’yle birlikte ¢ocuklarin kagisim organize ederler.
Melanie yola kadar gocuklara eslik ederken Annie geride tuzaga diiser ve
Cathy’yi kurtarmak ugruna yasamim feda eder.
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Melanie’nin tiim bu olaylar sirasinda gosterdigi cesaret, Mitch’in ona olan

agkimi arttirirken annesinin de bu iligkiye olan tavrim olamlu yoénde etkiler.

O akgsam, Melanie’yle Brenner’lar, igerideki inmsanlan ele gegirmek
amactyla eve dogru intihar edercesine dalislar yapan, damdaki kiremitleri
pargalayan ve kapilari kemiren kuglardan kendilerini tam zamaninda koruyarak
pencerelere tahtalar ¢akarlar. Sessizlik saglandiktan sonra iist kattan sesler duyan
Melanie, ne olduguﬁa bakmak i¢in ¢ati arahigina ¢ikar. Orada kendisine zalimce
saldiran bir oda dolusu kug arasinda bulur. Sonunda Mitch tarafindan kurtanilan
kiz goka girer. Bir anlik sessizlikten yararlanan Mitch, oradan hep birlikte
kagmaya karar verir. Saldinya maruz kalmis evden ¢ikan grup, arabaya dogru
ilerlerken, ev ile garaj arasinda goz alabildigince binlerce kus, tehdit edici bir
sekilde dizilmis olarak beklemektedir (Truffaut, 1987, ss. 283-284).

Filmde, son sahnede arabanin yola ¢ikmastyla beraber huzim arttirmasi ve
motorun giiriiltisiiniin artmas1 ortaya ¢ikar. Araba mesafe kazanir, motorun sesi
fade-out (kisilma) olur. Donemecten donerek goriisten ¢ikar ama hala motorun
sesinin uzaga dogru belirsizcesine giirlemesini duyanz. Biraz sonra daha fazla
birgey duymayiz. Kuglarla beraber yalmz kalinz. Acayip bir gaklama, daha sonra
yine bir marti bagirtisi duyarniz. Film biter ama biz hala gerilmig halde kalinz
(Kapsis, 1987, 5. 9).

Hitchcock,  technicolor’un  tim  kaynaklarindan  miikemmelce
yararlanmigtir: Parlak kirmizi kesin duygusal ortam yaratmada kullamilmagtir;
Annie Hayworth kirmiz: siieter giyer ve kirmizi pasta kutusu vardir; kirmizi palto
okul kapisinda asihidir; gogu gocuk kizil saghdir ve kirmiz etek, ceket, sortlar
giyerler. Arka planda kirmizi ev goriiniir; gozlikklerini kaybeden kiz kumiz
stieter giyer; parlak kirmiz1 vazo igecek makinasimin yanindadwr, kirmiz1 oturaklar
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ve igaretler, Cathy aksam yemegi sonrast kummz bluz giyer; partideki birgok
balon kirmizidir; holiin 6niinde kirmiz1 balon vardir, divanda kirmuzi balon vardir
ve mutfakta kirmizi koltuklar vardu. Rengin bt')ylésine kullanim1  tehlikeyi
belirtmekten gok; siddet ve kan dokiileceginin igaretidir. Rengin kullanimiyla
bilingalt1 giigle izleyici etkilenmek istenir. Boylesine giigle heyecan ve rahatsizhik
yaratilmak istenir. Siradigi miktarda kesme, kagis sahnelerinde hizlandirilmig
kurgu ve kirmizi bu igi gérmektedir.

Sonugta, sinir sistemimiz boylesine kurguya ve renk kullanimma tepki
verir (Spoto, 1976, s. 390).

Eve saldiran kuglann terorii, oncelikle ses efektleri tarafindan yaratilir.
Hitchcock boylesine bir dig etkiyi kullanarak perde dis1 mekam siiphe ve endige
yaratmayla bagarih bir gekilde sergiler.



4. OZET, SONUC VE ONERILER

4.1. Ozet

‘Sinemada Gerilimin Yaratilmas: ve Alfred Hitchcock Filmleri’ isimli bu
caligmada, sinemada izleyici agisindan gerilimin yaratilmasi, insanda gerilime
neden olan etkenlerin belirlenmesi, gorsel ve isitsel araglarn gerilim yaratmadaki
belirleyiciligi ve Alfred Hitchcock’un filmlerindeki gerilim yaratmaya yénelik
uygulamalar saptanmaya ¢aligiimigtir.

Ug bolimden olusan bu ¢aligmanin birinci boliimiinde, insanda ortaya
¢ikan gerilim halinin psikolojik temellerine bagh olarak gerilim ve gerilimin
ortaya ¢ikmasinda yer alan psikolojik 6geler belirlenmeye ¢alisilmistir. Belirlenen
Ogeler olarak ortaya ¢ikan gerilim, heyecan, huy ve mizag, his, korku ve kaygi
agiklanmaya g¢ahgilmigtir.

Caligmanin ikinci boliimiinde, ilk boliimde belirlenen psikolojik durumlara
paralel olarak, izleyiciye yonelik gerilim yaratmada gorsel ve isitsel 6gelerin nasil
kullanildiklar: saptanmaya g¢aligilmigtir. Gorsel ve isitsel ogelerin gerilim
yaratmada kullamlmasi agisindan incelendifinde one ¢ikan ilk ¢aligmamn
senaryo asamasinda oldugu saptanmigtir. Gerilim yaratmada gorsel oOgeler
incelendiginde kameraya, aydinlatmaya, renkler, mekan ve dekora, karakterlere,
kurguya bagli kullanimlar ve igitsel 6geler incelendiginde de diyaloglar, miizikler,
ses efektleri, ve sessizlige bagh kullanimlar belirlenmeye galisiimigtir.

Caligmanin iigiincii bolimiinde ise, Alfred Hitchcock’un filmlerinden
orekler incelenmeye c¢aligtlmgtir. Alfred Hitchcock filmlerinden segilen
omeklerle gorsel ve igitsel Ogelerin izleyicide gerilim yaratmada nasil
kullamldiklar: belirlenmeye ¢aligilmgtir. Alfred Hitchcock’un ne tiir yontemlerle
gerilim yaratmada oncii oldugu belirlenmistir. .
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4.2. Sonug
Insanda meydana gerilimin sinemada yaratilmast siirecinde, asagidaki

sonugclara vanlmgtir:

. Gerilim, insanda farkli gevresel etkenlere bagh olarak meydana gelebilen
psikolojik bir durumdur. Gerilim, tek bagina aniden ortaya ¢ikan bir durum
degildir.

. Insamin psikolojik yapisi geregi gerilimi yagamas: farklt birgok psikolojik
etkene baglidir. Dig uyancilarin nitelik ve nicelik olarak yogunlugu insandaki
gerilimi belirleyen en 6nemli sebeplerdir. Bir anlamda, insanin hayati boyunca
kazandig: farkhi deneyimler gerilimlerin yogunlugunu belirlemektedir. Cevresel
uyaricilara paralel olarak insanda varolan heyecan, huy-mizag, his, korku ve
kaygr gerilimin ortaya ¢ikmasinda etkili faktorlerdir. Ozellikle, sinemada
karstmiza ¢ikan Ozellikleriyle; heyecan, deneyimlerimize bagh olarak
yiikselebilmekte; bilmedigimiz aniden perdede kargimza g¢ikan seylere karsi
korku duymakta ve yine perdede tam olarak ne olacagim kestiremedigimiz, siiphe
duydugumuz anlarda da kayg: tasimaktayiz.

. Izeyici psikolojisi agisindan bakildigmda, izleyicinin sinemada varolan
gorsel ve igitsel sunumlara ve bunlann farkhh kullammlarma bagh olarak
- heyecanlanabildigi goriilmektedir.

. Sinemada korkunun bir tiir olarak ele alindig: diigtiniiliirse, gerilim de bir
tiir olarak ele alinabilir.
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. Sinema, dogas1 geregi ¢ok karmagik bir yapiya sahiptir. Sinema, teknigin,
estetigin, psikolojinin ve toplumsal gergeklerin kanigimdir. Bu duruma bagh
olarak, gérsel ve igitsel 6geleriyle sinema, teknolojik, estetik ve psikolojik 6geleri
barindiran karmagik bir biitiindiir. Bu biitiin igerisinde izleyiciye ulagsmakta
izledigi yol kisinin psikolojisini kullanmaktir.

. Izleyicinin filmlerle iligkisi agisindan diisiiniildiigiinde, izleyici-sinema
iligkisi duygusal katilmmn Wizerine kuruludur. Bu katilm sonugta izleyicide
heyecan-gerilim olarak ortaya ¢ikar. Heyecan yaratmayan bir filmin bagarili

oldugu sdylenemez.

. Sinemada gerilimin yaratilmasi gorsel ve isitsel Ogeler agisindan ilk
olarak senaryo agamasmnda planlanmaktadir. Senaryoda her pargamin, her
ayrintimn planh bir bigimde sunulmasi gerilimin yaratilmasinda ilk adim olarak
gosterilebilir. Masa basi ¢aligmasmin  tam  yapilmadigi  uygulamalarda
kullandigimz gorsel-igitsel araglar ne kadar ilging ve etkileycici olursa olsun

sonucun yeterli etkiyi veremeyecegi goriilmektedir.

. Yonetmen ve senaryo yazarl senaryo uzerinde ¢ahisirlarken izleyicinin
gérsel ve igitsel olarak kargi karsiya kalacag: ogeleni tasarlarlar. Bu cgaligma
izleyicide gerilimin ortaya ¢ikmasinda 6nem tastyan bir ¢alismadur.

. Sinemada gorsel 68eler agisindan disiiniildiigiinde kamera hareketleri ve
konumlan, farkh aydmlétma yontemleri, renk se¢imi ve kullaninu, mekan ve
dekorun fizik ¢evreyi yaratimi ve tamamlamasi, karakterlerin sunumu ve farkh
kurgu yontemleri gerilimi yaratmada etkili araglar olarak ortaya ¢ikmaktadirlar.

. Sinemada isitsel 6geler agisindan disiinildigiinde karakterler aras

diyaloglar, farkli miizik se¢imi ve kullanimi, ses efektleri ve sesin varolmasi
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kadar 6nemli olan sessizligin de yerinde kullamlmas1 gerilimi belirleyen énemli

araglar olarak gosterilebilir.

. Alfred Hitchcock’un segilen filmleri incelendiginde insan psikolojisine
iligkin birgok Onemli nokta ortaya ¢ikmaktadir. Freud’un psikolojide yer alan
goriiglerinin de iglendigi filmlerinde izleyici agismndan gerilimin yaratilmasinda
gorsel ve igitsel 6geleri biiyiik bir ustalikla kullandify goriilmektedir. Filmlerinde
sadece teknigin olanaklarim kullanmamig, insanin hayat1 boyunca ¢ok az dikkat
ettigi ve denéyimlerinin pargasi olan ilging olaylar1 da kullanmgtir,

. Alfred Hitchcock’un yaninda Sergei Eisenstein, Siegfried Kracauer,
- Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Donald Spoto, Raymond Durgnat v.b. gibi
sinemanm iginde olan birgok diigiiniir ve yonetmen insan psikolojisi ve film
iligkisinde, filmde wvarolan gorsel-igitsel farkli birgok etkenin O6nemli rol
oynadigim belirtmiglerdir. Belirtilen digiiniirler ve yénetmenler sinema alaninda
oncii isimlerdir.

4.3. Oneriler

Izleyici psikolojisi bakinundan sinemada gorsel ve igitsel ogelerle
gerilimin yaratilmas: siirecinde, insan psikolojisinde yer alan gerilimin
incelenmesi, sinemadaki gorsel wve igitsel Ogelerin izleyicide gerilimi
yaratmasmdaki  kullammlarmin  incelenmesi sonucunda su  6nerilerde
bulunulabilir:

. Bu ¢aligma tarama yontemiyle hazirlanmigtir. Alanla ilgili kaynaklardan
faydalanilmigtir. Bu caligmay: daha ileri gotiirecek bir galiymada deneme
yonteminin kullamlmas: faydah olacaktir. Orneklem olarak segilecek émeklem
grubunun deneysel ortamda tepkileri (heyecanlan, gerilimleri) tespit edilebilir.
Konuyla ilgili sonuglar daha da iglevsel olabilecektir.
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. Insan psikolojisiyle ilgili yeterli bilgi sahibi olmadan, sinemada heyecan-
gerilim yaratmak miimkiin olmayacaktir, Sinemamin hedefi insandir. Sinema
filmlerinde basarnili olunmasinda insan psikolojisini bilinmesinin de 6nemh

oldugu hatirlanmalidir,

. Sinemada varolan teknik, estetik ve psikolojik 6gelerin birbiriyle uyumlu
islenmesi gerekmektedir.

Sinemada gorsel ve igitsel ogelerin  biribirinden bagmsiz
diigiinillemeyecegini hatirlamamiz.  gerekir. Ozellikle, Alfred Hitchcock
filmlerinde her iki 6genin biribirine destek oldugu hatirlanmahidur.

. Gerilimin yaratilmasi agisindan gorsel ve igitsel 6geler diisiiniildiigiinde
kamera kullammindan kurguya, ses efektlerinden sesssizligin kullanimma kadar
birgok etkenin kullanimi ve kullanimlarina bagli olarak yaratacaklan etkileri
bilmek gerekmektedir.

. Gerilimin sinemada yaratilmas: konusunu takip edecek bir bagka galigma
insanin psikolojik 6zellikleri dikkat alinarak korku ve diger 6zellikleri iizerine de
yapilabilir.
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