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Her bir sanat bigimi ve her bir arag, izleyiciye kendi diinyalarinin 6zel
oldugunu hissetmelerine izin veren bir oyunun temel kurallarina sahiptir. Sinema
1¢in, oyunun kurallan ii¢ seviyededir: hikaye seviyesi; hikayenin sunuldugu gorsel
seviye; ve izleyicide belirli duyarhiliklarin yaratildigi ve zihninde belli kod

acitlimlarinin oldugu anlamlandirma seviyesi.

Bu ii¢ seviyede gergeklesen film anlatisi bir sisteme sahiptir. Bu sistem de
film Sykiisiinii kapsayan dramatik anlati elemanlarinin birlesimi vardir. Bu

birlesimler yonetmenin bigemiyle diizenlenerek gorsel bir anlat: haline gelir.

Bu caligma bu gorsel anlatinin gostergebilimsel olarak ¢éziimlenmesine
yonelik bir ¢aligmadir. C6ziimleme, anlatinin nperdeye nasil kondugu sorusunu
yanitlamaya ¢alisir. Bu nedenle de, filmin mizanseninin temel ii¢ gbstergesi olan
sinematografi, yapim tasarimi ve oyunculuk gostergelerinin hangi sistemler

icerisinde kullanildigy arastirilmigtir.
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ABSTRACT

Every art form and every medium works with the basic rules of a game which lets

the audience fell that his or her own world is special. For motion pictures the rules of
the game has three levels: story level, the level of visual presentation and the level of
conceptualizing in which certain encoding processes take place and some sensitivies

are created.

A Film narration which exists in all these levels has a system. A combination of
dramatic narration elements can be found in this system which embodies the film
story. A visual narration will be formed when these combinations are organized by
the style of the director. The aim of this paper is to analyze this visual narration

through semiology.

This research will try to figure out how this narration is reflected to the screen.
Therefore, the systems in which the three elements of film misé-en-scene

(cinematography, production design and acting) are used will be explored.
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Utuk Kiigiitkcan’in “Film Bigeminde Mizansen Cozimlemeleri:
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1. GIRIS
1.1. Sorun

“Bir Picasso karsisinda son derece geri olan kitle, bir Chaplin karsisinda en
ilerici tutumu takiabilmektedir. Bu arada ilerici tutumu belirleyen nokta, bakmaktan ve
yasamaktan alinan zevkin bir tutum icerisinde uzmanca bir degerlendirmeyle dolaysiz

ve yogun bir iligki kurmasidir. ™

Walter Benjamin

Tiana’li Apollonios, 6grencisi Damis’e sorar: “Soyle bana ey Damis, resim
sanat1 diye bir sey var mdir?” “Hig kuskusuz vardir” diye yanitlar Damis. “Peki nedir
bu sanat?” “Renklerin kanigtinimasidir.” “Peki neden karigtirilir renkler?” “Oykiinme
amactyla; bir kopegin, bir atin, bir adamin tipkisin1 yapmak i¢in: ya da bir geminin veya
bagka bir seyin kopyasim yapmak igin.” “O halde resim sanati, 6ykiinme yani mimesis
demektir, 6yle mi? diye yineler Apollonios. “Elbet, baska ne olabilir ki?” diye onaylar
uslu 6grenci. “Resim sanat1 oykiinme olmasaydi eger, renklerle oynayan bir cocuk
oyunundan ibaret kalird1.” “Cok dogru” diye yamitlar 6gretmeni. ‘“Peki ama, bulutlar
gegtiginde gokte gordiiklerimiz, yani bogalar, boynuzlu antiloplar, kurtlar ve atlar
nedir? Bunlar da birer 6ykiinme tiriinii miidiir? Tanri, boyle vakit gegiren bir insan
mudir?” Bunun tizerine ikisi de, bulutlardaki imgelerin tek baslarina bir anlam
tasimadiklari, olugmalarini yainizca rastlantiya borglu bulunduklan konusunda goris
birligine vanirlar ve dykiinme egilimi dogamizda varoldugunda , ancak bizlerin onlara

bir bigim ve bir anlam kazandirdigim saptarlar.

! Walter Benjamin, Pasajlar (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlari, Aralik 1993), s.62.



“Diinya’ya soyleyecek iki ¢ift soziiniiz yoksa, yasaminizin da bir anlamt yok
demektir” der Adamir ve devam eder “yagamamzin bir anlami yoksa, ¢evrenizdeki
insanlarin, olan biten olaylarin ve giizel seylerin de anlam1 yoktur. Bu durumda
varligimizin bir anlami yoktur.” ? Anlamin ifade bigimleri ise en temel gévdesel
hareketlerden konusulan dil’e, en yalin resimsel gizgiden miizigin tiusina, 1;13m
selitloid uizerine kaydindan tiim ifade bi¢imlerinin bir araya geldigi sinemaya kadar

kendini genis bir yelpaze iginde gostermektedir. Her biri bir ‘disavurum araci’dur,

Elia Kazan, “bana gore filmler yagadigimiz diinyanin diyaloglan gibidir.
Hepimiz birbiri ardina bir seyler soyliiyoruz. Zaman zaman benim de séyleyecek
seylerim oluyor ve bu sayede ¢ikip lafim ediyorum™ derken disavurum aracim
‘sinema’ olarak tammlamaktadir. Bazin de “giiphesiz her sanat, sanat¢inin
soyleyebilecek bir seyi oldugu ve bunu bir aragla soyledigi olgiide, kendine gore bir
dildir** demektedir. “Filmi basit bir canli fotograf olmaktan ayiran sey de, nihayet bir
dildir.”

Sinema ya da konusulan dil, dans ya da jest-mimik...vb. hepsi de duygulari,
heyecanlan, digiinceleri anlatmak, anlami bir bagka varhifa iletmek i¢in kullanilan
araglardir. Her bir ara¢ anlamin iletilmesi i¢in sistematik bir orgiitlenmeye gitmek
zorundadir. Bu orgiitlenme her bir aracin bir dilyetisine sahip oldugunu gosterir. Jean
Mitry bunu soyle agiklar; “Diigiinceleri orgiitleyebilen, olusturabilen ve iletebilen,
degisen, olugan ve doniigebilen fikirler gelistiren bir disavurum araci bir dilyetisine

doniigmiig demektir”.®

Buradaki soru; bu dilyetisinin ‘bir kismini digerlerinden ‘sanat’ baglaminda
ayiran temel 6zellik nedir?” Yani konugsulan dilin ya da herhangi bir gorsel imgenin bir

romandan, bir resimsel kompozisyondan ya da bir duygusal devinimden farki nedir?

2 Oguz Adanur, Sinemada Anlam ve Anlatim. (Ankara; Kitle Yayinlar, Subat 1994), s. 7.
} ‘Nigin Sinema’, Sinemasal, say1 1 (Temmuz -~ Agustos 98). s. 56.

‘f Andre Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlan (Ankara: Bilgi Yayinlar, 1966), s.19.

* Bazin, a.g.e., s.12.

® Jear Miiry, Sinema Estetigi ve Psikolojisi (izmir: D.E.U.G.SF.Y., 1989), s. 10.



Buna verilebilecek en temel yanit, ¢ sanatsal disavurum araglarinin imge ve séz iizerine

oturmusg bir dilyetisinin estetik bi¢imleri olmalar1’dir.

Sanatin estetik bigimlerinde amag ortaktir: giizeli yaratmak. Afsar Timugin,

giizeli ayartamanin estetik bi¢imini su sekilde agiklar:

Giizel sorunu her insanin sorunu olduguna gore, giizeli arastiran estetik de insanligin
ortak konusudur. Ruhsallig: iyiden iyiye sakatlanmis olanlarin diginda tiim insanlar
glizelle ilgilenirler. Giizel, insan yasammin bir yiiziidiir, giderilemez ya da kars
konulamaz bir &gesidir. Insanoglu her durumda giizelin dogal izleyicisidir. Her insan su
ya da bu anlamda, su ya da bu &lgiide giizelin kurucusu ve alicisidir. Sanatin en yaygin
diisiinsel etkinlik alam olmasi buradan gelir.”

Bununla beraber her sanatin kendine 6zgii bigimi vardir. Dufrenne sunlari
sOyler: “Her sanatin kendine 6zgii bir teknigi vardir, her sanat 6zel bir kurulug bigimini
gerektirir: bir tablo bir roman gibi, bir bale bir amt gibi kurulmus degildir.”® Fakat hangi

bigimde olursa olsun amag giizeli yaratmaktir.

Sanatsal bi¢im, yaratici ile alici arasinda giizelin algilanmasinda en iyi
diislincedir. Jarocinski, “alginin diginda giizel yoktur”derken ¢agdas giizel kavrayisini,

”9

“yaratici i¢in giizel, yapitinin sonucudur; izleyici i¢in yapit giizelin kaynagidir”™” derken

de giizelin goreli anlamini agiklamaktadir.

Filme o6zgii giizellik 6ykii igerigiyle, 6ykiiniin estetik bigimi arasinda kurulan
dengedir. Omegin erotik-komedi, fantastik-komedi, miizikal-komedi ve melodram vb.
Herhangi bir igerik, film adli disavurum aracindan yararlandiginda o igerigi en giizel
bi¢imde verebilecek, en kolay bigimde anlasilir kilacak estetik bigimi kullanmak
zorundadir. Ya da bigimsel yapisi belirlenemeyen bir igerik, estetik bigimlerden gikarak
yeniden diizenlenecektir. 10 By diisiincenin temel gikis noktasi olan “estetik bigim”,
gorsel sanatlarin diger alanlan igin de gegerli kabul edilecek bir diisiincedir ve bu

idealist diiglincenin bir izdiigiimii olarak goriilebilir. Fakat yasamin en etkin bi¢imde

'Afsar Timugin, Estetik (Istanbul: BDS yayinlari, Ekim 1993), s. 15.
Timugin, a.g.e., s. 7.

® Timugin, a.g.e., s. 23.

' Adanm, a.g.e., s. 13.



agiklanmasi ve yorumlanmasini amaglayan en “gercekei” sanat eserleri bile estetik bir
bigim kaygisiyla yaratilmaktadir. Benzer olarak, “Soyut sanat da dahi, gérdiigiimiiz
seylerde igerige bakariz. Bu nedenle, herhangi bir sinematografik a¢iklamanin igerik ve
bigim olarak boliinmesi sadece analitik bir operasyon olarak goriilebilir”!! diyor Bob

Foss.

Sanat, yasamin her agamasindaki algisal bir faaliyettir. Sokakta dolagirken,
cevredeki dikkat gekici durumlar -tamdik bir yiiz, bir isaret, bir géstérge— taranirsa, akhin
asla hareketsiz kalmadig1 goriliir; devamli olarak gérdiiklerini siralar ve anlamlandirir,
alisik oldugu kaliplar igerisindeki kirilmalart test eder. Sanat galigmasi bu dinamige

baghidir.

Bu dinamik, dikkat etme, olaylara bakig ve pargalar1 anlaml1 bir sekilde
yapilandirma, deneyim ve bunun zamana bagiml gelisimi i¢erisinde belirli bir etkinlik
kazanir. Bu bir “uzam-zaman” biitiinlegmesidir. A. Timugin bu biitinlegsmeyi su sekilde
agiklar:

“Giizelin aragtinlmas: uzam ve zaman kategorileri ¢ergevesinde bigimlenmis duyumsal,
duygusal, diigiinsel dgelerin kavramilmasidir. Sanatgi uzamda ve zamanda akip gegen
insan yagsamuni diglagtirirken zamani ve uzam 6zel bir yoruma gétiiriir. Sanat yaprtinda
biz uzam ve zamam son derece 6zellestirilmig olarak sezeriz. Buna gore giizel, 6zel
olarak kurulmus uzam-zaman bilesimidir.”"

Bu 6zel yetenegin gelistirilmesi organize edilmis durumlar: yani sanatsal
bigimleri bulup ortaya ¢ikartir. Bu 6zel anlatim, giindelik dilin 6zelliklerini agan 6zel bir
dil kurmakla, bir iist-dil kurmakla elde edilir. Her sanat eseri 6zel bir dilde anlatimint
bulur, Her eserin 6zel bir mantigi oldugu gibi 6zel bir dilyetisi vardir. Mitry
‘dilyetisi’ni, “seylerin isimlendirilerek belirlenmelerini, fikirlerin anlatilmasini,

»13

diistincelerin diga vurulmasini saglayan bir gostergeler ya da simgeler sistemi” ~ olarak

agiklar,

Sinemanin temelleri, imgeler arasi iligkiler ve imge-soz iliskileridir. Sinema kendini
ancak onlarla anlatabilir. Konusan insanlarin kargisina kameray1 koyarak seyirciye bunu

' Bob Foss, Filmmaking: Narrative and Structural Techniques. (Los Angeles: Silman-James Press,
1996).s.1.

!> Timugin, a.g.e., s. 28.

1 Mitry, a.g.e., s. 12.
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seyrettirmek sinema yapmak degildir. Bu konugmalar ilging olabilir ya da gésterilen sey
ilging ve akillica olabilir. Ancak bunun sinema oldugu séylenemez. Boyle bir gésteri
kargisinda benim canim sikilir. Bunu yalnizca fotograflar araciliiyla yapilmis yazmnsal
bir anlatima benzetebiliriz. Ben fotografi da severim, ancak yapilan igin bir yazin eseri
olmadigin: séylemek gerekir. Bu bir prensip meselesidir.'*

Bununla beraber, Gombrich’in dedigi gibi sanat, “yalnizca ve agirlikli olarak
kisisel algilamanin bir anlatimr™"® degildir. Bu algisal anlatim bir yamlsamanin
tammlanmasidir, ¢oziimlenmesi de gigtiir. Film, belki de, bu yamlsamanin en geligmis
bi¢imlerinden biridir. Genis bir biitiin igerisindeki pargalar birlestirerek izleyiciyi
kandirir ya da akil yoluyla belli bir yagantinin bir yanilsama olmasi gerektiginin

kavranmasina yol agar. Fakat bu siire¢ nasil ¢aligir?

Bir siir sadece kagit iizerindeki kelimelerdir; bir sark: sadece akustik
vibrasyonlar; bir film, bir perde tizerindeki 151k ve goélge oyunlaridir. Bununla beraber
sanat ¢aligmasi deneyimi tamamen tek bir okuma degildir. O her bir alicinin -
izleyicinin - kafasina kilitlenir ve deneyimleri sonucu farkli okumalar olusur. Bir sarki
dinlemeden dans edilemeyecegi gibi, okumadan bir siire tepki gosterilemez.
Dolayssiyla, sanat ¢aligmasi ve alici birbirine bagimlidir. Sanat ¢alismasi 6zel bir
faaliyet gostermek igin aliciy1 harekete gegirir. Bu galigma okunmadan siireg
baslayamaz; isaretler -gostergeler- toplanmadan da, sanat eseri sadece insan eliyle

yapilmig bir gey olarak kalir.

Herhangi bir sanat eseri alicida belirli bir aktiviteyi agiga ¢ikarabilecek isaretlere
sahiptir. Bu igaretler tesadiifi degildir; sistemler igerisinde organize edilirler. Sistem,
birbirine bagh ve birbirini etkileyen elemanlarin diizenlenmesiyle olugur. Film, bu
elemanlarin tesadiifi olarak basitge bir araya gelmesiyle olusan bir sistem degildir.
Bitiin diger sanat ¢aligmalarinda oldugu gibi film bir bigime sahiptir. Film bigiminden,
izleyicinin filmde algiladig: toplam sistemi kastediyoruz. Bigim, tiim bir filmde

. eqe g v . . . e g 16
algilanan elemanlar arasindaki iligkiler sisteminin timiidir.*

H Oguz Adanir, isitsel ve Gorsel Anlam Uretimi, J.Mitry ile Sinema Ustiine Soylesi (Izmir;
D.E.U.G.SF. Yaymlan, 1986), s. 101.

" E. Hans Gombrich, Sanat ve Yamlsama (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1992), .19.

' David Bordwell ve Kristin Thompson, Film Art: An Introduction (McGraw-Hill, Inc., 1990), s.34.



Bu sistem de, film §ykiisiinii kapsayan dramatik anlat1 elemanlarinin birlesimi
vardir. Bu birlesim film yaraticisimin bu elemanlart kendi “bigemi”yle diizenlemesi

sonucu olusan bir yapidir. Bigem, “anlatimn igsel dinamik prensibi””"dir.

Bazin sorunu ¢ok basit olarak algilamaktadir; anlaml: bir film yapmaya ¢aligan
film yapimeist kendi soyutlayici yeterliligi ile 6zdeginin ham gergekligiyle kargt kargiya

kalacaktir. Filmin bu bigem ve bigimi, bu karst karsiya olma durumunun sonucudur.'®

Anlamlandirma bigemin bir sonucudur; anlam ise bi¢imin sonucu. Sinemadaki
bigem ve bigim, film yapimeismin hammadde ile yarattigi soyutlama tiirleri ve
miktarina dikkat ederek belirlenebilir. Sinemanin kullammindaki ger¢eklik,
soyutlamaya karsittir. Bazin, gergeklik iginde, anlam1 minimuma indirgeyen bir bigem
tiirii oldugunu gérmiigtiir. Diger bir deyisle, o gizil giice sahip bigemsel bir tercih

olarak, bigemin reddedilisini gormuistir."

Boylece gorintiilerin ve diyaloglarin artarda siralanmasindan olusan bir film en
ilkel sinematografik anlatim diizeyine sahip bir dramatik gosteridir. Sinematografik dil
de, hareketli resimlerin gosterilmesi araciliiyla oykiiler anlatma mekanizmasi olarak
orgiitlenmektedir ve temelde bir anlat: dilidir. Bu dil sadece filme 6zgi bir dil olup aym

zamanda bir “iletigim dizgesi’dir.

Bu iletigim dizgesini anlamlandirabilmek ve anlayabilmek gesitli bilim dallarinin
ve disiplinlerin amaci olmusgtur: yaratilan anlam ustiine digiinmek ve nasil yaratildigim
cozmek. Yirminci yiizyilin énemli disiplinlerinden olan semiyoloji (gostergebilim)
anlamu ¢6zmeye ¢alisirken, filmin yapisini, imgeler arasi iligkileri ve sahip oldugu

kodlarin ne tiir kodlar oldugunu bulmaya galisir ve arastirir.

' Andre Bazin, What is Cinema?, 2.cilt (Berkeley ve Los Angeles: University of California Press,
1557), 5. 31.
IZ J. Dudley Andrew, Biiyiik Film Kuramlan, (Istanbul: Sistem Yayncilik, 1995), s. 159.

Age, s.156



Bu noktada, “semiyotik” yaklagimin temelde sordugu soru ¢ok yalin ve pratiktir:
bu nasil yapiliyor? Ve semiyoloji -gostergebilim- gereken iletigimi saglamakta

kullanilan gostergeleri inceleyerek en gergekei yamtlar vermeye ¢aligir.

Gostergebilimcilere gore, bir sanat yapitina bakmak insanlar aras iletigim
eylemidir; ve bu iletisimin var oldugu gergek islem incelendigi takdirde, bir sanat yapiti
uizerinde daha derinlemesine ve belki de daha nesnel bir yontem elde edilebilir. Bu da,
sanat1 yaratanla algilayan arasindaki iletisimde ne gibi olusumlar ortaya ¢iktigin
ayrintili bir bigimde inceleyerek saglayabilir. Bir tiyatro oyunu, bir film ya da
televizyon senaryosu, seyirciyi su ya da bu bigimde etkiliyorsa, onu bir takim
algilamalara ve duygulara yoneltiyorsa: bu nasil olmaktadir? Neden olmaktadir? Hangi

gostergeler ve belirtiler o yapitin anlami agisindan seyirciyi uyarmaktadir?*°

J. Dudley Andrew filmde gostergebilimsel galigmay: soyle agiklar:

“Gostergebilim diger disiplinlere bagli, film harici, filmsel ¢aligmadan ayrilir: yani
sosyoloji, ekonomi, sosyal psikoloji, psikanaliz, fizik ve kimyadan. Gostergebilim
Metz’in ve takipgilerinin iizerinde ¢ahgmak igin sectikleri filmin kendi mekanizmasmnin
i¢sel bir cahismasidir. Genel olarak gostergebilim anlamn bilimidir ve film
gostergebilimi bir filmin anlami ve gésterenlerin nasil bir biitiin olarak toplandigini
agiklayan genis kapsayici bir model olugturmay: 6nerir. Bu, filmin muhtemel izlencesini
olusturan yasalan belirler ve bireysel filme ya da janrlarin kendi 6zel karakterine verilen
belirli anlamlama durumlanni ortaya ¢ikanr. Film alaninin kalbi sinematografik
gercektir ve sinematografik gergegin ana daman ise anlamlama siirecidir.
Gostergebilimciler direk bu merkeze girerler.””

Bu siireg ortaya konurken, gostergebilim, “yapitin yapisim atlayarak, yorumla
ilgili bitiin olas1 sdylemleri yonetmenin kendi diinyasina baglamaya ¢aligan elestiri
tiiriine de kargi gikar.”?? Gostergebilimsel olarak goziimlenen film, ‘bigem’

caligmalarinin bir triinidiir, fakat aym zamanda da bir sinematografik yapidir.

Sinemada film yaraticis1 -yénetmen, gériintii yonetmeni, oyuncular, sanat
yonetmeni vb. .- i¢in her hareketin, her bakigin, sahne dekorundaki her ayrintinin,

makyajin, kostiimiin, her oyuncunun ve diger anlam tiretici tiim gostergelerin ne ifade

fo Martin Esslin, Dram Sanatimn Alam (Istanbul; Yap: Kredi Yaynlan, 1996), s.16-17.
" Andrew, a.ge..s. L. '
“= Giorgio Vincenti, Sinemamn Yiiz Yih (Istanbul: Evrensel Yaymevi, 1993), 5.149.



ettikleri, nasil birbirleriyle iligkilendirildikleri ve iletisim kurduklarini arayip bulmak
kesinlikle 6nemlidir. Filmde neler olup bittiginin net olarak incelenmesi ve filmin
biitiintugiindeki anlamm ortaya gikartan gostergelerin nasil igledigini gésteren bir
yontembilim gereklidir. Bu yontembilim bir kurallar zinciri olamaz. Ciinkii dogas:
geregi sanat boyle bir yaratimin kargisindadir. Fakat bu yontembilimsel yaklagimlar

olmasayd: “sanat tarihi” ya da “sinema tarihi” diye bir siiregten bahsedilebilir miydi?

Bu yontembilim genellendirilemeyecegi gibi ancak bireysel film ¢aligmalari
tizerinde nasil sekillendirildigi sorusu bu galigmanin temel sorununu olugturmaktadir:
Film yaraticis1 hangi gostergeleri, ne tir diizenlemelerle film anlatisinin dramatik
yapisini olugturmada kullanmaktadir? Bu gostergeler nasil islemekte ve yaraticinin
istedigi sonuca ne yolda ulagmaktadir? “Mizansen” yonetimiyle film yonetmeni bu
goOstergeleri kullanarak mesajlarin1 nasil formiilleyip iletmekte ve seyirciye yonelirken
hangi teknikleri kullanmaktadir?

‘Mizansen yonetimi’ gegekte bir “bigem” sorunudur. “Bigim”, film 6ykisiinii
kapsayan anlati elemanlarimn birlegimi iken, “bigem” bu anlat: elemanlarinin nasil
duzenlenecegine yonelik yaraticinin ortaya koydugu bilingli tercihlerdir. Bordwell

»2 glarak

bigemi, “dar anlamiyla filmin sistematik anlamli tekniklerinin kullanimi
tanimlamaktadir. Bigem, belirli tarihsel durumlar igerisinden filmin goriintii yapisi igin
bu tekniklerin film yaraticisi tarafindan segiminin sonucudur. Bu da mizansen

yonetiminin alan igerisindedir.

Kamera hareketleri, ¢er¢eveleme, goriintiiniin derinligi, sahneleme, dekor,
oyuncu vb.. ‘bi¢gim’in anlat: elemanlan igerisindeyken, bu elemanlarin kullanimi ve

'Onetimi ‘bicem’in alan icerisindedir dolayisiyla mizansen’in “bicemsel eleman’landir.
y ¢ Y181y

Bu anlamiyla bigem tek bir filme dayanir. Bunun yamnda bir grubun (6rn.
Sovyet Montajcilari), bir dénemin (6rn. sessiz sinema donemi), bir akimin (6rn. Yeni
Dalga), bir tiiriin (6rn. westernler) ya da tek bir yaraticinin (6rn. Alfred Hitchcook)

bigemleri de tartigilabilir. Ancak bu tip bir bigemsel ¢éziimleme sadece tekrarlanabilen

 David Bordwell, On the History of Film Style (Harvard University Press, 1997), s.4.



karakteristik tekniklerin kullanimi tizerinde yapilabilir. Bu tekrarlanan karakteristik
gostergeler herhangi bir grubun ya da bireysel bigemin 6zellikli bir par¢as: olarak
kalacaktir. Bu da yaraticinin her bir filminde ortaya koyacagy, filmin anlatisi ve
dramatik yapisina bagli olan filmsel gostergeleri goz ard1 etmek olacaktir. Dolayisiyla
sinemanin bigemsel tarihi igindeki degigimlerin nasil ortaya ¢iktiZ1 sorusunun

yanitlanmasi giiglesecektir.

Film yaraticisinin perspektifinden bakildiginda, goriintiiler ve sesler, yaraticinin
kendi duygusal ve entelektiiel pekistirmesiyle filmi olugturur. Bu tekniklerin
diizenlenmesi -bir ¢ekimin nasil olacag, goruntiilerin nasil birlikte kesilecegi, miizigin
aksiyonu nasil destekleyecegi- 6nemsiz gibi goriilebilir. Ancak, bigem sadece ve basit

bir sekilde senaryo tizerine gergeve giydirmek degildir; ¢alismamn canh visicududur**

Film yaraticisinin yarattifi goruntiiler ve sesler zamanin ve mekanlarin iginden
gecerek degisirler, kimileri de sabittir. Bu iligkiler yeni sorular ortaya ¢ikartir: Bazi

bigemsel faktorler nasil ve neden degisirler? Digerleri nasil ve neden sabittir?

Bu bigemsel gostergelerin ve gosterge sistemlerinin tipolojisini incelemek film
seyircilerine, elestirmenlerine, yaraticilarma ne kazandiracaktir? Belli bir filmde hangi
tiir gostergelerin, hangi gosterge sistemlerinin bulundugunun, bunlarin etkilesiminin,

birlesmelerinin ve ¢atigmalarinin diyalektigini bilmemiz nigin gerekiyor?
Bordwell bu sorulara gesitli cevaplar verilebileceginden bahseder:

“Birgok izleyici olay orgiisii ya da janr’a, konuya ya da tematik ima ve bunlara ek
olarak sesin ve hareketli goriintilye dayal: film deneyiminin igerigine bagimh kalabilir.
Izleyici sadece duyarh materyallerin dokusu igerisinden hikaye ya da temayla baglant:
kurar. Bununla beraber, bundan habersiz olan izleyici igin ‘bigem’ kendi deneyimleriyle
sekillenen o andaki ¢aligmadir.”

Film, kurgu, mizansen ve ses teknikleriyle, gok anlamli (polysemous) bir iletisim

olarak bilinir; digiinceleri agiklamak i¢in tek bir kodlama sisteminden fazlasim kullanir.

*! Bordwell, a.g.e., s. 8.
* Bordwell, a.g.e., 5.8
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Bu farkli sistemlerin igerisinde, filmde davramslar ve konu elemanlarinin ifade ettigi
kultiirel kodlar da vardir. Film, tek bir basit anlam: olmayan, birbiriyle baglantils
ifadelerin genis olarak yer aldigi, Roland Barthes’in edebiyat kuraminda ‘¢ogul metin
(plural text)’ olarak adlandirdig: seyin bir 6rnegidir. Film tek bir anlama sahip degildir;
bir gok anlamlandirmaya sahiptir ve bir izleyiciden digerine degisir.?® Diyalektik olarak
filmin iletigim kurdugu durumlarda, farkli kodlar arasindaki gerilimlerden dolay1 bu

anlamlar zaman zaman birbirleriyle ¢atigabilir ya da gelisebilir mi?

Bu sorular da bu ¢alismanin temel sonuglarn agisindan yamitlanmasi gereken
diger sorulardir. Yanitlanan bu sorular gostergebilimsel bir yaklasimin, filmin genis
sistemi igerisindeki “iki alt-sistemi -biri anlat: sistemi digeri bigemsel sistem-""’

tamimlarken izleyicinin izleme faaliyetinin nasil anlamladirildigini ortaya koyacaktir.

Son yiizyildaki filmin kuramsal ¢galismalarinin tarihine bakildiginda dért ana
terim ve boliim ile kargilagihir: “Temel Hikaye”, “Standart Versiyon”, “Dialektik

Program” ve “Karst Program”.*

Bunlardan birincisi olan ‘Temel Hikaye’, Lumiere’in belgesel gergekliginin
ilkelliginden Sovyet yonetmenlerin montaj stratejilerinin karmagikligina dogru hareket
ederek bilinen benzer gelismelere (Melies’in fantastik filmleri, Porter’in kurgudaki oncii
ilerlemeleri, Griffith’in geriye donigleri (flashback), gecisli kesmeleri (cross-cutting) ve
‘yakin plan’larinin geligimi, ve Alman disavurumcularin hareketli kameralar: ve
psikolojik durumlari ifade eden sasirtict gorsel karmagikliklari) sahip olan sinemanin

temel kanunu olan, farkl bir sanat olarak filmin dogusunu izleyen “anlaty”dur.

Temel Hikaye i¢in, sesin sinemaya girmesi bir sanat formu olarak filmin
gelisimini durdurur. Bu sinemay: estetik olarak biricik yapan gorsel ozelliklerin yeni

buluglarini ve artigini 6nleyerek, onu teatral bir geklin igerisine kilitler.

°* Richard Miller, S/Z (London: Cape, 1975, 5.4-10) (Wead ve Lellis, 1981, s.138 deki almtl)
%' Bordwell, 1990, a.g.e., s.35.
* Bordwell, 1997, a.g.e., s. 12-115.
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‘Standart Versiyon’, bu hikayeye ‘yeni-hegelci’ ontolojik (Varlikbilimsel)
yaklagimu getirir. Rudolph Arnheim?® ve Erwin Panofsky?° gibi yazarlar filmin kendi
temel bigimini bir estetik arag olarak goriirler. Standart Versiyon, sinemanin dogasinda

var olan estetik kapasitenin agia ¢ikarilmasina dogru bir gelisimin taslagini gikartir.

Bazin’in ‘Dialektik Program’i, kuramsal ¢galigmanin ilk donemlerinde Standart
Versiyon’un estetik kurallarinin bir béliimiine dayandinlir, 6yle ki filmin temel niteligi,
sessiz sinemanin kapasitesine ragmen, hiper-stilizasyon (Ekspresyonizm) ya da
dinamiklegmig soyutlamalarla (Sovyet Montaji) tam anlamiyla fark edilmig olarak
gorilmedi, maddi gergekligin diinyast ile sinemanin kendi karmasikliinin yiikseltilen
bilinci igerisinde goriildi. Bu nedenle, Bazin, Standart Versiyon’un araci fakirlegtiren
yozlagtirmasina kargi, “teatral” sinemay1 kucaklar; Bazin, ‘dekupaj (découpage)’
(goriinmez siireklilik kurgusu) teknigi ile goriintitye analitik yaklagimi yerlestirir ve
filmsel olarak gergegin ayrintilarini sorgular. Bazin ‘dekupaj’ diginda sinemasal
gergekligin yaratimini ¢oziimler; Renoir, Wyler ve Welles’in derin net ‘mizansen’s.
Bazin, sadece Standart Versiyon’un engelledigi, Temel Hikaye igerisindeki yeni anlatim
olanaklarin: agiga ¢ikarttigi igin degil, filmin gorsel yapisindaki ufak ayrinttlara

getirdigi benzersiz duyarliliklar igin de 6nemlidir.

‘Karst Program’1 oneren kisi Noel Burch’dur. Film tarthinin ‘Temel Hikayesi’ni,
estetik bigimin evriminin modernist kavramian sekillendirmistir. Bu noktada Harold
Rosenberg’in modernist sanat pratigi igin iddia ettigi “oncii bir koldan digerine
sigramalar’”*!dan hareketle sinema gozlemlenir. Bazin kendi dialektigine ayricalik
taniyarak modernizme karg1 gikmugti, digeri ise ‘gergeklik’ti. Modernizm, kendini
bigimsel olarak daha felsefi ve politik olarak daha yiiklii bir tarzda Burch ile 6ne
¢ikartir. Burch, klasik anlatt sinemasinin rutinlesmis kaliplarina itaat etmez ve film
pratigine yeni radikal yaklasimlar getirir. Burch’un filmin kuramsal ¢aligmalarina derin

bir etkisi vardir: Burch, Antonioni ve Resnais gibi yonetmenlerin Modernist filmlerinin

-* Aynica bkz., ARNHEIM, Rudolf. Film as Art. London: Faber and Faber, 1933.

* Aynca bkz., PANOFSKY, Erwin. Style and Medium in the Moving Pictures, 1937.

*' H. Rosenberg’in bu goriigii, film goziimlemesinde farkh disiplinlerin bakas agilarmdan sinemaya
bakilmasim dngoriir.
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anlagilmasini, Godard gibi anti-burjuvazist ‘politik modernizm’ i¢in kavramsal temel

yapitaglarim ortaya koyan bir sozliik hazirlar.*?

Bordwell, direk olarak ‘Kiltirlesme’yle ilgilendiginde, ‘Gortintiiniin Tarihi’?
olarak adlandirdig: yaklagimin igine giren kuramsal ¢aliymaya yogunlasir. Ve tarihsel
doénemlerin sosya-ekonomik durumlarinin belirledigi, insanlarin diinyay: algilayig
sekillerini tartigir. Bordwell bu yaklagimin ti¢ versiyonu tizerinde durur: Benjamin’in
inlii makalesi ‘Mekanik Olarak Tekrar Uretilebildigi Cagda Sanat Yaprtr’; Tom
Gunning’in birgok ¢alismasiyla gelistirdigi ‘Atraksiyonlar Sinemas1’; ve Regis

Debray’in “Vie et Mort de I’image’.**

Bunlar arasinda Benjamin, agtk¢a en iyi bilineni ve en etkili olamdir. Bu
calismanin temel yaklasiminin da kuramsal temelini olusturmaktadir. Unlii makalesi
“Teknigin Olanaklariyla Cogaltilabildigi Cagda Sanat Yapiti”’nda Benjamin sanata -

dolayistyla sinemaya- bakigin ni¢in degismesi gerektigini soyle agikliyor:

“Teknigin olanaklariyla cogaltim ¢agi, sanati kiilt temelinden ayirdiinda, sanatin
ozerklik goriiniimii de sonrasiz ortadan kalkmug oldu. sanatm béylece ugradig: iglevsel
degisim ise ¢agin bakig agisimn sinirlan digma tagti. Sinemanin gelisimini yagayan
yirminci yiizyil bile bu degisimi uzunca siire gézden kagirds, ™’

Benjamin i¢in modernlesme, sosyal gergekligin insan deneyimindeki biitiinsel
degisimlerini etkiler. Modern nesnelerin (ve konularin) insamin algisinda siregelen
fiziksel ilgiyi (merak olgusu) yonlendirmesi sonucu, insan sonsuz sayirda imge
bombardimani ve duyarli sok algilamasi altinda kalir. Benjamin, algidaki bu

devingenligin nedeni olarak filmin ugucu goérsel dinamigini gorir.

“...belli bir sahneye iliskin ¢ekim gorildiikten hemen sonra, yerini bir bagkasina
birakmustir. Eski sahne saptanamaz.” Sinemadan nefret eden, sinemamn énemi
konusunda higbir sey anlamamig, ama yapisindan bazi noktalan kavramis olan

Duhamel, bu durumu su notuyla tammlamgtir: “Artik diisiinmek istedigimi

** Ayrica bkz.. BURCH, Noel. Theory of Film Practice. London:Secker & Warburg, 1983.
> Bordwell, a.g.e., s. 141,

* Bordwell. a.g.e., 5. 139-149.

% Benjamin, a.g.e., 5. 55.
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digtinemiyorum. Diigiincelerimin yerini devingen goruntiiler aldi.” Gergekten de bu
gortntileri izleyendeki ¢agrisimlar akigi, goriintillerdeki degismeyle hemen kesintiye
ugrar. Filmin, her sok etkisi gibi, ancak yogun bir biling diizeyiyle yasanabilecek olan

sok etkisi, iste bu konumu temel alir.

Benjamin’in, bu makalesine temelde iki elegtiri getirmek miimkiindiir.
Benjamin, filmin gorsel yapisini, birbiriyle ¢arpisan goriintiilerin var olan iligkisine,
Eisenstein’in kurgu kuramina dayandirir. Digerinde ise Benjamin, tiim imgelerin
modern yasamin sosyal ger¢ekligi altinda olugturuldugu ve dagitildigini 6ne siirer, buna
karsin sinif, yerel kiiltiir, din temeline dayanan ayrimlan ihmal eder. Bununla beraber,

son donem film calismalarinin ¢ogunda Benjamin’in genis onermelerinin izleri gorilir.
$ gu genig g

Benjamin, makalesinin ilk bolimlerinde 1920 ve 30’larin fagist estetigine
tarihsel bir saldirida bulunur ve genig alanli terimlerle konusur. Fakat makalenin biiyiik
bir kisminda tarihin, kiltiiriin ve film bigiminin anlagilmasi iizerine ipuglari tagiyan gok

genis iddialar vardir. Benjamin film kurgusunu yikici algilama olarak goriir.

“Filmi yanilsamaci dogasi, ikincil bir dogadir; montajin bir sonucudur. Bunun anlam
sudur: Film stiildyosunda aygit, gergeklige Oylesine derinlemesine girmistir ki, bu
gercekligin aygitin olusturdugu yabanci cisimden 6zgiir kalinmig, an gérimiimii, ancak
6zel bir yontemin uygulanmasiyla, yani buna gére ayarlanmig bir kamerayla yapilacak
¢ekimle ve bunlarla aym tiirden baska gekimlerin montajda birlestirilmesiyle elde
edilebilir. Gergekligin aygittan 6zgiir kilinmig gériiniimii, burada gergekligin
diigiimiilebilecek en yapay gériniimiine déniigmiis, dolaysiz gergekligin gériniimii ise
teknik alaninda ender bulunur bir cigek olup gikmigtar.”’

Eisenstein’in montaj ilkeleri sadece ¢ekimler arasinda yer almaz, Benjamin’in de
degindigi gibi ¢ekimlerin iginde de -kompozisyon stratejileri, gergevedeki hareket...vs.-
yer alir. Ustelik Benjamin sadece film kurgu ilkelerindeki film deneylerinin soklariyla
ilgilenmez, hareketli goriintiiyle ilgili olarak kurguyu, kamera hareketini ve ¢ekim
i¢indeki hareketi i¢ine alan genis bir formulasyonu tartigir. Bu filmin devingenliginin ve
dinamizminin genigletilmis anlamidir, ve birgok ¢agdas kuram saviarini Benjamin’in bu

temel formulasyonundan almaktadir. Béylece birgok yaklagim, diger bigimsel

* Beajamin, a.g.e., s. 66.
*" Benjamin, a.g.e., s. 61.
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ozelliklerinin Gizerinde kurguya ayricalik veren bir film paradigmasinin igine
kilitlenmez. Bununla beraber, Benjamin’in modernlesme iizerine goringiisel -
fenomolojik- iddialar1 genel bir yaklagimken modern alginin Benjamin modeli
gorungiisel olarak inandincidir. Bu algisal degigim, sinir sisteminin fiziksel evriminden
uistiin olan, kiiltiirel geligmelerin (6rn. modern metropolisin yikseligi) sahip oldugu

terimler igerisinde en iyi goriilebilir.

Film ¢oziimlemeleri ile ugragan kuramcilar, genelde izlenen bir filmin etkisiyle
ilgilenmigler ve sinema hakkinda tahminlerde bulunduklar sorular da pozitivizmin su
an gegersiz olan sorular olmustur. DiZer taraftan, filmsel bigemin ¢6ziimlenmesi,
“Eisenstein’in ve Bazin’in kuramlari arasindaki simirmn tizerine™® konmustur.
B.Hendorson’a gore, sadece montajin semsiyesi altindaki Eisenstein’in tiim agtklayici
kategorilerinden belirgin bir farkla, ‘mizansen elegtirisi’, Bazin’in transparan gergeklik
olarak degerlendirdigi ‘uzun ¢ekim’in algisina karsin zamansal ve yapisal diiz anlamm
nedeniyle bicemsel ¢oziimlemenin en anlamh ve etkileyici yontemidir.*® Elegtirinin bu
bi¢imi olan mizansen ¢oziimlemesi, hem ‘auteur’ kuramina hem de ‘bigimsel
¢coziimleme’ye yonelmigtir. Yonetmenin kigiselliginin agiga ¢ikarilmasiyla -‘auteurizm’
den- daha az ilgilenmis, buna kargin bigimsel ¢ozimlemeyle yapilan, bigimsel gorsel
anlam (kompozisyon, aydinlatma, dekor) i¢indeki anlamlandirma ya da tematik
modellerle, ve gorsel olarak iletigimin anlamiyla (oyuncu hareketi, aksiyon, kamera

hareketi) daha gok ilgilenmigtir.

Bigemsellik, 20. y.y.in ikinci yarisindan sonra —hatta sinemanin 1920’lerden
baslayan teknik ilerlemeleri- kuvvetli bir sekilde teknik gelismelerden etkilenmistir.
Genis perdeden, aydimnlatma gereglerine, film malzemesine ve merceklerin geligimine
kadar yasanan degigim kuramsal anlamda, bigemin degisimi ve dolay1styla tarihi
lizerine yazilanlari etkileyecek niteliktedir. Ornegin, Bazin Ciziten Kane’de Toland’in
yaptig1 hileleri bilseydi filmin siirekliligine bagh gergeklik anlayisinda farkh geyler

daginir miuyda?

* Bill Nichols, ed., Movies and Methods (London: University of California Press, 1976) 5.311.
* Brian Henderson, “The Long Take’, Movies and Methods, ed. Bill Nichols (London: University of
California Press, 1976), s. 314-325.
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Yukanda da belirtildigi gibi, bu ¢aligmada, kimi kuramlarin geligkileri, farkh
bakis tarzlari ve bunlara bagl: film ¢6ziimleme yontemlerinin —6zellikle igerikgilik ve
normatif estetik bakigin- filmin yorumlanmas: ve anlagilmast i¢in yeterli olmadigi

dustiniilmektedir. Bu disiince ¢aligmanin yapilmasim giidiileyen temel problemdir.

1.2. Amag

Bu ¢aligmanin temel amact, filmi daha iyi ‘okumak’, yorumlamak, anlamak ve
anlamlandirmak igin, filmi gostergebilimsel agidan ¢oziimleyen, filmin dramatik
yapisinin oluspumunda mizansen gostergelerinin nasil formiillendirildigini gosteren

yontembilimsel bir yaklagim ortaya koymaktir.
Bu amag dogrultusunda agagidaki sorulara yanit aranmigtir:

1. Filmin temel gostergeleri nelerdir? Bu temel gostergelere bagli olarak
mizansenin sahip oldugu gostergeler nelerdir?

2. Mizansenin sinematografik gostergeleri nelerdir? Bu gostergelerin alt kodlar
nelerdir ve nasil iglemektedir?

3. Mizansenin yapim tasarimi gostergeleri nelerdir? Bu gostergelerin anlati ile
iligkisi ve islevleri nelerdir?

4. Mizansenin oyunculuk gostergesinde yonetmen — oyuncu iligkileri nelerdir?
Ne tiir oyunculuk bigemleri vardir ve bunlar nasil gostergebilim yontemiyle

¢oziimlenebilir?

Diger taraftan sinemanin bigemsel tarihi igerisindeki geligen sinema tekniklerini
dikkate almayan kimi kuramlar, ¢6ziimlemeler ve elestiri izerine elestirel bir bakig
amaglanmaktadir. Bu nedenle ¢aligma, ‘teknigin olanaklariyla’ sekillenmig bir sanatin,
yani sinemanin iizerine kurulmug kuramlarinin kimi geliskilerini ve eksikliklerini de
ortaya koymaya ¢alisacaktir. Bu nedenle de, sinemasal bigemin tarihsel geligimini,

ozellikle mizansen stratejilerinin degisimini goziimleyecektir.
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1.3. Onem

Bugiin her zamandan daha ¢ok dram sanatmin neleri anlatip anlatmadigini, mesajlarmm
nasil formiilleyip ilettigini, seyirciye yonelirken hangi teknikleri kullandigim ve
seyircinin nasil algilayip 6ziimledigini, mesajm anlanmum nasil kavradigni bilmek
gereksinimi igindeyiz. Iste bu yiizden, son yiizyil igindeki asal teknolojik degisikliklere
ve dram sanatmin tiim alanin kapsayan bu degisikliklerin dramatik gésterinin
geleneksel ile yeni iletisim ag iizerindeki etkilerine gz atmak yararh olacaktir®

Esslin’in bu digtincesi, ‘dram sanati’min bilgilenmenin en temel araglarindan
biri oldugu kadar, yagam ve yagam kesitleri tizerine diisiinmenin egemen

yontemlerinden de biri oldugu bakis tizerine temellenir.

Yirminci yiizyilda teknigin olanaklar: ile beraber ¢ogalan iletigim ortamlan ve
araglan toplumsal yagam alanlarinin ve kiiltiriiniin igine ¢ok daha fazla dahil oldu.
Boylece “dram”, bireysel ve toplumsal davranig tarzlarinin belirlenmesinde en temel

belirleyicilerden biri durumuna geldi.

Bu nedenle bir dramatik gésterinin nasil igledigini, onun ne tiir bir gostergeler
sistemine bagl: oldugunu ve istenilen sonuca bu gostergelerle ne sekilde varilacagin:
bilmek ¢ok yararl olacaktir. Film, dram sanatlar1 arasinda bu tip bir ¢6ziimlemenin en

uygun olamdir.

Bu galismanin da temel girigimi, “filmin dramatik yapisint gostergebilimsel

agidan gozden gegirmek™tir.

Gostergebilimsel yaklagim, filmi dogru algilamada ve elestirel degerlendirmede
gergekei, pratik ve ¢ok somut bir yontemdir. Filmin hangi gostergelerle karakterleri,
zamani, mekant ve aksiyonu ortaya gikardigini incelemek, olayin dramatik yapisin
¢oziimlemek i¢in gostergebilimsel yaklasim 6nem kazamir. Ciinkli gostergebilimsel

vaklagim film elestirisinde ‘izlenimci tavr’ yok eder. Gostergebilim “igerik¢ilik™ ve

“ Esstin, a.g.e., s. 14.
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“normatif estetik” anlayigin kargisindadir, ve filmi olugturan gostergelerin ve

aralarindaki iligkilerin anlagilmasina yonelik nesnel bir yaklagim ortaya koyar.

Film dilinin tam anlagilabilmesi i¢in filme 6zgii gosterge sistemlerinin bilinmesi
gerekmektedir. Fakat, ozellikle Tiirkiye’de, sinema egitimi alaninda eksikligi hissedilen
gostergebilimsel yaklagima yeni projeksiyonlarda bulunmas: agisindan bu ¢aligma
6nemli olabilir. Eski film kuramlarinin iizerine diinyada bugiin yapilan kimi tartigmalan
ve kuramsal yeni yaklagimlar1 gostermesi agisindan da 6nemlidir. Bugiine kadar
ogrenilenlerin yanhs degil fakat farkh bakislarla (Ornegin, Toland i agiklamalariyla
Bazin’in gergekgilik kuraminin sorgulanmasi ya da Bordwell’in dort ana kurami
degerlendirmesi*' gibi) yeni agthimlar igerisinde degerlendirilmesi ve yorumlanmasi
gerekliligi de bu ¢alismada vurgulanmaya galigilacaktir. Bu da universitelerde, devamli
degisim igerisindeki sinema tizerine yeni ¢aligmalarin yapilmasini destekler bir

gorustir,

Bununla birlikte gostergebilimin igerikgilik ve normatif estetik anlayigin
kargisinda olmasi, politik ve ideolojik islevselligi yadsidigi anlamina gelemez. Tam
tersine, bu ¢aliyma, bu tiir ¢oziimlemelerle politik ve ideolojik islevselligin
agiklanabilecegini gostermesi agisindan da bundan sonraki yapilacak galigmalar

agisindan da énemli olabilir,

Bu nedenlerle géstergebilimsel yaklagim, yalmz kuramcilara ait bir yaklasim
degil, biitiin elegtirmenlerin “sinema tarihindeki kimi, igerik¢ilik, ideolojizm,

42 aydinlatilmasim da saglayabilir ve film elestirisinde

psikolojizim gibi saplantilarinin
bu yaklagimin diger disiplinler ile ortak galigmast gerekliligini gostermeye ¢aligmasi

agisindan da bu galigma 6nemli olabilir.

Bu ¢aligma filmin igleyigini, ¢ekirdeginden baglayarak arastirmak, sonra

cekirdekten diga dogru hareket ederek degisik yonlere giden, kendine 6zgii yontemlere

¥ Bkz.s. 16-17.
** Vincenti, a.g.e., 5.149.
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yonelerek filmin, alt kesimleri kadar, tiim alan tizerine akile1 bir ¢oziimleme islemini su

yiiziine ¢ikarmaya yardime: olabilecektir.

Diger taraftan gostergebilimsel yaklagim, izleyicinin filmin dramatik aksiyon
cizgisini ve filmin karmagik ¢ok yonlii ¢zelliklerini anlamas: agisindan da yararl

olabilir.

1.4. Sayiltilar

- Gostergebilim (Semiyoloji), sinemamn dogas: hakkindaki inanglara iligkin
degil, sinema ¢aligmasinda ortaya konan eser, film ¢oziimlemesi tlizerine

kullamlabilir bir yontemdir.

- Gostergebilim “igerikgilik” tavrinin kargisindadir ve film tizerine yapisal

ozellikte bir caligma gelistirir.

- Gostergebilim, “normatif”’ denilen estetik anlayigin, yani birbirlerinden farkl
da olsa bir sanat yapitinin, bir filmin belli bir sanatsal anlatima ya da belli bir
ideolojiye gore nasil olmasi, nasil yapilmast gerektigini ongoren anlayisin da

kargisindadir. ®

- Bugiine degin ¢ogu dramatik sanat eseri ¢oziimlemelerinde, dram sanatinin
uzun tarihi igindeki en etkin kuramsal yapit kabul edilen Aristoteles’in

“Poetika**s1 kat1 bir dogma durumuna getirilmis ve drama elestirisi

* Vincetti, a.g.e., 5.148.
* Poetika “sonuglara, ne tiir aksiyonlarin bulundugunu ve hangi tiir karakterlerin seyirci iizerinde en

giiglii etkileri yapacagm goz 6niine alarak varmugtir. Unlii iig birlik kural’’ (zamanda, mekanda ve
aksivonda birlik), drmegin, bir saat siiren bir gdsterinin kapsamt iginde ¢esitli sahnelerin yer almasimin,
ayni sckilde bir saatlik bir siirede, aylan ve yillan kapsayacak bir aksiyon yaratilmasimn seyirci
tarafindan inandirict bulunmayacags varsayinmundan hareketle kabul edilmigtir. Bunun igin de, olaylarn
bir giin igine sigdirilmas: dogru bulunmugtur. Bugiinkii dencyimimiz, ytizyillardir diinyanm bir cok
yerinde tiyatro uygulamalanna egemen olan Aristoteles’in bu varsayimlarimn, en azindan giiniimiiz
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gereginden fazla kuramsal bir konuma getirilmistir. Bu nedenle bu galisma

kuramsal anlamda Poetika’y1 kullanmayacaktir.

- Bu galismanin temel yaklagiminin kuramsal temelini olusturan Benjamin’in
yirminci yiizyil sanati ve sinemasi tizerine olan diigiinceleri giiniimiiziin sanat
ve sinema otoritelerince kabul goren, sinemaya yeni ve ¢agdas yonelimler
getirdigi savunulan bir kuramcidir. Onun “Teknigin Olanaklariyla Yeniden
Uretilebildigi Cagda Sanat Yapit’®

bir sekilde temellendirdigi en 6nemli yazilarinin baginda gelmektedir.

adli makalesi onun bu goriislerini agik

- Bu galigmada bagvurulan yazili ve gorsel kaynaklar gecerli ve giivenilirdir.

1.5. Simrhibklar

- Bu galigma sadece, anlat: sinemasinin bigemsel yapilarinin ve bireysel film

caligmalarinin goziimlenmesiyle simrlidir. *

- Sinemamn kurgu ve ses gibi diger bigemsel kodlann digindaki mizansenin
temel ii¢ gostergesi olan, ‘sinematografi’ (¢ergeveleme, fotografik goriintii,
aydinlatma), ‘oyunculuk’ ve ‘yapim tasarimi’ (dekor, kostiim, makyaj)
gostergelerine ait kodlarla simirlidir. Bu sinirlandirma bireysel film
¢alismalar iizerinde yapilacak bigemsel ¢oziimlemeler igin bir eksiklik
olarak goriilebilir. Yani kurgu ve ses birer bigemsel gostergeler olmalarina
karsin ¢aligmanin mizansen yapisiyla sinirlandirilmasi bu iki gostergeyi

disarida birakacaktir,

seyircileri agisindan, dogru olmadigim géstermektedir. Bu kurallar ancak Aritoteles’in kendi
donemindeki seyirciler igin gegerli olabilir.” Esslin, a.g.e., s.14.

* Walter Benjamin. ‘Teknigim Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi Cagda Sanat Yapitr’. Pasajlar. Cev.
A.hmet Cemal (Istanbul; Yapi Kredi Yayinlan, 1993), 5.45-76.
* Bkz. 5.7-8.
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2. YONTEM

“Ilging olan nokta, giimiimiizde de asir1 tutucu yazarlarm sinemanin anlam ve
onemini aymt dogrultuda, dinsel olmasa bile dogaiistii denebilecek bir alanda
aramalaridir.”"

Walter Benjamin
2.1. Arastirma Modeli

Bu ¢aligmada gostergebilimsel yontem benimsenerek, filmin bigemsel
¢oziimlemesinde mizansen gostergelerine dayanarak yontembilimsel bir yaklagim

ortaya konulmaya galigilmis ve bu amacin dogrultusunda ‘tarama’ modeli segilmistir.

Walter Benjamin’in “Teknigin Olanaklariyla Cogaltilabildigi Cagda Sanat
Yapit1” adli eserindeki ‘teknigin sanatsal bigemin en temel belirleyicilerinden biri’
oldugu goriiginiin temel alindif1 galigmada, sinemanin baglangicindan bugiine 6zellikle
mizansen yoéntemlerinin degisimi ve gostergelerin kodlarinin algida yarattig
anlamlandirmalar, sinemanin kuramsal ve estetik galigmalariyla ugrasan
arastirmacilardan derlenen veriler ve sinemanin kronolojik tarihi igerisinden alinan
ornekler ile ¢oziimlenmeye galigilmugtir. Rapor haline getirilen verilerin 15181 altinda

secilen ii¢ 6rnek film ¢éziimlenmistir.

Bununla beraber, film ¢éziimlemesinde yontembilimsel yaklagimi ortaya
¢ikarabilmek i¢in izleyiciyi bombardimana tutan ve devamh bir degisim i¢inde olan
filmdeki pek ¢ok gostergeyi ¢oziimlemek gerekebilir. Bu olanakl: olsa dahi, her
gostergenin izleyici izerindeki etkisi ve okunmasi gok farkl olacaktir. Dolayisiyla, bu
g6stergelerin hangilerinin bilingli ya da bilingalti ile algilandigini, bunlara ne derecede
ve hangi sirayla onem verdigini saptamak olanaksizdir. Bu algi izleyicinin “segici
algist”na baglidir. Bu nedenle filmin dramatik yapisi iizerinde izleyici agisindan filmin

okunmasina yonelik metodolojik bir yaklasim getirebilmek pek olanakli degildir. Bu

" Benjamin, a.g.e., 5.56.
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nedenle, bu yaklagim izleyicinin “timdengelim”li igerik-bigim ¢6ziimlemesinden ¢ok,

filmin yaraticisinin “tiimevarim™l1 bigemsel gosterge ¢oziimlemesine yoneliktir.

Ortaya konabilecek yontembilimsel bir yaklagim dramatik yap: igerisinde filmin
sekillenmesine kesin kurallar getiren bir yaklagim olamaz. Film gostergebilimi
igerisinde, belirli kodlanmig gostergelere belirli anlamlar yiikleyerek ve o gostergeleri
yeni bir eserde ayni anlamlarla kodlamaya ¢aligmak ya da tamamlanmig bir eserin
gostergelerine benzer anlamlar vermek ¢ok fazla iddia tagir. Fakat bu tip bir
yontembilimsel yaklagim ile filmin temel igleyisi tizerine bilgi edinmek ve tiim bigemsel
gosterge sistemlerinin birbirleriyle etkilesiminden ve birlesiminden ortaya ¢ikan filmin

dramatik anlamlarim algilamak olasidur.

Biitiin bunlarin sonucunda ulagilan veriler su sorulara yanit aramak igin

kullanilmigtir:

1. Mizansenin sahip oldugu gostergeler nelerdir?

2. Bu gostergelerin alt kodlar: nelerdir ve nasil iglemektedir?

3. Sinemanin bigemsel tarihi igerisinde bu gostergeler nasil ve ne amaglarla
kullamlmigtir?

4. Sinema teknolojisindeki gelismeler mizansen yontemlerinin degigsimlerinde
ve dolayisiyla sinema dilinin evriminde etkili olmug mudur?

5. Kullanilan mizansen yontemleri filmin bigemsel ¢oziimlenmesinde

uygulanacak yontembilimsel bir yaklasima kaynaklik edebilir mi?

Bu sorulan yanitlamak igin, 6ncelikle bigemsel bakisin ¢ikig noktasi olan
mizansen’nin temel gostergeleri ortaya konup, bu gostergelerin film tarihindeki
degisimlerin de alt1 ¢izilip kavramsal bir ¢ergeve olusturularak film ornekleri ile
¢oziimlenecektir. Ciinkii film bigeminin tam anlamiyla anlagiimasi i¢in gidilmesi
gereken yer filmin kendisidir. Yonetmen, ¢ozmek zorunda oldugu problemlerle kars:
karstyadir ve bunlan geleneksellesmis film yapim kurallan iginde ve onlara kars:

¢ozmeye calisir. Bu geleneksellesmig kurallar, yonetmenlerin iginde ¢aligtigs belirli
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semalar olarak sonuglanirlar; yonetmenlerin karsilagtigi problemler -anlati tutarlilig;,
karakterlerin psikolojik durumlarinin tarif edilmesi, 6nemli olaylarin ve aksiyonlarin
altimn ¢izilmesi gibi...vs. gibi teknik olmayan konular- bu semalara degisiklikler
getirebilir. Film bigemi kuramcisinin gérevi, filmin ¢ok katli yapisina titiz bir
dogrulukla bakmak, belirli lojistik problemlerin, ortaya ¢ikan gemalarin birlegtirilmesi

ve diizeltilmesi sonucu olugan bigemi ortaya gikarmaktir.

2,2, Veriler ve Toplanmasi

Bigemsel film ¢oziimlemesinde, filmin mizansen yapisina dayali
gostergebilimsel bir yaklagimin uygulanmast ile ilgili asagidaki alanlara ait bilgiler

toplanmugtir:

1. Perdenin gorsel gostergelerine iligkin kavramlar ve bilgiler,
- gorsel sanatlarin bigimsel gostergelerini,
- perdenin ve sahnenin gostergelerini,

- mizansen gostergelerini kapsamaktadir.

2. Mizansene iligkin kavramlar ve bilgiler,
- mizansen kavraminin agiklanmasini,

- mizansenin mekan ve zaman ile iligkisini kapsamaktadir.

3. Mizansenin sinematografik gostergelerine iligkin bilgiler,
- gergevelemeye ait gorsel ve sinemasal kodlari,

- fotografik gorintiiye ait kodlart,

- aydinlatmaya ait kodlari,

- tiim bu kodlarin nasil kullamldif1 ve dizenlendigini kapsamaktadir.

4. Mizansenin yapim tasarimina iligkin bilgiler,

- dekor ve anlat1 iligkisini,
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- dekorun mekan ile iligkisini ve mizansen diizenlemelerindeki iglevini,
- kostiim ve makyajin ne tip gostergeler olduklarin,

- bu gostergelerin anlati igerisinde nasil anlamlandintdiklarini kapsamaktadir.

5. Mizansenin oyunculuk gostergesine iliskin bilgiler,
- oyuncu — yonetmen iligkisini,

- oyunculugun ne tip gostergelere sahip oldugunu,

- oyunculuk bigemlerinin neler oldugunu,

- bu bigemlerin nasil ¢oziimlenecegini kapsamaktadir.

Tarama modellerinde veri bulunmas: ve bulunan verilerin gegerliginin kabul
gormesinin gi¢liigi nedeniyle; kuramsal ¢aligmalara ait bilgiler, hem o kuramin asil
kuramcilarinin ¢aligmalarindan (Arnheim, 1933, 1969; Balasz, 1972; Barthes, 1993,
1996; Bazin, 1993; Benjamin, 1993, Burch, 1973; Derrida, 1994, Eisenstein, 1984,
1985, 1986, 1993; Lotman, 1986; Mitry, 1989; Pudovkin, 1966) hem de kuramsal
caligmalar iizerine ¢bziimlemeler yapan aragtrmactlarin ¢aligmalarindan (Adanir, 1986;
Andrew, 1995; Bordwell, 1997, Bozkurt 1995, Biiker, 1991; Mast, 1983; Rifat, 1990,
Timugin, 1993); tarihsel verilere ait bilgiler —tarihsel verilerin genelde nesnel
olamamalari, yetersiz ve eksik olmalart nedeniyle- giivenilir birincil veri
kaynaklarindan, olgusal veriler, ‘neden-sonug’ iligkisi biqiminde ipuglar1 veren

aragtirmacilarin kaynaklarindan derlenmigtir.
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2.3. Verilerin islenmesi

Toplanan veriler, amaca uygun olarak ve aragtirmanin sinirliliklan dikkate

ahinarak gegerli sayiltilarla rapor edilmis ve rapor edilen verilerin 15181 altinda, ii¢ 6rnek

film tizerinde mizansene iliskin ¢oziimlemeler yapilmigtir.

Film ¢oztimlemeleri igin asagidaki nedenler dikkate ahnmugtir:

1.

Bigemsel film ¢oziimlemesi, filmin kendisini aragtirma nesnesi olarak
gordigi i¢in bir yonetmenin bir grup filmi ya da bir jannin filmleri

alinmamug, \i¢ yénetmenden segilen ti¢ ayr1 film ¢oziimlenmigtir.

Coziimlemede kullanilacak filmlerin se¢imi igin bir neden gosterilmesi,
genellikle bicemsel ¢oziimlemelerde mimkiin degildir. Ciinki her anlati
filmi bicemsel 6zellik ya da 6zelliklere sahiptir ve her anlati filmi
¢oziimlenebilir. Bu filmde hangi temel gostergelerin ve alt kodlarin agirhikh
oldugu ve aragtirmacinin neleri ¢6zimlemek istedigi (sinematografi,

oyunculuk, yapim tasarim ya da alt kodlan) ile ilgilidir.

. Bu ¢alismada da, alinan ¢ film mizansenin ti¢ temel gostergesine gore

¢oziimlenmigtir;, Francis Ford Coppola’nin ‘Bram Stoker’s Dracula’ (1992)
filmi temelde yapim tasarim (dekor, kostiim ve makyaj) ve aydinlatma
Ozelliklerine gore; Elia Kazan’in ‘On The Waterfront’ (1954) filmi
oyunculuk bigeminin 6zelliklerine gore; Lucino Visconti’nin ‘La Terra
Trema’ (1947) filmi sinematografik ve oyunculuk gostergelerine gore

¢Oziimlenmisgtir.

Secilen ti¢ film de, sinema tarihi igerisinde sinemasal yetkinlikleri kabul
edilmis ii¢ usta yonetmenindir ve aym zamanda filmler ¢oziimleme agisindan
‘temsili’ 6zelliklere sahiptirler. Coppola’nin ‘Bram Stoker’s Dracula’ filmi,

resimsel 151k tasariminin ve disavurumcu yapim tasariminin belirgin

§ ‘s 1.3
01 Uiniversiies!
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gostergelerine sahip olmast; Elia Kazan’m ‘On The Waterfront’ filmi, filmin
bas rol oyuncusu Marlon Brando’nun oyunculugunu, ger¢ekei oyunculugun
‘Metod oyunculuk’ bigeminin 6zellikleri nedeniyle; Luchino Visconti’nin
‘La Terra Trema’ filmi gergekei anlayigin temel sinematografik gostergeleri
ve gergekei oyunculugun en ug sinir1 sayilabilecek gergek insanlarin
kullanimi ve toplu oyunculuk ¢éziimlemeleri igin sahip oldugu gostergeler

nedentyle secilmistir.
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3. BULGULAR VE YORUM

3.1. Perdenin Gorsel Gostergeleri

“Gostergebilimsel aragtirmanin amacy, her tirlii yapisal etkinligin, gozlemlenen
konularin bir taslagim yaratmaya y6nelik tasansina uygun olarak, dil digindaki
anlamlama dizgelerinin isleyisini belirleyip ortaya koymaktir” ** der Roland Barthes.
Bu aragtirmaya girigmek i¢in de aragtirilan alanin temel gostergelerini bulup ¢ikarmak

ve bu gostergelerin iglevlerinin belirlenmesi gerekmektedir.

Aragtirilan alan -film-, dramatik alanin bir parc¢as: olmasi dolayisiyla temelde
dramatik anlatinin tiim gostergelerini paylagmakla beraber canlt ve kaydedilen bigimler

arasindaki ikilemin yarattif1 farkh gostergelere de sahiptir.

Esslin bu farklilig1 su sekilde yumusgatir:

“farklar gergektir ve bu bdyle bilinmelidir, ancak sinematik dram sanati, tiyatro ile o
kadar ¢ok anlam ureten sistem paylasir ki, aralarindaki farklar, ‘drama’ ya da “dramatik
gosteri’ olarak tek bir kavram iginde ele alnabilir ve yararh, yaratici bir bigimde
kullanilabilir; dram sanatmm bu her iki temel tiriiniin de elegtirisi bu anlayis iginde ele
alindig: takdirde her iki tarafta kazangh ¢ikar; ayni zamanda, bunlarm zit
karakteristiklerinden yeni ve yararh seyler iiretilebilir.”*

Esslin’in bu saptamas: dogru olmakla birlikte, mekanik bigimde tiretilen dram —
film- aracin kendisine verdigi bakis -karhera—, filmi canli dram sanatlarindan daha
fazla bireysel ve bir o kadar da kolektif hale getirmektedir. Bu nedenlerle filmin
gostergeleri bir canli dramanin gostergeleri gibi ¢6ziimlenmekle beraber, bir resmin

gostergeleri gibi de incelenmek zorundadir.

“S Roland Barthes, Gistergebilimsel Seriiven (Istanbul: Yap: Kredi Yaynlan, 1993), s. 75.
“ Esslin, a.g.e., 5. 75.
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Sinematografiksel dil, “hareketli resimlerin gosterilmesi araciligiyla éykiiler
anlatma” mekanizmast olarak orgiitlenmektedir ve temelde bir anlat: dilidir. Bu dil
sadece filme 6zgii bir dil olup ayn1 zamanda bir “iletisim dizgesi”dir. Bylece sinema
tam anlamuyla bir anlati, bir aktarim haline gelmektedir. Bu anlatinin gostergeleri igerigi
disarida birakilarak ¢oziimlenemez. Igerik ve bigim birbirinden ayrilamaz bir ikilidirler.

Bigimin gostergeleri igerigin anlamiyla gekillenir.

Anlat1 sinemasinda igerik ve bigim, anlamin olugumunda birbirleriyle organik
bir iligkiye sahip iki yaklagimi getirir: “Olaylar Diizlemi (Plane of Events)” ve “Soylem

Diizlemi (Plane of Discourse)”.”

Olaylar Diizlemi bir filmin igerigidir ve kurmaca diinyanin siirlan igerisinde
bulunan her geyi kapsar. Film anlatisinda izleyicinin ‘gordigu ve duydugu seyler’ ve
filmdeki karakterler tarafindan algilanan Olaylar Diizlemi’ne ait herhangi bir seydir.
Olaylar diizleminin elemanlar, bir araya geldiginde ‘filmin aksiyonu ya da hikayesi’ni

olusturan gostergelerdir.

Soylem Diizlemi filmin bi¢imidir ve yonetmenin izleyiciyle iletigim kurmak igin
kullandig1 anlat1 elemanlar1 ya da bigimin tiim elemanlarndir. Anlatida izleyicinin ‘nasil
gordugi ve igittigi’dir. Olay Diizlemi’ndeki elemanlara karsin, Soylem Diizlemi’ndeki
elemanlar filmdeki karakterler tarafindan algilanamazlar. Bunlar (kamera agisi,
kompozisyon...vs.) Olaylar Diizlemi tarafindan olusturulan kurmaca diinyaya ait
degildirler fakat onun diginda ve ondan bagimsiz olarak varolmaktadirlar. Olaylar
Diizlemi’nde olanlarin yorumlanmasidir; yonetmenin hikayeye kars1 tutumunu ifade

eder.

Her iki diizlemin elemaniar’®’, yani igerigin ve bigimin gostergeleri filmdeki

dramatik yapinin —anlatinin- temel belirleyenleridir.

* Foss, a.g.e, 5.1-3.
3t Bkz., s. 28-29.
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3.1.1. Bicimsel Gostergeler: ikona, indeks, Simge

Sinema hig¢ kuskusuz 6rnek bir gosterge sistemidir. Bir film geridi ustiindeki
hareketli gériintiiler belli bir ¢gekim sistemi iginde gerceklestirilmis, seslendirilmis ve

miiziklendirilmigtir. >

Sinema, bir isaretler, gostergeler dizgesi olarak dusiiniildigiinde filmi
coziimlemenin gostergebilimin kodlanmig gostergelere ihtiyag duydugu ortaya ¢ikar.
Roland Barthes, Umberto Eco, Erika Fischer-Lichte, Patrice Pavis gibi semiyologlar

kodlanmus ii¢ temel gosterge ortaya koyarlar: ikona, indeks ve simge.

Bunlardan ilk ikisi “anlamlandirildiklan nesneyle olan iligkileri” diizeyinde
anlasilirken, tiglinciisii olan simge bu iligki sayesinde hemen anlagilmaz, gelenege ve

kiiltiire baghidir.

ikona®, gostergenin en basit tiriidiir. Dogrudan olarak gosterileni karsilar ve
taklit edilen gergeklik baglaminda varolurlar. Ornegin, portre resimler ya da fotograflar,
portresi kaydedilen kisinin ikonik gostergesidir ve her kosulda o kisiyi tanimlarlar.

Resim ve heykel birer ikonik gosterge sistemleridir.

Dramatik gosterilerin tiimii asal olarak ikoniktir: dramatik aksiyonun her am
hayalin ve gergeklerin dogrudan gorsel ve isitsel gostergeleridir. Dramatik gosteride
varolan butiin 6teki gostergeler bu temel ikonik mimesis kapsamindadir. Konugma
Orgiisiindeki sozcikler, oyuncularin jestleri degisik tiirde igaretlerdir. Ama bunlar

dramatik gosteride, ikonik yapimin ‘taklit’ edilen ‘gergeklik’ baglaminda var olurlar,>*

Perdede goriinir niteliklere sahip olan filmsel goriintii nesnenin kendisini

canlandirdig1 gibi, nesnenin mekansal iligkilerini de yeniden canlandirmaktadir.

% Adamr, 1994, a.g.e., s. 50.
%> Yunanca “resim” anlamina gelir.
>* Esslin, a.g.e., s. 36.
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Nesneler ve mekanlar aynen gergekligin i¢indeki konumlarim gosterirler. Bu nedenle
ikonik gosterge “uzamin gostergesi” ve bu mekan: tammlayan bigimlerin ve iliskilerin

gostergesidir.

Mitry bunu goyle agiklar: “yeniden canlandirmayi, yeniden canlandiriimis nesne
gibi yerinden oynatmaya kalkmadigim siirece bu imgeyi gergegin kendisiymis gibi
algilarim. Diinyamin kargisina konan kamera belli bir bakis agisindan gergegi gosterip

onu yeniden canlandirmaktadir.”’

Indeks’e “gosterme gostergeleri” ya da “deiktik gostergeler” de denir. “Bu
gostergeler, anlamlarim, tanimlayacaklari nesneye olan yakin iligkilerinden iretir.”*°
Jestler, yon tarif eden isaretler ya da ‘sen’ ve ‘o’ gibi isaret zamirlerinin hareketsel

gostergeleri gibi gostergeler deiktik gostergelerdir.

Film iretiminde en temel deiktik gosterge “kameranmin bakigi”dir. Kamera her
¢ekimde gergeve iginde varolan nesneyi, insanlari ya da mekani isaret etmektedir. Bu
‘gosterme’ nesnel degil 6znel bir ‘gosterme’dir. Bunlar yonetmenin karar verdigi

insanlar, mekanlar ve nesnelerdir.

Simgesel gosterge, “bir gosterenin, yani bir nesnenin tek bir gosterilene ilettigi

7 ye burada tasarimin benzerlik sundugunu ve 6gelerin

durumda olup biten seydir
birbiriyle értiismedigini belirtmek gerekir. Ornegin, Hiristiyanlik hac1 “asar” ya da
Miislimanlik “hilali”gibi. Bununla beraber “dil” olgusu tiimiiyle simgesel bir
gostergeler bittniidiir. Bu tip gostergeler genelde uzlagilmis, geleneksellegmis
gostergelerdir ve tiim simgesel gostergeler, onu kullananlar arasinda bilerek yapilmg

anlagmay1 temel alir.

Bununla birlikte gostergenin alam ve okunmasiyla ilgili olarak iki anlami
olabilir. Ikonik bir gosterge, ayn1 zamanda iligkilere bagli okunmasiyla simgesel bir

gosterge durumuna da gelebilir. Mitry’nin 6rneginde oldugu gibi; “kullik imgesi

* Mitry, a.g.e., s. 87.
* Esslin, a.g.e., s. 37.
> Barthes, a.g.e., s. 172
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kulliikten bagka bir seyi anlatmaz. Ancak igerme aracihigiyla bu kiilliik ‘iginde biriken
izmaritler’ gegen zamani ima etmektedir. Bir bagka baglamda bambagka bir seyi
anlatabilecektir: sinirlilik, bekleyis ya da can sikintis1 gibi. Wittgenstein’in da séyledigi
gibi: ‘gdsterge sembolde goriilen duyarh seydir’. Oyleyse iki gosterilen aym gostergeye

sahip olabilir.””*®

Dramatik gosteride, Dogu tiyatrosunda ‘simgesel’ bir anlami1 olan parmak
isareti, batinin dramatik gosterilerinde sadece ‘deiktik’ bir gostergedir. Ya da Bat:
tiyatrosunda -6zellikle on dokuzuncu yiizyil- melodramlarda “Gzinti’niin géstergesi
oyuncunun bagim egip baska yone gevirmesiydi. Esslin bu tip gostergeleri, ‘semalagmus,
tore durumuna gelmis ve geleneksel simgesel jeste doniigmiis ikonik betimlenen’

gostergeler olarak tanimlar.

Tim dramatik gosteriler, bu tig gostergeyi farkli gosterge sistemleriyle ve bu
sistemler igindeki bigemsel yaklagimlarla birlestirir. Bu birlesimler diginda géstergeler
soyutlamalarin 6tesine gecemez ve anlamlandirilamazlar. Gosterge, gosterir ancak
anlatmaz. Bir anlama, bir anlatma giiciine ancak birlikte oldugu bir olgular biitaniiyle
olan iligkileri sonucu sahip olabilmektedir. Boylece gostergenin kendisi bu iligkiler
sayesinde bir anlama sahip olurken i¢indeki iligkiler biitiiniine de yeni bir anlam

vermektedir.

Hume, algiya ait geyleri ‘gergeklerin 6zii’ ve ‘digincelerin iligkileri’ diye ikiye
ayirmaktaydi. Sinemadaysa ‘diigiincelerin iligkileri’ne doniisen ya da onu belirleyenler
‘gergeklerin 6zii’diir.. Oyleyse anlam bir gostergeye ait olamaz, anlam birbirini

etkileyen bir gostergeler dizisine aittir.>

* Miury, a.ge., s. 104-105.
> Miiry, a.g.e., s. 106
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3.1.2. Mizansen Gostergeleri

Tadeusz Kowsan, Litterature et Spectacle adl1 kitabinda, biitiin 6teki gorsel

dramatik medyalarda da gegerli olan, sahneye iliskin on ti¢ gosterge sistemi sayar: *°

Sozcukler
Metin ¢aligmast
Yiiz ifadesi
Jest
Dramatik mekanda oyuncularin hareketi
Makyaj
Sag tuvaleti
Giysi
Aksesuar

. Dekor

Isik

. miizik,

. Ses efektleri

A A o o

ped pemd peed jeed
W N = O

Kowzan, bu gosterge sistemlerinin ilk ikisinin metine, sonraki tigiiniin (3-5)
oyuncunun govdesini ifadeli bir bigimde kullanmasina, sonraki ii¢iiniin (6-8) oyuncunun
dis goérinigiine 9°dan 11°e kadar olanlarin sahnenin gorsel 6zelliklerine ve son ikisinin
de isitsel ogelere iligkin olduklarim belirtir. Hepsi bes grupta toplanmig olan bu
gostergelerin ilk sekizi dogrudan oyuncuya iligkindir.*! Hig kuskusuz oyuncu, tim
dramatik gosterilerin isleyisinde en temel birimdir. Fakat Kowzan’in bu
simflandirmasinda makyaj ya da sag tuvaletinin tek basina bir sistem olup olamayacag:
dustincesi bagh bagina bir sorudur. Bunlar birer gosterge sistemleri midir yoksa

oyuncuya bagh olan gostergeler midir?

% Tadeusz Kowzan, Litterature et Spectacle (The Hague and Paris, 1975, s. 182) (Esslin, 1996, 5.43°deki
alintr) ‘
® Kowzan, a.g.e., s. 205.
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Diger taraftan Kowzan’in bu siniflandirmasint tiim dramatik gosteriler icin kabul
etmek de olasi degildir. Clinkii sinematik dram sanat1 bu gostergeleri paylagmakla
beraber mekanik olarak iiretiimesi nedeniyle farkli gosterge sistemlerine de sahiptir.
Fotografik bir gosterge olmasi nedeniyle film yeniden tretim sartlarimin gerektirdigi
Ozgiin bir sistemler grubuna da sahiptir: goriintiiniin kaydedildigi emiilsiyon tabakasinin
renkli ya da siyah-beyaz olma 6zelliginden baglayip, kullanilan objektiflerin
cesitliligine, gergevelerin boyutlarina ve de ¢ergevenin kompozisyonunun ‘kameranin
bakis1’ ile nasil diizenlendigi konusuna dek bir ¢ok teknik ve bireysel yaratimin bir

araya geldigi bir sistemler grubu.

B. Foss ise, filme ait anlatinin temel belirleyenleri olarak iki ana kategoriye
ayirdig igerik (Olaylar Diizlemi) ve bigimin (Soylem Diizlemi) gostergelerini ise su

sekilde simflandirr; %

Olaylar Diizlemi’nde ifadenin anlamlar1 (ne goriliyor ve isitiliyor);
Fiziksel goriinim
Oyunculuk
Kostiim ve makyaj
Dekor
Aksesuarlar
Zaman

Hava durumu
Fiziksel iligkiler
Hareket

10. Gergek renkler

11. Dogal 151k

12. Gergek ses

A S S A I A

13. Gergek mizik
14. Diyalog

** Foss, a.g.e., s. 16-17.
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Soylem Duzlemi’nde ifadenin anlamlar: (nasil goriliiyor ve isitiliyor);
15. Cergeveleme

16. Cekim kompozisyonu

17. Odak uzaklig1 ve alan derinligi
18. Cekim o6lgegi

19. Kamera agilar

20. Kamera hareketi

21. Renk ve monokrom

22. Yapay 151k

23. Film tiiri ve pozlama

24. Ozel fotografik efektler

25. Kurgu

26. Ses efektleri

27. Film miizigi

28. D1s ses

29. Metinler, altyazilar, vb.

30. Krediler

B Foss bu ayrimlamanin tamamiyla bilimsel olma iddiasinda bulunmadigin,
sadece film yapanin hizmetindeki farkli anlat1 elemanlarinin sistematik bir ¢aligmasi
i¢in iyi bir baglangi¢ noktasi oldugunu séyliiyor. Gergekte, B. Foss’un bu
aynmlamasina gore filmin ¢ temel bilesenini; mizansen, 1-11 ve 15-23 arasindaki;
kurgu, 24-25 ve 29-30 arasindaki; ses, 12-14 ve 26-28 arasindaki gostergelerle
belirtmek miimkiindtir. Mizansenin ii¢ temel gostergesini de; sinematografi 10-11 ve
15-23, yapim tasarimi 3-7, ve oyunculuk 1-2 ve 8-9 arasindaki elemanlarla
smiflandirmak mimkiindir. Bu sistematik ayrimlama daha alt gostergelerle -Esslin’in

yaptig: gibi- zenginlegtirilebilir.

Esslin, bu tip bir ayrimlamayi tiim dramatik gosteriler i¢in ve ayrica da sinema,

televizyona ait gegerli olan gosterge sistemlerini siuflandirarak yapar;®

® Esslin, a.g.e., 5. 84-86.



A. Tim dramatik medyalar i¢in gegerli olan gésterge sistemlert:

1. OYUN DISINDA KALAN CERCEVELEME SISTEMLERI
a. Mimari ¢at1 ve ¢evrenin albenisi
b. Baslik, jenerik, 6n pazarlama

c. Prolog, baghk sekansi, epilog vb.

2. OYUNCUNUN EMRINDEKI GOSTERGE SISTEMLERI
a. Kigsilik, ‘rol dagilimi’ dengesi
b. Metnin aktarilmasi
c. Ytz ifadesi
d. Jest, govde dili
e. Mekan iginde hareket
f. Makyaj, sag stili
g. Giysi

3. GORSEL GOSTERGE SISTEMLERI
a. Asal mekansal uyum
b. Yorenin gorsel gosterimi
c. Renk tasarimi
d. Aksesuarlar

e. Isiklama

4. METIN
a. Sozcuklerin asal sozciik, yapy, iligkili anlamlar
b. Uslup - siislii / yalin, diizyaz1 / kosuk vb.
c. Karakterlerin bireysellestirilmesi
d. Yapimin tamamu -tartim- zamanlama

e. Aksiyon olarak metin- altmetin

34



5. ISITSEL GOSTERGE SISTEMI
a. Miizik
b. Ses efektleri

Sinema ile televizyona iligkin gosterge sistemleri

1. KAMERANIN CALISMASINA ILISKIN GOSTERGE SISTEMLERI
a. Statik ¢cekimler; uzak, orta ve yakin gekimler
b. Cevrinmeli ¢ekimler
¢. Kaydirmal: ¢ekimler

d. Yavaslatilmig ve hizlandirilmig ¢ekimler

2. BAGLAYICI CEKIMLERE ILISKIN GOSTERGE SISTEMLERI
a. Zincirleme
b. Capraz agilip kararma

¢. Alan bolinmesi
d. Segik kurgu (kesme)

3. RESIM SECME GOSTERGE SISTEMLERI
a. Kurgu
b. Imgelerin tartimsal akig:

35
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3.2. Mizansen
3.2.1. Mizansen Nedir?

Orijinali Fransizca olan ‘mizansen’ (mise-en-scene), tiyatrodan ¢diing alinan bir
terimdir ve ‘aksiyonun sahnelenmesi’ anlamina gelir. Kelime, verilen mekanda -
sahnede- bir teatral yapimn tiim gorsel elemanlarinin diizenlenmesini igerir ve su

gostergeleri temel alir : sinematografi, dekor, aydinlatma, kostiim ve oyuncu davranist.

Film kurami iizerine ¢aliganlar ise, bu terimi ‘film karesi izerinde goriilen
yonetmenin kontroli’ olarak anlamlandirdilar. Andre Bazin ve Chaiers du Cinema
yazarlar1 mizansen’i film yapiminin tam merkezinde degerlendirdiler ve bu goriisten
yola ¢ikarak film kuramina estetik ve felsefi yeni bir yaklagim getirdiler: mizansen film

bigemiyle iligki icindedir ve kameranin 6niindeki gergekligi vurgular.

Wead ve Lellis, “Bir filmin mizanseni, bizim uzamsal deneyimimizi ¢ogaltan bir
kayittir. Aym zamanda bir yanilsamamn bigimidir®* derken Bazin’in mizansen’i, ayni
fotograf gibi uzayin gergekligini saglayan bir kayit ve uzamsal iligkilerin mekanik ve

nesnel bir kayd: goriigiinii desteklerler.

Bazin, sinemanin merkez gergekligini ifade ederken, “ifade gerg¢ekligi veya konu
maddesi gergekligine bagli degil, hareketli resimlerin uzam gergekligine baglidir™®’ der.
Bu Bazin igin “gergek¢i kapsamin ve teknigin estetigi”**dir. Mizansen ;‘daima segimin
ve tercihin bir sonucudur.”’ Bazin gibi Gergekgi kuramcilar yonetmeni, gergekligi
ac¢iga ¢ikaran mizansen yaratimiyla degerlendirirler. Kracauer, “bir mizikaldeki
gercekei olmayan sarki ve danslar irticalen soylenmis ve yapilmis seyler olarak

goriilebilecegi”®®ni ileri siirer. Bazin de “The Red Baloon” gibi fantastik bir filmi

% Csorge Wead ve George Lellis, Film: Form and Function (Boston: Houghton Mifflin Company,
1981) s.92.

® Bazin, 1967, a.g.e., s.112.

* Andrew, a.g.e., 5.150.

® Gerald Mast, Film, Cinema, Movie: A Theory of Experience (Chicago: Uni. Of Chicago Press,
1983), s.51.

& Sicgfried Kracauer. Theory of Film (New York: Oxford University Press, 1965), s. 133.
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gercekgi olarak degerlendirir giinkii burada “gergeklik uzamsal yogunluga sahip hayali
bir seydir.”® Gergekgi kuramcilar, mizansenin segiminden ve diizenlenmesinden dolay1
bazi tarihsel, sosyal ya da estetik gergekligin yaratimini gérev edinen yonetmenleri

degerlendirirler.

Mizansen’in bigemi, ‘yonetmenin kamera igin olay: sahnelemesi’”® ni getirir ve
“uzun gekim, derin netlik, ve uzatilmig, akan kamera hareketleri’”* ile karakterize edilir.
Bunlar gorsel olarak olusturulan kompozisyonun elemanlaridir. Hareketli kamerayla
uzun ¢ekimler ve derin netlik bir gekimden digerine ‘kesme’ ile goriis agisim
degistirmek yerine kameranin goris agisim1 degistirmek igin kullamildi. Sahne igindeki
hareket ¢ergevenin derinliginde ve kameranin hareketiyle dikkatlice diizenlendi. Bu
kimi yonetmenler ve kuramectilar tarafindan daha ‘demokratik’, ‘gerg¢ekei’ ve sahnenin
yaratiimasinda yapmaciksiz bir yaklagim olarak ilgi gordii. Boylece mizansen oldukga

dikkat gekici olan ayurt edici bir bigem yaratir.

Bu bigem yaklagimi, bigemsel sistemin anlat1 elemanlariyla bir sistem
olusturdugunu gosterir. Bunlar birbirleriyle etkilesim i¢ine girdiklerinde ve
birlestirildiklerinde anlamli bir biitiin olugtururlar: fotografik goriintii, dekor, kostiim,
oyunculuk, ses ve kurgu. Bunlardan ilk doérdii mizansen basligi altinda yer alir ve
mizansen’in bu farkli elemanlar Gi¢ ana kategori igerisindedir: sinematografi, yapim

tasarim ve performans bigimi (oyunculuk).

Film bigemi anlati elemanlariyla olugan bir sistemdir, fakat film bi¢iminin
elemanlarinin etkilesimli dogasi iizerine vurgulamamiza uygun olarak, bigemsel sistem
anlatinin gereksinim duydugu bir sistemdir. Burada analitik amaglar igin anlat1 ve bigem

ayrilir.

Bill Nichols, “The Voice of the Documentary” adli makalesinde belirsiz bir dig

gercekligi bir dereceye kadar basit¢e yansitan filme benzer baska bir seyin olmadiginm

* Bazin, a.g.e., 5.48.

™ Bordwell, 1990, a.g.e., 5.127.

' John S. Douglass ve Glenn P. Harnden, The Art of Technique: An Aesthetic Approach to Film and
Video Production. (Allyn & Bacon, 1996), s. 119. ‘
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yazar. Anlat1 ya da anlat: olmayan belge olsun, bir film daima bir seyin temsilidir. Film
yapiminda 6zel bir tire atfedilen “gergekeilik” kavramini kolayca kavrayabilmek igin
bu ‘temsil’ kavrami akilda tutulmalidir. Bir bilim-kurgu filminde her ne kadar kurmaca
bir setin diinyadaki deneyimler iginde yeri olmadig bilinse de film, ‘temsil’ kavramiyla
ilgili olarak gergekmis gibi algilanacaktir. Fakat perdenin gercekliginin sahip oldugu
geleneklere boyun egen tiim filmler giizel bir sinemaya dogru yoneleceklerdir.
Fotografik goriintii, dekor, kostiim ve oyunculuk performanst arasindaki iligkiler film
tiirii ya da janrina bagl olarak ¢ok farkli kullamlacaktir. Ornegin, gergekgi janrlarla
igbirligi igindeki ‘Metod Oyunculuk’ gelenekleri melodraminkinden gok farklidir. “Taxi
Driver’daki Robert De Niro’nun oyunculugu ile “Written on the Wind’ deki Rock
Hudson’in oyunculugu bu amagla kargilastirilabilir. Bir ‘Soap-Opera’daki aydinlatma
ile, bir ‘korku filmi’ndeki ¢ok yakin plan gekimlerde bir yiliziin duygusal etkilerinin
oldugu bir aydinlatma ¢ok farklidir. ‘Singing in the Rain’ gibi bir muzikaldeki dekor
iligkileri, gergeklik sinirlarinin 6tesindeki ‘ Apocalype Now’ dakinden gok farklidir.

Anlati sinemasinda oldugu kadar her tiirli anlati olmayan sinemada da
kullanilan mizansen, izleyicinin merakini, dikkatini ve gordiikleri hakkinda
anlamlandirmalarim yo6nlendirir. Bir anlati filminde sunulan hikayeyi anlamak igin
mekanlarin karsilagtirilmasi, dig gorinigleriyle karakterlerin kisilestirilmesi ve
mizansenin izleyiciye gosterdigi dikkat ¢ekici davramglarin farkina varilmas:
gerekmektedir. Olay orgiistiniin igerisinde tekrarlanan bir ¢ok motif mizansenin gorsel
elemanlanidir ve bazi motifler anlaml bir gekilde filmin bagtan sona tim |
organizasyonunun temel bigimsel kurallarina katkida bulunurlar; benzerlik, farklilik ve ,

i

gelisimin modelleri, ve motiflerin birligi.

Mizansen, dogal olarak, olay 6rgiisti igindeki hareketlere baghdir ¢iinkt gorilen
hareketler ve olaylar dogrudan olay 6rgisiinii olugturur. Fakat mizansen elemanlar
hikayeye ait kimi bilgileri de tagirlar yani bir gosterge durumundadirlar. Eger filmde bir
dedektif bir ceset bulursa izleyici tarafindan katil diislenebilir; ceset bir gostergedir.
Eger biri bagka birine gergeve i¢inde bir resim gosteriyor ve gegmis ile ilgili bir seyler
anlatiyorsa, resim film icerisinde olmayan gegmisteki olaylarin bilgisini izleyiciye

ulastiran bir gostergedir. Benzer gekilde, mizansen mevcut fakat simrh anlatimlara da
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yardim edebilir. Ornegin ‘The Cabinet of Dr.Caligari’de tiim mizansen elemanlarinin
deli adamin 6znel bakisinin bozulmug goriintiilerini izleyiciye sunmasi gibi ug bir
noktaya kadar ulagabilir. Kimi filmlerde tek bir karakterin gorsel 6znelligi ile bilgilert

smrlandirir: bir ginlikkte ya da mektupta yazilan kelimeler gériindagiinde ya da
pencereden bir bakista.

Genellikle mizansen birbiri ardina devam eden anlat: olaylari hakkindaki
beklentileri isaret eder. Eger filmin baglarinda biri bir miicevher kutusu saklarsa, baska
birinin bunu bulacag: beklentisi iginde olunur. Benzer beklentiler sikga janr gelenekleri
igerisinde gorilur: bir ‘slap-stick’ komedi de tartlarla dolu bir firin ditkkam bir pasta
savas! olacagini ima eder ya da bunun gostergesidir; Bir Judy Garland — Mickey
Rooney miizikalinde odanin bir kégesine konulmusg bir piyano kesinlikle sonunda filmin
sarkisinin o piyanoda ¢alinacagi anlamina gelir. Fakat bunlar kesin yerlesmig kurallar

degildir ve bir anlat1 filmi sik sik geleneksel olmayan mizansenlere de bagvurur.

Tiyatroda mizansen daima u¢ boyutludur: yiiksekligi ve genigligi oldugu kadar
bir derinlie de sahip gergek mekan igerisinde diizenlenen nesneler ve insanlar. Sahne

!
yonetmeni gibi film yonetmeni de nesneleri ve insanlar: \i¢ boyutlu olarak verilen l

mekanda diizenleyecektir. Fakat fotografik goriintii, orijinalini iki boyutlu gériintii

P

olarak saptayacaktir. L Gianetti filmdeki gériintiiniin, ‘sanat galerisindeki bir tablodaki \-»\
gibi benzer bir fiziksel alana sahip’”* oldugunu soyler. Filmde mizansen, bir gergeve ile i

stirlandinilmig diiz bir yiizeyde, belirli modellere sahip bir gorintiniin resim |
sanatindaki karsiligidir. Bununla beraber sinemasal mizansen gorsel elemanlarin tekrar §

inga edilmesi ve bunlann yikilmasi ile dramatik bir diisiincenin ifadesi ve dramatik bir

zamanin geligimini gosterir. “

" Louis Gianetti, Understanding Movies, (Prentice-Hall, 1982), s. 41.
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3.2.2. Mizansen ve Mekan

Bir filmde gesitli mekanlar vardir. Perde tizerinde projeksiyon edilen gorinti
diizdiir ve bir gergeve igerisinde bir kompozisyona sahiptir. Fotografta ya da resimde
oldugu gibi mizansenin diizenlenmesi perdenin uzayinda olusturulan kompozisyonun
aydinlik ve karanlik sekillerini yaratir. Ayrica bu sekiller filmde hareketin olustugu ii¢
boyutlu mekani gosterir. Goriintiiniin diiz olmasiyla beraber mizansen perdenin iig
boyutlulugunu gosterecek isaretleri vermekle yikiimliidiir. Perdenin iizerinde hareket
eden insan gozii ve dikkat diiz kompozisyon ile derinligin karmagtk etkilegimi ile

yonlendirilir.

Diiz perde yiizeyinde g6z, hareketin, rengin, dengenin ve boyutun gériiniimlerini
takip edecektir. Hareket eden sekil sabit gekillerden daha ¢ok dikkati ¢ekecektir, hatta
hareket perdenin uzak kenarinda olsa dahi. Herhangi bir sabit sahnede dahi en kiigiik bir
hareket, birdenbire dikkatin oraya toplanmasina neden olur. Eger aym gercevede birden
¢ok hareket eden eleman varsa muhtemelen, diger gostergelere gore ya da anlatinin
aksiyonunda en dikkat gekici 6ge hakkindaki beklentilere dayanarak dikkat bu

elemanlarin arasinda yer degistirir.

Resim sanatindaki deneyimlere dayanarak kompozisyondaki rengin 6nemi de
filmin yaratim siirecinin temel dayanaklarindandir. Parlak renkler yumusak renklerden
daha dikkat ¢ekicidir. Kirmizi-oranj-sari yelpazesindeki ‘sicak’ renkler izleyene dogru
geliyormug gibi goziikiirken, mordan yesile ‘soguk’ renkler uzaklagirlar. Film yaraticist

bu kurallarin avantajim kullanmaya caligir.

Siyah-beyaz filmler renkleri kargilastirtlabilir bir sekilde farkh kullamirlar.
Renkler filmde aydinlik ya da karanlik bolgeler olarak kaydedilirler. Bunlar goriintii
izleyici tarafindan taranirken sirayla filmin gostergelerini verirler: aydinlik sekiller

yaklagirken, karanlik olanlar uzaklagirlar.
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‘Denge’, perdenin bir bolgesine konsantre olmak i¢in perdedeki elemanlarin
taranmasinda en can alic1 noktadadir. Pek ¢ok ¢ekim gergevenin merkezine tek bir
figiri yerlestirir ve etrafindaki diger dikkat gekici elemanlar kigultiir. Bu digerleri her
iki taraftaki iki ya da daha ¢ok elemam dengeleyebilir. Boylece goz 6ne ve arkaya

yonlendirilir.

‘Boyut’un etkisi oldukga agiktir. Perdedeki hareketin ya da rengin vurguladigi
kigiik bir sekle karsin, oncelikle bityiik boyutlu sekillere bakilir ve sonrasinda geklin
kugiik olantarla iligkisine bagh olarak taranir. Fakat hareket, renk ve denge perdenin ¢ok
kuigiik bolgelerine siiratle dikkati toplayabilecek kompozisyona ait gistergeler olarak

boyutun iizerindedir.

Bir ¢ok soyut film perdenin uzayinda yer alan bu gostergeler dikkatin toplanmasi
i¢in yeterlidirler. Fakat anlat1 filmlerinde kompozisyon “iig¢ boyutlu uzay’in olugmasiyla

islerlik kazanir.

Anlat: filmlerinde ti¢ boyutlu uzay “derinlik” olarak adlandinlir. Burada
izleyicinin aktif katilimi ¢ok 6nemlidir. Perdenin arkasinda gergek bir uzay yoktur, fakat
derinlik algis1 ve boyle bir yzayin varoldugu hayali vardir, aksiyon boylece algilanir.
Derinlik gostergeleri sinematografinin kimi dZeleri, aydinlatma, dekor, kostiim ve
oyuncu hareketiyle verilir. Uzayin bir ‘hacim’e ve derinlige sahip oldugu ileri striliir.
Derinlik algisi, gergek diinyadaki mekansal deneyimler ve resim, tiyatro gibi

sanatlardaki uzayin uzlagilmig gelenekleriyle kazanilir.

Bir nesnenin bir hacme sahip oldugu soylendiginde sadece bir taraftan diger
tarafa ve yukaridan agagiya degil 6nden olabildigince arkaya kadar iggal edilmis kat1 bir

uzaydan soz edilir. Bir film sekil, g6lgeleme ve hareketle bir hacme sahiptir.

Filmde ‘diizlem’lerden s6z edildiginde, ‘on-zemin’den ‘arka-zemin’e kadar olan
ayrntili iligkilere deginilir. On-zeminin diizleminden arka-zeminin diizlemine olan

mesafe ‘s13” ya da ‘derin’ goriilebilir ve aralarindaki diger diizlemler orta bir zemin dahi
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yaratabilirler. Derinlik gostergeleri gekimdeki farkli diizlemleri ayirir ve bunlar arka-

zemini 6n-zeminden ayirt edebilmeyi mamkiin kilar.

Sadece tamamiyla bos bir perde tek bir diizleme sahiptir. Herhangi bir sekil -
hatta soyut olanlar1 dahi- bu bog perdede goriindiigtinde arka-zeminin 6niindeymis gibi

algilanir. Filmde “hareket’, hacim kadar diizlemde 6nemli bir derinlik igaretidir.

‘Gorilmeyen perspektif®, va da farkl diizlemlerin belirsizligi, diger bir derinlik
gostergesidir: 6n-zemine ait olan nesnelere bakmaya yonlenilir. Birgok Hollywood
filminde aydinlatma —ve mercegin netligi- dekoru bulaniklastirarak yakin nesnelerin

daha fazla ayirt edilmesini saglar.

Kenar ¢izgilerinin iist iiste gelmesi, oyuncu golgeleri, ve boyut kiigiiltme
mizansendeki ¢esitli derinlik gostergeleridir. Daha uzaktaki nesneler ve figiirler nispeten
daha kiigiik goriiniirler, kiigiik nesnelerin daha uzakta olduguna inanilir. Farkl
diizlemler arasindaki oldukga biiyiik olan mesafe ile bu derin uzay duygusu

kuvvetlendirilir.

Hem perdenin hem de hikaye mekaninin uzaysal iligkileri her bir ¢ekimin i¢inde

birbirini etkiler, anlat1 aksiyonuyla olan iligkisinde islevsellik kazanir.

Benzer faktorlerin birlikte nasil ¢aligarak dikkati yonlendirdigini gormek igin,

Carl Dreyer’in “Day of Wrath’ filminden iki 6rnek incelenebilir:”

Ik gekimde (Sekil 1), Anne 1zgaral1 bir dekorun éniinde durmaktadir,
Konusmaz, fakat filmin ana karakteri oldugunu filmin anlatist izleyiciye direk soyler.
Dekor, aydinlatma, kostiim ve oyuncu hareketi izleyicinin beklentilerini onaylayan
resimsel igaretler yaratir. Dekorun kesigen gizgileri, izleyicinin dikkatinin digindaki
Anne’nin yiiziiniin ve omuzlarinin ince kivrimlarina kargi bir ag 6rgusii olugturur.

Aydinlatma gergevenin sag yarisinda parlak bir leke yaratir, sol yarisinda da karanlik.

> Bordwell, 1990, a.g.e., 5. 144-145.
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Anne’nin yiizii bu iki bolgenin kesiyme noktasindadir ve yiizii sagdan gelen olduk¢a
glclii bir anahtar 1gikla aydinlanir, saglarinda bir arka 151k ve hemen hemen

hissedilmeyen bir dolgu 151k vardir.

Aydinlik ve karanlik modellerin yaratilmasinda, aydinlatmanin koordinatlari
Anne’nin ytiziinii vurgulayan bir kostiime sahiptir —beyaz yakal: siyah bir elbise, beyaz
kenarl: siyah bir sapka. Cekimde iki ana diizlem vardir: 6n-zeminin ¢ok énemli
elemamndan ayrilan geometrik arka-fon ve Anne. Bundan baska, ¢ergevedeki en
agiklayici gosterge olan Anne’nin oldukga Giziintilii yiizii izleyicinin gergevedeki tarama
isleminin burada durmasina neden olur. Boylece ¢ergevede bir hareket olmadig: halde,
Dreyer sekiller ve gizgiler, aydiliklar ve karanliklar, ve tiim bir mizansen tarfindan

yaratilan 6n-zemin ve arka-zemin iligkilerinin arasindaki dikkati kontrol altina alir,

Ikinci gekimde (Sekil 2), agaglar arasinda bir ath arabaya bakan bir gift
gosterilir. Dreyer ¢iftten atli arabaya dogru izleyicinin gozlerinin hareketini kontrol
eder. Yine olay orgiisii yol gosterir: karakterler ve araba can alic1 anlati elemanlaridir.
Martin Anne’e arabamn iglevini agikladiginda sesin de yardimiyla kontrol baglar. Fakat
mizansen burada 6nemli bir rol oynar: 6n diizlemdeki Martin ve Anne ile arka
dizlemdeki tahta araba arasinda 6n-zemin — arka-zemin iligkisi birlegik kargilikl bir
etkilenme kurar. Ciftin ve arabanin goze ¢arpan 6zellikleri, ¢izgi ve gekil, karanlik ve
aydinlik ile kuvvetlendirilir: gérsel elemanlar sert kenarli gizgiler, parlak aydinlatma ve
dekorun hakimiyetindeki koyu renk kostiimlerle tanimlamr. Cergevenin istindeki
araba, gergevenin altindaki ¢ifte karsi dengelenmigtir ve bu her birine sirasiyla goz

atilmasi igin cesaret verir.

Tim bu durumlarda, kompozisyona ve derinlige ait gostergeler, anlat:

elemanlarina dikkatin toplanmasina neden olur.
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3.2.3. Mizansen ve Zaman

Cok kisa bir gekimde goriintiinin tiimiiniin kavranmasi zordur. Tiim gekimlerde
olagan beklentileri yaratan bir onceki gekimin ayrintilarinin izleyici tarafindan
algilanmasidir. Bu beklentiler, izleyicinin gozleri gercevede gezinirken hizl bir
degisime ugrar. Sabit bir kompozisyon, ‘Day of Wrath’in ilk ¢ekimindeki gibi,
izleyicinin gozlerini tek bir eleman (Anne’nin yiizii) tizerinde sabitler. Hareketi
vurgulayan kompozisyon zamana baghdir ¢linki bir goérintii iizerinde bir yerden
digerine goz gezdirmek hareketin farkh hizlar, yonleri ve ritimleri ile yonetilir. ‘Day of
Wrath’1n ikinci gekiminde, Anne ve Martin mimikleri minimize edilmis bir sekilde
arkalar1 doniik ve sabittirler. Cergevedeki tek hareket olan at arabas: dikkati yakalar.
Fakat Martin konustugunda ve dondiigiinde tekrar dikkat ¢iftte toplanir, ardindan at
arabasina, ve boylece karsilikli olarak dikkat dinamik bir degigim gosterir. Benzer
yollarla mizansen sadece neye bakildigin: degil ne kadar siireyle bakildigini da kontrol

eder.

Gergekte filmin mizanseni, zaman i¢indeki hareketin tek bir anlamin1 kurar,
Normal olarak, bir filmde karigik ve kot bir sekilde olusturulan harekete 6nem

verilmez.

Cergevenin igindeki elemanlarin sabit oldugu ve ¢ok ufak hareketlerin
vurgulandis bir ¢ekimde izleyicinin dikkati bu kiigiik hareketlerde ve detaylarda
odaklanir. Bu ¢ekimin tersi bir sekilde gergeve igindeki gesitli dizlemlerdeki farklh hiz
ve yonlerdeki hareketler izleyicinin dikkatini toplamak igin yanigirlar. Izleyici gergeveyi

yeterince taramakta ve nesneler, figiirler iizerinde dikkatini toplamakta giigluk ¢eker.

Bir biitiin olarak mizansen, uzayin ve zamann iginde film ¢ekimini olustururlar.
Dekor, aydinlatma, kostiim, oyuncu hareketi ve sinematografik ozellikler 6n-zemin ve
arka-zemin, ¢izgi ve sekil, aydinlik ve karanlik, ve hareket modellerini yaratmak igin

birbirlerini etkilerler. Bordwell ve Thompson bu modelleri ‘sistemler” olarak

et Ui“;\)




adlandirirlar: “sadece algimizi bir kareden digerine yonlendiren birlesmis ve gelisen

sistemler degildirler, aym zamanda film bigemini de yaratmaya yardim ederler.””*

™ Bordwell, a.g.e., 5. 146,

46
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3.3. Mizansenin Sinematografik Gostergeleri
3.3.1. Cerceveleme

W .Benjamin tinlii makalesinde, “Teknigin Olanaklariyla Yeniden Uretilebildigi
Cagda Sanat Yapit1”, su soruyu sorar: “kameraman ile ressamn karsilikhi konumlari
nedir?””® Benjamin bu soruyu bagka iki kisi arasinda yaptig1 karsilagtirmal benzetmeyle

yapar: cerrah ve biyticii.

Ressam bir biryiicii gibidir; bityiiciiniin hastayla olan uzaklig: ressamin ¢aligmasi
sirasinda verili olgu ile kendisi arasindaki dogal uzaklikla aymdir. Kameraman ise bir
cerrahtir; o, cerrahun hastasinin igine girdigi gibi kullandigi olgunun dokusunun
derinliklerine girer. Ressamin resmi biitiinsel, kameramanin resmi ise par¢alanmig bir
resimdir. Ve bu resim belirli yasalarla bir araya getirilecek, ger¢ekligin bir yanilsamasi
olacaktir. Fakat bu yanilsama uzamsal oldugu kadar zamansaldir, bu nedenle gorsellik
degisken ve akicidir: kompozisyon pargalanir, tekrar tanimlanir ve tekrar bir araya
getirilir. D . Villain, “cergeveleme kameramana birakilamayacak kadar énemlidir; ¢iinkii
o filmin bigemidir”’® diyerek gergekte gergevelemeyi yonetmen ve kameramamn ortak

caligmasinin bir urinii fakat yonetmenin bir bigemsel 6zelligi olduguna igaret eder.

Gianetti, “filmin tek bir karesinin (gergevelenmis goriintit) dondurulmus bir an”
oldugunu séyler ve “elestirel amaglar igin ayrimlanmis tek bir kareyi ¢oziimlemek
bazen gereklidir fakat izleyici goriintiiniin dramatik ve zamansal igerigine kendini teslim

edecektir””’ der.

Her durumda sinema gergevesinin sanatsal kullammlara sahip oldugunu
soyleyen Ralph Stephenson, bu kullammlart g6yle belirtir: birincisi, gergeve, film
yapanlara segmek, digerlerinden ayrimlamak, nesneyi sinirlamak, zihinsel ve duygusal

isaretleri gdstermek igin olanak tanir; ikinci olarak, gergeve, bir anlam, bir denge, bir

*> Benjamin, a.g.e., s. 61.
"® D, Villian, L’Oeil A La Camera (Paris: Etoile, 1985, 5.8) (Giingér, 1994, s. 64°deki ahnts)
77 Giannetti, a.g.e., 5.42.
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mimari vererek ¢ekimlerin kompozisyonu i¢in bir temel olusturur; son olarak da, giiglii
bir gekilde sintrlart belirlenerek ayrimlanmig herhangi bir goriintii ‘dikkat ¢ekici’ bir
ozellige sahiptir.”® Boylece, gergevenin kendisi sanatsal bir ¢aligmamn baslangig

noktasidir.

Cergeve film goriintiisiinde kompozisyonun temelidir. Cergeve iginde
olugturulan tiim kodlar, filmin kronolojik eksenine bakilmaksizin, diger resimsel
sanatlar tarafindan da paylastlhir. Say1 ve gesit olarak ¢ok olan bu kodlar yiizlerce yildan
bu yana resim, heykel ve fotografta gelismis ve saflagmigtir. Gorsel sanatlarda temel
metinlerin ti¢ belirleyeni renk, ¢izgi ve bi¢imdir. Filmin gorsel kodlarindan her biri bu
belirleyenlerden birine uygun diiger. Rudolf Arnheim ‘on’ alan ileri siirer: denge, sekil,
bigim, gelisim, uzay, 151k, renk, hareket, gerilim ve anlatim.” Bununla beraber
cercevenin anlami, bu kodlarin gergevenin temel goriiniimleri igerisinde agiklanabilir
olacagidir. Cergevelenmis goriintiide iki 6nemli goriniim vardir: “gergevenin yiiklendigi

sirliliklar ve gergevedeki gonintiinin kompozisyonu™.

Plastik sanatlarda ¢ergeve boyutlar1 esere konu olan nesnenin dogasina gore
belirlenebilir. Bir portre genellikle ressam ya da bir gokdelen bir fotografci tarafindan
dikey bir gergeveye uygun goriliirken panoramik bir doga betimlemesi muhtemelen

daha yatay boyutlarda olacaktur.

" Ressamlarin ve fotografgilarin tersine, film yonetmeni kompozisyona uygun
cergeveyi kendisi belirleyemez. Onun sirliliklar yatay ve diisey boyutlar: daima sabit
olarak kalan gergevelerdir: 1: 1,33, 1:2,33...vs. Sinema perdesinin sekli geleneksel
resimden ¢ok uzun dar bir duvar resmine benzetilebilir. Film ¢er¢evesinin sabit 6lgtileri,
ozellikle dikey kompozisyonlarin gergevelenmesinde zordur: yiikseklik hissi, perdenin

baskin olan yatay bi¢imine ragmen gosterilmek ve ifade edilmek zorundadr.

Bu, tiim film goriintiilerinin bu nedenle ‘inorganik” oldugu anlamina gelmez.

Bununla beraber yonetmen, bu teknik sinirlandirmalar nedeniyle kati bir bigim segen bir

13 Ralph Stephenson ve Guy Phelps, The Cinema As Art ( London: Penguin Books, 1989), s. 85-87.
”® Rudolf Amnheim, Art and Visual Perception, (London: Faber and Faber, 1933), s. 45.
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saire benzetilebilir. Bir giiri okumakla ortaya ¢ikan hoslanma duygusu igerikle bicim
arasindaki gerilimin bir sonucudur. Teknik ve konu bu yolla kusursuzca birbiri
igerisinde eridiginde, estetik haz yiikselecektir. Ayni prensibe filmde gergeveleme igin

bagvurulur. ¥

Cergevedeki goriintiinin sirlarinin belirlenmesiyle, ‘ger¢eve boyutu’ nun
secimi kompozisyonun olanaklari igin fikir verir. Film estetiginin konusuyla ilgili olarak
ilk kuramecilar, 1,33’liik boyut olan ‘Akademik gerceve’ degerinin iizerinde agik bir
sekilde uzlagmiglardi. 1950’lerde genis perdenin popiiler olmastyla, klasik estetikg¢iler

Akademik gergevede kabul ettikleri ‘simetri’nin yikilmasindan gikayet¢i oldular.

Hangi ¢ergevenin uygun olacag: noktas: degil hangi kodlarin hangi ¢ergevede
kullanilacag: noktas: 6nem kazandi. 50’lerden 6nce goriilen i¢ mekanlar ve diyaloglar
hem Amerikan hem de diger sinemalara hakimdi. Genis perde formatiyla beraber, dig
mekanlar, mekan ¢ekimleri ve aksiyon sekanslar1 6nem kazandi. Bu kaba bir genelleme
olmakla birlikte baz1 dogruluklari da vardir. Genis perde aksiyonun ve mekansal
kodlarin etkili kullammina olanak tamidi. Cergevenin diisey ekseninden daha etkili

olarak yatay ekseninden yaralanildi. Boylece yatay kompozisyonlar 6nem kazandi.

Hollywood estetikgilerinin ileri sirdiigi: gibi, ‘Cinemascope’ ve ‘Panavision’
gibi genig boyutlar (2,33 ve yukaris1) yakin konugmalarin fotograflanmasinda zorluklar
¢ikardi. 1,33’hik boyutun klasik ikili ¢ekimlerinde, izleyici dikkati netlik alanina
yoneltirken, anomorfik boyutlar hem ikili arasindaki hem de ikilinin gevresindeki
mekanin fotograflanmasindan kagamayacakti ve dolayisiyla izleyicinin dikkati ikiliyi
¢evreleyen mekanla olan iliskilerine kayacakti. ideal olarak bu ne ‘en iyisi’ ne de ‘en

kotiist’ydi;, sadece ikili ¢ekimin kodu degisti.

Estetik bir gosterge olarak gerceve gesitli sekillerde olusturulur. Algilamasi
kolay olmakla beraber, gergek ¢ergeve boyutu kadar 6nemli olan film yonetmeninin

gergevenin smirliliklarina kargt tutumudur. Unlii goriintii yonetmeni N. Almedros,

¥ Giannetti, a.g.c., s. 45.
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“benim gergeveye ve onun stirlarina ihtiyacim var”® derken, cergevenin insanhigin
biiyiik buluglarindan biri oldugunu ileri siirer ve sadece gosterilenin degil goriilmesi
engellenen, kesilen seylerin de anlatimda 6nemli bir rol oynadigim belirtir. Duyarh bir
yonetmen neleri gergevenin igine dahil edecegiyle ilgilendigi kadar neleri ¢gergevenin
diginda tutacagiyla da ilgilidir. Eger cergevenin gortntiisii kendine yeterli ise, bu ‘kapali
bi¢im’ olarak adlandirilir. Eger yonetmenin ¢ekimi, ¢ergevenin digindaki alanin
bilingalt: olarak farkindaymug gibi diizenlenmigse, buna da ‘agik bi¢im’ denir. Eger
kamera konuyu takip ediyorsa bigim kapali olmaya yonelecektir; diger taraftan,
yonetmen konunun gergeveden ayrilmasina ve tekrar girigine izin verirse, bigim
tamamiyla agik olacaktir. Cer¢evenin igindeki hareket ve kameranin hareketi arasindaki
iligki bir ¢ok karmagik koddan biridir ve 6zellikle sinematiktir. Hollywood un klasik s6z
dizimi kapali bigimle tamimlanir. 30’larin ve 40’larin Hollywood bigeminin ustalari
konunun gergeveden ayrilmasina asla izin vermezlerdi. Michelangelo Antonioni gibi
yonetmenlerse agik genis perde bigimlerine daha sadiktilar ¢linkii onlar insanlar
arasindaki uzay: vurguladilar. ‘The Passenger’in yedi dakikalik tek ¢ekimli son
sahnesinde Locke (Jack Nicholson) bir kiz ile otel odasinda goniliir. Locke yataga
uzanmig kiza ayrilacagini anlatir. Kamera yavagca pencereye doner ve digaridaki
caddeye dogru hareket eder. Tiim gekim boyunca kamera izleyiciye caddede olanlan
gosterir. Izleyici sadece odadaki sesleri duyar ve bir silah sesiyle beraber kamera tam bir
daire ¢izerek Locke’1in cansiz viicudunu goriir ve tekrar pencereye doner. Bir 6lim
sahnesi olarak, aksiyonu fotograflamaktan kaginan bu uzun tek ¢ekimlik sahne degersiz

bir yasamin tiim giiciinii izleyiciye hissettirir.

Cergevenin anlamlandiriimasinda goriinmeyen fakat algiy: etkileyen bazi
degerler vardir. Cergevenin alti iistiinden daha 6nemlidir, sol sagdan once gelir; alt
sabittir, ust sabit degildir, diyagonallar alt-soldan ust-saga dogru, sabitlikten sabit
olmayana gider. Yataylar dikeylerden daha genis bir goriintii izlenimi vereceklerdir;
aym uzunluktaki yatay ve dikey cizgilerle kargilagildiginda yatay daha uzun olarak
okunacaktir. Sanat tarihgisi H. Wolfflin, resim sanatinda sag tarafin soldan daha giicli

oldugunu, bu nedenle insanlarin soldan baslayarak saga ulagtiklarini séyler.*? H. Zettle

$! Nedros Almedros, Un Homme A La Camera (Lausanne: Hatier, 1981, 5.9) (Giingér, 1994, 5.65°deki
alint1)
¥ Heinrich Wolfflin, Sanat Tarihinin Temel Kavramlar (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1985), 5.148-160.
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bu goriisii desteklemekle birlikte “genis perde gosterimlerde dikkatin itk dnce soldan
toplanarak sag tarafa yonelmesine kargin, daha kugiik ¢ercevelerde gorsel diizenleme
olarak sag taraf belirgin bir sekilde sol taraftan giigliidir”®® der. Perde de soldan saga
dogru hareketler géze normal gelirken, bu harekete karsit sagdan sola dogru olan
hareketler daha etkili ve dikkat gekicidir.** Bazi goriigler insanlanin soldan saga dogru
okuduklar i¢in bu gekil bir bakisin oldugunu ileri sirmektedir. Fakat japonlar dikey
(yukandan agagiya dogru) okumalarina karsin Japon sinemasinda dikey hareketler yatay
hareketlerden daha etkili degildir.

Bununla beraber giighi yatay ve dikey ¢izgiler daha statik ve durgun bir etki
yaratirken guchi diyagonal ¢izgilerin daha dinamik oldugu s6ylenebilir ¢iinki
diyagonaller géziin perdenin ¢evresinde gezinmesine yol gostericidirler. Bu kurala
sinemada, ¢zellikle kamera sabit ve gergeve tizerindeki hareket oldukg¢a zayif oldugunda

bagvurulur.

Goriinti goriilebilir oldugunda, bigim, ¢izgi ve renk gergevedeki bu gozitkkmeyen
degerlerden etkilenir. Bigim, ¢izgi ve renk de ‘genislik’ ve ‘y(‘in’ﬁn kendi dogal
degerlerine de sahiptir. Eger goriintiiniin tasariminda keskin ¢izgiler mevcut ise, bunlan
soldan saga dogru okumaya yoneliriz. Aydinlatilmig bir nesne sekle gii¢li bir anlam
verecektir. Ve renk buna yeni bir boyut ekler. Hitchcock ‘Marnie’ ye (1964)
kahramanin parlak sar1 cep kitabina yakin gekimle baglar. Sahnenin diger renkli 6geleri
dogaldir. Goriintiiniin anlami, kadimin kitabi tagimasindan gok kitabin kadinla ilgili
tagidigs bilgilerdir. Bu, Hitchcock’un istedigi bir etkidir. San kitaptaki kabarikhik ve
¢ikintt Marnie’nin ¢aldig paranin gostergesidir ve daha sonra da gortilecegi gibi onun
kleptomanisinin yagamim kapsadigin ifade edecektir. Bunu anlatinin igindeki herhangi
bir kisi 6grenmeden 6nce, izleyici bunu bilir. Marnie renk sembolizminin baskin

kullanimiyla kusursuz bir 6rnektir.

Sayet en 6nemli 6zellik, yonetmenin anlam degistirmek ve merak olgusunu

aydinlatmak i¢in bigimi, ¢izgiyi ve rengi kullanmasidir.

%> Herbert Zettle, Sight, Sounnd and Motion: Applied Media Aesthetics (California: Wadsworth,
1973), 5.128.
% Wead ve Lellis, a.g.e., 5.68.
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Sinemadaki tiim metaforlar ve semboller medyumun fiziksel 6zelliklerinden
ortaya gikar. Ornegin, gerceve igindeki belirli alanlar sembolik diisiinceleri ima edebilir.
Cergeve iginde belirli bir alanda yer alan nesne ya da oyuncuyla, yonetmen o nesne ya
da karakter {izerine yorum yapabilir. Cergeve icinde yer alma igerigin nasil
bigimlendigine diger bir 6rnektir. Cergcevenin ana pargalarindan her biri —merkez, iist,

alt ve kenarlar- benzer sembolik amaglar i¢in kullanilabilir.

Perdenin orta alam genellikle en 6nemli gorsel elemanlar igin ayrilir. Bu alan
ilginin asil merkezi durumundadir ve izleyici tarafindan dikkatin toplandigi noktadir. Bu
o kadar yerlegik bir koddur ki en basit bir enstantane fotograf ¢ekiminde dahi bakacin
sinirlan iginde genelde figiirler merkeze yerlestirilir. Merkez bir ¢esit kuraldir: baskin
gorsel bilgiler merkezde yer alir. Bu beklenti nedeniyle, merkezde olan nesneler gorsel
olarak dramatik olmayana yonelir. Gergekgi yonetmenler merkez kullamminm 6ncelikli
olarak gormislerdir ¢linkii bu tip bir gergeve istenilmeyeni —gergeve iginde olmasina
ragmen- digarida tutan bir yontemdir ve izleyicinin ¢evredeki gorsel elemanlara ilgisini
¢ekmeksizin konuya konsantre olmasina olanak tanir. Buna karsin disavurumcu
yonetmenler siradan, agiklayict olarak gordiikleri ¢ekimlerde perdenin ortasim
kullamirlar.

Cergevenin iist tarafina yakin olan alan gii¢ ve istek belirten dugiinceleri ima
edebilir. Burada yer alan nesne ya da oyuncu altindaki gorsel elemanlar1 kontrol eder
gozilkiir ve bu nedenle otorite figiirler bu anlamda fotograflanir. Ruhani durumlart ima
eden goriintillerde, cer¢evenin tistii tanrisal ihtigami gostermek igin kullamlabilir. Bu
ihtisam ve biyiikliik hissi nesneler ile de yaratilabilir; 6rnegin, bliytik bir yap: gibi. Eger
etkileyici olmayan bir karakter ¢ergevenin iistiine yakin bir yerde yer aliyorsa,
cercevedeki diger figiirler igin tehdit edici ve tehlikeli gortinebilir. Bununla beraber bu
genellemeler sadece diger figiirler yaklagik olarak aym élgiilerde ya da baskin
durumdaki figiirden daha kigiik olduklarinda dogrudur.

Cergevenin istii daima bu sembolik anlamlarda kullanilmaz. Baz1 6rneklerde bu

basit olarak nesnenin yer alabilecegi en uygun alandir. Bir oyuncunun orta-gekiminde
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kiginin kafas1 gergevenin uistiine yakin olabilir fakat agik¢a bu gesit bir ¢erceveleme
sembolik olarak anlamlandirilmaz. Bu sadece mantiksaldir, tiim orta-gekimlerde kafa
yukan yakin olarak kabul edilir.

Giannetti, “Dogrusu, mizansen gergekte bir uzak ve gok uzak-gekim sanatidir”®®
diyor. Konunun 6znesi yakin-gekimde ayrintili ¢ekildiginde, yonetmen gorsel
elemanlarin dagilimi ile ilgili olarak daha az segenege sahip olacaktir. Bir yakin-
¢ekimde, sembolik amaglar igin ¢ergevenin igindeki alanlari kullanmak hemen hemen
imkansizdir glinkii kimi semboller genellikle gergeve igindeki diger elemanlarla

kontrastlik olusturarak olusur.

Cergevenin alt kismina yakin bolgeler gergeve tistiiniin anlamlarimin kargitt
olarak anlamlandinlir: boyun egme, incinebilirlik ve zayiflik. Bu pozisyonda yer alan
nesneler ve figurler gercevenin digina kayan bir tehlikeyle karg1 karstyadirlar. Bu
nedenle, bu alanlar sembolik olarak tehlikeyi ¢agristirir. 1ki ya da daha fazla figiir
gergevede yer aldifinda ve yaklagik ayni boyutlarda iseler, gergevenin altina yakin olan
figir yukaridaki figiiriin baskisi ve etkisi altindadir. Hatta gergevenin istii ve ortast bos
oldugunda dahi ¢ergevenin alt bolgelerinde yer alan figiir zayif goriinebilir. Ciinkii

izleyici figiriin uistiindeki alanin biri ya da bir sey tarafindan doldurulacagini bekler.

Cergevenin sol ve sag kenarlari manasiz, degersiz ve 6nemsiz anlamina yonelir.
Bunlar gergevenin merkezinden uzaga dogru hareket eden alanlardir. Perdenin
kenarlarinda yer alan nesneler ve oyuncular gergevenin digindaki karanliga yakindirlar,
Bir ¢ok yonetmen bu karanlif, geleneksel olarak 15181n yoksunluguyla birlestirilmig
diigiinceleri ifade etmek igin kullanir: bilinmeyen, gériinmeyen ve korku verici. Bazi
orneklerde gergevenin digindaki karanhik ilgisizlik ve hatta 6liimi sembolize edebilir.
Genelde film i¢inde ¢ok 6nemli olmayan karakterler ¢ogu yonetmen tarafindan
gergevenin kenarlanina yerlestirilirler. Michelangelo Antonioni bu teknigi ‘Red Desert’
de ¢ok fazla kullanir.

% Giannetti, a.g.e., 5.50.
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Biitiin bunlarin diginda yonetmenin ¢ok énemli elemanlann timiiyle gergeve
digina yerlestirdigi 6rnekler vardir. Ozellikle karakter karanlik, gizem, ya da 6limle
birlestiginde bu teknik gok etkili olarak kullanilabilir. “Izleyici i¢in géremedigi sey
merak uyandiricy, korku verici ve gizemlidir’®® diyen Gianetti 6rnek olarak da Fritz
Lang’in ‘M’ filminde psikozlu katil cocugu gosterir. Cocuk filmde asla goriinmez.
Sadece onun varlig: hissedilir, ger¢cevenin digindaki karanlikta pusuya yatar. Ara sira
onun dekorda hizla gegen golgesi bir an igin goruliir ve heyecanlandig: ya da
sinirlendiginde gerceve digindaki 1shik galan korkutucu durumuyla onun varligindan
haberdar oluruz. Korku, gerilim, fantezi filmleri ve Westernlerde sik¢a bu teknik
kullamlir. Unlii “The 13™ Friday’ filminde de katil Jayson’in geldigi bir ses efekti ile
bilinir, ¢cercevede yoktur fakat varlig: hissedilir.

Cergeve dig1 alanin farkl: bir kullanim: da, Bergman’in ‘Persona’sinda goriiliir.
Kamera deniz kiyisindaki yalniz hemsire Alma’y1 (Bibi Anderson) uzun ¢ekimde
goruntiler. Alma’nin her zaman yanminda olan hastas1 Elizabeth Vogler (Liv Ullmann)
bu kez goruniir de yoktur. Ancak Vogler, birdenbire ¢omelme pozisyonundan ¢ikip, orta
gogis ¢ekiminde goriintiiye girer; kameranin kargisina geger. Elindeki fotograf
makinesiyle, sanki dogalc1 yanilsamay1 izliyormugcasina, sinemacinin kamerasi orada
degilmigcesine, kamera yerine arkadaginin yirtiidigi bog kumsalin fotografim
¢ekiyormus gibi yapip Sven Nykvist’in kameras: igin bir fotograf ¢eker. Perde digindaki
alan, bir diisey hareket yardimiyla buyiik anlam kazanir.*” Andrei Tarkovsky bu teknigi

hemen hemen tim filmlerinde —6zellikle Stalker’da- kullanir.

Sembolik amaglar i¢in kullanilabilen iki ¢ergeve dig1 alan daha vardir: dekorun
arkasindaki uzay ve kamera arkasindaki uzay. Kapali bir kapinin ardinda olanlar
gosterilmedigi takdirde, yonetmen izleyicinin merakim kiskirtir, tedirgin edici bir efekt
yaratabilir. Izleyici yaratilan bu boglugu hayali ile doldurmaya galigir. Hitchcook’un
‘Notorious’daki son ¢ekimi bu teknigin kullamldigx giizel bir 6rnektir.

% Giannetti, a.g.e., 5. 50
¥ John Orr, Sinema Ve Modernlik, (Ankara: Bilim ve Sanat Yaymnlan, 1997), s.88.
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Film yapiminda genis bir terminoloji kullanilir: mesafe, netlik, ag1, hareket ve
goriig noktasi. Bu elemanlardan bazilan sabit gergeve ig¢inde kullanilir fakat hepsi
dinamik niteliklere sahiptir. ‘Cekim mesafesi’ kolayca degistirilebilir. ‘Normal’ olarak
adlandinilan gekim, ‘tam ¢ekim’i, ‘orta ¢ekim’i ve ‘omuz ¢ekim’i kapsar. “Yakin
gekim’ler, ‘uzak gekim’ler ve ‘gok uzak gekim’ler mesafenin alanini tamamlar. Bu

terimlerin hig biri kullanilan lensin odak uzaklig: ile ilgili degildir.

Film yapanlar genelde uzak ¢ekimi mekam ve dekoru gostermek igin kullamirlar.
Ayrica karakterin verilen mekanla ilgili iligkisindeki pozisyonunu vurgulamak igin
kullamlir. Buna kargin orta gekimde ise, hala mekanla ilgili kimi boliimler gosterilirken
karaktere daha yakin bir bakig getirilir. Bazen orta ¢ekim gergeve iginde verilen
karakterlerin sayisina gore simflandirilir: tekli gekim, ikili gekim, tighi gekim gibi.
Bunlarla birlikte, yakin ¢gekim de genellikle agtklayici ve dramatik amaglar igin

karakterleri ya da nesneleri daha giiglii vurgulamak igin kullanilir.

Tiim filmlerin bu Ggliiniin kombinasyonlarina sahip oldugunu soyleyen S Prince,
kimi yonetmenlerin bir kamera pozisyonunu digerlerine gore daha fazla tercih ettigini
belirtir ve buna da Macar yénetmen Miklos Jancso’yu 6rek verir.®® Jancso uzak ve orta
cekimleri tercih eden, yakin ¢ekimleri ise nadiren kullanan bir yonetmendir. 90
dakikann tizerinde uzun metrajh bir filmde Jancso 25’den daha az ¢ekim kullanir. Cok
az bir kesme yaparak dakikalarca uzak ve orta ¢ekimler yaparken kamera karakterlerin
ve nesnelerin etrafinda hareketlidir. Jancso’nun uzak ve orta gekimlerle amagladigi, bir
¢ok filminin konusu olan politik devrimleri vurgulamak ve grup dinamiginin 6nemini
daha etkili bir gekilde gostermektir. Bu yiizden bireysel karakterlerle ve onlan
vurgulayan yakin gekimlerle ilgilenmez. O bireyler degil gruplar hakkinda konugmak
ister. Jancso’nun bigemi emsali az bulunur bir bigemdir ve nasil bir yonetmen oldugunu

tamimlar

Temel olarak yakin ¢ekimleri kullanan bir film, 6rnegin Carl Dreyer’in ‘La
Passion de Jeanne d’ Arc’1 (1928), izleyiciyi dekordan mahrum birakir. Bu yiizden zihin
kanigtirict ve ‘klostrofobik’tir. Etkisi goze garpici olabilir. Diger taraftan, uzak ¢ekimleri

¥ Stephen Prince, Movies and Meaning (Boston: Allyn and Bacon, 1997), s.11.
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temel alan bir film (Roberto Rosellini’nin tarihsel filmleri gibi) igerigi dramanmn
iizerinde, diyalektigi de kisiligin tizerinde vurgular. Cekim mesafesinin kodu basit ve

kaba goriinebilir fakat genis bir mesafe birgok kodun geklini kontrol eder.

Jean-Luc Godard ise buna farkli bir yorum getirerek, “yakin ¢ekimler “trajedi’,
uzak ¢ekimler ise ‘komedi’yi kesfetmek icindir”® der. Chaplin kamera mesafesi
konumlandirmasinda bu yontemi kullanan en iyi 6rnektir: uzak ya da orta ¢ekim, Sarlo
ile gevresi arasindaki komik iligkiyi en uygun sekilde anlatacak ¢ekimlerdir, ¢linkii uzak
¢ekim izleyiciye duygusal bir uzaklik verir; buna kargin Chaplin yakm planlarin,
karakterin duygusal reaksiyonunu vurgulayarak, gillmekten ¢ok goz yaglarimin

yakalayacagn1 bilir.

Cergevenin diger bir kodu olan ‘agt’, sabit kompozisyonda geri ve hareketli
gekimde ileri dofru uzanir. Ciinki ii¢ boyutlu uzayda kamera ile konu arasinda mevcut
bir iligki vardir. Cekimi belirleyen ti¢ farkl ag1 vardir. Bunlardan biri, yaklagim agisidir
(dik agili simetrik ya da egimli). Ug gesit agt arasindaki iligkiyi anlamak igin, ti¢ hayali
eksenin gorsellestirilmesi yararli olur. ‘Pan ekseni’ yaklasim agisinin eksenidir; hem dik
acilidir hem de egimli. “Tilt ekseni’ ¢ekimin ylikselisini belirler: kafa tstii, Gst-ag1, goz
seviyesi, alt-agi burada kullamlan temel terimlerdir. Alt-agili gekim konunun giiciini
vurgularken, ist-ag1 gekimi konunun 6nemini azaltir. Ilging olan, goz seviyesi gekimi
daima basit bir sekilde tanimlanamamigtir. Japon yonetmen Jasujiro Ozu kendi
bigeminde daima alt-aciy1 kullandid: iyi bilinir, Ozu gergekte gorintiiniin temel
tasarimint bozmaya ¢aligmaz: sadece bir tataminin tistiine oturmus bir Japon
gozlemcinin goz seviyesinden ¢eker. Goz seviyesi bakan kiginin géziine baglidir.
Kameramanlarin kopek gibi yerlerde siiriinmelerinden 6tiirii ‘k6pek bakig1 adini alan bu
kullanim, Ozu’ya gére Japon yasam stilini yakalamak ve ifade etmek i¢in en uygundur.
Bir dogulu i¢in kameray1 bu sekilde kullanmak kaginiimazdir. Hatta Avrupa ve
Amerikan sinemalarinda goz seviyeleri arasinda ince farkhiliklar film ¢ekiminde anlaml:

bir etkiye sahip olabilmektedirler.

%? Jean-Luc Godard, Anatomy of Film, Bernard F.Dick (New York: St. Martin’s Press, 1998) 5.37 deki
almt,
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Ag, iki faktor tarafindan belirlenen bir bakigtir: anlat: mantig1 ve sembolik
ifadeler.”® Eger karakter yukaridan bir yerden agag1 bakiyorsa, ya da tersi, kameranin alt
ag1 ya da iist agiyla bakmasi anlat1 igerisinde mantiksaldir. Ust agidan bakigda mekan
kiigtik, alt agidan ise daha genis algilanacaktir. Diger taraftan sembolik anlamlarda; tist
ag1, agagilik, yenilgi ya da zuliim, bask: manasina gelirken,; alt ag1, gii¢, baskin olma ve

ustiinligi ifade eder.

Degisebilir iigiincii ag1, ‘donme agis1’, degigmeyen son eksen gevresinde
kameramn hareketiyle belirlenir, bu lensin eksenine paralel yatay bir harekettir. Bu
eksen gozlemciyle (ya da kamera) konu arasinda metafizik bir bagi gosterir, ¢linkii
doénme agist yatayin sabitliligini yikar, kamera nadiren bu eksenin ¢evresinde doner.
Akla gelen ortak bir donme hareketi denizde bir tekneden goriindiigii gibi yatayin
hareketini taklit etmek igin kullanilir. Dénme hareketi, dikkatin netliéini degistirmek
anlaminda sadece kamera agisimin degigimi degildir. Pan ya da tilt hareketi yapmak
gorintileri degigtirmek igindir, donme hareketi orijinal gorintii tizerinde bir degisiklik

yapmaktir.

Kamera sadece bu iig¢ eksenin etrafinda donmez, bir noktadan digerine de
hareket eder: ‘kaydirmali ¢ekimler’ ve ‘ving hareketli gekimler’. Ek olarak ‘zoom
¢ekim’ kaydirmali gekimin ileri-geri hareketini taklit eder fakat bu tamamiyla ayni
degildir. Zoom harekette, kameranin hareketi olmaksizin farkli diizlemlerdeki nesneler
arasindaki iligkiler aym kalacaktir, sahnenin i¢ine girmez; goriintii geniglese dahi
perspektif degigsmeden sabit kalir. Bununla beraber, kaydirma hareketi ile fiziksel olarak
sahnenin igine hareket edilir; nesneler arasindaki mekansal iligki perspektifle beraber
degisir. Zoom kaydirmali ¢cekime goére ucuz bir alternatif olmasina ragmen etkileri
farkhdir: ¢evredeki herhangi bir seyi almaksizin yakin bir harekette bulunulur, ve bu
zihin kangtinieidir giinkii gergek yasamda insanin buna benzer bir deneyimi yoktur. Bu

nedenle zoom gekimler sofistike etkiler yaratmak igin kullanilir.

Mizansen ile montaji 6ne ¢tkaranlar arasinda agitmig bir tartigma da, gok

hareketli kameramn goriintiiniin degerini kaybedip kaybetmedigi tizerinedir. Kaydirmah

* Dick, a.g.e., 5.49.
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¢ekim anlaml bir gekilde derinlik algisim yiikseltirken devamli olarak perspektifi de
degistirir. En 6nemlisi hareketli kamera dogal etik bir boyuta sahiptir. Bu baglica iki
sekilde kullanilabilir: hem konuyu takip etmek hem de degistirmek. lk alternatif filmin
konusunun merkeziyetini giighii bir sekilde vurgular; ikincisi, konudan kameraya,
nesneden film yapimcisina merak olgusunu degisiklige ugratir. Andre Bazin’in belirttigi
gibi, sanatgimin, konunun ve izleyicinin aralarindaki insani iligkileri belirledikleri siirece

bunlar etik sorulardir.

Hareketli ¢ekimler belirgin avantajlara sahiptir ¢tinkii genis bir alan1 kugatabilir
ve daha fazla ayrint1 verebilir; bu, uzun bir zaman diliminin atmosferini korur. Pan ve
tilt hareketleri sessiz birer yorumcuyken, kaydirmali ¢ekim karakterin degisen egosu ya

da goriinmeyen yol gostericisidir.”!

F.W. Murnau ve Max Ophuls’un hareketli kameranmin tarihinde biiyiik bir 6nemi
vardir. Onlarin hareketli kameray: kullamimlari temelde hiimanistiktir. Siirsel bir
kutlama yaratirlar ve izleyicilerini derin bir sekilde etkilerler. Ophuls’un filmlerinde
kamera vals yapar ve kayar gibi goriiniir. Murnau’nun ilk Amerikan filmi ‘Sunrise’
(1927) teknik olarak karmagik kamera hareketinin duygusal anlamlar tagidig ilk
Orneklerden biridir. Stanley Kubrick, kaydirmali gekimleriyle taninan ¢agdas bir
yonetmendir ve izleyicisini entelektiiel bir sekilde kugatmak igin kamera hareketini
kullanir. Soyut filmler yapan, ¢agdas film yapimcis: ve sanatgisi olan Michael Snow da

hareketli kameranin potansiyel bir anlamlandiric: olarak bityiik derinligini kesfeder.

Hareketli kamera, ayrica, ¢ok karigik, metaforik ya da sembolik amaglar igin de
kimi yonetmenler tarafindan kullamlir. Benzer durumlarda yonetmene 6nemli tematik
diigiincelerini gorsellegtirme imkant tanir. Jean-Luc Godard’in filmlerinde hareketli
kamera oldukga bireysel ve dikkatli olarak kullantlir. Godard, anlatacag: hikayenin

anlamiyla ve teknigin kendine 6zgii kullammiyla kendi bilingaltin1 gosterir.

! Dick, a.g.e., s. 56.
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Kameranin hareketli bakiginin diger bir 6zgiin 6rnegini Orr su bigimde
¢Oziimler:

“Kameranimn bakigmm, modern sesli sinemanin epey baslarmdaki belirsizligi Renoir’in
‘La Régle du jeu’ filminde agikga goriiliir. Renoir, kamera hareketlerinin bitiinkik
i¢indeki bir dizi olay filme ¢ekme uzlasimmi kirmayr amagladifmi iddia ediyordu.”
Onun kameras! satonun iginde belirli bir olay iizerinde yogunlagmadan, bir dizi olaydan
digerine geger. Bu yolla, Renoir, genelde anlatiyla ilgili olan olaylart agik¢a gésteren
kameranmn bakiginm hitkiimdarhigindan kagmay: umuyordu. Nitekim, onun kamera
hareketleri rasgele ve yonlendirilmemigtir; higbir sekilde belirli bir amag igin
odaklanmaz. Zaman zaman kamera konumu, platformu ve merkezi olmayan bir géz
haline gelir. Bu olaganiistii filmde, Renoir belki de bagka bir gey daha basarmugtar.
Satonun koridorlar ve salonlarinda ask entrikalan ve dramlar patlak verirken, kamera
tipk olayla ilgisi olmayan bir yabanci gibi, belirli bir seye bakmayan, bazen daha iyi bir
goriig igin olayla birlikte hareket eden, bazen de gozle goriilmeyecek kadar uzaktaki
bagka bir olaganiistii olaya aniden kayan merkezsiz bir gozdiir. Burada kamera bigemi
Renoir’m izlegiyle miikemmel bir gekilde uyumludur. Kameranin bakiginin akiciligs,
cesitli olaylarn ve trajediye déniigme tehlikesi tagiyarak farsa déniisen melodramun
esanli olarak yogunlagmasi ile basariya ulasir. Tek bir gekimdeki diizenleme genellikle
g6ziin tam anlamiyla kavrayamayacag: kadar hizl bir sekilde degigir. Burada Renoir,
gergegin belirsizligini ve bir ‘dram’mn bir bagkasindan daha az ya da daha ¢ok
olmadim1 vurgulamakla hakhidir.”

Hareketli kameranin tiim bu genig anlamlandirma kapasitesine kargin, Hitchcook
‘Rear Window’da (1954) devinimsiz sabit kamerayla yarattif1 bigem, onun dehasint
gosterir. Burada Hitchcook sabit konumda, tek bir gekim disinda Jeffries’in
penceresinin digina asla ¢ikmayan bir kamera ustahigina bagvurur. Hitchcook, izleyiciyi
sabit bakigin kargisina inandirici bir gekilde yerlestirirken, aym zamanda tedirgin edici
bir gekilde izleyiciyi bu sabit bakigin i¢ine hapseder. Devinimsiz kamera, bacagindaki

al¢1 yiiziinden hareket edemeyen sakat durumdaki Jeffries’e bagh kalir.

Tum anlati filmleri ‘6znel goriig noktasi’nin baz tiirlerine sahiptir. Bu, uzak
¢ekimlerin, derin netligin ve sabit kameranin ‘nesnel gorits noktasi’ndan, yakin
planlarin, s1§ netligin ve hareketli kameranin ‘6znel’ yaklagimina kadar degisim
gosterir. Hareketli kameramn etik goriiniimi buna eklenebilir. Goriig noktast sorusu bu

etik kodun merkezindedir.

%2 Renoir, Renoir on Renoir (Cambridge: Cambridge University Press, 1989, 5.194-195) (Orr, 1997,
5.85"dekd alinty)
> Om, a.g.e, s.85.
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Goriig noktas: hikaye anlaticist pozisyonunda su sekilde simiflandirilir:
1. Herseyi bilenin goriig agis1.
2. Karaktere baglh gériis agsi (birinci anlatict kisi).

3. Tarafsiz gozlem goriis agis1.”*

Goriig noktast dilizyazi anlatilarini basit bir sekilde tarif eder: romanlar hem
hikaye igindeki biri tarafindan —birinci anlatici kisi- hem de hikaye digindan biri —her
seyi bilen iigiincii anlatici kigi- tarafindan anlatilir. Birinci anlatict olaylar i¢inde hem
ana karakterlerden hem de kiigiik karakterlerden biri olabilir; tgiincii kisi yazarin
karakterini temsil edenin diginda, bazen ayr1 bir karakter olarak bazen de bir karaktere
sahip olmadan gelisir. Film diizyazidaki bu kurgusal modelleri tekrarlar. Tiim romanlar
gibi, genelde filmler de iigiinci kiginin goriig noktasindan konusurlar. Yazann izleyiciyi
gormek ve duymak istedigi izleyici tarafindan igitilir ve goriliir. Fakat birinci kisi
modeline donildiigiinde, anlaticinin kisiligi ve karakteri ile olaylar arasinda
geligebilecek ‘yankilama’ nedeniyle, filmde problemlerle kargilagilir. Bir film
karakterinin hikayeyi anlatmasina izin vermek basittir. Bunun zorlugu isitilenler kadar

olan olaylann da gorilmesidir. Bu romanda sadece duyulur.

‘Stage Fright’ da (1950), Alfred Hitchcock filmde kullandig: birinci kisgi
modelinin ¢ok problemli oldugunu kegfeder. Film geri-doniisleri (flashback) anlatan (ve
yalan soyleyen) karakterlerden birine sahiptir. izleyiciler sahnedeki yalam goriirler ve
daha sonra yanildiklarini kegfettiklerinde kizgin bir gekilde tepki verirler. Karakterin
yalan soyledigine inanmak istedikleri halde goriintiiniin yalan soyleyecegi ihtimalini

kabul edemezier. Perdedeki goriintii dogrulugun degismez ‘aura’siyla kusatilmistir.

1940’larin baglarinda Hollywood ¢ok yumusak, etkili ve agik olarak anlagilan bir
gorus noktasi iislubu gelistirir. ‘Kurucu ¢ekim’ mekani, zamam ve bazen de diger
gerekli bilgileri izleyiciye sunar. Hitchcock kurucu ¢ekim ustadlarindan biriydi. ‘Rear
Window’un ¢evrinme ve kaydirmayla agiligt nerede olundugunu, neden olundugunu,
kiminle olundugunu, simdi ne olacagn, izleyicinin orada neler alacagim, hikayenin

diger karakterlerinin kimler oldugunu ve hikayenin ne sekilde gelisebileceginin

** Foss, a.g.e., s. 5.
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muhtemel ipuglarint izleyiciye soyler; timiiyle glic harcamaksizin, ¢abuk ve konusulan

bir kelime olmadan. Diizyazi1 paragraflar birka¢ dakikada yogunlastirilarak verilir,

Hollywood’un diyalog bigemi de ayni derecede etkilidir: normalde konusan iki
kisinin ikili ¢gekimiyle baglar (ikili kurucu ¢ekim), sonra dinleyen ve konusan kisilerden
her birinin tekli ¢ekimiyle devam eder. Bunlar genelde ‘omuz tistii gekimlerdir’, bu
kodun ilging olan tarafi, konusmacim goriig noktasindan verildiginde, kamera gergekte
fiziksel olarak konugmacidan ayridir. Ikinci karakterin goriis noktasindan birinci
karakterin ¢ekimi genellikle ‘karg1 a1 ¢ekimi’ olarak adlandirilir. Bu dikkatli, zorlayici
ve yakin ¢ekim — karsi ¢ekim tekniginin ritimleri 1zleyiciyi sarhos edebilir; konugmamn
etrafi kusatilir. Her seyi ideal perspektiften goriilmesine izin verdigi siirece bu gergekte
diglinci sahus modelidir. Kameranin bireyselligini ve ayiriciifini vurgulamaya yonelmis
¢agdas teknikler izleyicinin her geyi gérmesine izin verebilirler, fakat bu daima ayr1 ve
uzak bir goriig noktasidir. Antonioni’nin kamerasi gergeveye heniiz girmemis ya da
heniiz ayrilmig bir karakteri uzun bir siire gergevede tutar. Etkisi karakterin ve
aksiyonun izerindeki ¢evreyi, igerigin iizerindeki sozleri vurgulamaktir. Bu tgiincii
kisinin goriis noktas1 olarak adlandirilabilir: kamera kendi bireyselligini ele almis,

karakterlerden bunlan ayirmig gozikecektir.

Hem tiglincii salus modelinde gorig noktas: ¢ekimi bu kullanimlara sahiptir. Ve
dis ses olaylarin karakterin perspektifinden olan anlamin: giiglendirecektir. Psikolojik
zorlamayla dahi her gorintii bu perspektifi daraltir. Yazinda sahneye bakmaya ihtiyag
yoktur: yazarlar her zaman tammlamazlar ve anlatmazlar, genellikle agiklarlar ve teori
uretirler. Filmde ses izi ayn1 zamanda agiklama, teori tiretme ya da konugma igin
kullanildiginda bile goriintiiniin varligindan dolay: anlati elemam daima vardir. Bu,
diizyazi1 anlatis1 ile film anlatis1 arasinda bir ¢ok anlamli farkhiliktan biridir. Film
gorintiisiiniin bu zorlayici dogasini tuzaga dugiirmenin tek bir yolu bunu tiimiyle
¢ikarmaktir. Ses izi yazili dilin soyut, analitik potansiyelini tekrar eder. Jean-Luc
Godard, 60’larin sonundaki yiiksek teorik filmlerinde bu teknigi kullanir. Izleyici bazen

ses izinden kelimeleri dinlerken perde sadece siyahtir.
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3.3.2. Fotografik Goriintii

“Omriinde bir atla ya da bir bogayla hi¢ kargilasmamug olan, bunlara iligkin
betimlemeleri de anlayamaz™ der Philostratus’un kahramam Apollonius. Bu durum
insann sanat eserindeki Gi¢ boyutluluk algisimin anhgindaki bilgileri ile sinirl oldugunu
anlamima gelir. E. Gombrich, bu savin geligkili bir yani olmadigini belirterek,
“bilmedigimiz hayvanlarin ya da yapilarin resimleri, 6lgiilerini bildigimiz bir nesne bir
¢ikig noktas: saglamadig: takdirde, bunlarin biytikligi hakkinda bize higbir fikir
veremez™*® der. Her sanat eserinde oldugu gibi bu film i¢in de gegerlidir ve izleyicinin
¢ boyutluluk algis1 bu gorils iginde degerlendirilmelidir. Hatta sinemanin ii¢ boyutluluk
algist, resim sanatindaki gibi, sinemanin kuramsal ¢aligmalan igindeki ayrilma
noktalarinin temelini olugturmaktadir. Sinemanin estetik tarihinde ii¢ boyutlulugun
yaratilmasi ile ilgili olan ¢aligmalar incelendiginde aksiyonun perdede nasil
sahnelenecegi, yani mizansenin yaratiminin tarihsel stireg ile nasil degistigi
gozlemlenebilir. Oyle ki, sinematografik anlatimin ii¢ boyutluluk algisi, aydmlatmadan

kamera bigemine, yapim tasarimina ve hatta oyuncunun sahnedeki hareketine kadar bir

¢ok seyi etkilemektedir.

Ug boyutun izleyici tizerindeki izlenimleri, filmin yaratabilecegi en giicli

. etkilerden biridir ve medyumun inanilabilir bir yagam izlenimi yaratmast igin gereklidir.
S. Prince, ii¢ boyutlulugun, kameramn 151k, golge, renk, doku, hareket ve mekan
hakkinda bilgileri kaydetmesiyle olugtugunu ve izleyicinin gergek, ii¢ boyutlu diinyay:
algiladigini vurgular: “Perdedeki derinligin ve hareketin goériiniimii, sinemayla yaratilan
bir yanilsamadir ve izleyicinin gergek, ii¢ boyutlu diinyadaki 151k, mekan ve hareket

deneyimlerine uygun algilamay: yaratabilecek kameranin yetenegine baglidir.””’

Filmlerin fotograflanan elemanlan ii¢ boyutlu olduklar: halde, yonetmen

ressamin karst karstya kaldig1 en temel sorunla yuz yiizedir: dortgen iki boyutlu bir

** Philostratus: Imagines I, 4 (Gombrich, 1992, 5. 237°deki alinty).
% Emnst H. Gombrich, Sanat ve Yamlsama (Istanbul: Remzi Kitabevi, 1992), s. 237.
*" Prince, a.g.e., 5.40.
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yiizeyde sekillerin, renklerin, gizgilerin ve dokularmn diizenlenmesi.”® Bir ¢ok resim
sanatgis1 gibi, yonetmen de “li¢ boyutlu” diizenlemeyi perdede olusturur. Bu ti¢

boyutluluk sadece bilginin taginmast igin gerekli degildir.

Kompozisyona ait kodlarin ii¢ diizenlenis bigimi vardir: biri, gorintiniin
duzlemi ile ilgilidir; digeri fotograflanmus uzayin cografyasiyla ilgilidir (yer ve ufuk
cizgisiyle paralel diizlem); tigiinciisii derinlik algisinin diizlemini kapsar ve hem gergeve

diizlemine hem de cografi diizleme diktir.

Dogal olarak, bu diizlemler birbirine kitlenmistir. Genelde ¢ogu yonetmen her
bir diizlemin kompozisyonu nasi! etkileyecegini ya da etkiledigini ¢oziimlemez, fakat
diizlem giftlerinin nasil netlenecegine karar verir. Gergekte perdede tek bir diizlem
oldugunda gergeve diizlemi digerlerine baskin olmak zorundadir. Bir fotograf¢i ya da
gorintii yonetmeni, cografik diizlemdeki gergeve diizlemini olugturmak zorunda
kaldiginda, gergeve diizlemindeki kompozisyon cografik dizlemdeki faktorler
tarafindan etkilenir. Bunun gibi, cografik diizlemdeki iki boyutlu bir gergekligin ii¢
boyutlu bir gergeklik olarak algilanmasi, cografik diizlem ve derinlik algisi
diizlemlerindeki diizenlemelere baglidir. Gergekte derinlik algist, iki goziin

‘stereoskopik’ bakisindan daha onemli faktorlere dayanur.

Bazi psikolojik faktorler derinlik algisim etkiler. Goruntiideki elemanlarin ‘st
uste’ gelmesi gergeve diizlemine ait bir faktorken, ‘dogrularin birbirine yaklagmasi’,
‘izafi boyut’ ve ‘geffaf olmayan irtifa’ ¢ografik diizleme bagh faktorlerdir. Farkli lensler
derinlik algisin: etkiler. Fotograf¢i kullandig: farkh lens tirleriyle gergevedeki

kompozisyonu degistirir, saklar ya da kuvvetlendirir.

“Yakinlik’ ve ‘oran’ onemli alt-kodlardir. Tiyatroda aktdr daima bu iki alt-kodu
g0z ontine almak durumundadir. Nesneye yakinligin ¢ok énemli oldugu goraliir.
Tiyatroda aktériin daima sahnenin arka kisminda olmas: tehlikelidir. Buna kargin filmde

yonetmen tiim pozisyonu kontrol eder ve dengeyi saglamak i¢in karg1 agilan kullamir.

* Gianetti, a.g.e., s.51.
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Yakinhk ve oran siirpriz yaratmak ve izleyiciyi aldatmak igin kullamlir. ‘Oran’in
yonlendirilmesi gosterilenler tizerine bir yorum ifade edebilir. Ayrica, bu iki alt kod

filme duygusal bir ton verebilir.”

Geg Ronesans resminin Barok’dan farklhilagan kompozisyon goriiniimlerinden
biri cografik dizlemin dik agili yonelimlerinden egik diizenlemelere gegisidir. Bunun
i¢in birkag neden vardr: birisi, gergege benzerligin aranmasiyds; digeri ise simetrik
Ronesans kompozisyonunun tasarimi vurgulamasinin kargisinda egimli kompozisyon

1% Bununla beraber derin netlik gergevedeki tasarimin

resmin uzayin1 vurguladi.
psikolojik dramasini yiikseltmek igindi: yatay ve dikeylerden dogal olarak daha aktif
olarak okunan cografik egimler, ger¢eve diizleminde diyagonallere doniigtiller. Burada

da farkli diizlemlerdeki kompozisyona ait faktérler arasinda bir iliski vards.

Sonunda, cografik ve derinlik dizlemleri, bilgiyi cergeve dizleminde
desteklerler. Filmin fiziksel olarak sahip oldugu resimsel uzaydaki hareket kabiliyetine
sahip olmayan fotograf ve resim igin de bu gegerlidir. Cergeve diizlemi sadece gergek

diizlemdir. Bu nedenle kompozisyonun igindeki tiim elemanlar bu diizlemde birlesirler.

Klasik anlati sinemasinda bu diizlemler igerisindeki diizenleme genellikle
ahenkli bir denge igerisindedir. Denge i¢in arzulanan insanlarin ayaklar ustiindeki
dengesine benzerdir. Gergekte de insan yapimi yaratimlarin gogu diinya yiizeyinde bir
dengedédir. Iggidiisel olarak, dengenin tiim insan girisimlerinde bir kural oldugu

farzedilir.'%!

Arnheim, fiziksel ve algisal denge arasindaki farktan s6z ederken bir dansginin
fotografin1 6rnek gosterir. Bu fotograf gorsel agidan dengesiz, olarak algilanabilirken,
dansg fizik kurallarina gore denge durumundadir. Tersi de s6z konusu olabilir, model
fizik kurallarina gore dengesiz, gorsel algilama agisindan dengede olabilir. Yine
Arnheim’e gore resimsel denge vazgegilmezdir; ¢unkii fiziksel ve gorsel olarak denge,

her seyin durma noktasina geldigi bir dagilim durumudur. Dengeli bir kompozisyonda

* Stephenson ve Phelps, a.g.e., s. 38-39.
'% Gombrich, a.g.e., s. 244-251.
' Giannetti, a.g.€., s. 51.



65

sekil, yon ve mekan gibi biitiin dgeler kargilikli olarak birbirlerini etkileyerek higbir
degisiklige olanak saglamayacakmis gibi goriiniirler, 6gelerin meydana getirdigi biitiin,
kendine ait parg¢alar iginde “zorunluluk” niteligi gdstermeye baslar. Dengesiz bir

kompozisyon da kaza eseri ortaya ¢ikmus ve siirekliligi yokmus gibi goriiniir.'®

Bununla beraber, kimi filmlerde dengesiz kompozisyon ile ilgili olarak 6nemli
istisnalar vardir. Eger sanat¢1 dengenin bozulmasim arzuluyorsa, klasik kompozisyonun
standart bir ok gelenegi kasten bozulur. Filmlerde dramatik igerik, genellikle
kompozisyondaki en belirleyici faktordiir. Kotii diizenlenmis bir kompozisyon
psikolojik igerige bagh olarak yiiksek bir etkiye sahip olabilir. Bazi filmler nevrotik
karakterler ya da olaylarla ilgilidir. Benzer durumlarda, ydnetmen klasik kompozisyon
geleneklerini reddedebilir. Goriintiideki bir karakteri merkeze yerlestirmek yerine, onun
ruhsal uyumsuzlugu gercevenin kenarinda fotograflanarak sembolik olarak ifade
edilebilir. Bu anlamda, yonetmen gorsel dengeden kurtulur ve dramatik igerige
psikolojik olarak en uygun goriintiiyii izleyiciye sunar. Bu gibi durumlar iizerine kesin
yerlesmis kurallar yoktur. Fritz Lang ‘Metropolis’te nevrotik cocugun diiﬁyasm1
yansitmak igin dengesiz kompozisyonlar kullanirken; 1994’de Oliver Stone ‘Natural
Born Killer’da benzer sekilde filmin rahatsiz edici, seri cinayetler isleyen katillerin
kabus gibi bakiglarim gorsellestirmek i¢in dengesiz kompozisyonlar1 kullanir. Buster
Keaton ve John Ford gibi bir ¢ok yonetmen ise genellikle klasik kaliplar igerisinde
dengelenmis kompozisyonlar kullanmiglardir. Klasik gelenegin disinda film yapan

yonetmenlerse asimetrik ya da merkez-dis1 kompozisyonlan tercih ettiler.

Insan g6z, birlesmis bir biitiin icerisinde otomatik olarak bir kompozisyonun
bigimsel elemanlarina uyum saglamaya galisir. Insan gézii es zamanli olarak
kompozisyondaki yedi ya da sekiz eleman1 kesfedebilir. Bununla beraber tiim
durumlarda g6z goriintiiniin yiizeyi ilizerinde ayrimsiz olarak gezinmez, fakat gergeve
i¢indeki 6zel alanlar onu yonlendirir. Yonetmen ‘baskin (dominant) kontrastlik’ ile

bunun iistesinden gelir, baskin olan yénetmenin segimidir.

12 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception (Berkeley: University of California Press, 1965, s. 8-9)
(Kilig, 1994, s.74°deki alint1),
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‘Baskin (Dominant)’, dikkat ¢ekici ve izlemeye mecbur edilen ¢ergevedeki
alandir. Goriintliniin igerisindeki elemanlardan izole edilmis olarak ayriymis gibi
goziikiir. Siyah-Beyaz filmlerde baskin kontrastlik genellikle aydinliklarla karanliklarin
kesistigi yerde olusur. Ornegin, ydnetmen izleyicinin karakterin yiiziinden énce eline
bakmasin istiyorsa, elin 15181 yiiziinkinden daha sert olabilir. Renkli filmlerde baskin
kontrastlik genellikle bir rengin digerlerinden daha fazla ayrimlanmasiyla olusur.
Gergekte herhangi bir bigimsel eleman baskin bir kontrast olarak kullanilabilir: bir sekil,

bir ¢izgi, bir doku...vs.

Izleyici baskin kontrastlig1 algiladiktan sonra, gbzii, ydnetmenin buna karsilik
gelen aracilar sahnelemek igin diizenledigi ikinci anlamdaki yardimci kontrastliklar
tarar. Gozler nadiren gorsel kompozisyonlarda, hatta resim ve fotografta dahi,
hareketsiz kalir. Oncelikle bir alana bakar ardindan azalan bir ilgiyle diger alanlara
dogru kayar. Bunlarin higbiri tesadiifi degildir, sanatg1 goriintiilerini diisiinerek kurar
bdylece belirli bir zamana ait ¢gekim takip edilir. Kisaca, filmdeki hareket sadece hareket

halindeki nesneler ve insanlarla sinirlandirilamaz.

Tiim durumlarda baskin olanin gérsel merak olgusu goriintiiniin dramatik merak
olgusuyla uyusur. Filmlerin zamansal ve dramatik igeriklere sahip olmasiyla, baskin
olanin kendisi bir harekettir ve bazi estetikf;ilerin adlandirdig gibi dogal bir merak
olgusudur. Bu dogal merak, basit anlamiyla, izleyicinin hikayenin igerigine bagl olarak
bildigi, gorsel olarak goriinenden ¢ok dramatik olarak énemli olan nesne ya da figiirdiir.
Bir silah bir goériintiiniin yiizeyinde kiigiik bir alan isgal etmesine ragmen, silahin
dramatik olarak 6nemli oldugu biliniyorsa, gorsel olarak 6nemsiz olmasina karsin

goriintiide baskin oldugu farz edilecektir.

Giannetti, hareketin hemen hemen daima baskin kontrastlik unsuru oldugu i¢in
tiglincii simif bir yonetmenin hareketi kullanarak izleyiciyi yonlendirecegini belirtir ve
“bu nedenle, kimi yonetmenler goriintiilerinin potansiyel zenginligine dnem vermezler
ve izleyicinin dikkatini ve ilgisini yakalama anlaminda sadece harekete giivenirler”

der.!® Diger taraftan hareketin bu baskin kontrastlik unsuru gesitlendirilebilir; bazen

' Giannetti, a.g.e., s. 54.
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hareket vurgulanarak, bazen de sadece ikinci anlamdaki bir yardimci kontrast olarak
kullamr. Hareketin 6nemi kullamlan ¢ekim tiiriiyle de degisir. Uzun ¢ekimlerde ilgi
yavas bir sekilde hareketten bagka taraflara dogru yonelirken, yakin alanlarda bu pek

miimkiin olmayabilir ve hareket devamli olarak odak noktas: olacaktir.

Uzun bir zaman dilimindeki goriintiide izleyicinin ylizeyi kegfetmesi igin zamani
olmasina kargin goriintii sekiz ya da dokuz gorsel elemandan olusuyorsa sonug gdrsel
bir diizensizlik ve kansiklik olacaktir. Eger gorsel diizensizlik goriintiiniin izerinde
durulmast niyetiyle yaratiliyorsa, yonetmen bu etki i¢in gériintiiyii fazlasiyla
yiikleyecektir. Genelde goz, farkli elemanlar siral bir sekilde birlestirmek igin ¢abalar.
Karmagik bir tasarimda g6z, benzer sekillerle, renklerle, dokularla...vs. baglanti
kuracaktir. Bu baglantilar ‘gorsel ritmi’ olusturur ve bastan baga ayrintili olarak dengeyi

kavrayabilmek i¢in tasarimin yiizeyinde goziin sigramasim kuvvetlendirir.

Gorsel sanatgilar, agirliklar anlaminda kompozisyona ait elemanlara sikga
bagvururlar. Bir ¢ok durumda, dzellikle klasik sinemada, sanatg1 bu agirliklar
goriintiiniin yiizeyi lizerinde ahenkli bir sekilde dagitir. Simetrik bir tasarimda —kurmaca
filmlerde genellikle kullanilmaz- gorsel agirliklar aks noktas1 olarak kompozisyonun
merkezine baglh olarak dagitilirlar. Fakat birgok goriintli yonetmeni, ilgili nesnenin ya
da figiiriin merkeze yerlestirilip diger seylerin onun gevresine yerlestirildigi kusursuz
simetrik goriintiilerden kaginir. B.F.Dick, gériintiiniin 61ii merkeze yerlestirildigi
takdirde, 6znenin ger¢evede ezilmis olarak goriilmesi nedeniyle derinlik algisinin
kaybolabilecegini belirtir.'* Asimetrik olan tiim kompozisyonlarda ise bir elemanin
agirlig baska birinin agirthigiyla dengelenir. Omegin, bir sekil bir rengin agirhigiyla
dengelenebildigi gibi kompozisyon igindeki nesnelerin yerlesimiyle de dengelenebilir.
G. Wead bu dengelemeyi ii¢ kuralla agiklar: “iiglii kurali”, “Toland kurali” ve “sol-sag
dengesi”.105 Geleneksel tiglii kurali, goriintiiniin yatay ve dikey hayali ii¢ esit bolgeye
boliinerek her bir bolgeye aksiyonun nesnelerinden ya da figiirlerinden bir tanesinin
yerlestirilmesidir. Goriintii yonetmeni Gregg Toland’in bulusu olmasi nedeniyle

“Toland kural1” olarak adlandirilan diizenleme, sahnenin en giiglii ilgi ¢ekici figiirleri ya

14 Dick, a.g.e., s. 46.
195 Wead ve Lellis, a.g.e.,s.70-71.
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da nesnelerinin sol alttan sag iist koseye dogru diyagonal olarak yerlestirilmesidir. Sol-
sag dengesi ise, goziin soldan saga tarama kuralina dayandirilarak, sol tarafa
yerlestirilenlerin 6nemli ve merkez ilgi noktas: oldugu, buna karsin sag tarafin ise daha

agir ve dikkat ¢ekici olmastyla goériintiiniin dengelendigi bir kuraldir.

Diger taraftan kompozisyonun iist kismi altindan daha agirdir. Bu nedenle,
gokdelenler, kolonlar ve siitunlar yukar1 dogru incelirler ya da iist kisimlan agir
goriiniir. Agirhik merkezi, perdenin alt boliimiindeki agirliklar ile asagida oldugunda
goriintiiler dengelenmig goriiniirler. Yerylizii nadiren yatay olarak kompozisyonun orta
noktasindan béliiniir ya da gokyiizii yeryliziinii sikistirir. Eisenstein ve Ford gibi
yonetmenler merak uyandiric etkiler yaratirlar: gokytiziiniin dogal gergek agirligiyla
goriintiide baskin olmasina izin verirler. Arazi ve iizerinde bulunanlar st taraftan

boguluyor ve etkileniyor goriiniirler. (Sekil 3)

Ayrnmlanmis figiirler ve nesneler bir araya toplanmis olanlardan daha agir
olmaya meyillidirler. Bazen bir nesne aksi yondeki nesneler toplulugunun tiimiinii
dengeleyebilir. Birgok filmde kahraman saldirgan bir gruptan ayrt gosterilir, aritmetik
farkliliklarina ragmen ikisi de egit goriintir. Bu etki izole edilmis kahramanin gorsel

agirhgiyla agiklanir. (Sekil 4)

Psikolojik deneyimler géstermistir ki belirli ¢izgiler yonlere ait hareketleri
gosterirler. Dikeyler ve yataylar gorsel olarak hareketsiz gériindiikleri halde, eger
hareket kavranmigsa yatay ¢izgiler soldan saga, dikeyler asagidan yukar harekete
yonelirler. Diyagonal ve egimli ¢izgiler daha dinamiktirler ve yukan dogru
sliriiklenirler. Eger dramatik igerik duygunun agik olarak ifade edilmesine tam olarak
olanak tanimiyorsa bu tip psikolojik yaklagimlar gorsel sanatgi, 6zellikle de yonetmen
icin onemlidir.’® Yatay ve dikey kompozisyonlar birlik ve dayanigmay ifade ederken,
diyagonal ve egik olanlar gerilimi gosterirler.'”” Omegin yonetmen, sakin bir igerikte

kahramanin ruhsal ajitasyonunu gostermek isterse, bunu ¢izginin dinamik kullanimiyla

1% Giannetti, a.g.e., s. 55.
17 Dick, a.g.e., s. 46.
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ifade edebilir: gergin diyagonallerin olusturdugu bir goriintii, dramadaki aksiyonun
kolay anlagilamamasina ragmen karakterin i¢ karigikligin gosterebilir. Gortintiiniin
kompozisyona ait elemanlar ile dramatik igerigi arasindaki gerilimle yaratilan

sinematik etkiler ¢ok agiklayici olabilir.

Iskelet gibi bir yap1 gorsel kompozisyonlarin altini gizer. Caglaf boyunca
sanatgilar ‘S’ ve ‘X’ sekillerini, ‘liggen’ sekilli tasarimlan ve ‘daire’leri tercih
etmislerdir. Bu tasarimlar basit olarak sik¢a kullanilmuglardir ¢iinki bunlarin dogal
olarak giizel olduklan diigiiniiliir.'® Omegin, ‘S’ egrisi zarif ve kadins: bir tasarim
olarak itibar goriir, ve 6zellikle Japon sinemasinda kadin kahramanlarin oldugu
filmlerde (Kenzi Mizoguchi’nin filmleri) genel bir kullanimi vardir. Genelde bu tip
tasarimlar tematik diisiinceyle i¢ ige kaynastiginda daha etkili olacaklardir. Ornegin,
Truffaut ‘Jules at Jim’de (1961) devamli olarak {iggen tasarimlar kullanmstir, ¢linkii
film birbiriyle baglantili ve yer degistiren iligkilere sahip ii¢ karakter ile ilgilidir. Bu
durumda goriintiilerin bigimi, dramatik icerikteki romantik {iclemenin sembolik bir
gosterimidir. Bu iiggen tasarimlar gorselligi dinamiklestirirler, dengesizligi korurlar ve
degisim yaratirlar. Genelde, lig, bes ve yedi pargadan olugan tasarimlar bu etkileri
yaratmaya yénelirlér; iki, dort ve alt1 pargadan meydana gelenler ise daha ¢ok sabit ve
dengelidirler. Diger taraftan ‘daire’ seklindeki diizenlemeler biitiinliik, topluluk ve

birligi sembolize eder.

“Seven Samurai” da Kurasawa zengin sembolik yiginlar ile yuvarlak tasarimlar
kullanir.'® Bu yuvarlak motif dogrudan filmin temasina baghidir: toplumun

ihtiyaglariyla uyumlu bireyin ihtiyaci.

Kimi tasarimlar asil diigiinceleri agiklayabilirler, fakat dramatik igerik bir filmde
hepsinden 6nemlidir. Bir ¢ok amerikan westerninde bu yuvarlak tasarimlar, yerliler at
arabali konvoylara saldirdiklarinda olugturulur ve bu birligin ve giivenligin sembolik
karsiligidir. Hitchcook’ta ise yuvarlaklar her insan gdziiniin arkasinda duran psikolojik

lagim, sugun ve kétiiliigiin ktiiciil mahzenini gosterir' '°,

' Bkz. Gombrich, a.g.e., s. 152-182.
1 Bkz. Giannetti, a.g.e., 5.58-60.
10 Bkz. ‘Psycho’ (1960)
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Netlik, fotografik goriintiiniin gok 6nemli bir degiskenidir. Netligin
belirlenmesinde iki eksen vardir: birincisi, 6n-zemin, orta-zemin ve arka-zeminin
tiimiiniin hemen hemen kesin net olarak goriindiigii ‘derin netlik’ ile, ikincisi, tek bir
zeminin net olarak vurgulandig: ‘s1g netlik’. S1g netlik, yonetmene goriintii {izerinde
biiyiik bir kontrol izni verir. Diger taraftan derin netlik algisi, mizanseni 6n plana
¢ikartan estetik kodlardan biri, hatta birincisidir. Sinemanin baglangicindan bugiine
ortaya ¢ikmis mizansen semalarinin genelde biiyiik bir bolimii derin netlik algisinin

tizerindeki diizenlemelere bagli olmustur.

Bu noktada belirtilmesi gereken en dnemli noktalardan birisi, ‘derin mekan’ ile
‘alan derinligi’nin farkl seyler olmasidir. Genelde film ¢dziimlemeleri ve elestirilerinde
en ¢ok karigtirilan kavramlardan ikisidir. Bordwell, “derin mekan, gériintiiniin nasil
sahnelenecegini etkileyen, mizansene ait bir 6zelliktir; alan derinligi ise, net olan
gOriintii diizlemlerini etkileyen, fotografik mercegin bir 6zelli gidir.”111 Derin mekan
terimi, net olsun ya da olmasin tiim farkl: diizlemlerin i¢inde yer aldigi, sahnenin
aksiyonun sahnelendigi mekan i¢in kullanilir. Cekim biiyiik alan derinligine sahip

olmayabilir.

Netligin ikinci ekseni, ‘keskin’ ve ‘yumusak’ netlik arasindaki degismez
iligkidir. Cekimin bu goriiniimii yapiya baghdir. Yumusgak netlik, genellikle ‘romantik
atmosfer’ ile 6zdeslestirilir. Fakat ayrintilarinin tanimlanmasini zorlagtirir. Keskin netlik

gercekligi yakalamakla dogrudan Ortiigiir.

Netlik, hareketli ¢ekimlerde oldugu kadar sabit gergeveler i¢in de bir igleve
sahiptir. Tek bir diizleme konsantrasyona izin verildigi siirece, kompozisyona ait diger
diizlemlerle birlesecektir. Fakat gbriintii harekete dogru bir egilim gosterecektir. S1g
netligin korunmasiyla ve ¢ekim boyunca netligin bir diizlemden digerine degisimiyle

yOnetmen sahnenin merak olgusunu kontrol altina alip istedigi gibi degistirebilir.

Cekimin iginde netlik iki tiirliidiir: ‘takip eden netlik’, kameranin hareketli

konuyu net olarak korumasi; ve ‘netligin bozulmasi’, netlik bir konudan, dikkatin

" Bordwell ve Thompson, a.g.e., s. 164.
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degisimiyle beraber, uzaklastp farkli bir diizlemde baska bir konuya dogru yénelmesiyle
olugur. Takip eden netlik, konu iizerinde dikkatin siirekli kalmasini saglayan Hollywood
bigeminin temellerinden biriydi. Netlik hareketin kodlanyla kompozisyonun kodlarim

birlestiren kodlardan biridir.

Sinemanin baglangig yillarina bakildiginda (1895-1905) derin net mekana sahip

12 6ldugu gOriiliir. Bunun en temel nedeni, ilk lenslerin 35

oldukga ‘uzun ¢ekim’lerin
mm. ve 50 mm. olmasi nedeniyle goriintiiniin biiyiik alan derinligine sahip olmas: ve bu
yuizden, tiyatro sahnesinden gelen sahneleme teknigiyle beraber, derin net mekan

ierisinde tiim aksiyonun bastan sona gekilmeye galisilmasidir. Bu sahnelemeye iliskin

en miikemmel yéntemdi.!"?

Bordwell, “Eger uzun ¢ekim, 1910’larin ortalarina kadar sahnelemeye ait
miikemmel bir yontem idiyse neden ¢ok kisa bir siire iginde kurgu tabanli normlara
yonelindi?” diye sorar ve cevap verir: “Bir nedeni Amerikan filmlerinin uluslararasi
bagarisitydi. Devamlilik tabanli hikaye anlatmak gelecegin akimi olarak goziikiiyordu ve
geng yonetmen kugagi, eski kusaga karsi isyan bayragi ¢ekerek, bilylik bir arzuyla bu

yéntemi ele aldilar.”''*

Diger bir neden ise, karsilasilan teknik bir probleme Hollywood un baganl
¢ozlimler iiretmesiydi. Uzun metrajl filmlerin ¢ogalmasiyla, yapim ¢ok aligilmis bir ig
yontemi oldu. Gerekli uzunluktaki bir film malzemesine bagl kalarak, eger herhangi bir
film yapim boyunca bir yanhglik yapilirsa, tiim ekip her seyi bastan yapmak zorunda
kaliyordu. Endiistriyel organizasyon bakimindan, sahneyi kisa pargalara bolmek
mantikhydi. Kisa ¢cekimler ayn ayn gekilebiliyordu ve bunlarin bir ¢ogu ték bir oyuncu
ile kiigiik bir ekibe ihtiyag duyuyordu. Amerikan stiidyolar, eger film yapanlar filmi
devamlilik senaryosu formatinda kagt tizerinde hazirlarlarsa kurguya dayal film

yapimunin ¢ok randimanh ve dogru olacagini gosterdiler.!”

"2 Uzun ¢ekim ile uzak gekim farkh terimlerdir. ikincisi kamera ile nesne arasindaki uzakli: ifade eder.
'Y Bordwell, 1997, a.g.e., s. 158-159.

' Bordwell, a.g.e., s. 198.

"5 Janet Staiger, The Hollywood Mode of Production to 1930 (The Classical Hollywood Cinema, s.87-
153) (Bordwell, 1997, s198-199°daki alintr)
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Bu durum ‘analitik kesme’nin ortaya ¢ikiginil tamamiyla agiklamayabilir, ¢linkii
yetenekli profesyonellerle uzun ¢ekime dayali film yapimi, dekupaj tabanh film yapimi
kadar etkili ve randimanli olabiliyordu. Bununla beraber kurgu, yapimecilara filmin
kullanim1 ve ¢ekimlerin tekrar diizenlemesiyle ilgili olarak biiyiik bir tolerans saglad.
Diger bir avantaj da yapim sonrast agamada devamlilikla ilgili kesmeler filmin ince bir

sekilde diizenlenmesini sagladi.

Ortak olarak ylikselen ses, bir sahneyi farkl: ¢ekimlere par¢alamanin mantikli
olacagiydi. Boylece izleyicinin dikkati, aksiyonun uygun pargasina odaklaniyor
olacakti. “Eger kamera 0n ¢izgide yer alirsa” 6nemli ifadelerin ve hareketlerin
kaybolacag diislincesi, 1916°da ‘derin mekan’ ¢ekimlerinin ¢okiisiinii getirdi. Aksiyon
pargalarini segmeden ve her bir 6nemli aksiyona karar vermeden 6nce yazar yonetmene
‘biiyiik bir sahne’deki mekan1 gostererek baglamasint dnerdi."'® “Kurucu cekim’

hikayeyi anlatmakta zorlanan yonetmenler i¢in ¢ok basit bir yontem oldu.

Standart Versiyon tarihgileri kurgu tabanli normlar Griffith ve diger Amerikan
yénetmenlerinin filmleriyle tammladilar.'”” Son dénem arastirmacilar, sessiz sinemada
kurguyu (Amerikan yaklagimi) derin sahnelemeyle (Avrupa egilimi) dengelemeye
yonelmislerdi. Bir ¢ok ¢agdas kuramci Avrupa ve Amerikan film bigimleri arasindaki
farkhiliklan tanimladilar. Film yapiminin degisiklik gosteren yontemleri bigemsel
tavirlardan etkilenmistir. Amerikan yapimcilar 6n;yap1m agamasini (senaryo ve yapim
planlamasi) ve yapim-sonrasi agamasini denetlerlerken, Avrupali yonetmenler film
yapiminin merkez hareketi olarak ‘mizansen’i tasarladilar. Tiim giigleri ve otoritelerini,

sonradan par¢alayamayacaklar1 sahneleri yaratmak igin kullandilar.

Hala Amerikan kurgusu ve Avrupa derinligi arasinda ¢ok keskin ayrimlarda
bulunmak tarihte Standart Versiyonun estetigi ile Bazin’in diyalektik degerlendirmesi
arasindaki boliinmeye 151k tutmaktadir. Analitik kesme ve uzun ¢ekimler birbirlerine
kars1 mantiksal alternatifler olarak goriilebilmelerine karsin, tarihsel olarak esnek ve tek

bir tercihe bagli olmayan iglevlere sahip olmuslardir. Bir ¢ok yénetmen devamlilik

18 Sargent, Technique of the Photoplay (New York: Moving Picture World, 1916, 5.175, 178) (Bordwell,
1997, 5.199°daki alint1)
' Bkz. Bordwell, 1997, a.g.e., s. 27-38.



74

kurgusu ve derin sahnelemeden elde edebildikleri semalari sentezlediler. Sjostrom
‘Ingmar’s Sons’ da (1919) hem iyi bir dekupaj hem de kendi biling altina ait modasi
geemis derinligi kullanmugtir.'*® Kesme ve derin mekan verilen bir sahnede goriildiigi
gibi birbirlerini tamamlayabilmislerdir. Kurgu, yeni yonelimlerle derinligin estetigini

genisletirken, derinlik kesme tabanli bir yaklasimin degerini arttirds.'"®

Kargit olarak, kurgu tabanli estetige sahip yonetmenler ¢esitli ‘son’lar i¢in
derinlige sahip kompozisyonlar: kullandilar. Amerikan komedileri sik¢a derin mekanda
bir ‘gag’in biitiin dinamiklerini gdsterdi. Harold Lloyd gii¢lii bir bigimde kurguyu
kullanan bir yonetmen olarak tanimlanmasina karsin, hemen hemen filmlerinin her biri
genis derinlikli komik bir sahneye sahiptir. Buster Keaton’un dev gibi ‘gag’lan,
hortumlar, yol alan lokomotifler, zor durumda olan bubarli gemiler 6nemli sayilabilecek
derin sahnelerle goz oniine serilir."*® Noel Carroll, derinlikli kompozisyonlarin Keaton’a
hem etki-tepki hem de gorsel olarak zekice hazirlanmis siire¢leri gosterebilmesi igin

olanak sagladigim belirtir.'*!

Bazin, analitik kurgunun yiikseliginin, derin mekanin kesfini engelledigini
diiiiniir."* Fakat Bordwell, Amerikan filmlerine baskin bir sekilde giren dekupaj
tabanh bicem gibi, derin sahnelemenin de belirli islevler i¢in kullanildig1 ancak bugiin
agik olarak goriilebildigini sdylemektedir. En 6nemlisi bir ‘kurucu ¢ekim’ olarak derin
kompozisyonlar islevsel olmugtur. Maurice Tourneur, analitik kurguyla aksiyonu
pargalamadan 6nce giiglii 6n planlaniyla uzak ¢ekimleri kullanarak bir sahneyi
cergevelemigtir. (Sekil 5) Chaplin “The Immigrant’da (1917), giiriiltiilii ve neseli
restoran sahnesinde, genis ¢ekimler, kiigiik a¢1 degisiklikleri ya da hi¢ degismeyen
agilar, aksiyonun komik pargalarini bagariyla gdstermeye ve karakter tepkilerini

vurgulamaya yardim ederler. (Sekil 6 — Sekil 8) 12

'8 Bkz. Bordwell, a.g.e., s. 136-137 ve s. 200.

1o Bordwell, a.g.e., s. 199-200.

20g Rubinstein, Filmguide to the General (Bloomington: Indiana University Press, 1973) (Bordwell,
1997, 5.200’deki alint1)

12! Noel Carroll, Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contemporary Film Theory (New York:
Colombia University Press, 1988, s. 1-8) (Bordwell, 1997, s. 199)

122 Andre Bazin, Sinema Nedir? (istanbul: Sistem Yayincilik, 1995), 5.49-55.

12 Birdwell, a.g.e., s. 201-202.
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Avrupali yonetmenler de ayni sekilde, klasik devamlilia sahip sekanslarda
derin mekan ¢ekimlerini kullanmiglardir. Ornegin Murnau, Amerikali ve Avrupali
kargiliklan gibi, derinligi dogrudan agiklayici amaglar i¢in kullandi. ‘Nosferatu’da
(1922), klasik devamlilik sergilenirken, ayrica uzak ¢ekimli derin kompozisyonlari
sahnenin grafik motiflerini tekrarlamak igin kullamir. Bazin, Murnau’nun
“goriintiilerinin disavurumcu oldugu diisiiniilebilir. Fakat bu yiizeysel bir goriis
olacaktir. Onun goriintiilerinin kompozisyonu resimseldir. Gergege hi¢bir sey katmaz,

onu degistirmez, onun yapisal derinligini bozmaya galismaz”'** der.

1940’lara dogru teknigin geligimi ve sinema dilinin anlatim ve sahneleme
anlaminda yeni yonelimlere sahip olmasi 6zellikle biiyiik alan derinliginin yakalanmasi
anlaminda ‘Citizen Kane’e dogru degistirilemez bir ilerlemenin oldugunu géstermistir.
Kullanilan derinliklerin farkl: stratejileri sessiz sinema ve ilk sesli donem iizerinde

gelisti.

Iik sesli ddnem boyunca, Amerikan film yapim hemen hemen tiimiiyle diyalog
kaydinin maksimum diizeyde kontrol edilebildigi i¢ mekan ¢ekimlerine kaydi. Tungsten
aydinlatma ve pankromatik film malzemesiyle tanigilmasi sonucu 1930°lar boyunca bir
¢ok yonetmen ve goriintii ydnetmeni genis ve keskin kenarli derinlikte sahneler

sahnelemek i¢in tekniklerini gelistirdiler.

‘Gone with the Wind’in (1939) yapim tasarimcisi olan sanat yonetmeni William
Cameron Menzies, ‘gotik-barok’ bigemli bir set tasarim: gelistirdi. Menzies, 1920’lerin
ilk donemlerinden, fantezi, gizem ve macera filmlerinin tasarimlarinda komik kitap
abartisinin derin kompozisyonlanyla ekspresyonist etkili atmosferler yaratti. Ddnemin
John Ford filmleri 6lgiilii bir sekilde derinligi kesfetti. Gorlintii yonetmeni Toland’la
birlikte Ford oldukga belirgin bir netlige sahip 2 ve 3 diizlemli kompozisyonlari ustaca
yarattl. ‘Stagecoach’, Welles’in ‘Kane’i yapmadan 6nce ayrintili olarak {izerinde

¢alistig bir filmdi.'?

124 Andre Bazin, a.g.e., 5.26.
15 Orson Welles , Peter Bogdanovich, This is Orson Welles (New York: HarperCollins, 1992, 5.29)

(Bordwell, 1997, s.212deki alint1)
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Bordwell’in “bu y6nelimi ne cesaretlendirdi?” sorusuna, R. Altman cevap verir:
“Derin kompozisyonlar hala analitik kurguyla iglevseldi ve rolleri sabitti; bir kurucu
¢ekimi hazirlamak oyun mekanini géstermekti ya da derin sahneleme iki aksiyonun es
zamanlhiligini vurgulamak i¢indi. Ses ikincisinin degerini arttirdi, ¢linkii yonetmen

izleyicinin dikkatinin diger aksiyona yéneldigini hesaba katty.”'?®

Bigemsel tercihlerin gelismesi ve birinin kendi ¢calismasini digerlerinden
aynmlama ¢abalar1 goriintii yonetmenlerine i¢ mekan ¢ekimleri igin biiyiik alan
derinligi aragtirmalarina imkan tanidi. Gregg Toland bu stratejiyi temsil eden en iinlii
kisi oldu. 1930’larda Ford ve Wyler ile olan ¢aligmalarinda, enerjisini derinligin
gOsterilmesi probleminin ¢6ziimiine odakladi. Bordwell, Toland’in muhtemelen diger
kameramanlarla olan yarigimn onu kigkirttigim séyliiyor'>’; Gombrich’in belirttigi gibi,

“birinin emsallerine iistiin olma arzusu yenilik yapmak i¢in sanatgiyr kigkirtir.”'2®

1941 kiginda ¢ekilen ‘Citizen Kane’ bu problemin etkileyici bir ¢6ziimiinii
gosterdi. Her ne kadar bilim ile sanat arasindaki iligki daima uzak olarak degerlendirilse
de Citizen Kane iyi kullanilmis bir teknolojinin sundugu olasiliklar gergek olarak
kullanan ilk filmdi.'”® Sert 151kl1 ark lambalariyla bir (incandescent) aydinlatma ve
diisiik 151k toplama kuvvetine sahip mercekler kullanmak yerine (Technicolor’un
1930’larn ortalarinda tekrar tanigtirdigi) hizli film malzemesi kullanmas: sayesinde
Toland, yakin ¢ekimde on plan ve gok uzak arka diizlemi —hatta farkh diizlemlerin
tlimiinii- net olarak olugturmayi basardi. Bunu ‘pan-focus’ (yatay netlik) olarak
adlandird: ve bu géze saglanabilecek en yakin netligin genislemesiydi. Boylece Welles
filmde normalden iki hatta dort kez daha fazla alan derinligini yakaladi. Bazin,
Toland’1n insan bakigina yakin 17 mm.lik mercegini 6verken, perdedeki algilamanin

dogal algilamaya ne denli yakin oldugunu séyle:r.13 0

126 Rick Altman, Deep Focus Sound: Citizen Kane and the Radio Aesthetic (Quarterly Review of Film
and Video 15, no.3, 1994, s.1-33) (Bordwell, 1997, 5.221)

27 Bordwell, ag.e., s.222,

B¥EH Gombrich, Art History and The Social Sciences (Oxford: Clarendon Press, 1975), 5.37.

'? Stephenson ve Phelps, a.g.e., s. 56.

130 Andrew, a.g.e., 5.160.
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Tam alt1 ay Kane iizerine ¢alisan Toland, arka plan ve 6n plan arasindaki
dramatik aksiyondaki kontrastliklar ile sahne sahne derinligi kullanarak filmi yaratt:.
Toland’1n ¢ok ag¢ik olarak bilgilendirmedigi sey, bazi yatay netlik ¢ekimlerinin optik
trikler, ¢ift pozlama ve diger 6zel efektlerle olusturulmus olmasiydi. (Sekil 9) Bordwell,
“Unlii Susan’m intihar sahnesi (Sekil 10), Kane nin derinligi iizerine Bazin’in
argiimanina bir darbedir'*! der; sahne kamera i¢i bir ‘superimpose’dir. Sise ve bardak,
karanlik arka plana kargin keskin bir netlikte gekilmistir. Ardindan 6n plan
karanlik olacak, tiim set aydinlanacak ve kameranin i¢indeki film tekrar geriye
sarilacaktir. Orta diizlemde yataktaki Susan’1 ve Kane’nin arka planda kapidan ileri
firlamasim gdstermek i¢in sahne net olarak tekrar ¢ekilmistir. Welles filmini “bityiik bir
aldatma” olarak tanimlar: “Bir ¢ok hileli ¢ekim vardi...as1l1 minyatiirlerin tiimii ve

bardak ¢ekimi ve her sey kiigiik bir set tasammlydl.”132

Bazin, Welles’in ¢ekimlerinin “olaganiistii bir gergekligin boliinmezligiyle

»133 olduguna inantyordu. Bu gekim gibi bir

kesiksiz bir zamanin ve mekanin kayitlar:
cok ¢ekimde olaganiistii gergeklige uygun degildi: goriilen uzay bir ¢izgi filmin

yapayligina daha yakindi. Bazin’in tepkileri ve meslektaslarinin belirttikleri gibi, Kane
icin basinda yapilan elegtiriler film yapiminin asal unsuru olan teknikten s6z etmediler.
Hatta Bazin, “teknik gelismeler sanatsal bigemliligin giiciinii azaltmaktadir”'>* diyerek

teknige karg1 olan tavrim da belirtmigtir.

Bunlara ragmen Kane’nin derinlik kullanimu ilgili yapisi, sinema dilinin
bigemsel olusumun iyi bir 6rnegi olarak kalacaktir. Welles filmin mizansenini ¢ok gii¢lii
olarak vurgular. Mizansen basitlikten uzaktir: gergeve iginde izleyicinin goziini
cezbeden ayrinti katmanlar diizenli bir sekilde gosterilir. J. Dudley Andrew bu

bi¢emselligi Bazin’e dayanarak soyle agiklar:

“Onun uzun ¢ekimleri ve gosterisli derin odaklamasi, yogunlastiriimig bir katihik
duyumu verir. Bu onun geng yaraticisinin hayal giicii uguslariyla ortaya ¢ikmistir. Diger
bir deyisle, ‘deha ¢ocuk’un akillica hileleri, bityiik 6l¢iide agiklayict bir kurgu

B! Bordwell, a.g.e., s. 224.

12 Welles and Bogdanovich, a.g.e., sf. 79 (Bordwell, 1997, 5.224)
133 Bazin, a.g.e., s.31.

134 Andrew. A.g.e., s.160.



it9

Sek

il 10

Sek!

Sekil 11



80

araciliiyla bes yillik bir kahvalt: sahnesi seklinde 6zetlenmistir. Soyutlamalar,
Kane’nin yasami hakkindaki agiklamalar ve anlam izahlari olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Bazin onlarin basarisizliga mahkum olduklarini iddia eder. Ciinkii
Sykiiniin yapisi bir gizem ve belirsizlik gerektirmektedir ve bu gizem alan derinligi
nedeniyle hemen hemen her goriintiiniin icinde bulunur.”'?

Welles’in bigemi, “izleyiciyi alan derinligi ile, dikkat etme 6zgiirliigiinii
kullanmaya zorlar ve aym1 zamanda gergekligin karasizlik duyumunu dogurur”'*®
Welles’in alan derinligi ii¢ kath bir gergeklik yaratmaktadir: varlikbilimsel (ontolojik)
gerceklik, bu nesneye somut bir yogunluk ve bagimsizlik verir: dramatik gergeklik,
oyuncuyu dekordan ayirmay: reddeder: ve en 6nemli olarak, psikolojik gergeklik, bu

izleyiciyi 6nciil olarak belirlenmeyen, algilamanin dogru kosullarina yonlendirir.'*’

1920’lerin “iki yiizeyli’ semasinin 1930°larda genislemesi gibi, Kane’nin
kompozisyonlart derinlik igerisinde farkli anlamli bolgelere yayildi. (Sekil 11) Kamera
hareketi ve devamlilik kurgusundan ayrilan derinlikli sahneleme ile Kane, yenilikleriyle
gosteris yaptt. “Gorsel basitlestirmenin Welles teknigi, geleneksel anlamda iki ayr
¢ekimin —bir yakin plan ve bir araya girme (insert)- hareketin olmadig: tek bir ¢ekim
icerisinde birlestirilmesi” '*® olarak agikliyor Toland. Gergekte Kane’deki derin gériintii
kamera kullamilmadan yaratilir. Ciinkii bir gevrinme dahi bu 6zel efekti bozabilecektir.
Toland’1n sabitlenmis uzun ¢ekimlerinin yarattig1 filmin etkili ve kuvvetli derin netligi
bigemin degerini arttirdi. Derin sahnelemenin ilk gergek dmegi olmasindan gok Gte
Kane, kural dig1 bir filmdi. Eger yapilmasiydi, Hollywood yonetmenleri derinligi kesme
ve kamera hareketleriyle azaltmaya devam edebileceklerdi. Fakat Kane’in muhtemelen

diger filmlerden fazla yaptiklari, yonetmenleri sisirilmis 6n plan ve biiyiik alan

derinligini yaratarak dramay1 kuvvetlendirmesi igin ikna etti.

Kane’den sonra Toland ¢ok fazla sabitlenmis tek ¢ekimli sahneler lizerine
calismadi. William Wyler’la ¢ektigi filmlerde, dekupaj teknigine Toland’in yeniliklerini
adapte eden yetenekli bir yonetmen goriiliir. Kane’den 6nce ve sonra Wyler’in

filmlerinde (Toland’la olsun ya da olmasin), yonetmen daima ¢ok yakin 6n diizlemler

¥ Age., 5.179.

‘f(’ Andre Bazin, Orson Welles (5.58-59) (Andrew, 1996, s.177’deki alintr)

17 Andrew, a.g.e., 5.177.

1% Gregg Toland, Realism for Citizen Kane (American Cinematographer 22, no.2, 1941, 5.80) (Bordwell,
1997, 5.225°deki alintr)
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ile uzun ¢ekimler yaratmaya ¢abalamaz fakat derin mekam genis bir gorsel- igitsel

yapim modelinin bir pargasi olarak kullanir.*

Wyler, derin uzun ¢ekimin saflifini bozacagi i¢in ‘kesme’yi tercih etmedj;
1940’lardaki ¢aligmalan gliclii bir derin sahnelemenin analitik kurguyla
biitiinlesmesinin avantajlarinin gostergesidir. Diger Amerikali yonetmenler de bu
stratejiyi benimsediler. Toland’1n miimkiin olabilen en biiyiik 6n plan1 yaratmasin onlar
normal amaglar igin uyarladilar. Film hizlan ve 151k seviyelerinin yiikselmesiyle, hem
ic hem de dis mekanlarda 6nemli alan derinlikleri yakalanabildi. Eger farkl:
diizlemlerde bir ¢ok karakter gerceveye sikistirilmislarsa, yénetmen izleyicinin dikkatini
onceliklere, aydinlatmaya ve diyaloglara gére yonlendirdi. Izleyici konusan kisiye,
Ozellikle de diger oyuncular bakiglarini konusan kisiye ¢evirip yonlendiriyorlarsa,

konsantre oluyordu.

Orta ve yakin gekimdeki tek figiirler iizerinde segici netlik kesinlikle terk
edilmedi, fakat 1940’lardan 1960’lara, oldukca keskin netlikteki derinlikli ¢ekimler
(yakin 6n plan ile) siyah-beyaz dramalar i¢in ortak bir bigimsel tercih oldular. Welles’in
Kane’de yaptig1 gibi, yonetmenler maskeleme ¢ekimleri ve diger 6zel efektleri derin
gortintiiler meydana getirmek icin kullandilar. (Sekil 12) Bu taktik bilgisayar yaratimli
betimlemelerin oldugu bugiin de devam etmektedir. (Sekil 13) Yakin 6n planlar Avrupa
ve ligiincii dlinyada on yilda mizansenin esas unsurlar oldular. “Mercek uzunlugu
yonetmenin en Oncelikli se¢imidir” diyen Sidney Lumet, ‘The Hill’de (1965) yakin
¢ekim 6n planmi kuvvetlendirmek igin mercegi 24 mm.’den 21 mm.’ye ve 18 mm.’ye
ilerleterek sahneyi planlamistir.'*® Ayni yil Bergman’in gok derin netlige sahip
‘Persona’si, psikolojik ayrilma temasini ifade etmek igin derinligi kullanmasgtir. (Sekil

14)

' Bkz. “The Little Foxes’ (1941) ve ‘The Best Years of Our Lives’ (1946)
0 Sidney Lumet, Making Movies (New York: Knopf, 1995, 5.76-77,84) (Bordwell, 1997, 5.229°daki
alint1)
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Tiim benzer ¢ekimler, Kane’deki gibi sabit uzun ¢ekimlerin yaratti31 anlamlarla
degil, devamlilik kurgusu modelleriyle etkiler yarattilar. Hatta Welles bir yol gdsterdi:
(6zellikle ‘“Touch of Evil’ (1958) ve ‘Chimes at Midnight’ da (1966) ) derin mekanl
uzun ¢ekimli filmlerinden sonraki galismalarinda hala grotesk olarak abartilmis
derinlikleri kullanirken kesmeye de basvurdu.'*! Yatay alt agilarla, dalgali kamera
hareketleriyle, ve Hollywood un devamlilik prensiplerinden ¢ok Pudovkin’e yakin
‘spasmodik’ (ara sira ve birdenbire olan) kesmeleriyle sonraki dénemlerde bigemini

farklilagtirdr. '+

Welles gibi bir ¢ok yonetmen derinlik normlarini kendi bigemlerini yaratmak
i¢in kullandilar. Fransa’da, Bresson’un ilk filmleri, sessiz sanat sinemasint —Tati’nin
uzun ¢ekimleri- hatirlatan soyut goriintiilerdeki derin net yakin ¢cekimlere yonelir.
Bazin, Bresson’un bigemi i¢in, “Onun gercekligi, onun bigemidir. Goriintiiniin bigemi,
onun gercekligi iken, filmin bigemi, bu ikisinin arasindaki ¢atismadan ortaya

¢ikmaktadir™'*? der.

Mosfilm ve Lenfilm’de yonetmenlerin alan derinligini yeni sinirlara dogru
gotiirdiikleri, insanlann kiigiik kahramanlarin: sigirebilecekleri gosterigli efektler
yarattiklan goriiliir. Welles’in onu linlendiren abartili derinlik semalariyla ayrildig
sonraki ¢aligmalarindaki gibi, Eisenstein da ‘Ivan the Terrible’da kullandig1 akademik
derinlik sahnelemesi tuhaf asiriliklar yaratir: II. Béliimde, Barok 6n plan izleyiciyi

etkileyen viicutsal hareketlerin en yiiksek zirvesi olur. (Sekil 15)

Kurgu yapilanyla i¢ ige gectigi gibi, yeni derinlik kompozisyonlari uzun
kaydirmali gekimlerle de birlestirildi. 1930’1ardaki gibi, yonetmenler izleyicinin ilgisini
yumusak ve etkili bir bigimde yonlendirmek igin yakin 6n planlar ve kamera
hareketlerini biitiinlestirmenin yollarini aradilar. Preminger’in ‘Fallen Angel’ (1945) ve

Antonioni’nin ‘Le amiche’ (1955) filmleri buna drnektirler.'**

1 Alexandre Astruc, La tete la Premiére (Paris: Orban, 1975, 5.59) (Bordwell, 1997, 5.230’daki alint1)
2 Bordwell, a.g.e., 5.230.

'3 Bazin, a.g.e.,1995, 5.110.

** Bkz. Bordwell, a.g.e., 5.233-237.
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1930 ile 1960 arasinda bir ¢ok ulusal sinemada, mizansen, diizenli ve dengeli bir
gosteri, kuvvetli 6n planlarin devamli bir kareografisi, belirli olarak senkronize edilmis
kamera hareketleri, ve akilli dekupaj ile izleyicinin merakini ve ilgisini bir noktadan
digerine incelikle yonlendirmedir. Astruc, ydnetmenin kameray: bir kalem gibi
kullanarak akici ve diizgiin bir yazi yazdiginm soyliiyor. Yakin 6n planlar ve usta kamera
hareketleri, denge ve merkezilestirme —ve merkez disi-, engelleme ve agiklama, ortiicii
cerceveleme ve On plan1 diyagonal olarak kesme stratejileri basitlestirildi ve ayrintili bir

sekilde yaratildi. Kisaca, sinemanin ilk yillarindan bu yana ayrintili semalar hazirlandi.

Belirgin orta ya da arka plan diizlemiyle yan yana siralanan yakin 6n plan,
1940’lardan sonra ana sahneleme semast olarak kaldi. Bu sema, siyah-beyaz ve
anamorfik olmayan film yapiminda, ortak bigemsel bir tercih olarak kaldi. Fakat stiidyo
film yapiminda rengin kullanimu arttiginda ve anamorfik genis perde formatiyla
tanis1ldiginda, yonetmenler yeni problemlerle karsilagtilar. Bu problemler ve

gelistirilmis ¢6ziimleri bugiiniin sinemasinda da mevcuttur.

Renkli film yapimi 1960°1ar ve 70’lerde baskin bir duruma geldi fakat derinligin
sunumunda giigliikler ortaya ¢ikardi. Renkli film malzemesi, bugiin oldugu gibi, hizl
siyah-beyaz emiilsiyondan ¢ok daha az 1s18a kars1 duyarliydi. Bu nedenle renkli film,
siyah-beyazin meydana getirdigi gibi bilyiik bir alan derinligi yaratamadi. Hatta 151k
duyarliligindaki ilerlemelerle bile, tiim renkli film malzemeleri, eger 151k seviyesi
sadece adim adim yiikselirse, keskin olarak net bir derinlik liretebildi. Bundan dolay,
renkli ¢gekimlerde derin netlik i¢in dis mekanlarda ¢ekimlerin yapilmasi gibi bir yonelise
neden oldu. Ciinkii ancak giines 15181 Ortiiciiniin agilmasim dnlemeye imkan veriyordu.
Stiidyoda da goriintii yonetmenleri, 6zellikle yonetmen sahneyi belirli gblge lekeleriyle
olusturmay: istediyse, genellikle renkli ¢ekimde biiyiik alan derinligi yaratmay:

se¢miyorlardi.

Kii¢iik alan derinligini kullanmaya mecbur olmak, renkli filmle ¢aligan
yonetmenleri aksiyonu gok ylizeysel bir bigimde sahnelemeye yoneltti. 1940°larn
‘yatay netlik’ egilimindeki gibi netlik digina 6nemli bilgiyi yerlestirip kullanan ¢ekimler

yonetmenleri hayal kirikligina ugratti. Hafif netlik hala bir tercihti, fakat renkli film ile
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¢ok derin mekanlar {izerinde teknik kullanilamadi. Daha genel olarak, derin netligi
kullanan yénetmenlerin bir gogu uzak mesafeli sahneleme ve yiizeysel net yakin

planlara geri dondii.

Egilim, genis perde formatlarinin ortaya ¢ikmasiyla giiglendi. Bunlar film
¢ekenlere yeni bir hizmet sundu. Anamorfik mercekler genis ag1 ile olayin takip
edilmesini sagladi, fakat alan derinligini karsilamadi. Anamorfik mercekler etkili bir
bigimde anamorfik olmayan bir mercekten daha uzun bir odak uzunluguna sahipti,
bdylece kiiciik alan derinligi sagladi. Ustelik en prestijli genis perde filmleri renkli
yapildi, ve renk ¢ok fazla 1518a ihtiya¢ duydu.

Sonugta Sinemaskop, baglangigta film yapanlara 1910’larin belden yukar 6n
plan figiirlerine donmek icin cesaret verdi. Bununla beraber o dénemde keskin netlik en
uzak arka plana kadar genisletilmisti. Simdi ise orta plana oldukea yakin diizlemler

zorla netlik disina gegtiler.

1950’1erin ortastyla, renkli genis perde yontemleriyle ¢aligan goriintii
yonetmenleri, yakin plan ve orta ¢ekimlerde netsiz arka planlan terkettiler. On yilin
sonlarinda Panavision girketinin sundugu teknik ilerlemeler, daha kisa odak uzaklikli
merceklerin girisiyle bazi seylerin keskinligi arttirildi. Bugiiniin goriintii yonetmenleri
hala derin diizlemleri ve anamorfik formatlardaki yakin 6n planlar1 yakalamaya
¢abalamaktadirlar. (Sekil 16) Yonetmen John Cameron “Bu filmlere bakiyorum ve
filmlerin yarisint netsiz gtiriiyorum”145 diyerek ¢agdas Panavision ¢aligmasindaki

derinlik problemini ifade ediyordu.

Sorun daha ilk zamanlarda ‘A Star is Born’daki (1954) gibi agik olarak goriildii.
George Cukor, Sinemaskopun sahnelenen alaninin oldukg¢a yiizeysel oldugunu kesfetti.

“Eger biri sahnenin gok arka kismindaysa, netsiz oluyordu™* diye yakindi. Cukor bir

15 Paula Parisi, Larger Than Life, Widescreen Rules Film (Hollywood Reporter, 18 Nisan 1995, 5.8)
(Bordwell, 1997, 5.238 deki alint1)

146 Ronald Haver, A Star is Born: The Making of the 1954 Movie and Its 1983 Restoration (New York:
Knopf, 1988, s.133) (Bordwell, 1997, 5.239’daki alint1)
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nebze olsun derin sahneleme igin galisti, bir adim 6ne ya da arkaya hareket ettikleri

zaman arka plandaki karakterlerin belirsiz goriilmelerine ragmen.

En basit ¢6ziim aksiyonu yanlara dogru sahnelemekti. Bu 1910’larin kurallarina
geri doniistii. Elia Kazan’in belirttigi gibi, “Sinemaskop figiirlerin ¢ok rahat bir sekilde
diizenlenmesini —ayn1 tiyatro sahnesindeki gibi- ve rahatga gegislerini saglad:.”'*’
“Benim yaptigim en bilyiik vurus, biri odanin diger tarafindaki bagka biriyle
konustugunda ve her ikisi de aym ¢ekimin iginde ve bag yakin ¢ekimleri olmaksizin
yeterli derecede yakin gt')riinmeleriydi”148 diyor Darrly F. Zanuck. Bir ¢ok erken

Sinemaskop film, bu yatay sahneleme prensibine aboneydi.

Cukor sabrini kaybeder: “Insanlarin sirayla cehenneme nasil ydnlendirilecegini
bilmiyorum. Kimse sirada durmuyor.”149 Jacques Rivette, ilk sinemaskop filmin —The
Robe’ (1953)- sahnelenmesinden hemen sonra Cahiers du Cinema sayfalarinda,
“yanlara dogru sahnelemenin gergekte mizansen tarihinin bir sonucu olabilecegini” 6ne
siirer. Keskin derin sahnelemenin oransizlik ve dengesizlikle sik sik bagvurulan barok’a
bir egilim olarak tartigir; yiizlestirmeler, farkli egilimli diizlemlerde sahnelendiginde
karmagik ve belirsiz olacaktir. Karsit olarak, Griffith ve Murnau’dan Renoir ve Lang’a
kadar biitiin biiyiik yonetmenler yatayliga dogru bir sikigtirmay: kullandilar, karakterleri
ve bos mekanlan “izleyicinin bakigina bagl olarak kusursuz bir diisey”de dagittilar.
Rivette’in 6ne siirdiigii gibi, “sinemaskop, sonunda sinemay1 bir mizansen sanatt
yapacakti, sadece en aza indirgenmis kesmelerle degil, klasik bir berraklik meydana

getirerek.”!>?

Izleyicinin dikkatini yatay diizlem boyunca yonlendiren yonetmenler, hala ilk
sessiz film doneminde kesfedilmis isaretlere glivenmekteydi: kuvvet ¢izgileri, bakislar,
dengelenmis kompozisyonlar. Sinemaskopa ¢ok 6zel bir taktik karanlik béliimler ya da

sahne donanim ile goriintiiniin yanlarini kapatmaya ¢aligmakti. Digeri de, Kazan’in “i¢

7 Kazan on Kazan, ed. Michel Ciment (New York: Viking, 1974, 5.122-123) (Bordwell, 1997,
s.239’daki alint1)

'} Rudy Behlmer, Memo from Darrly F. Zanuck: The Golden Years at Twentieth Century-Fox (New
York: Grove, 1993, 5.235) (Bordwell, 1997, 5.°39°daki alint1)

‘fg Ronald Haver, A.g.e., s.133.

130y acques Rivette, The Age of Metturs en Scene (Cambridge, Mass, Harvard University Press, 1985,
278) (Bordwell, 1997, s.239°daki alint1)
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gergeveler” olarak adlandirdi8t, y1ginlar igerisindeki resim formatini kiran gergeveleri

kullanmakti.

Derin sahneleme genis perdeyle birlikte tiimden kaybolmadi. Eger yénetmen en
Ondeki diizlemi olduk¢a uzaga yerlestirmeyi istiyorsa, canl bir arka plan ile merak
uyandiran bir aksiyon Sinemaskop goriintiide muhafaza edilebilirdi. ‘The Cobweb’ de
(1955) zekice ve ustaca hazirlanmis yatay sahnelemenin bir basarisidir, Minelli
1910°lar1 hatirlanan stratejileri 6n plan / arka plan yonlendirmelerini kullanir.">' Bundan
bagka kimi yonetmenler netsiz diizlemlerdeki az cok 6nemli elemanlari, agik olarak

okunamamalarina ragmen, goriintiiniin i¢ine sikigtirmaya devam ettiler.

Yakin 6n planlar belirli durumlar altinda yaratilabildi. Parlak giin 15181 ile
aydmnlatilmig dis mekanlar renkli ve genis perde ¢ekilen filmde alan derinligi ile ilgili
bir problemden uzakti. Benzer nedenlerle siyah-beyaz anamorfik yontemler biiyiik
derinlige izin verdi. Ayrica yonetmenler ara sira ‘boliinmiis alan diyopteri’ni
kullandilar. Bunlar, goriintiiniin bir tarafinda ¢ok yakin bir 6n plan diizlemi ve diger
tarafta uzak diizlemi, aralar1 netsiz olmasina ragmen, net yapabilen mercege eklenen
pargalardi. (Sekil 17 — Sekil 18) Sonug olarak hafif netlik daime bir tercih olarak kaldu.
1930’lardan beri yaygin olarak kullanilan kamera hareketlerini ya da karakter
pozisyonlarindaki degisiklikleri ayarlayabilmek i¢in Sinemaskop’un ilk zamanlarda

elverigli oldugu ispatlandi.

1950°lerin genis perde formatlari, yonetmenleri anamorfik olmayan
cekimlerdekinden daha zayif derinlikte sahnelemeye zorlarken diger bir teknik ilerleme
bu egilimi kuvvetlendirdi. ‘A Hard Day’s Night'in (1963) (Sekil 19) agilis ¢ekiminde,
Beatles’n {i¢ eleman: kalabalik bir fanatik grubundan kagarlar. Onceki kovalama
filmlerindeki gibi, diyagonal olarak dne dogru kosmazlar, fakat mercegin aks ekseni
boyunca kosarlar. Ustelik figiirler arasindaki mesafe ¢ok sikisik goriinmektedir;
viicutlar hacimin eksikligini duymakta ve kalabalik ¢ocuklar yakalamaya ¢ok yakin
goziikkmektedir. Cok garip bir sekilde figiirler izleyiciye dogru kosarken, belirli bir

genislik kazanmamaktadir.

15! Bkz., Bordwell, a.g.e., 5.242-243.
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Bu anormallikler ¢ok uzun odak uzaklikli bir mercekle yaratilir. ‘Telefoto’ lens
olarak da adlandirilan bu mercek, bir teleskop ya da diirbiinden bir aksiyonun izlenmesi
gibi, ¢ok diiz bir goriintii saglar. Mercek, hacim igin benzer isaretleri ¢ikartarak mekam
sikistirir, fakat ¢cekim hala derinlige sahiptir ¢iinkii diger isaretleri tutar: iist iiste
bindirme, kinetik makaslama, figiirlerin benzer boyutlarn, mesafeyle figiirlerin

sistematik kiigiilmesi, ¢ok uzak diizlemlerde berrakligin kaybolmasi.

‘A Hard Day’s Night’ yapildig1 zaman, bir telefoto mercek 100 mm., 150 mm.
ya da 250 mm. olabilirdi; bugliniin yénetmenleri sik sik 400 mm. ve iizerindeki telefoto
mercekleri kullaniyorlar. 1910’lardan beri kullanilan ve Toland tarafindan iinlenen genis
agili merceklere karsin, telefoto mercekler radikal olarak optik piramidin en tistiinde
ac1y1 daraltir. Anamorfik olmayan formatlarda yatay kapsamanin bir ya da iki derece
kadar az1 kabul edilir. On planda orta ¢ekimdeki bir figiir gergevenin tiimiinii doldurur.
Belirgin derecede uzun mercek alan derinligini kiigiiltiir. Nesneden 20 feet uzaklikta bir
150 mm. telefoto mercek 3 feet derinliginde keskin bir net alan yarattigi kabul edilir,
400 mm. mercek ise normal ¢ekim sartlart altinda 50 feet uzaklikta sadece 16 inch iyi
netlenmis bir alan yaratir. Bir yonetmen “Dar agili merceklerle aktorleri milimetrik
mesafelerde durmasi igin zorlar”der. Filmdeki aksiyonun hareketi ‘A Hard Day’s
Night’da oldugu gibi, mercege dogru yada tersi yonde oldugunda, kamera operatorii

devaml olarak netlik takibi yapmak zorundadir.

1910’lardan beri kullanilan uzun odakli mercekler 1920’ler boyunca yildizlarin
yakin plan ¢ekimleri igim kullanildi; donukluk ve bulanikligi yumusak bir bakis i¢in
modaya uygundu. Telefoto mercekler patlamalar, kovalamalar ve giivenli bir

uzakliktaki dublorleri ¢ekmek igin de kullanild.

Akira Kurosawa genelde telefoto bir mercegi tercih eden bir yénetmen olmustur.
Kurosawa’nin 1950’lerdeki filmleri yonetmenleri uzun mercekleri kullanmalan igin
kigkirtir; ‘The Seven Samurai’in (1954) savas sahnelerinde ¢oklu kamera ¢ekimleriyle
denemigstir. Kurosawa kameraya dogru dortnala giden ath samuraylarin ¢ekimlerini

telefoto merceklerle ¢ekmeyi tercih etmistir. Ciinkii hareket normal goriiniisiinden daha
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farkl1 bir goriiniige sahip olacak, sanki tek bir mekanda atlar ilerliyormug gibi

goziikecektir.

Sonraki yillarda telefoto mercegin yarattig1 s1g netlik kimi filmlerin anlatilmak
istenenlerin vurgulanmasi agisindan dnemli olmugtur. John Schlesinger ‘Marathon
Man’de (1976) mercegi ¢ok sik kullanmigtir. S18 netlik filmdeki siddetin roliinii

yiikseltmekte ve giiclendirmektedir.

Aygit1 popiilerlestiren diger bir faktor, ‘zoom mercegin’ kullaniminin
artmasiyds; 25 mm.lik genis agidan 250 mm. ya da yukarisi olan bir telefoto mercege
kadar odak uzunlugunu degistirmeye izin vertyordu. Dahasi, ¢ekim esnasinda odak
uzakhig1 degistirilerek, detaylara yaklasiliyor (zoom-in) ya da ondan uzaklagiliyor
(zoom-out) etkisi yaratiliyordu. ‘Zoom-in’ telefotonun yaptig: gibi abartiyor ve

yassilagtiriyor, ‘zoom-out’ kiigiiltiiyor ve mekana biiyiik hacim veriyordu.

1920’lerin sonunda ve sonraki 20 yilda, zoom mercek gelismemis bir bi¢im
olarak kaldi. Yonetmenler ara sira bir sok etkisi yaratmak i¢in bir ayﬁntlyl biiyiiterek
film boyunca ‘zoom’u kullandilar.1950’ler ve 60’lar boyunca yonetmenler ¢ok sik dis
mekanlara ¢iktiklarinda, zoom mercek ¢ok kullanigliydi. Ekstra telefoto genigligine
sahip merceklerle, goriintii yonetmenleri biiyiik bir uzakliktan ana figlir merkezli dikkati
koruyarak aktdrleri kalabalikla karistirip, 6nden ve net takip ettiler. Caddedeki kisilerin
telefoto mercekle ¢ekimi, birlikte sikigmis ve kameraya dogru farkettirmeden yaklasip

uzaklagma, 1960’larn ilk filmlerinin yardim ettigi natiiralizmde kendi kaynagini bulur.

Uzun mercekle ¢ekim oldukga basit ve ucuzdu, karmasik olmayan bir
aydinlatma ve dekor yeterli oluyordu. Bu yeni mercek 1960’larda bir ¢ok geng
sinemacinin iistiine atilmasiyla ¢ok ¢abuk benimsendi. Hemen sonrasinda uzun
mercekler ve ‘zoom’lar dis gekimde oldugu kadar stiidyolarda da ¢ekimlerin
vazgegilmezleri oldular. Kalabalik sahneler, Milos Forman’in ‘Fireman’s Ball’ (1967)
filminde oldugu gibi, bir daire etrafinda oynand: ve aksiyonun disindaki bir gok
noktadan cekildi. (Sekil 20) Cekim sirasinda zoom yapmak bir sekans1

dinamiklestiriyordu.
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Comolli, uzun odakli mercegin ‘Ronesans dis1’ bir goriis acis1 kodu olarak kabul
edildigini tartiir, fakat Hollywood’da benzer bir lensin neden klise oldugu
agiklayamaz. Francis Ford Coppola’nmin ‘The Conservation’1 (1973) hizli ve acayip bir
bigimde hedefsiz bir zoom ¢ekimle agilir, Antonioni’nin ‘The Passenger’ (1975) filmi
de demir ¢ubuklu bir pencerenin i¢inden gecen 6zenli bir ‘zoom’la kapanir. Kane’den
sonra, biitiin yonetmenler ‘plan sekans’1 biiyiik derinlikte genis agili bir ¢ekimle
olusturdular. 1967°de ‘Bonnie ve Clyde’ da tek ¢ekimli bir sahnede siiriiklenen
goruntiilerdeki figiirleri sikistirmak i¢in 400 mm. bir mercek kullamldi.

Telefoto goriintii, resimsel soyutlamalar i¢in de olanaklar ortaya ¢ikardi. Film
yapanlar mercegi sadece diizlemleri yassilagtirmak igin degil bulaniklastirmak ve
parlaklastirmak igin kullandilar. Alisildig: sekilde 250 mm. mercegi kullanmaya
basladiginda , Andrejz Wajda, “Arka plan, ikincil elemanlarla lekelenerek
saldirganligini1 kaybeder. Goriintii yumusarken, renk kangikligi hafif renkli bir zeminde
eriyerek yok olur...Bununla beraber 6n plan —hayal gibi hareket eden- renk havuzunda
yiizen bir belirsizlige doniigiir” der.’? Claude Lelouche, ‘Un Homme et Une Femme’de
(1966) karakterlerin ¢evresindeki renk yiginlarinin bulanik lekeleri, romantik
¢agrisimlar yaratir. Wajda ve kameramani belirsiz 6n plan sekillerini ‘lelouche’lar
olarak adlandirmiglardir. Antonioni, ‘Red Desert’de (1964), bu ‘lelouche’lan epey
onceden 6zenli bir sekilde kullanmustir; hayali bir odanin canl: derinlikleriyle
endiistriyel bir ¢orak topragin donuk diizlemleri arasinda tematik olarak ince bir

kontrastlik yaratan ‘anti-lirik’ bir melodram.

Zoom ya da hafif netlik ile birlesen uzun odakli mercek degisik sahneleme
teknikleri sundu. Yonetmen, uzak ¢ekimden yakin ¢ekime kadar genis bir gekim
yelpazesini kullanarak geleneksel semalara gore goriintiileri birlestirdi. Ya da ydnetmen,
telefoto mercegin dar goriis agisiyla 6n plan ve arka plan aksiyonlarini sikistirdi.
Alternatif olarak, kimi yénetmenler, ¢evrinme ve zoom ile olugturulmus uzun

¢ekimlerle sahneleri takip ettiler. Kimi yonetmenlerse, dekorun genis agili bir

152 Andrzej Wajda, Double Vision: My Life in Film (New York: Henry Holt, s. 86-87) (Bordwell, 1997, s.
248’deki alint1)
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goriintiisiinden ¢er¢evenin digindaki aktorlere ‘zoom-in’ ve ¢evrinme yapti; halen
sikigtiric1 zoomlar dramanin can alic1 anlarinda kullaniliyor. Bu ‘aragtiran ve agiga
¢ikaran’ yaklagim, aksiyonu taramak ve anahtar detaylar izleyiciye gostermek igin
kullanilirken, 1960’larin ve 70’lerin 6nemli bir modeli oldu. Visconti, Fellini, Bergman
ve Ozellikle Rosselini gibi ustalarin kullandig: kadar, Aleksandar Petrovic (I Even Met
Happy Gypsies, 1967) ve Robert Altman (M.A.S.H., 1970) gibi yeni yonetmenler de bu
y6ntémi basariyla kullanildi. Alan Rudolph (The Moderns, 1988) ve Patrice
Chéreau’nin de (La Reine Margot, 1994) tercihleri bu yondeydi.

‘Cevrinme ve zoom’ yaklasimi zaman zaman diigiik biit¢eli yapimlarla
Ozdeglestirildigi halde, baz1 yeni sahneleme firsatlar da yaratmigtir. Yeni kamera
bakaglar gériintii yonetmeninin, kameranin neyi kaydettigini tamamiyla gérebilmesini
sagladi, bdylece yonetmenler ¢ok keskin hafif netlik ya da kaydirmali hareketler ile

‘zoom’ yapmay! birlestirdiler.
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3.3.3. Aydinlatma

Film yapmak, 1s1kla resim yapmak anlamina gelir; fakat 151k, zihinde hayal
yaratan resimlerin soyut bir hammaddesidir. Brecht ‘Galileo’nun Yasami’nda sunlari
yazar: “Bazen yerin on kulag altindaki bir zindanda kilitli kaldigim diigiiniiriim,
akabinde bir seyin farkina vaninm: 151k nedir?” Bir filmi izlendiginde perdede gériilen

her sey 151k ve gblge oyunlaridir.

R. Arnheim, sanat¢inin 151k anlayisinin insanin genel tutum ve davramiglarim iki
bigimde etkiledigini belirtiyor. Birincisi, nesneleri gergek ortam iginde fark edilir
duruma getirmesidir. Ani bir ates parlamasi, ani olarak bir karanliga dikkatle
bakildiginda bu duygu yasanabilir. Yani 151k bir 6ge olarak segici dikkati olusturur, Bir
nesne iizerindeki 15181n meydana getirdigi aydinlik, karanlik ve gblge o nesnenin
zihinde olusmasim saglar. Ikincisi ise sanat¢inin bakis agisinin nesneleri bilim

adamlarinin fiziksel ger¢eginden kurtarmasidir.™>>

Isik teknik bir gerekliliktir; nesnelerin bigimini ortaya gikartir, goriilebilirligini
saglar, ayn1 zamanda filmin duyarli film yiizeyi iizerinde pozlanmasin saglar. Diger
taraftan “1181n goriintiide estetik bir 6ge olarak diistiniilmesi”'** aydinlatma kavramiyla
ilgilidir. Aydinlatma, 151k-golge diizenlemesiyle goriintiyii etkiler ve anlamlandirir.
Nesnenin ya da figiiriin mekan igerisindeki hacmini, dier nesne ve figiirlerle olan
iligkisini ortaya ¢ikartan 151k degil, golgedir. G6lgeyi tanimak ve onu yaratici bir .
bigimde kullanmak tiim gorsel sanatlar i¢in énemli olmugtur.

Leonardo “hakl olarak 151k-g6lge karisigimn (chiaro-obscuro) babasi™'*’

sayilmakla birlikte, resim sanatinda ‘golgesel iislup’, 17. y.y.da Rembrant'® ile amlir.

Wolfflin, Rembrant’in filmin de aydinlatmasina esin kaynag: olacak iislubunu, “gekil

133 Rudolf Arnheim, Art and Visual Perception (Berkeley: University of California Press, 1965, 5.245-
246) (Kihg, 1994, s. 25°deki alintr)

** Kilig, a.g.e., s. 28.

> Wolfflin, a.g.e., 5.32.

18 Bkz. Wolfflin, 1985, a.g.e..s. 31-55.
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kimildamaya baglar, 1s1klar ve golgeler bagimsiz elemanlar olur, yiikseklikten
yiikseklige, derinlikten derinlige birbirini arar ve birbirine baglanirlar: Tiim, durup
dinlenmeden akip giden, hig sonu gelmeyen bir hareket kazanmigtir'>’ diyerek
golgenin sekillerin birbirine baglanmasini kolaylagtirmak i¢in belirsiz smurlar yarattigim:
belirtir. Bu, fimin nesnel gercekliginin 151k-gblge diizenlemesiyle yaratilmasi

gerekliligini ifade eder.

Esslin, aydinlatmanin gorsel gdsterge sistemleri arasinda dncelikle belirgin bir
sekilde ikonik bir igleve sahip oldugunu, giindiiz ile geceyi, giinesli ve kapali havayz,
vb. gosterdigini ve simgesel anlamlar igin de kullanildiginm belirtir.*® Fakat tiim
dramatik gosterilerde 15181n en onemli 6zelligi ‘deiktik’ bir isleve sahip olmasidir.
Aksiyonun odak noktasina izleyiciyi yonlendirir, ydnetmenin isaret parmagiyla

gosterircesine nesne ya da figiirii isaret eder.

Is1gin karakteri, yonii ve yogunlugunun kontrolii ile, ydnetmen mekansal
derinlik izlenimini yaratir, konunun diizlemlerinin ve konturlarinin seklini verir,

aynmlanmasim saglar, duygusal bir atmosfer ve 6zel dramatik etkiler yaratir.'>

Isigin kullanimi dort ana boyut i¢erisinde diizenlenebilir: parlaklik, kontrastlik,
doku ve yon. “Parlaklik”, ‘yiiksek anahtar 1g1k’tan (g6lgesiz, tiimii yiiksek 1sikla
aydinlanmis sahne) ‘diisiik anahtar 151k’a (¢ergevenin bilylik boliimiiniin karanlik iginde
kalmasi ve az sayida farkl 151k havuzlarinin olmast) kadar degisir; “Kontrasthik”,
parlak yiiksek 1siklar ve derin gélgeler ile olusan ‘yliksek konrastlik’tan, asir1 olmayan
bir aydinlatmaya sahip ‘diisiik kontraslik’a kadar degisir; “doku”, sert ya da yumugak
olabilir, 6rnegin, ‘yumusatilmis bir 151k keskin olmayan ¢izgiler iiretirken, temiz
golgelemeye yol acan ve belirgin kenar ¢izgileri veren 151k serttir; son olarak, “is1gin
yonii”, farkli yonlerden gelen 151k kaynaklan arasinda karmasik bir dengeye sahip

sahneleri olugturur.

7 Wolfflin, a.g.e., 5. 32.
'*® Esslin, a.g.e., s. 63.
¥ Boggs, a.g.e., s. 112.
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Bu dort boyut sadece nesnelerin sahip olduklar bigimleri ortaya ¢ikarmaz,
cergeveye bakisi ve onun izleyici tarafindan goriiniimiinii duygusal olarak etkilerler.
“Yiiksek anahtar 151k’ genellikle miizikaller, komediler ve tiim diger filmlerin kimi
sahnelerinde iyimserlik ve heyecan ile iligki kurar. Ozellikle Holywood’un ‘Singing in
the Rain’ (1952), ‘An American in Paris’ (1951), ‘The Bandwagon’ (1953) gibi kimi
miizikalleri bu bigemi kullanmustir. ‘Diisiik anahtar aydinlatma’ ise gizem ve gerilim ile
iligki kurar. Bu nedenle korku ve gerilim filmleri ile anlat1 filmlerinin ciddi dramatik
sahnelerinin ana karakteristigi olmustur. Hikayelerinin ve karakterlerinin karanliklari
kadar diisiik anahtar 151kla tasarlanmis sahneleriyle anilan ‘Film Noir’, bunu bigemsel

bir gosterge olarak kullanan bir donem olmustur.

“Yiiksek kontrastlik’, sert 15181n yaratt1g1 keskin gélgeli bir aydinlatmadir ve
oncelikle iki boyutlu perdede ii¢ boyutun kuvvetli bir sekilde yaratilmasini saglar. Bu
izleyicinin giinliik yasantidaki algisal bilgilerinin bir kopyasidir. Derinligin, mesafenin
ve dokunun fiziksel 6zelliklerini ortaya ¢ikartir. Diger taraftan yiiksek kontrastlik
dramatik olmaya yonelir. ‘Diisiik kontrast’ ise yumusak 151810 yarattig1 hafif golgeli bir
aydimlatmadir. Ug boyutlulugun mekansal bilgisi ile derinlik ve doku isaretlerini azaltir.

Diisiik kontrastlik sakinlestirici ve melankolikdir..

Von Sternberg, “her 151k parlak oldugu bir noktaya ve kendini tiimiiyle
kaybetmek i¢in uzaklagtig1 bir noktaya sahiptir... Is1§in merkez noktasindan karanligin
koselerine olan seyahati 151810 macerasi ve dramasidir”'® derken 151810 gergeve
icerisindeki yoniini igaret eder. ‘Isigin yonii’, anlamin olusmasinda énemli bir
ozelliktir. Ornegin, bir yiiz nasil aydinlatildigina bagh olarak bir anlam kazanir. “Ustten
aydinlatma’nin nesneleri ve figiirleri yumugatici bir etkisi vardir; nesnelere ruhani bir
anlam verir, heybetli bir bakis ya da gengligin ve tazeligin havasim verir. ‘Alttan
aydinlatma’, dengesizlik, huzursuzluk ve endise hissini uyandirirken, nesnelerin ve
figiirlerin Ozelliklerini bozar, seytansi ve doga iistii goriiniimleri de verir. Genellikle
dramatik korku efekti yaratmak i¢in de kullanilir. ‘Yandan aydinlatma’da nesnenin
yarisi aydinlatilmig diger yarisi ise golgeli goriiliir. Bu tip bir aydinlatma yiize ferahlik,

saglamlik ve kuvvet verirken, yiizdeki ¢izgileri gostererek onu ¢irkin de yapabilir. Ayn1

160 Bordwell, 1990, a.g.e., 5. 134’deki alint1.
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zamanda, iki anlamli, belirsiz bir kisiligi de gosterebilir ya da bastan ¢ikaric: bir kadini
tanimlar. Greta Garbo ve Marlene Dietrich genellikle bu tiir aydinlatmayla
fotograflanmistir. Welles, ‘Touch of Evil’da karakterin 6zelliklerini inga eden sert bir
yandan aydinlatma kullanir. ‘Onden aydinlatma’ yanlislan bulaniklastinr, goriintiiyii
donuklastirtr, yiizii giizellestirir fakat karakteri uzaklagtirir. Ustten aydimlatilms Bir yiiz
geng bir insan izlenimi yaratir. ‘Arkadan aydinlatma’ ise figiiriin sadece kenar
cizgilerini 'aydlnlatlr. Aym zamanda arkadan aydinlatma, nesneyi ya da figiirii arka

plandan ayirarak goriintiiye derinlik ekler.

Farkli dénemlerde, film yapimcilan gergekligi yorumlamak igin 15181n
kullamiminda farkl “gelenek”leri takip ederler ve farkli “bigem”ler yaratirlar. ilk sessiz
filmler beyaz kanvasin igindeki dogal giin 151811 filtreleyerek ve ressamin
stiidyosundan ¢esitli teknikleri uyarlayarak kullandilar. Sonug, ¢ok yumusak ve golgesiz
bir 151kt1. Alman digavurumcularn resimde farkh bir teknik olan “chiaroscuro”yu
kullanarak 15181n ve gblgenin yonetimiyle tamgtilar. Chiaroscuro, gergevede aydinlik
(151kl1) ve karanlik (golgeli) lekeler olusturmak amactyla kullanilmaya basladi. Bu
klasik Hollywood bigemiyle gelisti. Cergevede taginan bilgi arttirildi ve renkteki ¢ok
basit yaratimlarla gergeklestirilen efektler kullandilar.

Klasik Hollywood donemi idealize edilmekie beraber “bigemci aydinlatma”
Yeni Gergekgiligin hem bigim hem de igerikle bir kirilma yarattigi 1950°1ere kadar
uzantr. Visconti’nin ‘La Terra Trama’s1 bu tip bir bigemci aydinlatmanin ilk 6rnegidir.
Goriintii yonetmeni G.R. Aldo, de Sica’nin ‘Umberto D’ (siyah-beyaz) ve yine
Visconti’nin renkli filmi ‘Senso’da, dogal 15181n aydinlatma modellerini temel alan
teknigi bulur, ve buna, sadece agiga ¢ikmis kaynaklara (bir pencere ya da lamba) sahip
cercevede sinirli miktarda yapay 15181 ekler. Bu ek 1siklar duvarlann digina ya da gergek
giin 15131n1n yumusak kalitesini veren yiizeylerin disina sigrarlar. Aldo’nun bu

diislinceleri Fransiz Yeni Dalgasi’nin sinemacilan tarafindan da kullanildi.

Yeni Dalga’nin en 6nemli goriintii ydnetmeni Raoul Coutard, Italyan Yeni
Gergekeiligi’nin tavanh dogal dekorlarla ¢aligma ilkesini izleyerek, tavana ‘endirekt’

igiklar yerlestirip oyuncuyu ve kameray: dzgiirlestirdi. Daha 6nceki Amerikan stiidyo
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¢alisma tarzinda dogal gélgeler yaratmaya galisan projektdrler oyunculari ve kameray:
sahne igine sikistirmaya ve hareketsiz kilmaya zorlarken, Coutard’in gelistirdigi bu
teknikle oyuncular iizerine yansiyan yaygin bir 151k diisiiyor ve belirleyici gélgelerin
sonu geliyordu. Boylece oyuncu hareketi mekan iginde sinirsiz bir hareket kazanirken,
kamera da yonetmenin istedigi gibi hareket edebilme avantajina da sahip oluyordu. Bu
teknik bir ¢ok Yeni Dalga yonetmeninin mizansen diizenlemesini ve bigemci tavirlarini

etkiledi.

Godard, Coutard’in gelistirdigi aydinlatma ydntemi sayesinde kameranin elde
kullanimini bigemsellestirdi. Tabii ki tiim bu gelismelerde goz ardi edilmemesi gerekli
bir nokta da, zay1f 1g1klara karsi duyarli film malzemesinin kesfiydi. Ancak Yeni Dalga
bu kesif sayesinde 6zgiirlesti. Godard- Coutard ikilisinin, gélgeli bir estetikten gblgesiz
bir estetige gegisi sinema gevreleri tarafindan elegtirilere hedef oldu; herseyi sararak
yansiyan 151k, sinemanin tiim gorsel kisiligini notralize etmisti.'®' Fakat bu yeni bir

anlayigin ve sinema dilinin kegfiydi.

70°li yillarin baginda piyasaya siiriilen ‘softlights’ 1g1klar Godard — Coutard
151811 yayginlastirdi. Genellikle belirli bir diyafram agiklifiyla (4 f-stop), standart bir
film (100 ASA 5247 Kodak) ve normal objektif ile ¢ekilen filmler biiyiik olmayan
ortalama bir alan derinligine sahip oldular. Bununla birlikte goriintiilerdeki kiigiik net

derinlikler ve gdlgesiz bigem izleyicinin ger¢ek diinya imgelemiyle ¢akismiyordu.

80°li yillarda hafif aydinlatma araglarinin ortaya ¢ikmasiyla karanlik bolgelerin
kalmasindan korkulmadan, fakat gblgeli ve golgesiz bigemin bir arada kullanildigi,

derin net izlenimi veren, eski ve yeninin sentezi diizenlemeler ortaya ¢ikt.

Gergege benzeyis, bugiin, 6zel durumlar igin ihtiya¢ duyulan ‘yapay bicemler’le
bir dengeye sahip oldu. Alan Pakula, ‘All the President’s Men’de, bunun i¢in su yorumu
yapiyor:

“Golgesiz bir diinya istedim. Higbir seyin kagmadig, her seyin bu acimasiz parlakligin
altinda yagandif, gergekligin hakim oldugu bir diinya istedim. Ayrica derin-net bir

18! Bkz. Giingor, 1994, a.g.e., 5.54-55.
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film: her seyin goriildiigii, gizemli olmayan bir arka-zemin. Bu nedenle 151k neonlarla

aydinlatilmis bir gazete ofisinde sert ve dramatikti”.'*?

Modern hizli filmler ve 1518a duyarl optikler filmlerin tiimiiyle dogal 1s1ikta
¢ekilmelerine imkan tamdi. Stanley Kubrick, ‘Barry London’da (1975) tiim saray

salonlarin1 mum 15181 kullanarak aydinlatir.

Aydinlatma, bir filmin ¢ekimleri boyunca islevlerin degisimini gergeklestirir.
Goriintilyii benzer yontemlerle agiga gikartir; birlestirilmis bir yapiya sahip
kompozisyon, neyin énemli olduguyla belirlenen dikkat, gélgedeki konuyla ilgisi
olmayan ayrintilar. Béylece goriintiiye bir anlam verilir. Karanlik bir cadde, hem
karanlik bir caddedir hem de tehlike ve endisenin bir goriintiisiidiir. Bu nedenle
aydinlatma sahnenin ya da filmin duygusal tonunu belirler. “Kara Film” ve bir ¢ok
“Gerilim Filmi”inde, aydinlatma bir bogulma, bastirma, hatta gériilen seylerin dramatik

etkisini arttiran hastalikli bir atmosfer yaratir.

Aydmliklar ve karanliklar gérsel sembolik anlamlara sahiptir. Genelde “karanlik
aydinlatma”, korku ve bilinmeyeni sembolize ederken, trajedi ve dramalarda kullamilir.
“Parlak aydinlatma” giivenligi, dogruyu ve neseyi sembolize eden optimistik bir tonla
sicak giinesli bir atmosfer izlenimi yaratmak igin kullanilir. Bergman’in komedisi
‘Smiles of Summer Night’da bdyle parlak aydinlatilmis bir gok sahne vardir; hikayenin
alayci anlayisina uygun giinesli tonlarin miikemmel bir dengesi. Fakat Bergman ayrica,
gosterisli bir aydinlatmanin nasil gergek disi, dehsetli bir efekt oldugunu, bakislarin ve

de kabuslarin riiyalara nasil uygun geldigini gosterir.

Bu geleneksel sembolik anlamlandirmalara kargin, kimi yonetmenler izleyicinin
aydinlik-karanlik beklentilerini tersine gevirirler. Gianetti, bunu en iyi sekilde bagaran
yonetmenlerden birinin Hitchcook oldugunu belirtir. Hitchcook un filmleri izleyicinin
kars1 karsiya kaldig: giivenli olma duygusunu sarsar. Bir ¢ok 6znel teknik kullanarak -
kahramanla 6zdeslegen izleyiciyi zorlayan aracilar- Hitchcook fazlasiyla dehset verici
olarak izleyicinin rahatim bozar. ‘North by Northwest’de kahraman, Chicago’da kendini

tehdit eden golgelerle devamh zor durumda kalir ama bagina herhangi bir sey gelmez.

12 Stephenson ve Phelps, a.g.e., 5.160.
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Bir siire sonra izleyici yagsadig1 paranoyaya giiler. Sonrasinda kahraman kendini sehir
disinda bir yerde bulur. Diiz bir arazinin iistiindeki giines her tarafi parlak bir bigimde
aydinlatmakta ve kahraman ugsuz bucaksiz araziyi gormektedir. Fakat parlak giin 15181
ile aydinlatilmis kahramana kars1 aniden yapilan saldirn, izleyicinin hissettigi tiim
giivenligi ve huzuru dehsetli bir sekilde yok eder. Hitchcook’un evreninde paranoya

yagsama ¢ok uygun bir diizene d6nﬁs1‘ir.163

Aydinlatma sadece yiizeyi degil, resimsel uzay: yaratmaya yardim eden
‘gercekligin yapisini’da etkiler. Isigin ustaca kullanimu ile kamera, derinligin giiglii bir
etkisini verir. John Ford’un ‘The Long Voyage Home’da, Cardif Rihtimi’nda bir
kavgaya kanigtiktan sonra kagan denizcilerden birini goriiriiz. Sahne ¢ok giiglii bir 151kla,
bir fenerin ¢ok gii¢lii kars1 aydinlatmas: ile aydinlanir. Kagan denizci, ¢ok hizli bir
sekilde 6n zeminden 15181n merkezine dogru kosar, ve izleyiciye dogru golgesi gittikge
biiyiirken 151k tarafindan yutuluyor gibi goziikmektedir. Gii¢lii mesafe efekti genis ag1
bir lens kullanilarak da kuvvetlendirilir.

Iki ana aydinlatma stratejisi kullanilir; “gercekgilik” ve “resimsellik”'®*:

Perdedeki her sahne bir 151k kaynagini belirtir. Eger bir dis ¢ekim, giin 15181
sahnesiyse 151k kaynag giines olarak ima edilir. Eger bir i¢ ¢ekim sahnesi ise, masa
lambalan, bag iistii hiicresel 1g1klar ya da pencereden gelen sahne 1s1klan kaynak 1siklar
olarak ima edilir. Bunlar ayn1 zamanda ‘efekt 1giklar’dir ¢iinkii sahnedeki goriilebilir
15131 tasarlayan goriintii yonetmeni etki yaratmak igin bunlan kullanir. Bu gergekte
kullanim ag¢isindan dogru olabilir ya da olmayabilir. Eger setteki masa lambasi
aydinlatmanin gergek kaynagi olarak tasarlandiysa, filmin pozlanmasi igin gergekte

yeterli olan goriilebilir bir 151k kaynag1, “pratik” bir ¢6ziimdiir.

Diger durumlarda, pozlama igin gercek 1siklar gergeve disinda olabilir.

Aydinlatma tasarim ve pozlama, kameranin 151k ayarlanni yonlendirir. Eger perdede

'* Giannetti, a.g.e., s. 19.
tes Prince, a.g.e., s. 47.
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yonetmen goriilebilir bir 151k tasarlandiysa izleyici masa lambasini goriir. Efekt i¢in

1s1klar pozlama i¢in olanlardan aynlabilir.

Perdedeki belirli bir 151k kaynagin taklit etmek igin olugturulan bir 151k tasarim
-glines ya da i¢ mekandaki lamba olabilir- ‘gergekei 151k tasarimi’dir. Gergekgi bir etki
yaratmak igin goriintii yonetmeni, ‘alan derinligi” ile sahnenin nasil sicak ya da parlak
bir sekilde pozlanmas: gerektigini bu 151k kaynaklarnini dengeleyerek bulmak

zorundadir.

Gergekgi 151k tasariminda yonetmen, mevecut aydinlatmay: ve 151k kaynaklarim
kullanir, 6zellikle de dig giin 15181 ¢ekimlerinde. Bununla beraber birgok yonetmen dig
cekimlerde hem dogal 15181 biiyiitmek hem de giines 15151n1n yarattigi sert kontrastliklar
yumusatmak i¢in baz1 aydinlatma araglan ve yansiticilar kullanirlar. Ozel merceklerin
15182 yiiksek duyarli filmlerin yardimiyla kimi yonetmenler tamamiyla yapay
aydinlatmadan vazge¢mislerdir. Varolan 151k kaynaklanyla yapilan aydinlatma film
goriintlisiinde belgesel bir bakisi yaratmaya yonelir; sert ¢izgili kenarlar ve yumusak
olmayan gortintiiler. ‘On The Waterfront’ ve ‘Pawnbroker’da goriintii yonetmeni Boris
Kaufman’in sinematografisi etrafinda varolan 15181 tercih etmesinden dolayi sert bir
bigimde antiromantiktir. Ozel mercekler ve ek 1siklar kullanan John Ford ve Akira
Kurosawa, ger¢ek mekanlarda yarattiklar aydinlatmayla nostaljik ve romantik bir
geemisi izleyiciye hissettirebilmislerdir. ¢ mekan gekimlerinde gergekei 151k tasarimint
tercih eden yonetmenler, mekan igerisindeki bir pencere ya da lamba, mum gibi 151k
kaynaklarim tercih ederek goriintiilerini olugturmuglardir. Aydinlatmada ger¢ekgiligi
tercih edenler, eger 151k kaynagi filmin dogal yapisina ait degilse dikkat gekici bir 151k

tasarim kullanmazlar.

Goriintii yonetmeni Michael Ballhaus, Francis Ford Coppola’nin ‘Bram Stoker’s
Drakula’ (1992) filminde, 151k kaynagini taklit etmek igin oldukga yaratici bir yaklasim
tasarlamigtir. Drakula’nin zamaninda elektrik 1siklart yoktu. Tiim 1s1iklar mumlar, yag
lambalan ya da mesalelerdi. Tiim bu 1siklar titrek ve sabit degildi. Bunu taklit etmek
i¢in Ballhaus, hareketli ve titrek 151k kaynagim taklit etmek icin ‘titrek kutular’ igine

elektrikli 151k kaynaklan yerlegtirmistir. Coppala’nin filmi gosterisli, miibalagali ve
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bigemci bir fantezidir. Tasarim gergekgilik doneminin bir tarzi olmamakla birlikte, bir
cok gorsel efektin fantastik dogasina ragmen, filmin 151k kaynaklan ile taklit etmenin

gergekei kurallan filmde uygulanmistir: Ballhaus ve Coppala elektrik 1giklarinin sabit
dogasina sahip herhangi bir 151k kaynagi kullanmamuslardir.

“Resimsel 151k tasarimi”, kaynak simulasyonuyla tam olarak ilgili olmayan,
sadece ‘resimsel’ ve ‘gorsel’ degerleri vurgular. Gergekgi ve resimsel yaklagimlar kati
ve degismez kategoriler degildirler. Bir ¢ok film her iki yaklagimi de kullanir. ‘Bram
Stoker’s Drakula’, abartili resimsel diislincelerle olusturulan 151k tasarimlarina sahip

goriintiilerle doludur.

Giannetti, bu tip bir tasarimi ‘digavurumcu (ekspresyonist)’ aydinlatma olarak
ifade eder.'® Disavurumcu aydinlatmada 151k gergekliginden uzakta kullamilir.
Yonetmeni sembolik anlamlandirmalar yonlendirir ve bu yonelim dogal 151k
simulasyonunun kasten bozulmasi ve degisimiyle yaratilir. Bu teknik 1930’larda Ernst

Lubitsch ve Josef von Sternberg’in filmleriyle popiiler olur.

Spot 1siklarn kullanimiyla gériintii aydinlik ve karanligin sert kontrasthigiyla
yaratilabilir. Bu nedenle benzer goriintiilerin yiizeylerinin bigimleri bozulmus olarak
goriilebilir. Disavurumecu resimsel 151k tasarimini benimseyen yonetmen, psikolojik ve
tematik amaglan igin benzer kontrastliklar kullanir. Citizen Kane’de, Kane’nin
fesatliginin ve ilmhiliginin karigimi aydinlatmada yaratilan kontrastliklarla verilir:
yliziin bir yaris1 yandan yapilan parlak aydinlatmayla aydinlik olurken, diger yarisi zorla

karanliga sokulur.

Yonetmenler genelde filmin ya da sahnenin tematik igerigini gorsel olarak
sembolize eden resimsel tasarimlar kullanirlar. Resimsel tasarimlar gergekei
tasarimlardan ¢ok daha baganli ve belirgindirler. Ciinkil yonetmen, gergeklikle ilgili
kisitlayic: diigiincelerden kendini kurtarmak ve sahnenin sosyal, psikolojik ya da

duygusal temalarinin dogrudan altini gizebilmek i¢in 15181 (ve rengt) yonlendirir.

' Giannetti, a.g.e., s. 20-22.
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Resimsellik filmin ya da verilen sahnenin anlamlandirmasini gorsel olarak

somutlastirmak i¢in 15181n ve rengin kullaniminda film yapana olanak verir.
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3.4. Mizansenin Yapim Tasarim Gostergeleri
3.4.1. Dekor

Esslin dram sanatlarinda ;dekor’un en belirgin islevinin bilgi verici olup ikonik
bir gésterge oldugunu belirtir: “oyunun aksiyonun gegtigi ¢evreyi ‘resimler’ ve mekan,
donemi, karakterlerin toplumsal konumlarini gostererek ve oyunun diger asal
Ozelliklerine isaret ederek seyircinin anlamasi gereken temel serimsel bilgileri

168 Dekor sayesinde mekan hem aksiyonun yeniden canlandirilmasina,

saglar.
‘imgelestirilmesine’ katkida bulunan plastik bilgilere sahip olmakta hem de aksiyonun
icinde gectigi ¢cevreyi belirlemektedir. Mitry dekorun dramada 6nemini su sekilde
belirtir: “filmde dekor, olay1 ve anlatimi belirleyebilir hatta dramin bir kisiligine

doniigebilir.”'®”

Sinemanin ilk giinlerinden beri, elestirmenler ve izleyiciler sinemada dekorun
bir ¢ok teatral bigemde oldugundan ¢ok daha fazla aktif bir rol oynadigini anladilar.
Tiyatro belirli bir ¢erceve i¢inde olup biter. Fakat sahnenin dekoru filmin dekorundan
daha az detaya sahiptir ve “somut bir gergeklik fikri tagimakla birlikte daha gergek¢i bir
duygusallik fikri iletememektedir.”*® Tiyatroda gergeklik dramin iginde vardir ve dram
diyaloglar araciligiyla agiklanir. Sahne dekorunun drama katkis: filmdeki kadar degildir.
Andre Bazin §0yle yazar:

“Tiyatroda en 6nemli sey insandir. Perdedeki drama aktorsiiz olamaz. Bir kap1
¢arpmasi, riizgarda bir yaprak, kiyiya vuran dalgalar dramatik etkiyi arttirabilir. Bazi
Onemli filmler bir aksesuar olarak yalnizca insani kullanirlar ya da dogaya kars1 bir
alternatif olan yol gosteren bir karakteri.”'®

166 Esslin, a.g.e., s. 60.
167 Mitry, a.g.e., s. 138.
168 A.ge.,s. 138.

169 Bazin, a.g.e., s. 76.
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“Sinema dekoru” ise kendisini olugturan tiim elemanlarla birlikte somut bir
gergekliktir. Ister dogal ister yapay olsun dekor sadece aksiyonun bir tastyicis1 degil,
anlati aksiyonunun i¢ine dinamik bir sekilde giren bir géstergedir. Mitry, dekorun
sadece dram i¢in varoldugunu, dram araciligiyla ve onunla birlikte verildigini belirtir.
Mitry’e gore dramla, drama ait mekam birbirinden ayirabilmek miimkiin olmadig gibi,

birini digerinden ayn diisiinebilmek imkansizdir.'”

Lumiere ve Melies; birincisi filmlerinde dekor olarak ger¢ek mekanlan
kullanarak, digeri ise yarattif1 yapay mekanlarla teatral dekor tasarimini tercih ederek
kendilerinden sonra gelen film yapanlara nderlik ettiler. Kimilerince Lumiere’in ve
Melies’in dekor kullanimlart gergekligin ve fantezinin bigemleri olarak kabul edildi.
Fransiz tarihg¢i Georges Sadoul, Lumiere ve Melies arasindaki antitezin, ya da cadde ve
stildyo arasindaki aynimin yanlig bir karsilastirma oldugunu belirtir ve tamamiyla
zamanin diginda —gercek olmayan bir zamanda- fantastik bir filmin gergek mekanlarda
cekilebilecegini, tamamuyla gergekgi bir filmin ise stiidyoda gekilebilecegini s6yler.'”!
Dogal mekan ile yapay dekor arasindaki se¢im temelde ekonomik, estetik ve tematik

nedenlere baghdir.

Mevcut dogal bir mekanin segimi yonetmene bir ¢ok avantaj getirmektedir.
Griffith, Eisenstein, Keaton, Kurosawa, Antonioni, Huston, De Sica, Renoir gibi bir ¢ok
biiyiik yonetmen genellikle dogal dekorlar tercih etmislerdir. Sinemanin ilk d6nem
filmlerine bakildiginda, Lumiére’in kisa komedisi ‘L’ Arroseur Arrosé€’ bir bahgede
cekilmigtir, ve benzer sekilde Victor Sjéstrom ‘The Outlaw and His Life’1 Isveg’in
muhtesem sayfiyelerinde, ‘Lawrance of Arabia’ bir ¢dlde, Antonioni’nin ‘The
Passanger’ filminin Barselona sahneleri iinlii Ispanyol mimar Gaudi’nin muhtesem

binalarinda ¢ekilmistir.

Diger taraftan film yapimcist dekoru inga etmeyi de segebilir. 1920’lerin film
yapimcilarn fantastik filmler yaratmak i¢in inga ettikleri dekorlar tercih ederlerdi giinkil

benzer setler gorsel bigemler ve tasarimlar iizerinde bilyiik bir kontrol saglardi. Meliés

% Mitry, a.g.e., s. 139.
'"! Giannetti, a.g.e., s. 268’deki alnt1.
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stiidyoda ¢ekim yapmanin kontrolil arttirdigini anlamis ve sonradan gelen pek ¢ok
yonetmen onu takip etmistir. Fransa, Almanya ve 6zellikle de Amerika’da filmde
tiimiiyle yapay bir diinya yaratmanin etkisi dekorun ingasi i¢in g¢esitli yaklagimlarin
gelisimine 6n ayak olmustur. Klasik Hollywood filmleri biiyiik stiidyo ortamlarinda
yaratilan ya da mevcut yapay dekorlarla yapildi. Stiidyo genis teknik kaynaklar ve
maksimum bir kontrol sagliyordu. Hollywood stiidyo sisteminin altin ¢ag1 boyunca, bir
¢ok usta yonetmen, her stiidyonun set tasarimcisinin yardimlariyla, karakteristik gorsel
bigemlerine sahip oldular. Yapim tasarimcisi, sanat yonetmeni ya da basitge set

tasarimcisi olarak adlandirilan bu kisilerin gérevi her bir filmin bakigin: belirlemekti.

Yapim tasariminda, filmin diger alanlarinda da oldugu gibi, iki kavramla
karsilagilir: Gergekgilik ve Disavurumculuk. Giannetti, bu iki kavramin uygun kuramsal
etiketler olduklarini ve tiim yapim tasarimlarinin bu iki bigemden birine dogru
yoneldigini ifade eder.'’? Bu yonelim, gercekgi ya da digavurumecu olsun, filmin

dramatik ve/veya tematik gostergelerinden biri durumundadir.

Gergeklik, Giannetti’ye gore, asla basit bir kavram degildir. Filmlerde bu
kavram bigemlerin tanimlanmasi igin kullanilir. Baz1 kuramlar gercekligin ince
ayrintilarini tanimlamak i¢in ‘siirsel gergeklik’, ‘belgesel gerceklik’ ve ‘stiidyo
gercekligi’ gibi niteleyici kavramlar kullandilar. Ayrica gergeklikte giizelin dogasi ¢ok
karmagik bir konudur. Dogal mekanlarinda ¢ekilerek bunu yakalayan bir ¢ok filmin
yaninda, stildyoda ¢ekilen bir gok gercekei film de bu dogal gorsel giizelligi yaratmak
i¢in olduke¢a bigemseldi. Dekorun ya da dogal mekanin giizelligi onun gergekligi ve

dogrulugundadir.

Welles’in ‘“Touch of Evil’ filmindeki gibi zevksiz ve ¢irkin goziiken set ve
dekoru aslinda yaratilan gergekligin dogal giizelligidir. Filmin bigemindeki gorsel
iticilik filmi gekici yapmigtir. Burada ¢irkinlik estetik olarak giizelin bir kriteridir.

‘Touch of Evil’ bigemin ustalikla yorumlanmasidar.

12 A.g.e., 5.268.
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John Huston gibi bir ¢ok ydnetmen, ger¢ekligin asin diigkiinliigii i¢inde
kesinlikle taviz vermeksizin filmlerini kendi otantik mekanlan igerisinde ¢ekerler.
Huston ‘Moby Dick’i 35 hafta boyunca, bir 19. y.y. balina avi gemisinde ve agik
denizde ¢ekmistir. Benzer sekilde Italyan Yeni Gergekgiligi ve bugiiniin Amerikan
Bagimsiz sinemactilan dogal ve gergek mekanlarda film ¢ekmekten film dilleri ve

gergekligi yorumlayis bigemleri agisindan taviz vermemislerdir.

Biitiin gergekgiler Huston kadar fanatik degildirler. Oregin Billy Wilder
genellikle gergek mekanlar yerine stiidyoda film ¢ekmeyi tercih etmistir ¢iinkii yapinu
zorlayacak her seyi kontrolii altina almistir. Wilder gergekligi nasil yaratacagiyla degil

sadece gercekligin yaratacag etkiyle ilgilenir.

Bazi yonetmenler dekorla, tarihsel giivenilirligi kuvvetlendirmislerdir. Ornegin,
Eric Von Stroheim, ‘Greed’deki (1924) gibi, dekor detaylarinda kili kirk yaran
aragtirmalartyla 0 viiniir. Alan Pakula ‘All the President’s Men’ de (1976) benzer bir
sekilde, orijinal bir haber odasinin tiim detaylarini yaratarak Washington Post ofisinin
benzeri yapmigtir; hatta gercek ofisten aldigi kullanilmig atik kagitlan setin her tarafina
sagmistir. Bununla beraber Bordwell’e gore dekorda ‘gerceklik’, takip edilen

geleneklerin bir sonucudur;

“ ‘Greed’ ve ‘All the President’s Men’, her biri kendi zamanlarinin birer gergeklik
modelidir. Bugiin igin bunlar ¢ok farkl goriilebilir fakat bugiin gergekei olarak
izleyiciyi etkileyen sey gelecegin izleyicisi i¢in yiiksek bir stilize olmug goriintii gibi
goriinebilir. Tarihsel giivenilirligin i¢indeki gergeklik sadece muhtemel bir yaklagim
olmaktan uzaktir.”'”

Bununla beraber, tiim filmler tamamen bu tarihsel gercekligin taklitine yonelik
bir anlayisla yapilmazlar. ‘Intolerance’da D.W. Griffith gesitli tarihsel donemler
tizerinde ¢aligir. Onun ‘Babylon’u -biraz Asya, biraz Misir, biraz Amerikan-, o sehrin
kisisel bir gériintiisiinii olugturur. Benzer olarak ‘Ivan the Terrible’da S. Eisenstein
Azar’in saraymin dekorunu aydinlatma, kostiim ve oyuncu hareketiyle harmanlayarak
bigemsellestirmigtir. Béylece karakterler fare girislerini andiran kap1 yollannin i¢inden

siiriinerek gegerler ve alegorik duvarlarin 6niinde dururlar.

' Bordwell, 1990, a.g.e., s. 130
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Disavurumcu tasarimlar, genellikle gergekligin uzantilarinin igine giremedigi
stiidyolarda yaratilir. Melies’in ilk 6reginde -‘A Trip to the Moon’- oldugu gibi amag
sihirdir. Melies’in tasarimi Alman Disavurumculan ve Fransiz Gergekiistiiciileri gibi,
bugiiniin modern disavurumcu tasarimlarim yaratmis Stanley Kubrick ve George Lukas

gibi yonetmenlerin de esin kaynag: olmustur.

Disavurumcu tasarimlar, izleyiciyi olaganiistiiniin gizemiyle yiizlestirir.
Fellini’nin ‘Satyricon’, ‘Amarcord’ ve ‘Casanova’ filmlerinde oldugu gibi agir1 ve
milkemmel tasarimlar hayal iiriinii bir diinyanin kusursuz érekleridir. ‘Amarcord’,
Fellini’nin gengliginde Rimini’deki hatiralarin: filmlegtirir. Fellini tiimiiyle stiidyoda
cektigi filmde gergekleri degil duygulan yakalamak istemistir. Fellini’nin bir bagka
filmi ‘And the Ship Sails On’ gergegi hileli bir sekilde yaratmaya ¢alismaz. Tiimiiyle
stiidyoda gekilen filmde Fellini, bunun bir film seti oldugunu ve denizin siyah plastik
malzemeden yapildigini izleyicinin bilmesini ister. Fellini, “ben ve benim gibi
yonetmenler i¢in sinema, fantezi ve hayal giiciiyle gercekligin yorumlanmasi ve tekrar
yaratilmasinm bir yoludur. Stiidyo yarattigimiz seylerin onsuz olamaz bir parc;as1d1r”174

~ diyerek stiidyo dekorunun onun mizanseninde temel yap1 taglarindan biri oldugunu

belirtir.

Ingiliz yapim tasarimcis1 Robert Mallet-Steven film setinin nasil olmasi

gerektigini sOyle agilar:

“Bir film seti, iyi olmas igin, etkileyici olmak zorundadir. Ister gergekgi ister
disavurumecu, ister modern ister eskiye ait olsun filmin dramatik yapisina giren bir parga
olmahdir. Film seti karakter gézitkmeden 6nce onu temsil etmelidir. Karakterin sosyal
durumunu, aligkanliklarini, yasam sitilini, kisiligini gstermelidir. Set samimi bir
sekilde aksiyonla iligkili olmalidir.”™

David Lynch’in filmlerinde karakterlerin fiziksel ve psikolojik hastaliklari,
yeralti diinyasimin gergekiistii bakiglanyla ilgilidir. ‘Blue Velvet’in kiigiik kasabast

7% Giannetti, a.g.e., s. 274’deki alint1.

175 A.g.e., 5. 278deki alnti.
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karakterlerin yagadigi gerilimin bir pargasi, hatta Frank’in (Dennis Hopper) nevrotik

kisiliginin bir pargasidir.

Yonetmenin ihtiyaglarina bagh olarak, dekor tematik ve psikolojik diisiincelerle
gorsel olarak paralellik kurar. Losey’in “The Servant’ filmindeki merdivenler ana
tematik bir sembol olarak kullanilir. Film, evin sahibi iizerinde kontrol saglamaya
calisan ugakla ilgilidir. Film boyunca Losey, merdivenleri bir ¢esit psikolojik savas
meydani olarak goriir. ki adamin merdivenler iizerindeki birbirlerine gére pozisyonlart

izleyiciye savasi kimin kazandigini hissettirir.

Filmler, ayrica, dekorlarinin iglevlerini arttirmak i¢in “rengi” de kullanirlar.
Ornegin, Jacques Tati’nin ‘Play Time’1, anlatisinda gelismis kurallarin bir pargast
olarak renk semalarini degistirerek kullanir. ‘Play Time’1n ilk boliimiinde dekor (ve
kostiim) genelde gri, kahverengi, siyah rengin hakim oldugu soguk metalik renklerdir.
Filmin sonrasinda, restoran sahnesiyle birlikte dekor vigne kirmizisi, pembe ve yesil
tonlara doner. Dekorun renklerindeki bu degisim insansiz bir sehir mekanindan

spontanlifa dayanmug bir sehre anlatinin gelisimini destekler.

Karmagik yapim tasarimlari, film anlatisinin arka fonu olarak kullanilan inanilir
mekanlan yaratici bir sekilde olusturabilir. Bu sekilde filmin birlestirilmis mizansenini
tamamlamak i¢in yapim tasarimi inanilir ve gergek mekanlan stilize eder ve giydirir.
Mekanda galigmak yonetmen, goriintii yonetmeni ve yapim tasarimcisi tarafindan
planlandig: gibi filmin mizanseninin ciddi bir revizyonunu zorunlu kilmaz. Yapim

tasarimcist filmin mizansenini agiklayacak inamlir mekanlan degistirebilir.

Aym zamanda dekor, diizensizce y1gilmig bir dekorda, aktérlern sikistirir ya da
onlan sifira, goze ¢arpan bir yokluga indirir. Visconti’nin ‘Il Gattopardo’ ve Dreyer’in
‘La Passion de Jeanne d’Arc’inda oldugu gibi, dekor siddetle sarsabilir ya da Alman
Disavurumcu sanatindan kuvvetli olarak etkilenen ‘The Cabinet of Dr. Caligari’deki

koseli caddeleri ve yukar kalkan binalar gibi ¢arpitabilir.
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Bununla beraber, tamamiyla bir dekorun insa edilmesine ihtiya¢ yoktur. Paray:
korumak ya da fantastik efektler yaratmak i¢in minyatiir dekorlar olusturulabilir. Max
Ophiils ‘Letter From an Unknown Woman’da minyatiir olarak bir sehir kurar. Bir
donem filmi olarak Losey’in filmi, yarattig1 ayrintili minyatiir sehir dekoruyla, dénemin
gercekligini yakalar. Bugiiniin bilim-kurgu filmleri de yarattiklan fantastik diinyalar bu
minyatiir dekorlara bor¢ludur. George Lukas’in ‘Star Wars’ filmleri ya da Luc
Besson’un “The Fifth Element’ filmi fantastik ama inanilir olan diinyalarini bagta ¢ok

ayrintili olarak hazirlanan minyatiir dekorlara borgludur.

Benzer sekilde yaratilan Kubrick’in ‘2001’inde tiim yapim tasarimi, filmin ana
olay orgiistinden ¢ok daha fazla bir bigimde merkez ilgi noktasi olarak yer alir. Kubrick
zamanmnn bilylik gogunlugunu uzay gemisinin, farkli uzay istasyonlarinin yaratilmasi

ve bunlarin fotograflanmasi i¢in harcamigtir.

Secilmis ya da insa edilmis, tarihsel giivenilirli§i saglayan, bir gergeklik ya da
disavurumcu bir bakis yaratan dekor, renkli ya da siyah-beyaz olsun sonsuz sayida

isleve sahiptir. Stephenson tiim bu islevlerin izleyici iizerindeki etkisini soyle agiklar:

“sinemanin gercekligi, gergegin kendisinden agikga fark edilebilir olarak goriiniir.
Yapum tasarimcisi gorevini, gergek oldugu kadar izleyicinin beklentilerine de uygun bir
diinya yaratmak olarak gériir. Film yapan, dénemin gelenekleri, kurallar1 ve degerleriyle
filme yaklastiginda, izleyiciyi etkileyen bir film yapmanin yolu ortaya gikar.”"’

1”6 Stephenson ve Phelps, a.g.e., s.151.
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3.4.2. Kostiim ve Makyaj

Dogu tiyatrosuna bakildiginda 6zellikle maskelerin, makyajin ve kostiimlerin
cok Ozel anlam yiiklii kodlan vardir. Benzer sekilde bati tiyatrosunda da sag stilleri,
sakallar ve ¢esitli kostiimler, geleneksel -bunun i¢in de simgesel- anlamlar tagidiklari
gibi, gergekei -ikonik- bilgileri de iletirler. Ayni zamanda, daha gorkemli ve daha renkli
bir kostiimii, sa¢ bigimi ve makyaji olan merkezdeki karakteri isaret ederek deiktik
isaretler olarak islev g6rﬁrler.177 Benzer sekilde sinemada da kostiim ve makyaj hem
estetik hem de dramatik 6zelliklere baglh kalarak bu ii¢ gbstergesel —simgesel, ikonik ve
deiktik- anlamlarla yiiklenirler. Perdede ve sahnede, her seyden 6nce, kostiim ve makyaj
karakterin kigiliginin ayrilmaz birer pargasidir, oyuncunun tanimlanmasi ve

anlamlandiriimasinda en etkili kodlamalara sahiptir.

Giannetti, filmlerde kostiim ve makyajin sadece bir yanilsamayi
kuvvetlendirmek igin gereksiz bir siis olmadigini, karakterin ve temanin bir sureti
oldugunu séyler.'”® Stephenson da Giannetti’yi destekler bir sekilde 6zellikle kostiimiin
higbir anlam1 olmayan faydacil bir sey olmadigini, tam tersine agiklayici ve

anlamlandiric1 olmasi gerektiginden bahseder. 179

Kostiimiin kapsadig bilgi 6ncelikle karakterin bilinmesi gereken en asal
Ozelliklerine sahiptir: {ist tabakadan m1 yoksa yoksul mu, hangi isi yapiyor (hizmetgi,
polis, gangster, asker...vb.), hangi iilkeden ya da yéreden? Ikonik anlamdaki bu gosterge

filmde kostiimiin en tipik gorsel anlamlandirmasidir.

Diger taraftan kostiim ve makyaj bigemi, sinif kavrami ve mesleki 6zelliklerinin

yaninda kisinin kisiye Ozel gériintiisiinii ve hatta psikolojik durumunu da yansitir. Esslin

177 Esslin, a.g.e., s. 56.
' Giannetti, a.g.e., s. 282.
179 Stephenson ve Phelps, a.g.e., s. 152.
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bu konuda, ilk tipik gostergebilimci Sherlock Holmes’un yeteneklerinden yararlanilmasi

gerektigini diigiiniir:

“Bilindigi gibi, onun, yiizdeki yaralardan, tanistig1 insanlarin kiliklaridan ¢ok sayida,
keskin bilgiyi bulup ¢ikarma yetenegi vardi. Karakterin goriiniisiindeki en ufak
ayrintilar, giysilerinin kesimi, teninin rengi, giysilerindeki lekeler ¢ok saylda‘bilgi-
igerirler ve boylece sahnedeki karakterin agimlanmasi yoniinden 6nemli rol oynarlar.
Yakin ¢ekimlerde en minik ayrintilar bile dikkat ¢ektiginden, bunun sinemadaki rolii
daha da ¢oktur.”'®

Fakat tiim bu bilgiler izleyicinin bilingaltina ait geleneksel kodlamalarin
¢cozliimlenmesi ve filmdeki dekor ve makyaj ile karstlastirilmasi sonucu bir anlam
kazanur. Izleyici giinliik yasantisinda insanlarin giysileri, aksesuarlari, makyajlari ve
viicutlarindaki dogal fiziksel izlere verdigi tepkilerin benzerini sinemadaki karakterlere
kars1 verir. Buradaki en hassas nokta bunlarin biiyiik bir ¢ogunlugunun kiiltiirel kodlar
olmalaridir. Bu nedenle dogu ve bati sinemasinin okunmasi o kiiltiirleri tanimak ve bilgi

sahibi olmakla ¢ok ilgilidir.

Yonetmen, izleyicinin bu bilingalt1 goriintiilerine karsilik verirken, bunlarin
tersini kullanarak da sasirtabilir. Diger taraftan kostiim, ydnetmenin sembolik
anlamlandirmasinin da aym1 zamanda bir aracidir. “The Leopard’da (1963) Visconti
marksizm ve bir aristokrasi arasindaki farklilig: vurgulamak igin kostiimleri de kullanir.
Film etkili bir bigimde kostiimiin ve dekorun sembolik anlamlandirmasina sahiptir.

Bunlar Visconti’nin politik bakisinin birer gostergesidirler.

Kostiimlerdeki renklerin sembolik kullanim da ydnetmenin anlatimin
kuvvetlendirir. Zeffirelli’nin ‘Romeo and Juliet’inde, renk sembolizmi kullanilir.
Juliet’in ailesi sonradan gérme zengin bir aile olarak tanimlanir: renkleri uygun olarak
zengin kirmizilar, sarilar ve turunculardir. Diger taraftan Romeo’nun ailesi eski ve
kokli bir ailedir fakat giigsiizdiirler. Kostiimleri mavi, yesil ve mor renklidir. Bu iki ayr
renk semasi ayn yagantilar karakterize eder. Film boyunca renk, ayni1 zamanda degigimi
gostermek i¢in kullanilir. Juliet filmde ilk goriindiigiinde kirmiz1 elbiseler igerisindedir.

Romeo ile evlendikten sonra Juliet’in renkleri mavinin tonlandir.

180 Esslin, a.g.e., s. 57.



112

Kostiimiin filmde en 6nemli 6zelliklerinden biri ‘inanilir’ olmasidir. Tiyatro
sahnesinde kostiim abartili olmak durumundadir ¢iinkii sahnenin karakterleri tiyatronun
en arka sirasindan ayirt edilebilir olmalidir. Sahneden farkl: olarak film i¢in kostiim
yakin plan ¢ekimlerde dahi inamlir olmak zorundadir. Bu nedenle kostiimlerin segilmesi

ve tasarlanmasi gerekmektedir.

Her ne kadar inanilir olma ¢ok 6nemli olsa da, sinemada da karakter tiyatroda
oldugu gibi goriintiide diger karakterlerden ayirt edilebilir olmalidir. Filmin bas
karakterinin filmin kalabalik bir sahnesinde ustaca ayirt edilebilmesini istendiginde

bunu saglayacak kostiimlerin olmasi gereklidir.

Dekor tasarimindaki gibi kostiim, filmin biitiinii i¢in ¢ok 6zel islevlere de sahip
olabilir. Ornegin, Eric Von Stroheim, dekorun inandiricihif1 gibi kostiimiin de
inandiriciligina tutkuyla baglanir. Bununla beraber, kostiim, sadece grafik tasarim
ozellikleriyle de dikkat toplayacak sekilde, olduk¢a bigemsel olabilir. ‘The Cabinet of
Dr. Caligari’de uyurgezer Cesare siyah bir kostiim giyerken kagirdig: kadin beyaz bir
gecelik giyer. Kesimine, dokusuna, rengine ve gosterisine bagh olarak belirli kostiimler
kisisel sikintiys, titizligi, zarafeti, asaleti...vb. ifade edebilir. ‘Ivan the Terrible’n
kostiimleri bastan basa, birbirleriyle renkleri, dokular1 ve hatta hareketleriyle uyum

igerisinde bir orkestrasyon yaratirlar.

Kostiimler ile birlikte aksesuarlarda tasarimin asal pargalandir. Oncelikle ikonik
gerceklige sahip olan aksesuarlar, sembolik olarak da kullanihirlar. Ornegin, Kurosawa
filmleri bu tiir aksesuarlarin zengin kullanimina sahiptir. ‘Kagemusha’ ve ‘Ran’da
askerlerin iizerindeki renkli bayraklar ve kafalarindaki kasklar hangi savasan gruba ait
olduklanm simgelerler. ‘Citizen Kane’ Kane’nin gocuklugundaki kayag: ‘Rosebud’

filmin asal eksenine oturmus bir aksesuardur.

Dekor tasariminin filmin dogrusal anlat1 sistemi i¢in olusturacagi
anlamlandirmalar gibi, kostiime ait ‘kisilestirmeye 6zel aksesuarlar (prop)’ da anlamin

gostergeleridir. Bu aksesuarlarin, diger filme ait aksesuarlardan fark: karakter
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kisilestirmesinde simgesel fakat deiktik bir gosterge olmasindadir. Aksesuar simgesel
anlamyla direk olarak kullanan kisiyi isaret eder ve sahnenin aksiyonuyla ilgilidir
Drakula diisiincesi kesinlikle bir kurbanin etrafinda olan ve gelisen, pelerinli giysilerle
dalgalar halinde yiikselen korkunun diisiincesidir. Fellini’nin ‘§ %2’ nda film y6netmeni
Guido’yu hatirlamak, diinyanin digindan kendini korumak igin giines gozliiklerini
kullanan bir kisiyi hatirlamaktir. Martin Scorsese’nin ‘Cape Fear’ filmindeki oyuncak
ay1, alarm sisteminin bir pargasidir. ‘Thelma & Louise’ de yesil spor araba, 6zgiirliigiin
metaforudur. ‘Taxi Driver’da Robert de Niro’nun giydigi kursun ge¢irmez yelek,
kahramanin 6liimle ilgili paranoyasinin fiziksel karsiligidir. Sinemada kostiimiin
herhangi bir pargasi aksesuar olusturabilir: ‘Potemkin’deki kelebek gozliik, ‘The Wizard
of Oz’daki bir ¢ift ayakkabi, ‘Ivan the Terrible’daki hag kolye.

Film tiirleri kostiim aksesuarlarinin yaygin bir kullanimina sahiptir: alt1 patlarh
tabanca, otomatik tabanca, silindir sapka ve baston. Her usta film komedyeni
aksesuarlarin tamamiyla orttiigii 6zel bir isimle hatirlanir: Chaplin’in bastonu ve melon
sapkasi, Fields’in sigarasi ve silindir sapkasi, Laurel ve Hardy’nin melon sapkalari ve
dar takim elbiseleri, Harpo Marx’1n genis ve biiylik cepleri, Jacques Tati’nin piposu,
yagmurlugu ve siiet ayakkabilan. Omekler arttirilabilir fakat en 6nemli nokta, kostiim

motiflerinin filmin biitiin bi¢imini tamamlayan bir islevi vardir.

Kostiimler i¢in 6nemli olan tiim bu noktalar, mizansenin énemli
gbstergelerinden biri olan aktoriin makyaji igin de gegerlidir. Tlk kullanilmaya baglayan
film malzemesinin 6zelliginden dolay: aktériin yiiziiniin yeterli detaylarla
gosterilememesi nedeniyle makyaj gerekliydi. Bugiine kadar perdede aktoriin
gorliniimiiniin deZerini arttirmak i¢in makyaj ¢esitli sekillerde kullanildi. Fakat bu
kullanim biiyiik bir gelisim gosterdi. Dreyer’in ‘La Passion de Jeanne d’Arc’t
tamamiyla makyajin kullanilmamasiyla tinlitydii. Bu film kuvvetli dini bir drama
yaratmak i¢in yakin planlan ve yiizdeki ufak degisiklikleri kullandi. Benzer sekilde
Flaherty ve Eisenstein’in filmleri, Visconti’nin ‘La Terra Trema’, de Sica’nm ‘Umberto
D’, Bresson’un ‘Pickpocket’ filmleri de makyajsiz sahnelemenin tinlii 6rnekleridir.

Diger taraftan, ‘Ivan the Terrible’ da Eisenstein’in Car 5. Ivan kavrami, oyundaki
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karakter tarafindan bir peruk, sakal ve kag takilarak yaratilmisti. Tarihsel sahsiyetler

gibi goriinmek igin aktdrlerin degisimini gergeklestirmek makyajin islevlerinden biridir.

Fakat sinemadaki makyaj sahnedekinden ¢ok daha gizli ve ustalikla
yapilmalidir. Chaplin Sarlo’nun serseri karakteri i¢in yaptig1 abartili sahne makyaji1 dahi
tiyatroda oldugundan gok daha hafiftir. Makyajdaki en kii¢iik ve ince degisimler dahi
sinemada izleyici tarafindan algilanir. Polanski’nin ‘Rosemary’s Baby’ filminde Mia
Farrow’un donuk yesil yiizii, seytanin ¢ocuguna hamile kalirken viicudunun ilerleyen
clirimesini gostermek igin kullanilmigtir. Benzer sekilde, Fellini’nin ‘Satyricon’
filminde oyuncularin cad: gibi olan makyajlart donemin Roma niifusunun yasarken

oliimiinii ve yozlagmasini ifade eder.

Makyaj, ayn1 zamanda gercegin yaratilmasinda da yardime olabilir. Othello’da
Laurence Olivier saglarini ve tenini siyahlastirmakla miimkiin olabildigince inandirica
bir Arabi canlandirmak igin ¢abalar. Kadinlar genelde siradan kozmetiklerle yaptiklart
gibi makyajlarini sinema i¢in de yaparlar, erkekler ise, normal hayatlarinda nasil
makyajsiz goriiniiyor iseler filmde de makyajlarini bu gériiniimlerini bozmamak iizere
yapmalidirlar. Bununla beraber gergekei olmayan bigimleri de yaratmak igin makyaj
kullanilir. Drakula’nin ugusan peleriniyle birlesen uzun 6n kesici digleri ‘vampir’
imajim yaratir ve genelde tuhaf makyajlar korku tiiriiniin gelenekleri igerisinde biiyiik
bir rol oynar. ‘The Cabinet of Dr. Caligari’de, aktdriin yiizii aydinlik ve karanlik
renklerin gélgesiz bolgeleriyle boyanmugtir ve bu mizansen filmdeki diger gostergelerin

benzer ele alinis bigimiyle uygunluk gosterir.

Fellini'nin filmleri ‘Felliniesque’ olarak bilinen grotesk, korku verici ve daima
glclii ifadeli ylizlere ve viicutlara sahiptir. Hatta Fellini ana rollerdeki oyunculan tekrar
yaratir. Eger gerekirse, ‘Casanova’daki Donald Sutherland gibi, onlarn hilkat garibesine
doniistiiriir. Yiizyilin son geyregindeki gelismeler 6zellikle makyaj alaninda da yeni
yonelimlere yol agmugtir. ‘Felliniesque’ benzeri yaratimlar 6zellikle korku, gerilim ve
gergekiistii filmlerde ¢ok daha siddetli bigimde kullaniimistir. Bu tip makyajlann
vapildig filmlerde makyajin iyi yapilmasmnin yan sira, énemli olan ¢ekimin artistik

degeridir. Yakin plan ¢gekimlerde dahi makyajla yaratilan karakter izleyiciyi rahatsiz
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etmeyecek gekilde olmalidir. Perdede goriilen nesne ya da karakter gergegin bir kopyast

olmamakla birlikte kendi dogrulugu iginde gercek olarak algilanr.

Sinemada yaratilan oyuncu gériiniimiiniin {izerindeki biiyiik kontrol nedeniyle,
sahnedekinden ¢ok daha biiyiik fiziksel dénﬁsﬁmlérin oyuncu tarafindan yaratilmasi
miimkiindiir. Y1ldiz oyuncu sert bir sekilde fiziksel goriintiisiinii plastik makyaj
kullanmadan da degistirebilir. Ornegin Robert de Niro ‘Raging Bull’da canlandirdi
orta yastaki boksor eskisine uygun bir viicut yaratmak i¢in filmden 6nce ¢ok fazla kilo

almigtir.

Sinema makyaji oyuncunun kostiimiiyle birlikte yakin bir iligki igerisinde olur.
Genelde yildiz oyuncular kendilerini gekici bir hale getirmeye yonelik makyajlar tercih
ederler. Monroe, Garbo ve Harlow genellikle ¢ok ince ve yumugak makyajlara

sahiptirler.
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3.5. Mizansenin Oyunculuk Gostergesi
3.5.1 Oyuncu Yonetimi

Sahnedeki ya da beyaz perdedeki oyuncu, her seyden 6nce, kendi fiziksel
karakteristikleri, sesi ve dogasi olan ‘ger¢ek’ bir kisidir; ikincisi, o, canlandiracagi
hayali karakteri iyice inceleyip o karakterin biling durumuna girerek bagkasi olur, giysi,
makyaj ile goriiniistinii degistirir, canlandiracag1 karaktere uyacak ses niteligini ve
zihinsel davranigi saptar: bu durumda o, Prag okulunun deyisiyle bir ‘sahne figiirii’diir,
karakterin fiziksel taklididir. Ugiinciisii ve en onemlisi, hayali karakterin icinde
bulundugu ve sonugta oyunu ya da filmi géren seyircinin zihninde iz birakacak olan

81 Sonugta oyuncu, ikonik bir gostergedir; gostergesi olan gergek bir insandir.

oykidiir.
Sinema kuramcilarinin da sinema oyunculugunun ne olmasi gerektigini ya da
nasil olmasi gerektigini ortaya koyarlarken benzestirilen ya da ayristirilan temel nokta
hep tiyatro ve sahne oyunculugu olmugtur. Belki de bu diislincenin altinda yatan neden,
perdedeki oyunculugun yaratiminin bagka kosullandirmalan gerektirdigini dnce
yonetmene daha sonra da oyuncuya -belki de daha sonra izleyiciye- duyurmak ya da

agiklamak miydi1?

Pudovkin her seyden once, “tiyatronun dogasindan ¢ikartmak zorunda
olduklarimizi, koruduklarimizi ya da degistirdiklerimizi anlamak i¢in sinemanin

dogasindaki teknik olasiliklar1 6ncelikle degerlendirmek zorunday1z”182 der.

Sinema her seyden 6nce sadece mekanik bir sabitleme ya da kaydetme degil
ayn1 zamanda izleyiciyle derin ve etkileyici bir iletisim kurma yontemi. Bu iletisim
kurma bir roman bulusu iginde tam olarak gergeklesir. Lotman bu ayrimi séyle
agikliyor:

“Oyuncunun mimikleri sahnedeki anlat: tarzina uygun gizli olmayan anlati tarzini
temsil ederken, yonetmenin anlatis1 yazinsal anlatiya uygun olarak kullaniimaktadir:
gizli boliimler bir dizi halinde birlesmektedirler. Bagka bir 6zgiirliik daha "perdedeki

181 Esslin, a.g.e.,s. 47. . )
182 y. L. Pudovkin, Sinemanin Temel Ilkeleri (istanbul: Bilgi Yaymevi, 1966), s. 126.
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insan"i bu goriiniigiinii "romandaki insan"a yaklastirmaktadir ve onu sahnedeki
insandan ayirmaktadir.”'®?

Tiyatro s6ze dayal1 bir performans sanattir, sinema ise goriintiiye dayali.
Temeldeki bu aynm oyunculuk agisindan farkliliklan da ortaya koyar. Tiyatro
oyuncusunda aranilan ilk vasif siiphesiz tiim izleyiciler tarafindan gériilmek ve isitilmek
zorunlulugudur. Pudovkin, sahne oyuncusunun tiyatro sahnesinin son sirasindan agik ve
net olarak goriilebilmek ve duyulabilmek igin ¢esitli yontemlerle hareket etmeyi ve

18 Ciinkii sahnede oyuncu, izleyiciyle bag

konugmayi 6grenmesi gerektigini soyler.
bagsadir ve sanatsal edimini kendi kisiligi ve yetenekleri ile izleyiciye aktarmak

zorundadir. Sinemada ise oyuncunun edimi kamera aracilifiyla izleyiciye sunulur.

Kameranin hareketi oyuncunun edimiyle bulusur. Cekim sirasinda, oyuncu zayif
bir ses tonuyla zorlanmaksizin konusabilir, sesinde ve hareketlerinde kiigiik ayrintilar
gostermek icin de serbesttir. Bu da onu gergeklige daha yakinlasgtirir. Bazin bu nedenle
sinemanin gergekei bir sanat oldugundan s6z eder. Tiyatrodan sinemaya gegis fiziksel
bir gergeklik saglar ve izleyiciyi hayal diinyasinn tesine tagir.'®® Tiyatroda gergeklik
ime sinema da ise imler gerceklige doniigiir. ' Boylece alicinin neler yapabilecegini

bilen oyuncu, sinema oyunculuguna gegis yapabilir.

Tabii ki oyuncu igin bilinmesi gerekenler bunlarla sinirh kalmamaktadir. Bazin,
sinemada izleyicinin kitleye doniistiigiinii sdyler ¢iinkii film izleyicisinin kendini film
kahramaninin psikolojik olusumu ile 6zdeslestirmek egilimindedir. Perdede izleyici
6zdeslesme sayesinde tatmin olurken sahnede 6zdeslesme olmadigi igin kiskanglik ve
gipta etme vardir. Tiyatroda aktif ve bireysel bir bilinglenme gerekirken sinemada
yaratim kitle psikolojisine baglidir. Burada oyuncu problemine yeni bir 1g1k tutulmus

olur. Oyuncunun konumu ontolojik seviyeden psikolojik seviyeye gecer.

Sinemanin ilk yillarinda sinema oyunculugunun kendine 6zgii 6zellikleri ve

yontemlerinin bilinmemesi sinemanin bu olanaklarinin hentiz farkina varilmamig

183 M. Yuriy Lotman, Sinema Estetiginin Sorunlarn (istanbul: de Yayinlari, 1986), s.123.
%+ | otman, a.g.e., 5. 230.

15 Bazin, a.g.e., s. 76.

18 | otman, a.g.e., 5. 121.
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olmasindan ve sinema dilinin olugturulamamis olmasindan kaynaklanmaktaydi. Bu

nedenle sinemadaki oyuncular ve yonetmenler hep tiyatrodan gelmekteydi.

Max Linder, tiyatro geleneginden kopamamis dogrudan dogruya seyirciye doniik

oynamus, onlara géz kirpmig ve hatta seyirciden kendisine tamiklik etmesini istemistir.

Buna kargin Charlie Chaplin’in biiyiikliigii ise onun yeteneklerini ortaya ¢ikaran
sinemadan kaynaklanmaktadir. Sinema Chaplin’e tiyatrodan daha fazla olanak tanir.
Bazin, “sadece perde Charlie Chaplin’e minimum zaman iginde maksimum etkisinin
saglayabilecegi jestlerin ve kogullarin matematiksel miikemmelligi olanagin saglar”'®’

der.

Sinemanin ayrimlan ve sahneleri bir ¢ok pargaya (¢ekime) ayirma islevi sinema
oyuncusu agisindan hem bir dezavantaj hem de bir avantaji giindeme getirir. Biitiinliigii
bozulan aksiyona karsin oyuncu hem bu biitiinliigii bozmamak hem de gergeklikten ve

yarattig1 tipin ‘aura’sindan uzaklasmamak zorundadir.

W.Benjamin’e gore, “Sahnede oynayan oyuncu aynt zamanda roliiniin karakteri
ile 6zdegslesir. Sinema oyuncusu ise gogu kez bundan yoksundur. Onun edimi tek basina
bir biitiin olmayp, tek tek ok sayida edimlerden bir araya gelmelidir.”'*® Teknik olarak
ortaya ¢ikan bu kaginilmaz boliinmeler oyuncunun gereksinimi olan biitiinliigii ve
birlikteligi korumasinda temel karsitlig1 olugturur. Diger taraftan ekonomik ve teknik
kosullar nedeniyle filmin ¢ekimi sirasinda olay orgiisiiniin dogrusal ¢izgisi bozularak
bazen son sahne once ilk sahneler sonra gekilebilir. Bu oyuncunun yaratmak isiedigi

karakterin film icerisindeki gelisimini yakalamasinda biiyiik bir zorluga neden olur.

Pudovkin, genelde film oyuncusunun ¢alismasinda, olgunun kesiksiz
gelismesinin bilincinden yoksun oldugunu belirtir. Biitiinliigii kurgu sagladigim ve
oyuncuda bdyle bir anlayigin oldugu takdirde serbestge galisabilecegini aksi takdirde

137 Bazin, a.g.e.,s. 62.
188 Benjamin, a.g.e., s. 26.
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yonetmenin oyuncu ¢aligmasim diizenlemesi gerektigini belirtir.®® Bundan dolay1
oyuncu ¢alismasinin yonetmen tarafindan diizenlenmesinin sinemada 6ne ¢iktifi

anlagilir bir seydir. Ciinkii filmi bastan sona goren yonetmendir.

Bu yasanan dezavantaji yine Pudovkin tiyatroya ait ilk ve en 6nde gelen yontem
olan &n hazirlik caligmasinin (prova) énleyebilecegine deginir.!*® Bu ¢esit bir prova
¢alismasi, planlanmig goriintiiniin karesi i¢indeki oyuncunun kendini her yone serbestce
hareket eden organik bir parga olarak hissetmesini kolaylastirir. Esas itibariyle,
oyuncunun canlandirdig1 karakterin farkl kiigiik par¢alarini hissetmesi igin kesinlikle
bu tip bir ¢aligma yapilmalidir, bununla beraber gergekte siireksizlik, birlesik olarak,

gercek goriintiide siireklidir.

Ote yandan, yine sinemanin kosullandirdig1, bir aksiyonun defalarca
tekrarlanabilme olasilif1 sayesinde yonetmen istedigi pargalan segerek birlestirir ve
oyuncunun bir stireksizlik igerisinde ger¢eklestirdigi performansini en iist noktada

birlestirebilme olanagina sahiptir.

Ote yandan Lotman, sinematografinin, insan1 pargalara ayirma ve bu pargalar
zamansal agidan ilerleyen bir dizi halinde siralama olanagini sinema dili agisindan bir
avantaj olarak degerlendirir. Lotman’a gore bu olanag, bir insanin dis goriiniist,
yazinda dogal olan, ama tiyatroda miimkiin olamayan, bir anlatisal metne
doniistiirmektedir. Oyuncunun mimikleri sahnedeki anlat1 tarzina uygun gizli olmayan
anlat1 tarzini temsil ederken, yonetmenin anlatis1 yazinsal anlatiya uygun olarak
kullanilmaktadir: gizli boliimler bir dizi halinde birlesmektedirler. Baska bir 6zgiirliik
daha “perdedeki insan”in bu goriiniisiinii “romandaki insan”a yaklastirmaktadir ve onu

sahnedeki insandan ayirmaktadur."”’

Bununla beraber, sinematografinin segmentleri birlestirme islevinin sinema
oyunculugunda farkli bir yaklagima yol agacagin belirten Kulesov yaptigt deneyle de

bunu kanitlar. Kulesov bu deneyinde oyunculann yiiziindeki ifadenin, o andan onceki

'*¥ Pudovkin, a.g.e., s. 253.
' Pudovkin, a.g.e., s. 245.
! L otman, a.g.e., s. 123.
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ve sonraki ¢ekimler tarafindan nasil belirlendigini ortaya koyuyordu. Bu deney filmin
belli yerlerinde yer alan; masada duran gorba tabagy, bir tabut ve ayisiyla oynayan
kiigiik bir gocuk ¢ekimlerinin her biri ardina iinlii Sovyet oyuncu Mosjukin’in aym
ifadesiz omuz ¢ekimini ekliyordu. Seyirciler oyuncunun unutulan gorba tabagi
karsisinda derin diisiincelere dalmis halini igaret ediyorlar, tabuta bakisindaki derin
liziintiiden duygulaniyorlar ve oyuncakla oynayan kiigiik ¢ocugu seyrederken mutlu
giiliimseyisine hayran kaliyorlardi. Oysa her ii¢ durumda da yiiziin sekli aymiydi. Bu
deneyle Natiiralizm’den nefret eden Kulesov Stanislavski’nin ruhsal gerceklige
dayandirdif1 oyunculuk tarzina agir bir darbe ihdiriyor ve tiyatrodaki anti-psikolojist

oyunculugun sinemaya da taginabilecegini gosteriyordu.
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3.5.2. Oyunculuk Bicemleri

Giannetti, Gergekgilik ve Disavurumculuk arasindaki diyalektigin oyunculuk
bigemlerinin simiflandirmasinda da bir araci olarak kullanilabileceginden bahseder.'*?
Fakat gergekei ve disavurumcu oyunculugun alt boliimleri ve bir ¢ok farkli
varyasyonlari vardir. Oyunculuk bigemleri déneme, tiire, filmin tonuna, ulusal kokene,

yonetmenin bakig tarzina gore farkliliklar gosterir.

Bununla beraber bir karakter yaratiminda, aktor iki tiirlii oyunculuk yaklagimini
kullanir: ‘Metod oyunculuk’ ve ‘Teknik oyunculuk’.'”® Bu yaklagimlardan ilki gergekei
oyunculugun bir oyunculuk yaklasimi iken, Teknik oyunculuk hem gergeke¢i hem de

disavurumcu oyunculuga hizmet eder.

Gergekgilik ve Digavurumculuk, donemden déneme farkli oyunculuk
yorumlarina konu olmustur. Sessiz sinema donemindeki ger¢eke¢i oyuncutuk (Lillian
Gish) ile bugiiniin gergekei oyunculuk bigemi farklilik gosterir. Giannetti, Kalus
Kinski’nin ‘Aguirre, the Wrath of God’ (1973) filmindeki disavurumcu oyunculuk
bigemini ‘The Cabinet of Dr. Caligari’ deki Conrad Veidt’in disavurumcu
oyunculﬁguyla karsilagtirildiginda, Kinski’nin oyunculugunun Veidt’e gore oldukg¢a
gercekei oldugunu st')yler.194

Ulusal kékene bagh oyunculuk bigemi siniflandirmast aldatici olabilir. Ciinkii
her iilke igerisindeki oyunculuk bigemleri de genis bir alana yayilabilir. Ormegin,
Italyanlar akdeniz mizaglanyla teatral olduklan sylenir; karikatiirize tiplemeler ve
animasyona dayali duygularini ifade etme. Fakat Italyan oyuncular arasinda da
farkhiliklar vardir. Giiney italya karakterleri hafif latin stereotipine uyan bir oyunculuga
yonelirken, Kuzey italyanlarin ¢ok gekingen ve kendiliginden olmayan bir oyunculuk

bicemleri vardir.

%2 Giannetti, a.g.e., s. 228.
' Prince, a.g.e., s. 91.
19 Giannetti, a.g.e., s. 228.
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Tiir ve yonetmenin etkisi oyuncu bicemini 6nemli 6l¢iide etkilemekle birlikte
bi¢emin bireysel farkliliklan estetik olarak bigemin diger genel karakteristiklerinden
daha 6nemlidir. Oregin, Chaplin, Keaton, Harold Lloyd, Harry Langdon ve Laurel &
Hardy gibi oyuncularin hepsi sessiz sinemanin oyuncular: olmalarina karsin kuvvetli bir

sekilde gelistirdikleri bireysel bigemleriyle anilirlar.

Oyunculugun romantik bi¢ceminin kusursuz &rneklerinden biri Greta Garbo’dur.
Garbo, romantik bicemini 6zetleyen ask sahneleriyle ¢ok iinliidiir. Molly Haskell, “onun
birine duydugu ask, askin kendisinden daha 6nemli degildir” der.'* Elestiriler
Garbo’nun tonundaki bir oyunculugu “Yildiz (Star) Oyunculuk’ olarak goriirler.

Yildiz oyuncular, genelde filmin pesinden siiriikledigi rolleri oynayan taninmig
oyunculardir. Y1ildiz oyuncu ortak bir perde kisiligidir. Y1ildiz tek bir filmdeki herhangi
bir performanstan daha ¢ok, bir ¢ok film tarafindan genellestirilmis bir yaratimdir. Greta
Garbo, John Wayne, Bette Davis, Humphrey Bogart, Katharine Hepburn gibi ilk akla

gelen isimler bu farkli perde kigliklerine sahiptir.

Yildizlar iki kategori igerisinde degerlendirilir: ‘Kisilik yildizlari’ ve ‘karakter
yildizlar’."*® John Wayne, Judy Garland, Bette Davis gibi oyuncular, perde kisliklerine
sahip kigilik yildizlandir. Onlarin oyunculuklari her filmlerinde benzerlik gosterir. Buna
karsin karakter yildiz, rolden role gérsel ve davranis karakteristiklerinin degisim
gosterdigi genis bir rol yelpazesinde oynamaya yonelir. Robert de Niro, Dustin
Hoffman, Merly Streep gibi karakter yildizlan bir rolden digerine aksanlarini, ulusal

kimliklerini ve viicut dillerini radikal olarak degistirirler.

Ayrica oyunculuk bigemini oyuncunun enerji seviyesi de belirler. Cagney gibi
yiiksek enerjili oyuncular enerjilerini izleyiciye gosterirler. Izleyicinin yaganda
algiladigindan daha genis bir sekilde, hareketli ve yiiksek yorum giiciiyle izleyicinin

ilgisini kontrol eden bir bigem sergilerler. Diger yiiksek enerjili oyuncular arasinda,

195 Giannetti, a.g.e., s. 233’deki alint1.
1% Prince, a.g.e., s. 90.
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Harold Lloyd, John Barrymore, Katharine Hepburn, Bette Davis, Gene Kelly ve Barbra

Streisand gosterilebilir.

Catherine Deneuve gibi diisiik enerjili oyunculanin mercege yakin ¢aligtiklar
ifade edilir. Bu oyuncular hareketlerini gostermekten ¢ok kameranin bu hareketleri ince
bir sekilde ayarlamasina izin verirler. Dramatik etki i¢in nadiren oyunlarini abartirlar.
Hanry Langdon, Spencer Tracy, Henry Fonda, Marilyn Monroe, Montgomery Clift gibi

oyuncular bu siniflandirma igerisindedir.

En 6nemli Ingiliz oyuncular, tiyatroda da géze ¢arpan oyuncular olmuslardir.
‘Ingiliz Repertuar (Repertory) Sistemi’'*’nden gelen bu oyuncular klasik Ingiliz oyun
repertuarindan bir ¢ok farkl rolii -6zellikle Shakespare- oynayarak oyunculuk
yeteneklerini gelistirdiler. Oyunculugun Ingiliz gelenekleri, yakin gdzleme dayanan,
digsal bir oyunculuga yonelir. Gergekte tiim oyuncular diksiyon, hareket, makyaj,
diyalekt, dans, eskrim, viicut kontrolii ve toplu oynama ¢aligmalar yaparlar. Hepsinin
de iistiinde, Ingiliz oyuncular, karakterlerin inanirliklarini zedelemeksizin kusursuz
bigimde yiiksek ve stilize olmug diyaloglar1 —Shakespare, Shaw, Wilde ve Pinter’in dili-
izleyiciye aktardilar. Laurence Olivier, Ronald Coleman, Vivien Leigh, Jean Simmons,

James Mason, Vanessa Redgrave, Peter O’ Toole, Alan Bates, Audrey Hepburn, Peter

Sellers, Sean Connery gibi oyuncular bu sistemin oyunculandir.

Ikinci Diinya Savasi sonrasi, oyunculugun gergek¢i bigemine ydnelim basladi.
Bir ¢ok film yapan Italyan Yeni Gergekgiliginden cesaretlendi. Belgesel film
yapimcilifindan gelen Roberto Rossellini, ‘Open City’de (1945) ikincil rollerde
profesyonel olmayan oyunculari kullandi. L. Visconti ve V. De Sica da ilk
calismalarinda amatdr oyuncu kullandilar. “Oyuncu” demistir Visconti, “her seyden
once bir insandir: Gergi kendine 6zgﬁ gliveni ve deneyimiyle bir profesyonel oyuncu da
insan Gzelliklerini canlandiracak birer malzeme olusturmaya elverigli sartlara sahiptir.

Ancak amatdr oyuncular en iyi malzemedir. Bu sonuncu grup yalinligm gekiciligine

%7 [ngiltere’de orta boyutlu her sehir, o sehrin insanlarindan olusan tiyatro topluluklarina sahipti ve her
biri ¢ok genis bir repertuara sahipti. Sisteme adint veren bu repertuar genisligidir.
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sahiptir, ortaya otantik ve saglikli bir insanlik serer, ¢iinkii uzlasmasiz ve egitimsiz bir

gevrenin tiriiniidar.”'*®

Metod oyunculuk (ya da sistem) yaklagimi, 1950°1lerin baglarinda Amerikan
sinemasindaki oyuncu kusagim ¢ok giiclii bir sekilde etkileyen, oyunculuk hocas: Lee
Strasberg’in ¢aligmalariyla gelisen bir oyunculuk yaklagimidir. Bu yaklasim Elia Kazan
ile birlesti ve Amerikan sinemasinda baskin bir oyunculuk bigemi oldu. 1950’ler
boyunca Kazan, bu sistemin yeni olmadigini ve kendisine ait olmadigim defalarca tekrar

ettigi halde, Metod oyuncugu onun ortaya ¢ikardigi séylendi.

Temelde film tarihine ve metod oyunculuk kavraminin yansimalarina
bakildiginda ii¢ kavramla kargilagilir: ‘duygusal bellek’, ‘fiziksel aksiyon’ ve

‘oyuncunun alt-metni’.'®®

Moskova Sanat Tiyatrosu’nda Constantin Stanislavsky’nin gelistirdigi, prova ve
oyuncu ¢aligmalar i¢in ¢ekim-dis1 bir sistemdi. Stanislavsky’nin diislinceleri 1930’larda
New York’da tiyatro ¢aligmalarinda genis bir sekilde yer buldu, 6zellikle oyunculuk
hocas1 Stella Adler ve, Lee Strasberg ve Harold Clurman’in baginda oldugu ‘Group
Theatre’ tarafindan uygulandi. Group Theatre’1n bir liyesi olan Kazan, 1947’de New
York’da ‘Actor’s Studio’yu kurdu. Marlon Brando, James Dean, Julie Harris, Rod

Steiger gibi bir ¢ok iinlii oyuncu buradan mezun oldu.

D1 uyaricilan vurgulayan geleneksel oyunculuga karsi olan Stanislavsky’nin
sisteminin merkezinde “oynadigimiz her an1 yagsamak zorundasiniz” yaklagimi vardir.
Stanislavsky, oyunculukta gergekligin, sadece oyuncunun kendi duygulariyla
birlestirmek zorunda oldugu karakterin igsel yapisiyla agiga ¢ikartilarak
gergeklesecegine inanir. Gelistirdigi en 6nemli tekniklerden biri ‘duysusal

cagnigimlar’dir. Julie Harris, “yaptiginiz her seyde, kendi ge¢misinizle ya da bir

1% Geitel K., Prinzler H.H., Schlappner M., Schiitte W. Luchino Visconti. (Istanbul: AFA
Yayinlari, 1986), s. 39.
199 Carole Zucker, Making Visible The Invisible (London: Scarecrow Press, 1990), s. 296.
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zamanlar sahip oldugunuz kimi duygularla kuracaginiz bazi baglantilar vardir” diye

bunu agnklar.200

Stanislavsky, duygusal bellegi, “Bir sahnede belirli bir noktada hissedilene ya da
duyguya ihtiyaci olan oyuncu karakteri ¢6ziimledikten sonra, karaktere paralel
duygulan hatirlamak i¢in kendi yasantisini arastirmalidir. Oyuncu duyguyu nasil agik¢a
gosterecegiyle ilgilenmez, sadece onu bulmakla ilgilenir ve ifade etmek i¢in kendi

ey . 201
vasitalarina giivenir’ diyerek ifade eder.

Metod oyunculuk, bir rolii oynamak i¢in duygusal ¢agrisimlan kullanir. Aktor,
korku, endige, iiziintii gibi duygusal kaliplar1 kendi deneyimleri igerisinde aragtirip
hatirlayarak kullanmaya ¢aligir. Kisisel olarak bu deneyimleri yasamis ve bu duygularin
dogrultusunda yasadig1 ‘an’lan tekrar goriintiiye getirip yaratmaya galigir. Metod aktor,

karakteri hissetmesine imkan verecek uygun kisisel deneyimleri arastirir.

Stanislavsky’nin teknikleri giiclii bir bicimde psikoanalitikdir: kendi biling
altinin kesfiyle, oyuncu, her performansinda ¢agirdig1 ve oynadig: karaktere transfer
ettigi gercek duygularinin tetigini ¢ekebilir. Stanislavsky, oyunun diinyasina konsantre
olmasini saglamak i¢in oyuncuya yardimei olan teknikleri de tasarladi. Bazi bigemlerde
bu teknikler oyunculuk mesleginin kendisi kadar eskidir fakat Stanislavsky, ¢6ziimleme

yontemleri ve egzersizleriyle bunlan sistematize eden ilk kisiydi.%*

Stanislavsky, Freud’un bilingalt1 kavramina paralel, >metnin alt-metnini
kesfetmesi i¢in oyuncuyu rolii ile dogaglama yapmaya cesaretlendiren uzun prova
donemleriyle iinliiydii. Kazan ve diger metod kdkenli yonetmenler bu kavram
filmlerinde kullandilar. Alt-metin film y6netmeninin en degerli araglarindan biridir.

Diyaloglar metod oyuncular igin ikinci plandadir.

% Giannetti, a.g.e., s. 238’deki almtilar.
1 arue ve Zucker, a.g.e., s. 300°deki alint1.
202 Giannetti, a.g.e., s. 238.
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Metod oyunculuk gergekgi performansla esittir. Ortak olarak kabul gormiis olan
bu gorils, metodun ‘gergek duygu’, ‘yasanmis deneyim’, ‘igsel gergek’, psikolojik

ditriistliik ve gerceklikle ilgilidir.”®?

Marlon Brando bu oyunculuk yaklagiminin en kusursuz 6rneklerinden biridir.
Bernardo Bertollucci’nin ‘The Last Tango in Paris’ (1982) filminde, filmin ortalarindaki
tek bir ¢ekimin oldugu uzun bir sahne boyunca Brando’nun canlandirdig1 karakter
gengligi ve gocuklugu ile ilgili anilarin hatirlar. Brando sahneyi dogaglama oynar ve
karakterin hatiralarini ayrintilariyla anlatmak igin kendi yasantisini genig bir sekilde
kullanir. Sonug, duygusal bir samimiyetle izleyiciyi sok ve rahatsiz eden essiz ve

duygusal bir performans.

1950’1erin kiiltiirel ortamindaki Amerikan filmlerinde iki ana bicem oyunculuk
goriiliir. Birisi, Glen Ford’un Lang’in ‘The Big Heat’ filmindeki gibi karakterlerin
kendisiyle iligkilendirilen tarz. Digeri ise, Brando ve Dean’1n tarziyla iligkilendirilen,
oldukea hassas bir kisilestirme tiirii, 6zellikle “Metod” ve “Actor’s Studio” ile
birlegtirilen fakat Italyan Yeni-gercekgiliginden ve Anna Magnani, John Garfield, Alan
Ladd ve Bogart gibi oyuncular tarafindan gosterilen baski altindaki duygunun

duyarhligindan etkilenen bir bigemdir.

Metod, bir sahne oyunculugu bigcemi olarak yaratilmistir. Fakat gegmise
bakildiginda, bir film oyunculugu bigemi olarak anildig: goriillmektedir. Metod, aktoriin
kontrolii altindaki gercek kisisel davraniglar tizerinde durur, ve aktdrler herhangi bir

sahne i¢in uygun duygu ve davranislara ¢ok hizl bir gekilde uyum saglarlar.

Kendini kontrol etmis aktorlerin soguklugu ile karsilastirildiginda, Metod
aktorler ve aktrisler duygu patlamalan ve hileler kesfettiler. Resmi kiiltiiriin hem
Oonemsemedigi hem de aktif olarak saldirdig1 duygulan ve deneyimleri filmlere
getirdiler. Giivenli ve oturmus bir toplum olarak afiste edilen bir ¢ok sey tarafindan
hissedilen zayif heyecan ve giivensizlik duygularinin agikea ifade edilmesiyle, Brando

ve Dean bir kurtulug diisiincesini izleyicilere kabul ettirir. Bunlarla tanimlandiginda,

L arue ve Zucker, a.g.e., 5.295.
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izleyici kendi gatigmalarini diizenleyebilir. Agikca toplumla uzlagmalarinin gériilmesi
(‘East of Eden’ ve ‘On The Waterfront’da oldugu gibi), onlarn izleyicileri hem isyan

hem de uzlagmanin memnuniyetini yasarlar.

Metod oyunculugun ii¢ biiyiik oyuncusu, Brando, Dean ve Clift Amerikan
sinemasinda bir narsizmi, kadinlig1 yansittilar. Bazi dzel dialoglar, hayran
biraktirdiklan bir viicutlar ve gbzlerinde gizledikleri anlamlandirmalar ile kenetlenmis
gortindiiler. Bir kadinin ve bir erkegin aym viicuttaymig gibi gériinmesi onlara erotik bir
biiyillenme verir. Onlar belirli olmayan bir tedirginlik, cinsiyetin sagirtmasi, 6fke ve

kederi (;izerler.204

‘Metod oyunculugun alternatifi ‘Teknik oyunculuk’tur. AktSriin kisisel ve
duygusal anilarina dayanan bir karakter yerine sahneye uygun ve dogru goriinen,
tamamuyla ¢6ziimlenmis ve tanimlanmis, entelektiiel bir perspektiften bakan aktoriin

tamamiyla rolii diiglindiigii bir karakter yaratir.

1930’larin ve 40’larin birgok klasik Hollywood oyuncusu bu yaklagimi temsil
ederler. James Cagney bu tip bir oyunculugun en iyi bilinen oyuncularindan biridir.
Cagney’in gangster Cody Jarret roliinde oynadig1 ‘White Heat’ (1948) filminin 6nemli
sahnelerinden birinde, annesinin 6liimiinii 6grenen Jarret hapishanenin kafeteryasinda

¢ildirir.

Cagney’e, sahnedeki bu sira dis1 duygusal ve fiziksel patlama i¢in kendini nasil
hazirladigim sorduklarinda Cagney kendini her hangi bir 6zel yolla ruhen
hazirlanmadi§im ve bir sahneden 6nce aktoriin kendini duygusal olarak pompalamaya
neden ihtiyag hissettigini anlamadigim soyler. Cagney, gencken bir akil hastanesinde
bazi delileri seyrettigini hatirladigini ve onlarin goriiniimlerini hatirlamaya ¢aligtigini
sdyler. Cagney, perdede oynamak i¢in kisisel deneyimlerinin kaynak oldugunu
belirtirken, duygusal terimleri kullanmaz. Akil hastanesinde gordiigli insanlarin

hissettigi duygular animsamaya ¢aligmaz fakat onlarin gosterdikleri davraniglarin ve

4 Roger Horrocks, Masculunity in Crises (London: St.Martin’s Press, 1994), s. 154.
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mimiklerin bazilarin: taklit etmeye ¢aligir. Kendi roliinii, i¢ten disa ¢ikartmaktan ¢ok,

distan ige dogru yaratir.

Brando, Dean, Newman ve Clift gibi ‘Metod Oyunculuk’ aktorleri, kendileriyle
beraber sahne performansina devrimci bir yaklasim getirdiler ve oynadiklar karakterler,
oncesinde higbir 6regi olmadig: halde, duygusal bir saflifa ve samimiyete sahip
oldular. Bu gelisimin 6ncesinde, Hollywood oyunculugu karakterin motivasyonu ve
kigiligi lizerinde ¢ok fazla psikolojik tanimlamalar olmaksizin ‘Teknik Oyunculuga’
y6nelmislerdi. Bugiiniin oyuncular: bu iki yaklagimin bir kombinasyonu kullanmaya

caligirlar.
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3.6. Film Coziimlemeleri

3.6.1. On The Waterfront (1954)

Metod oyunculuk iizerine yapilabilecek bir ¢6ziimleme, sadece oyuncunun
filmdeki performansi iizerine dayanmasi halinde, dengesiz ve yetersiz olabilir. Clinkii,
Metod, oyunculuk boliimiinde deginildigi gibi (s.123) ¢ekim dis1 bir sistemdir. Boyle
bir ¢aligma, ‘Metod’un mizansene dayali karisik diinyasini anlamaktan mahrum
kalmaktir. Izleyici ile ‘On The Waterfont’ filmindeki Marlon Brando’nun performansi
arasinda bir araci oldugu kabul edilebilir. Bu araci da filmin yonetmeni Elia Kazan’in
kendisinden bagkas: degildir. Ayrica oyuncunun filmdeki performansi iizerine yapilan
bir ¢dziimleme de Marlon Brando’ya bir ‘kiiltiirel ikon’ olarak bakmak yetersiz olabilir.
Bu nedenle oyunculuk yaklagiminin temel gostergeleri goz oniine alinarak yapilacak bir
degerlendirme daha anlamlt sonuglar verebilir. Caligmada Metod oyunculuk {i¢ ana
kavramla agiklanirken (s.123), bunlardan ‘duygusal bellek’; oyuncunun 6zel
yasamindaki gecmigine bagl ¢agrigimlara dayanan bir teknik ve Stanislavsky’nin
bahsettigi gibi psikoanalitik (s.124) olmasi nedeniyle ¢oziimlenmesi giigtiir. Bu li¢
kavramdan diger ikisini, ‘fiziksel aksiyon’ ve ‘oyuncunun alt-metni’ni, ¢dziimlemek

icin filmdeki gostergelere bakmak yeterli olabilir.

Diger taraftan, On The Waterfront incelendiginde, sahnelere Actor’s Studio
yontemleri ile birlikte Brando’nun kigiligi ile bakmakta da yarar olabilir. Ciinkii
1950’lere kadar Amerikan sinemasina egemen olan “mago erkek” tiplemesinin Brando
ile beraber James Dean ve Montgomery Clift tarafindan yikilmasi bir oyunculuk
teknidinin uygulanmasindan ¢ok oyuncu 6zelliklerine dayanir. Dean, Clift ve Brando
Amerikan oyunculuk bigemindeki bir degisimin sadece en goriinen temsilcileriydiler.
Kendi deneyimleri ve karakterlerini yaratmak i¢in digerlerinin gozlemledikleri
deneyimleri arastirdilar. Ve onlarin izleyicileri, kontrol edilemez ve yoldan ¢ikmug

imitsiz ve gayesiz insanin kendini kontrol etme ¢abasinin ¢eliskisinde eglendiler.

Pagd .}\'“\_—‘,Z\E}'\l
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Oyuncu ve yénetmenden olugan Metod grubunun prova ¢aligsmalarinda éncelikli
¢alisma senaryonun ‘metni’nin temel noktalan lizerinedir. Bu, ¢alismanin oyunculuk
bicemleri boliimiinde belirtildigi gibi (s.124), metod oyunculugun en 6nemli
¢alismalarindan biridir. Grup bu ¢aligma ile alt-metnin ¢izgisini ortaya ¢ikartir. Boylece
farkl rollerdeki perspektif ve mantiksal sira bulunup karakterler arasinda organik bir
bag kurulabilir. Filmin senaryosu, iyi ve koti arasindaki ¢atigmanin bulunmasinda
yeterli oldugu halde, Kazan ve Brando tarafindan alt-metnin gelistirilmesi film i¢inde
aksiyon ¢izgisinin gelisimiyle ortaya ¢ikar. Bu nedenle Metod tekniginin, oyuncunun
karakteri ¢oziimlemesindeki merkez noktasi olan karakterin alt-metninin

¢ozlimlenmesini, Brando-Kazan ikilisinin film boyunca aragtirdigt s6ylenebilir.

Filmin ilk sekansiyla birlikte Terry Malloy igin, Brando’nun karakteri
aragtirmasl -altmetin ¢oziimlemesi- ile etkili olmaya ¢alisan Terry’nin kendini aksiyon
icinde bulmaya galigmas: —metin ¢dziimlemesi- birlesir. Eger izleyici Terry’i anladigini
hissederse, Marlon Brando’nun Terry karakterinin i¢ diinyasini aragtirdigina tanik olur.
‘Fiziksel aksiyon’: ¢ergeve digina bakiglar, tereddiitler, i¢ ¢ekisler, sessizlikler, basarisiz
hareketler; iletisim araci olarak kullanilan bir nesne; aykin1 ‘duygusal olaylarin’ yanyana

gelmesi oyunculugun yapilanmast i¢in temel olugturur.

Sahne 1

Joey’in 6ldiiriildiigii filmin ilk sahnesinde, Brando’nun elleri, viicudu ve
bakislan karakterin alt-metninin ¢6ziimlemesinin ilk ipuglarini verir. Brando devamli
olarak amagsiz sekilde ellerini kullanir. Mafyanin adamlanyla konusmasinin bitiminde
ceketinin fermuarini agip viicudu iizerinde gezdirir, bu amagsiz bir harekettir. Diger
taraftan filmin ilk sekansi boyunca Brando viicudunu 6ne dogru egip kiigiiltiir. Bu
Terry’nin mafya kargisindaki zayiflifini vurgulamakla birlikte, Brando diger
sekanslarda bu viicut durugsundan vazgeger. Ciinkii Brando, Terry’nin daha gii¢lii bir
karakter oldugunu kesfetmistir.

Sahne 20

Charlie’nin 8ldiiriilmesinden sonra bardaki sahnede Brando’nun durusu, fiziksel

aksiyondaki degisimin alt-metin ¢6ziimlemesindeki karsilifidir. Brando’nun kesfettigi
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gliclii Terry karakteri, Brando’nun viicudunu geriye dogru meydan okur bir tavirla
kullanmasiyla anlam kazanir. Bu magrur, muzaffer, saglam ve kiistah durus ile filmin
ilk sahnelerindeki zayif durus karsilagtirildiginda Brando’yu kars: konulmaz bir trajedi

kahramani yapar.

Film boyunca Brando’nun alt-metin aragtirmasi, agabeyi Charlie (Rod Steiger)
ile bir taksinin arka koltugunda gecen sahne ile doruga ulasir. Tiimiiyle dogaglama

205

¢ekilen bu sahne”, Brando’nun Terry Malloy’un kimligini ve karakterini ne sekilde

¢oziimledigini agik¢a ortaya koyar:

Sahne 17

Sahnenin tiim diyaloglar1 Brando’nun ve Steiger’in metin dis1 kendi
diyaloglaridir. Charlie kardesi Terry’i mafyayla ilgili gammazlik yapmamasi i¢in
uyarmaya ve ikna etmeye ¢aligir. Charlie mafyanin —sendika- avukatidir, ayni zamanda
kardesi Terry’nin mafya ile iligkilerini gliglendirmeye ¢ahgir. Dramatik gerilimin
yiikseldigi an Steiger’in silahim Terry’e dogrultup, “437 River caddesine gitmeden Once
fikrini deZistirsen iyi olur” dedigi andir. Terry buna inanmadigini belirten bir ifadeyle
Charlie’ye bakar ve silaha dogru elini uzatir. Sonra Charlie Terry’nin boksdrliik
kariyerinden ve iyi bir menajeri olsayd: su anda ¢ok 1yi bir boksdr olacagindan bahseder

ve ekler “seni ¢ok ¢abuk harcadi”.

Brando tiimiiyle dogaglama olan diyaloglar ile duygusal bir patlama yagar:
“Beni harcayan o degildi Charlie, sendin. Garden’daki geceyi hatirliyor musun, hani
soyunma odama gelip bana ‘Bu gece senin gecen degil aslanim. Wilson’in iizerine
oynayacagiz’ demistin. Hatirladin m1? ‘Bu gece senin gecen degil’, hayir efendim,
benim gecemdi! Wilson’1 mahvedebilirdim. Ama ne oldu? O basarili boksorler listesine
girdi, ya ben? Basarisiz damgas1 yiyip kap1 disan edildim. Sen benim agabeyimdin
Charlie, benimle biraz olsun ilgilenebilirdin. Benimle biraz daha fazla ilgilenseydin,

bdyle bes parasiz ortalikta siiriinmezdim... $imdi belli bir seviyede olurdum. Bir

“%* Bkz. Marlon Brando ve Robert Lindsey, Annemin Ogrettigi Sarkilar (Istanbul: Remzi Kitabevi,
1995), 5.195.
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seylerle ugrasiyor olurdum. Simdiki gibi bir serseri olmak yerine belli bir kimligim

olurdu hi¢ olmazsa. Beni harcayan kisi sendin Charlie...”

Karakterin tiim duygusal yogunlugu, Brando’nun duygulartyla birlesir. Brando
karakterini kendi climleleriyle nasil ¢dziimledigini agiklar. Bu alt-metin ¢oziimlemesiyle
birlikte, sahne Stanislavsky’nin bahsettigi (s.124) metod oyunculugun ‘duygusal bellek’
kullaniminin iyi bir érnegi olarak goriilebilir. Ciinkii tiim dogalliyla Brando, duygularini
Terry karakterine transfer eder, diyaloglar Terry’nin degil Brando’nun diyaloglardir.

Izleyici Terry ile Brando’yu 6zdeglestirebilir.

Diger taraftan, Marlon Brando ve Eva Maria Saint’in kilisenin 6niindeki parkta

ytiriidiikleri sahne psikolojik bir alt-metin ¢6ziimlemesidir:

Sahne 7

Eva elinde tuttugu beyaz eldivenin tekini kazayla yere diisiiriir, ve Brando onu
yerden alir —bu hareket de dogaglamader%-. Dururlar ve Brando 6niinde durduklari
salincaga oturur; konugsmaya devam ederlerken Brando elinde tuttugu eldiveni eline
giyer. “Metod oyunculuk™ tekniginin temel klasik ¢aligmalarindan biri olarak gosterilen
bu sahneyi filmin yénetmeni Elia Kazan “Actor’s Studio”nun oyunculuk tekniginin

ortaya ¢ikartti1 bir sahne olarak degerlendirir.207

Eldiven kadina sahip olmanin bir yoludur. Ayrica kadinin kardesinin
oldiiriilmesinin yol agtig1 tansiyon nedeniyle Brando kadina kars1 herhangi bir seksiiel
arzu duymaz fakat bunu eldivene karg1 gosterir. Ve eldivenini giyer, eldiven hem kadina
sahip olmaya ¢aligmanin bir yolu, hem de ona kars1 dogrudan agiklayamadif

duygularin eldiven araciligiyla ifade edilmesidir. Boylece nesne sahneyi agiklar.

Brando’nun eline eldiveni giydigi an etkili bir andir. Alt-metin diislincesi

Hollywood performanslari i¢in yeni degildir ve gergekei oyunculugun degisik bigimleri

26 Bkz. Elia Kazan, Bir Yagam (istanbul: Afa yayinlar, 1997), s. 570.
207 Kazan, a.g.e., 195.
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agiklayici nesne kullanimina sahiptir. Bununla beraber Metod teknigin de temel

performans yaklasimlarindan biridir “nesne kullanimi”.

Brando’dan 6nce Amerikan sinemasinda bir gok mago erkek kayitsiz bir tavirla
bir kadinin eldivenini giyebilirdi, ancak Brando’nun yaptig1 anlat1 imgelerinin,
Brando’ya yiikledigi “biseksiiel” anlamn etkisini gli¢lendirmistir. Diger taraftan Brando
filmde bir boksdr eskisi olmasi, o genis viicuduyla kontrastlik olusturmasina karsin
ellerinin hareketindeki incelik ve zerafet Brando’ya derin duygusal imgeler

yiiklemektedir. Eller Brando igin kesin bir iletigim araci olmustur.

Bununla beraber aym 6zellik gozlerinde ve dudaklarinda goriilebilir. Yiizii
anlamu ifade eden bir aragtir. Kimi sahnelerde ¢ok fazla konugsmasina gerek yoktur.
Cogu zaman kameraya kargt sirt1 doniik oyhadlgmda bile sahnedeki duygusal gerilimin
yiikselmesine neden olur. Ta ki kamera yiiziinii gosterdigi ana kadar. Gerilimin doruk

noktas1 Brando’nun yiiziindeki anlamlandirma ile ¢6ziime kavusur.

Sahne 10

Barda, Eva kendi kardeginin 6liimii ile ilgili sorular sormaya bagladiginda
Brando’nun yiiziinde beliren sugluluk ve sevgi karsitligi, Terry’nin yasadigi ikilemi
sadece yiiz ifadesi ile gbzler oniine serer. Tereddiitlii ve kagamak bakislar, Brando’nun

az Onceki rahat ve gilivenli bakiglariyla kontrastlik olusturur.

Sahne 19

Agabeyi Charlie’nin mafya tarafindan 6ldiiriilmiis cesedini sokakta bir et
kancasina takili olarak sallanirken goren Terry dnce cesede dokunmaz, sirt1 kameraya
doniik ellerini duvara yaslar ve cesede bakmaz. Brando’nun bu durusu, iiziintiisiinii

gosterebilecek bir ¢ok hareketten daha giclii olarak ifade eder.

Sahne 20
Benzer bir ifade bi¢imini, agabeyi 6ldiiriildiikten sonra mafyanin barinda
gbsterir. Mafya liderini 6ldiirmek i¢in bara gelen Terry, kameraya sirt1 doniik olarak,

onu ikna etmeye ¢aligan peder (Karl Malden) ile kars1 karsiyadir. Kamera uzun bir siire
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Brando’nun yiiziinii gdstermez. Brando’nun bara dayanma sekli, elinde silahi tutusu ve

sessizlikleri, kizginhigini ifade etmek igi yeterlidir.

Brando diisiik enerjili bir oyuncudur. Calismanin ‘oyunculuk bigcemleri’
boliimiinde agiklandig gibi (s.122), diisiik enerjileri sayesinde bu tip oyuncular
kameraya yakin oynarlar. Bu nedenle yliz ifadeleri dnem kazanir. Brando, bu 6zelligini
bakiglariyla ve sessizlikleriyle birlestirerek filmin tiim ritmini eline gegirir. Izleyici uzun
sessizliklerden ve diyaloglarla birlesmeyen bakislardan rahatsiz olmaz. Tam tersine bu
anlar1 ve bakiglar1 ¢6zmeye, anlamlandirmaya ¢aligir. Bakiglar hem Terry’nin hem de
Brando’nun zihinsel ve duygusal halini birbirine yaklagtinir. Brando’nun bu 6zelligini,

Kazan, uzun gekimlerle kesintiye ugratmadan izleyiciye sunar.

Genelde Brando’nun oldugu tiim sahneleri Kazan, ‘uzun ¢ekimler’ ile
goriintiilemistir; miifettiglerle konustugu sahne, Eva Maria Saint ile parktaki ve ilk
kavga ettikleri sahneler...vb. Boylece Kazan, Brando’nun oyunculugunu bdlecek

miidahalelerden kaginir ve ustalikli bir kamera diizenlemesi ile sahneyi ¢eker.

Sahne 7

Brando ve Saint’in parkta yiiriidiikleri sahne boyunca, kamera 3 dk. siiresince
aksiyonu bdlmeden gosterir. Her iki oyuncu da yiizlerini Kameraya doniik oynarlar.
Tiim ¢ekim boyunca Brando’nun yiizii ve elleri sahnenin odak noktasidir. izleyici
Brando’nun yiiziindeki tedirginligi, mago tavirlariyla bastirmaya ¢alistig: fakat
basaramadid: seksiiel tavrindaki ikilemi, eldivenle ifade ettigi arzularini, salincaktaki
oturusuyla gésterdigi ¢ocuksu tavrini ve bunlarin karigimini tiimiiyle par¢alanmamis
olarak izler. Bu izleme Brando ile beraber izleyicinin de ¢6zmeye ¢alistigi karakterin alt
metninin éra$t1nnas1d1r. Hareket olarak dogaclama ilerleyen sahne, Brando’nun tiim
dogalligiyla Terry karakterini yakalamaya c¢alistigt ‘duygusal ¢agrisimlarla’ ¢oziimleme
ve ifade etme ¢abasini gosterir. Herhangi bir yakin ¢ekime kesme ya da omuz tisti kars:
agilarla sahneyi planlama tiim bu dogallig: ve gergekligi yok edebilir ve duygusal
bellegin ortaya ¢ikigini engelleyebilirdi. Boylece sahne seyirci i¢in daha inamlir olmakta
ve izleyici Terry karakterine yaklagmaktadir. Diger taraftan, Malloy’un salincaktaki

durusu incelenirse, Malloy’un gocuk ruhlu dogas1 ve Brando’nun y1ldiz simgesi
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goriilebilir: rahat ve soguk durus, seksilikle kanigmis mago giiciin sunumu, zarif bir
tembellik. Brando ayn1 duygulan sonraki, 6zellikle orta yas sonrasi filmlerinde de

yaratir.

Sahne 10 '

Brando ve Saint’in barda olduklar sahnedeki, 54sn. ve 69 sn.lik iki uzun gekim
benzer sekilde duygusal gerilimin yilkseldigi ve bu gerilimin oyunculuga dayandig
¢ekimlerdir. ik gekim Terry ile Idi’nin ilk yakinlagtiklan gekimdir. Cekim boyunca
Terry’nin kiza kars1 kurmak istedigi giiclii karaktere kontrastlik olusturacak bigimde, ilk
kez bir kiza yaklasan gekingen birinin tavirlarim sergileyen Brando, Terry’nin o ana
kadar ki zay1fligin1 agiga vurur. Boylece Brando’nun fiziksel aksiyonu Terry’nin baski
altindaki duygularindan etkilenir. Ikincisi ise Terry ile Idi’nin kavga ettikleri ¢ekimdir.
Bu, ¢aligmada bahsedilen Metod oyuncunun ortaya gikardig duygusal patlamanin
(s.125), Brando’nun hissettigi heyecan ve giivensizlikle birlesmesidir. Terry bastirdig
duygularini sahnenin gerilimiyle birlikte agiga ¢ikartirken, dramatik yapi igerisinde
kahramanin degisiminin baglangi¢ noktasidir. Kazan her iki ¢ekimde de, duygusal
gerilimin yiikseldigi anlarda oyuncunun ortaya ¢ikarmaya ¢alistig1 duygusal

¢agnsimlan engellememek i¢in aksiyonu bolmez.

Kazan, bu sahneleri defalarca gekip, sahneyi parcalayarak, Brando’nun
oyunculugundaki en 1yi boliimleri segip ve segilen bu goriintiilerle daha bigemsel bir
¢aligma yaratabilirdi. Ancak bu, hem filmin gergekligine hem Metod oyunculugun
gergekeilik yaklagimina uymaz hem de duygusal bellegin ag18a ¢ikartilmasini
engelleyebilirdi. Bu nedenlerle uzun ¢ekimler, Brando’nun oyuncu bi¢eminin

sergilenmesi igin Kazan’nin anlatisinin sinematografik bir gostergesi olabilirler.

Bununla beraber Brando’nun Terry Malloy karakteri i¢in yaptig1 gbz makyaji
onu hem eski bir boksor hem de “kadins1” gosterir. Bu simdiye kadar hi¢ bir Amerikali
aktorde goriilmeyen bir ozelliktir. Caligmanin ‘kostiim ve makyaj’ béliimiinde
deginildigi izere (5.109-110), makyaj karakterin kisiliginin bir gostergesidir. Goz

makyaji1 Brando’nun biseksiiel kisiliginin gostergesi iken, ayn1 zamanda onun hiiziinli
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bakislarinin ve giiliimsemesinin de a¢13a ¢ikmasindaki en 6nemli etkendir. G6z makyaji

sayesinde izleyicinin dikkati dagilip, ilgisi Brando’nun gozlerine odaklanir.

Tiim bunlar, Brando’nun Tennesse Williams’in dramalarinda (A Streetcar
Named Desire (1951) ve The Fugutive Kind (1959)) ve}"he Wild One’da (1954)
bisiklet¢i, One Eyed Jacks’de (1961) siradisi hanim evladi bir kovboy roliindeki gibi
homoseksiiel fantazi figiirlii rollerde hatirlanir sekilde goriilmesini agiklamaya yardim
eder. Sonralan bu egilimin abartilidig: goriiliir: Mutiny On The Bounty’ filminde (1962)
Mr.Christian adli bir ziippeyi, Reflections in a Golden Eye’da ( 1967) gizli bir
homoseksiieli, ve Missouri Breaks’de (1976) atiyla ayartici bir sekilde konusan yoldan
¢ikmis kotii adamu oynar. Ayrica Brando, siddete erotizmi katar; Streetcar Named
Desire, Last Tango in Paris, Nightcomers (1972) ve The Missouri Breaks filmlerinde

sadist bir karakter olarak resmedilir ya da korkung bir sekilde yaralandig: gosterilir.

Diger taraftan filmde, Terry Malloy’un ¢ocuksu ve biseksiiel goriiniiglii
karakteri, erkek imgeli kimligin ardinda yatan zayifligin ¢eligkisini de ortaya koyar.
Fakat Brando zayifliktan asla korkmaz. Ciinkil zayifliktir “asi”ligi yaratan. Brando’yla
beraber Dean de incelendiginde bu zayiflig1 yaratmak i¢in kendi oyunculuk bigemlerini
olusturmuslardir. Brando’da zayiflik daima kederli bir hiiziin ile birlegir. Her ikisi -
hiiziin ve zayiflik- yeni bir oyunculuk dogurur: nerotik, tehlikeli giivenilirligi arayan,

zayif ya da hantal gériinmekten korkmayan.

Brando’nun erkekligi red ettigi sahnelerden biri de silahla iliskisini kurdugu

sahnedir:

Sahne 17 / Sahne 20

Arabada yan yana otururken, mafya tarafindan oldiiriilme tehlikesi olan Terry’e,
agabeyi Charlie silahim ¢ikartir ve erkeklik organinin iizerine koyar. Terry igin silah
artik “phallus” olmustur. Daha sonra Charlie’nin kendisi yliziinden 6ldiiriilmesi
Terry’nin yasadif ikilemi kuvvetlendirir. Bunun kaosunu yagayan Terry nihayetinde

barda silaht (phallus) aynaya dogru firlatarak bu ikilemden kurtulur. Burada Brando’nun
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sahip oldugu ozelliklere Metod teknik de nesne kullanimiyla yardimer olmug ve

Brando’nun yarattig1 biseksiiel boyutu kuvvetlendirmigtir.

Diger taraftan Brando’nun erkeklik imgesi, klasik Hollywood filmlerindeki
erkek kahraman imgelerinden farklhidir. Ciinkii o alisilmisin diginda dayak yiyen ve

hatta dayak yemeyi iyi bilen kahraman erkek imgesine sahiptir.

Sahne 23

Mahkemede sendikanin bagindaki mafyay: ele vermesi nedeniyle ig¢iler
tarafindan da reddedilen Terry, her seyin sorumlusu gérdiigii mafya lideri Johny ile
kavga eder. Genellikle boyle sahnelerde kahramanin kotii adami dovmesine tanik olmusg
izleyici bu defa kahramanin feci bir bi¢imde dayak yemesine tanik olur. Yaninda onu
avutacak Eva Marie Saint gibi giizel bir kizin olmasi da bir sey farkettirmez. Bu
sasirtict goriinmekle beraber, Brando’nun film boyunca kurdugu erkeklik imgesine ters
degildir. Dogal olan da budur. Filmin inanilirhigt ve ger¢ekligi Brando’nun erkek imgesi

ile desteklenir.

Filmde Brando, “Metod aktor” tanimlamasiyla beraber, bazi kaliplarin diginda

gercekei olmayan bir takim davraniglar gosterir:

On The Waterfront, “toplumsal problem” film serileri iginde yer alir. Bu
filmlerin ¢ogu Kazan tarafindan II. Diinya savagindan sonra goriilmeye baslayan ve
cogunlugu kendi gergek mekanlarinda gekilen filmlerdir. Bir gok Actor’s Studio

oyuncusu bu filmlerde oynadilar. Ciinkii oyuncu dogal mekani i¢inde goriildii.

Bazi yonleriyle Brando’nun Terry Malloy karakteri 1950’lerin tipik bir ana
karakteridir. Bu karakter sadece Dean’1n karakterleriyle benzesir. Béylece Brando,
burjuva toplumunun acilarim geken ve “varolusgulugun” isyancist bir “sokak
serserisi”’dir. O zamanin en liberal temasi olan “iletisim kurma yeteneksizligi” favori bir
tema olarak kullanilir. Karakter kim olursa olsun, bir is¢i ya da zengin bir aile gocugu,

problem aymidir: resmi dille bir hognutsuzluk ve kendi ask: ve kizginhig1 igin
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kelimelerin olmayig1. Metod’un, “duygusal bellek” {izerinde durmasi, bu karakterin

duygusalligini adeta ategler.

Bunlarla beraber Brando’nun klasik dil kullanim normlarindan ayrildig: goriiliir.
Bugiin bakildifinda, Brando’niun On The Waterfront filmindeki olagandis: goriilmesi
bir hayli zordur, fakat filmin ¢ekildigi ddnemde Brando, “vurdumduymazlig:” ve
“gevelenmesiyle” biliniyordu. Dean gibi bazen senaryo diyalogundan hafifce ayrilmus,
bolgesel ya da etnik aksanlar kullanmistir. Aym zamanda, viicudu kendiliginden gelen
bir bilingle gevsemekte, ve canlandirdig is¢i sinifi ya da kanunsuz karakterler ona,
geleneksel tiyatronun “iyi tavirlar” diye nitelendirdigi davraniglari komik bir sekilde

'yorumlama olanag vermistir.

Marlon Brando’nun kariyeri, onun ¢ok yonlii olma istegi ile -¢esitli tiirde
filmlerde kullandigi aksanlar, giyilen farkli kostiimler- izleyicinin istedigi Brando’nun
ayrintili olarak igledigi sinematik kisiligi arasindaki sabit bir ¢eligkidir. Brando roliin
igerisine girmeye galisir, ve sik¢a silirecin igerisine dalar. Chaplin ya da Cary Grant
kustuklarinda bu ¢ok giiliing olabilir fakat bunu Brando yaptiginda komik olmaz.
Brando, sadece izleyicinin Brando duyarliligina ters bir durum oldugunda komik olur.
Cary Grant’in komik, melodramatik ya da her ne olursa olsun rollerinden ¢gikan
perspektifi ve duyarlilifi paylagilir. Ciinkii bunlar izleyicinin giinliik yasantisindaki
rollerine, kisisel perspektiflerine ve duyarliliklarina benzer. Brando’nun biiyiik
rollerinden alinan kesfetme diigiincesi, roliin i¢ine dalan Metod teorileri ile paradoksal

bir iligki icerisindedir.

Brando’nun Last Tango in Paris’te kendini iyice gosteren, Bertolucci ile, perde
imgesini olusturan yorumu ve mimikleri iizerine isbirligi i¢inde olmasi, bize,
Brando’nun artik biiyiik oyunculugun teatral tanimdan farkli bir sey oldugunu
diislindiigiinii gosterebilir. The Godfather’daki baba roliiyle, Last Tango in Paris’de
yaratilan perde imgesi, kendi kendine agi8a ¢ikmus i¢ yasantinin paradoksunu yaratmak
i¢in Brando’nun kendini kurtardif1 goriiliir. 1970’lerin filmlerinde, karakter ve bu
nedenle oyunculuk, filmin merkez noktasinda yer alir. Filmdeki aktoriin buldugu

virtiiozliik, sanatsal bir gii¢ ve duygusal bir teknikten ¢ok bir “salon” trigidir. Filmler
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bize agik olmay1, sevmeyi, hatta dliimlerini ve girkefliklerini seyrettigimiz anlarda

insanlardan nefret edebilmeyi 6gretir.2®

2081 eo Braudy, The World in a Frame (New York: Anchor Books, 1977), 5.200.
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3.6.2. Bram Stoker’s Dracula (1992)

1922°de ¢ekilen Murnau’nun filmi ‘Nosferatu’dan bu giine yapilan onlarca
Drakula filmi, fantastik diinyanin korkutucu ve gerilimli dogasin1 yansitabilmek igin bir
¢ok yol denedi. Bir agk hikayesinin, gergekiistii 6gelerle harmanlanmasi olan Drakula’y:
filme alan Francis Ford Coppola ile Murnau’yu birbirlerine yaklastiran en 6nemli 6ge —
belki de Murnau igin zorunltuluktan- diistik teknoloji tercihleri ve disavurumcu

sinemanin goriintiileri oldu.

Coppola’nin filmi ‘Bram Stoker’s Dracula’ stiidyo set tasarimu, diigiik
teknolojiye sahip gorsel efektleri ve sinemanin ilk yillarina ait tekniklerin kullanimiyla
‘disavurumcu’ ve zengin ‘resimsel’ bigemini yaratt1. Bram Stoker’in roman1 1897°de
basildi ve dolayisiyla romanin gegtigi donem nedeniyle Coppola, filmin tiim yapim
tasarimi ve hatta aydinlatmasinda basit ve siradan bir sinema teknolojisini kullanmay1
tercih etti. Coppola igin bu donem yeni teknolojilerin ilk ortaya ¢ikisini sembolize eder.
Yiizyilin doniim noktas1 sinemayla diinyay: tamistird: ve Coppola filminde bugiiniin film
yapimcilarinin sahip oldugu karmasgik bilgisayara dayal: efektlerden sakinarak diisiik

teknoloji yaklagimiyla izleyiciye ilk sinema donemlerini hissettirmek istedi.

Aydinlatma

Coppola’nin filmi aydinliklarla karanliklarin, oyuncularla aykin diigen
gblgelerin iizerine kurulu, yiiksek bir bigimde stilize olmus ‘resimsel 151k tasarimi’yla
yaratilmigtir. Goriintii yonetmeni Michael Ballhaus, filminde, dénemin sabit olmayan
hareketli ve titrek 151k kaynaklarini —mumlar, yag lambalan ve mesaleler- taklit etmek
i¢in oldukga yaratici bir yaklagim tasarlamigtir. Bunun i¢in Ballhaus, ‘titrek kutular’
icine elektrikli 151k kaynaklar yerlestirir. Bu yaklagim, mekan igerisindeki mumlar, yag
lambalar1 ya da mesalelerle birlikte goriintiiyli agik ve net olarak goriiniir kilmakla
beraber -¢linkii pozlama i¢in gergek 151k kaynaklan yeterli degildir-, yarattig: etkiyle

izleyicicinin mekan-igik algisim herhangi bir sekilde bozmaz:
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Sekans 1/ Sahnel: Kale ici / Kilise (Prens Drakula savaga gitmek i¢in prensesden
aynlir.)

Aydinlatma ikonik bir gostergedir, ¢linkii dénemin (1462) i¢ mekanlarda
sahip olacagi aydinlatma, mum 1s1klarinin Vé mesalelerin titrek ve hareketli
goriintiilerine sahiptir. Bu nedenle, Esslin’in de agikladig: gibi (s.94), bir dénem
aydinlatmas: olarak ikoniktir. Diger taraftan filmin bu ilk sahnesi, dramatik aksiyonun
izleyiciye ilk tanimlamalarinin verildigi, ‘agiklama’ (exposition) boliimii olmasi
nedeniyle, filmin genel atmosferinin aydinlatmaya bagli genel tonu hakkinda ipuglar da
verir. Izleyicinin ‘inamilirlik’ duygusu ve gergek ustil diinyanin ‘gergeklik izlenimi’, ilk

sahne de donemin gergek 1giklarinin taklit edilmesiyle saglanir.

Sekans 15/ Sahne 31: Gemi giivertesi (Mina, Transilvanya’ya gitmek icin
gemiyle Londra’dan ayrilir)

Mina’nin giivertede iken giiverte diregine asilt duran yag lambas: sahnenin tek
aydinlatma kaynag1 olarak goriiliir. (Sekil 21) Bu, sahnenin pozlanmasi i¢in yeterli bir
1$1k—kaynag1 olmamasina ragmen, pozlama i¢in yerlestirilmis diger 151k kaynaklari,
direkteki asili lambanin yarattig titrek ve hareketli 151k yansimalarinin oyuncu ve
mekan lizerinde yaratti1 algilamay1 bozmaz. Diger taraftan 15181 sabit yonii ~yandan

aydinlatma- gerceve dig1 kaynaklarla da degismez.

Sekans 15 / Sahne 30: Helsing’in ¢alisma odasi1 (Helsing vampirlerle ilgili kitabi

inceler)

Sahne ¢ok sayida mumun aydinlatti1 odada ‘yiiksek anahtar 1518a’ sahiptir.
(Sekil 22) Sahne, diger mum ve mesalelerin kullanildig1 sahnelerin aksine karanhik ve
aydinliklara sahip yiiksek kontrastliktan uzaktir. Mekana yayilan yiizlerce mumun
yarattig1 parlak aydinlatma, sahneyi filmin pozlanmasi igin yeterli diizeyde
aydinlatirken aym1 zamanda, Boggs’un degindigi gibi (5.94), mekansal derinlik izlenimi
verir. Parlak aydinlatma, izleyicinin doktor Helsing’e duydugu giivenin ve dogrulugun
simgesel bir gostergesidir. Farkh yonlerden gelen 151k kaynaklan arasinda karmagik

fakat gdlgesiz bir denge yaratilmgtir.
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Sekans 3 / Sahne 7: Satonun i¢i ( Drakula ve Harker’in ilk kargilagtiklan sahne)

Kont Drakula’nin elinde tuttugu fenerin titrek ve hareketli 15181 (Sekil 23),
oyuncunun yiizii ve iizerinde biraktig1 dalgalanma ile izleyicinin yasli Drakula ile olan
gizemli iligkisini kuvvetlendirir. Hareketli 15181n yiizdeki yansimalan karakterin
esrarengiz diinyasim izleyiciye tamitir. Caligmanin aydinlatma boliimiinde 1s1klarin
yonleriyle ilgili agiklamalarda deginildigi gibi (5.95), yandan olan aydinlatma karakterin
yliziindeki ¢izgileri ortaya ¢ikartarak onu ¢irkinlestirirken, Drakula’nin Harker’a kars1

olan belirsiz ve iki anlamli kisiligini tanimlar.

Coppala’nin filmi gdsterisli, miibalagali ve bigemci bir fantezidir. Tasannm
gercekeilik doneminin bir tarzi olmamakla birlikte, bir ¢ok gorsel efektin fantastik
dogasina ragmen, filmi 151k kaynaklan ile taklit etmenin gergekei kurallar filmde
uygulanmustir: Ballhaus ve Coppala elektrik 1siklarinin sabit dogasina sahip herhangi bir

151k kaynag kullanmamaglardir.

Sekans 14 / Sahne 28: (Mina ve Prens dans ederler)

Drakula’nin (Gary Oldman) Mina (Winona Ryder) ile mumlar arasinda dans
ettigi sahne, karanlikta aydinhk lekeler yaratarak filmin o anki duygusal tonuna estetik
bir 6ge olarak katilir. (Sekil 24) Drakula Mina’y1 elde etmeye ¢alismaktadir ve
Mina’nin Harker ve Prens arasinda yasadigi ikilemin izleyici iizerindeki soru isaretleri
sahnenin duygusal tonu ile kismen agiga kavusur. Aydinlatmanin yarattig1 etki romantik

ve aym1 zamanda siirseldir.

Yaratilan bu 151k tasarim, izleyiciye Digavurumcu resmin firga darbelerini
¢agnigtirir. Filmin goriintiileri, Monet’nin tablolarinda yarattig1 statik hareket gibi, ¢ok
duranlagsmig anlarinda dahi yaratilan bu tasarimla hareketli algilanir. Ciinkii sabit olan

nesnelerin ya da figiirlerin gblgeleri titrek 151k nedeniyle hareketlidir. Bu da izleyici



Sekil 23

Sekil 24
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algisinda devamli bir hareket varmus izlenimi yaratirken, gériintiiye de dinamizmi

getirir.

Sekans 3 / Sahne 12: Sato i¢i / Harker ‘1n odasi

Sahneyi olusturan ¢ekimler sabit olmalarina karsin, titrek 1siklarin siddeti ve
golgeden bagimsiz hareketleri sahnedeki sabit nesneleri ve figiirleri hareketlendirir.
Film gergevesi kimildamaya baglar. Cergevede hareket olmamasina karsin hareket
izlenimi yaratilir. Bunun temel nedeni, ¢aligmanin aydinlatma béliimiinde 151k-golge
diizenlemesinde agiklanan (s.94-95), Harker’in ve Drakula’nin iizerindeki isik
yansimalarinin dalgalanmalari, derinlik algisinin 1g18a bagh degisimi ve arka zemindeki

151k-gblge oyunlandir.

Aydinlatmanin ‘yiiksek anahtar 1513a’ sahip sahneleri, yiiksek anahtar 1g181n
agiklanan 6zellikleri goz 6niine alinarak (s.94-95) filmin gizemli ve gerilimli
atmosferinden izleyiciyi uzaklagtirirken, daha ¢ok gergekei 151k tasarimina yaklagir. Ne
var ki, filmin gok az bir boliimiinii olusturan bu sahnelerin karsisinda, filmin genelini

kapsayan ‘diigiik anahtar aydinlatma’ (5.95) dramatik sahnelerin ana karakteristigidir:

Sekans 1/ Sahne 1: Kale i¢i / kilise (Prens Drakula savasa gitmek igin
prensesden ayrilir.)

Sahne gergek 1giklarn taklidi bir aydinlatmaya sahip olmakla birlikte yarattigi
‘diigiik anahtar aydinlatma’, filmin dramatik yapisinin genel aydinlatma tonunun ilk
ipuglarim verir. Ilk sahne de karanlik, yar1 karanlik ve pargali 151k havuzlarinin oldugu
alanlarla karsilasan izleyici i¢in daha sonraki sahnelerde gorecegi daha diisiik
aydinlatma rahatsiz edici degildir. Fakat rahatsiz edici olan filmin iirkiitiicii atmosferine

uyan aydinlatmanin kendisidir.

Sekans 2 / Sahne 5: Sirket odas1 (Harker Transilvanya’ya gidecegini grenir)

Bu sahneye kadar diigiik anahtar aydinlatma ile karsilagan izleyici, ilk kez -
yiiksek anahtar 1g1ikla karsilasir. (Sekil 25) Bu izleyicinin gergeklige doniisiidiir. Izleyici
gerilimli ve tirkiitiicii atmosferden uzaklasir ve rahatlar. Ciinkll sahnenin aydinlatmasi

kendi diinyasinda karsilagtiginin benzeridir.
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Sekans 3/ Sahne 7—8—-9-10-12 :

Izleyicinin Drakula’nin satosuyla kargilastig1 sahneler (7,8, 12), diisiik anahtar
aydinlatmanin Drakula’nin ‘vampir’ karakteriyle 6zdeslestigini gosterir. Vampir
kavram higbir zaman giinesle yiizyiize gelmeyen yarasa ile 6zdestir. Genelde geceleri
ya da karanlik yerlerde yasarlar. Bundan yola ¢ikan Coppola, Drakula’nin vampir
karakterinin ortaya ¢iktig tiim sahnelerde bu tip aydinlatmayr kullanmigtir. Bu
sahnelerin arasina yerlestirilen 9. (Mina’nin daktilo ile giinliikk yazdig) (Sekil 26) ve 10.
(Lucy’nin evindeki parti) sahneler, sahip olduklan yiiksek anahtar aydinlatma ile
sekanstaki diger sahnelerle kontrastlik yaratir. Bu kontrastlik filmin diger sekanslarinda
da devam ederken, diisiik anahtar aydinlatma — Drakula dzdeslesmesi izleyiciye gizlice
ve ustalikla kabul ettirilir. Izleyici, Drakula’nin olmadi: diisiik anahtar aydinlatmaya

sahip sahnelerde dahi onun varligini hisseder.

Sekans 6 / Sahne 15: Lucy’nin evinin bahgesi (Lucy Mina’ya evlenmeye karar
verdigini anlatir)

Lucy Mina’ya evlenmeye karar verdigini sdyler. Her ikisi bunun sevinci ile
bahgede dans ederlerken sahne, yiiksek anahtar aydinlatmayla parlak ve canl bir
goriintiiye sahiptir. Bu canlilik sahnenin neseli atmosferine uygundur. Fakat birden
kararan gokyiizii ve ¢ikan firtina ile kara bulutlar igerisinde beliren gozler sahnenin tiim
duygusal atmosferini degistirir. Yiiksek anahtar aydinlatmayla baslayan negeli sahne,
diisiik anahtar aydinlatmayla gerilimli ve iirkiitiicii bir ana doniisiir. Bu aydmlatma,
Drakula’nin Londra’ya gelisini ve ileride olacak kotii olaylan 6nceden izleyiciye

sezdirir.

Sekans 23 / Sahne 45: Sato i¢i (Drakula’nin 6liimit)

Filmin son sahnesi, gergekiistii diinyadan ger¢ege doniis afudlr. Drakula’nin
oliimle yasadif ﬁziksel degisim, aydinlatmanin da degisimiyle desteklenir. Film
boyunca Drakula’nin vampir kisiligi ile biitiinlesen ve tiim sato i¢i ¢ekimlerin ana
karakteristigi olan ‘diigiik anahtar 151k’, onun Gliimiiyle beraber mekandaki tiim
mumlarin ve diger 151k kaynaklarinin yanmasiyla yiiksek anahtar 1518a sahip bir

aydinlatmaya doniigiir. Bu degisim ani bile filmin dog3a iistii karakterinin izleyiciyi
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sagirtan mucizelerinden biridir. Tiim mumlarin bilinmeyen bir gii¢ tarafindan ayn1 anda
yakilmasi sagirtici, sahnenin duygusal tonunu yiikseltecek kadar da kuvvetlidir.

Izleyicinin o anda bdyle bir mucizeyle karsilagmasi onu sasirtmaz.

Diger taraftan golgeler, Alman digavurumcularimin kullandig: bigimle (s.96),

sasirtic ve gizemli bir sekilde filmin resimsel ve doga iistii yapisim etkiler:

Sekans 3 / Sahne 7: Sato i¢i (Drakula ve Harker’1n ilk karsilastiklar1 sahne)

Filmin ilk sagirtic1 gblge oyununun oldugu sahnede, kamera once gergevenin
solundan igeri dogru uzanan gdlgeyi takip eder. Izleyici gdlgenin hareketine bagh figiir
hareketiyle kargilasmay: beklerken, gélgeden bagimsiz sekilde elinde fener bulunan
Kont Drakula ile karsilagir. Golge oyuncudan ayr hareket etmigtir. Algilama

gercekiistiidiir.

Sekans 3 / Sahne 8: Sato i¢i (Drakula ve Harker ¢aligirlar)

Harker (K. Reeves) Mina’nin resmini Drakula’ya gdsterir, Mina, Harker’in
evlenecegi kizdir. Drakula, kizin yiiz y1l 6nce kaybolan agkinin re-enkarnasyonu
oldugunu diigiiniir. Mina’ya kendi askiymus gibi sahip olmak istemektedir ve Harker’a
bu yilizden 6fke duymaktadir. Drakula ile Harker’in ikili konugmalarinda, Drakula’nin
arka duvardaki golgesi gergeginden bagimsiz hareket etmektedir. Golge Harker’a dogru
hareket ederken onu bogma girisiminde bulunur. (Sekil 27) Ayni sahnedeki diger
sasirtic1 glge oyunu, Harker’in da fark ettigi bir ikilemle ortaya ¢ikar. Harker sirt1
Drakula’ya déniiktiir, sesin geldigi yone dogru dondiigiinde soldan saga dogru hareket
eden golge ile karsilasir. Fakat golgeyi takip ettiginde onun Drakula’dan bagimsiz
olarak hareket ettigini goriir. Ciinkii Drakula, gélgenin tersi yoniinde ve pozisyonu da

sagdan sola dogrudur. Etkisi resimsel ve siirseldir fakat gergekei degildir.

Sekans 3 / Sahne 10: Lucy’nin evi (Parti sahnesi)
Mina, Lucy’nin {i¢ hoglandig1 adamla ilgilenirken, birdenbire bilinmeyen bir gélge
tarafindan rahatsiz edilir. Golgenin sahibi mekan igerisinde olmamasina karsin, varolan

g6lgesi Drakula’nin varliginin bir isaretidir. Bu Mina ile Drakula’nin ilk temas,



Sekil 25

Sekil 26

Sekil 27
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gelecekteki olaylarin da bir belirtisidir. Figiirle baglantisi olamayan golgeler, filmin
buna benzer ger¢ege yakin sahnelerinin dengesini bozarak gergek-gercek olmayan

ayrimini ortadan kaldirmaya caligir.

Yaratilan goriintiilerin etkisi sadece gorsel olarak ¢arpici degildir, ayn1 zamanda
esrarengiz ve sagirticidir. Coppola yaratici bir sekilde gélgenin mantiksal gériingiisiinii
bozar. Filmde goélgeler ait olduklan nesneyle baglantili fakat nesneden bagimsiz olarak
hareket ederler. Bu nedenle oyuncularin pozisyonlan ya da golgeleri, nesnelerin
bulunduklari uzayn i¢indeki sekiller ve mekanlar hakkinda bilgiler saglarlar. Coppola
oyuncu-golge davramiginin ‘algisal diizenliligini’ bozar, izleyiciyi sok eder ve golge
yorumlarini doga iistiine dogru bir yaklagima yoneltir. Bu sadece sahnedeki resimsel bir

andir ve fiziksel olarak imkansizdir.
Dekor

‘Dracula’ filminde Coppola’nin mizanseni yiiksek bir sekilde bigemsellesmis,
fantastik, gercek olmayan zaman ve mekani izleyiciye hissettirmeye ¢alisir. Filmin
yaratilan diinyasinin gergek digiligy, stiidyoda yaratilan set ve mekanlarla, ve otantik
olmayan mekanlarin kullanimiyla yaratilmistir. Filmin ger¢ek dis1 diinyasim etkili bir
bigimde hissettirmek i¢in, kontroliin daha kuvvetli sekilde saglandig stiidyo tasarimlan
tercih edilmistir. Coppola’nin, 1920’lerde tasarladiklar i¢ mekan setlerini kullanarak
kendi fantastik filmlerini yaratan Alman Digsavurumcu gelenegin iginde kendini gérdiigii
sOylenebilir. Boylece filmde, kuvvetli olarak gergek disinin hayal edilebilir diinyasini

yaratmak i¢in, gorsel bigem ve tasarim iizerinde bilyiik bir kontrol saglanir.
Kont Drakula’nin satosu

Filmin stiidyo iginde yaratilan dekorlari, Coppola’nin yaratmak istedigi
gerceklistil diinyanin gotik ve grotesk uzantilaridir. Drakula’nin satosu kurmaca bir
gercekliktir ve anlatinin kigiliklerinden biridir. Devasa siitunlar, genis mekanlar, dekora
ait ayrintih aksesuarlar, Steven’in ¢caligmada agikladig gibi (s.106), Drakula’nin yasam

stilini ve kisiligini gosterir. Dekor kuvvetli bir sekilde aksiyonun pargasidir.
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Sato dekoru her seyden Once, Esslin’in agikladig: gibi (s.102), zamani ve mekan
belirleyen ‘ikonik’ bir gostergedir. Satonun yaratilan i¢ mimarisi —yiiksek duvarlar,
genis ve derin mekanlar, labirent gibi yollar ve gegisler, agir ve gosterisli kapilar-
tarihsel anlamda film déneminin 6zelliklerini tasimakla birlikte, ¢alismanin dekor
gostergesi incelenirken deginildigi iizere (s.105) tarihsel giivenilirligini kuvvetlendirir.
Izleyicinin filmin gergekiistii yapisini, gergekmis gibi algilamasina yol agar. Izleyicinin
dekorda gordiikleri, simdiye kadar ki izlencelerinden elde ettigi bilgilerle
karsilastirdiginda filmi inanilir yapar. Dekor filmdeki inanihrligin en temel ve birincil

gostergesidir.

Ayn1 zamanda sato, Esslin’in degindigi gibi (s.102), Kont Drakula karakterinin
toplumsal konumunun ve esrarengiz kisiliginin ikonik gostergesidir. Sadece toplumsal
anlamda {ist seviyedeki asillerin sahip olabilecegi sato mekani, Drakula’nin tarihsel
kigiligini, yaklagik 400 y1llik yasantisinin da ipuglarini tasir: eski ve ihtisamh
mobilyalar, biiyiik ve uzun yemek masasi, yiizyillar 6ncesine ait yag lambalari, tozlu
odalar. Bununla beraber, Drakulanin gizemli kisiligine ait aynintilar, izleyiciye zihninde
karakteri tamamlamas1 hakkinda kimi bilgileri de verir. Harker’in gizlice satoyu gezdigi

sahne (Sekans 4 / Sahne 13) Drakula’nin esrarengiz yagantisin gosterir:

Bir riiya sekansi olarak algilanabilecek sahne, filmin gergeklikten tiimiiyle
koptugu sahnelerden biridir. Harker labirent koridorlarda yiiriirken, kendini takip eden
gblgeden habersizdir. Tavanda bas agag1 yiiriiyen fareler, kendi kendine agilan perdeler
ve kapanan kapilar, kapag agildifinda yukan dogru damlayan parfiimler, hareketli
yataklar, tavandaki aynalar ve nihayetinde ortaya ¢ikan Drakula’nin fahigeleri Harker’in

yasadigt kaosun gdstergeleridir.

Coppola, sato i¢i gekimlerde iki tiir dekor diizenlemesi tercih eder. Birincisi,
mekani oldugundan daha derin gosterebilmek i¢in dekoru ve pargalarim perspektif -
olusturacak sekilde derinlemesine yerlestirir. Genelde mekani tanitmak amaciyla
diizenlenen bu yapim tasarimi, izleyicide oldugundan daha biiyiik mekanlarin var

oldugu izlenimini yaratir. Bu diizenlemeyi derin mekan igerisine dagittig1 mesaleler,
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mumlar, yag lambalari ve aynalarla destekler. Ikincisi, adeta 1910’larn yatay
sahnelemesine benzer (s.72), teatral sekilde ¢er¢evenin enine bir dekor diizenlemesi
gergeklestirir. Bu diizenleme de oyuncularin orta diizlemde yatay eksen iizerinde
oynamalarina olanak tanir. Bu diizenlemenin en temel nedenlerinden biri de, Drakula
figiirlinden bagimsiz olarak hareket eden godlgelerin izleyici tarafindan kolaylikla

anlagilabilmesini saglamaktir.
Minyatiir Dekorlar

Satonun sik sik uzaktan goriilen minyatiir modeli (Sekil 29), Losey’in filminde
oldugu gibi (s.108), Drakula’nin esrarengiz kisiligini simgeleyen ‘simgesel’ bir
gostergedir ve i¢ mekanlarin yaratti81 psikolojik etkiyi destekler sekildedir. Uzaktan
tahta oturan bir yarasay1 andiran sato iirkiitiicii oldugu kadar esrarengizdir. Satonun dis
yiizeyleri ile nehri birlestiren derin ugurum da bu tip bir modellemedir. Ug boyutlu
yaratilan ve agag1 dogru daralan dikey perspektif isaretleriyle diizenlenen gliglendirilmis
perspektif, paralel ¢izgilerle birlestiginde bilyiik bir yiikseklik ve derinlik algisina neden
olur. Sato, Harker’in kagmaya ¢aligt1f1 sahnede (sekans 14 / sahne 27), yiiksek a¢ili
kamera pozisyonlanyla izlendiginde, muazzam, kétiiliigi ve korkuyu ¢agristirarak ¢ok

biiyiik boyutlarda goziikiir. (Sekil 30)

Filmin tiim Londra’y1 gésteren minyatiir dekorlar da (sekans 2 / sahne 4 —
sekans 8 / sahne 17) 19. yiizyil Londra’sina sadik kalinarak yaratilmigtir. Bu minyatiir
dekorlar ikonik birer gosterge olduklan gibi, Stephenson’in dekorun gergekliginin
izleyicinin beklentilerini nasil karsiladigini agiklamasindaki gibi, filmin inanilirliim

kuvvetlendirirler.
Londra Sokaklart
19. y.y. Londra’sini taklit eden gergekei dekorlar, gergek dis1 ve fantastik

goriintli yaratimina aykir1 goriinmesine ragmen, izleyicinin filmi daha inanilir

algilamasi igin yaratilmig dekorlardir. (sekans 9 / sahne 19) (Sekil 31) Boylece filmin
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gergekdigi dogasi, Digavurumcu tasarimlarda oldugu gibi (s.106), gergeklik algis:

yaratan dekorlarla inanilirlik kazanir.

Efekt Modellemeler

Filmdeki stiidyo yapim tasartminin yarattii gergek dist diinya igin filmin
baslangicindaki kisa bir sahneye (sekans 2 / sahne 3) bakilabilir: Prens Dracula’nin,
esinin 6ldiigiinli 6grendikten sonra kaleye doniis sahnesl, filmdeki en gii¢lii anlardan
biri ve Coppola’nin resimsel bigemini yansitan yaratici sahnelerden biridir. izleyicinin
perdede gordiigi seyin c¢ok kiigiik bir kismu gergektir. Perdede de goriilen gergekte var
olan bir sey degildir.

Cekim, gesitli pargalardan bir araya getirilerek olusturulmus sinema sihrine
sahip bir tasarimdir. (Sekil 28) Prens Drakula, uzak ¢ekimde, kameradan uzaklasarak,
kaziga dikerek 61diirdiigii diigmanlariyla dolu bir tepeden asag1 dogru atiyla dortnala
gider. Cergevenin tistiinde arka diizlemde kalenin goriintiisii yer alir. Bu ¢ekim, Stanley
Kubrick’in 1961°de ‘Spartacus’ filminde, ¢armiha gerilmis insanlarin arasinda ilerleyen

Spartacus’un ¢ekildigi sahnenin benzeridir.

Coppola, goriintiiniin 6nceden kaydedilmis hareketli pargasim —atiyla yoldan
agag1 inen Prens Drakula-, kaziga dikilmis insanlann ve arkada da kalenin gériintiistiniin
boyanarak hazirlandigi cam bir perde iizerine, arkadan projeksiyonla yansitir. Resim,
Drakula’nin ¢evresindeki yeryiizii goriintiisiinii genisletir. Bu yapay olarak yaratilan
goriintiiniin gergeklik izlenimini artirmak i¢in, Coppola arka fona bir 151k ekleyerek

giinesi taklit eder.

Bir cam iizerine boyama resme, arkadan projeksiyonla —sinemanin ilk kesfedilen
efektlerinden biridir- hareketli bir aksiyonun yansitilmasi, Coppola’nin kullanmak
istedigi diigiik teknoloji yaklagiminin yaratict bir butusudur. Sekans, ekranda goriilenin
gergek olmadigi, kamera 6niinde yaratilmis bir goriintiiniin bilingalt1 farkinda olundugu

bir sekans ¢ekimdir. Bu bilingalt1 farkinda olma, filmin yapim tasaniminin ve filmin
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doga iistii gligler lizerine olan anlatisinin anahtarlar olan fantezi, sihir ve hilenin

atmosferine katkida bulunur.
Kostiim

Filmin kostlimleri, Drakula’nin giysileri diginda, ¢alismanin kostiim béliimiinde
deginildigi gibi (5.109, s.111), inamlirlik hissini destekleyen 19. y.y. kostiimleridir.
Drakula’nin kostiimleri ise, Esslin’in kostiimiin karakterle nasil biitiinlegtigini
agiklamasina benzer (s.110), onun aykin ve sira dig: kisililigiyle biitiinlesen ve hatta bu

kisiligi ifade eden gostergelerden birincisidir.

Sekans 1/ Sahne 1-2-3 :

Filmin ilk a¢ilig sekans1 boyunca, Prens Drakula’nin 15. y.y. savasgisi olarak
giydigi zirh, onun dehget veren kisiliginin ilk belirtisidir. Izleyicinin, daha filmin ¢ok az
bir kismini izlemis olmasina ragmen, Drakula’nin kisiligini tanimasi igin Coppola’nin
yonlendirici bir aracidir. Derisi soyulmus ve kaslan goziiken bir insan viicudunun
goriinlimiinii olan kirmizi zirh (Sekil 32), boynuz gibi kulaklan olan ve uzun ince goz
delikleriyle bir yarasaya benzetilen basligiyla (Sekil 33) dehset vericidir. Sonug, gorsel
olarak etkileyici, rahatsiz edici ve korkutucu 6zellikleriyle, daha filmin baginda,
Coppola’nin iirkiitiicii mizansenine katkida bulunur. 1. sahne boyunca ikonik bir
anlatima sahip olan kostiim, ¢aligmada ayirt edici bir 6zellik olarak agiklanan (s.111),
savag sahnesinde (sahne 2) ‘deiktik’ bir gdstergeye doniigiir. Savas sahnesi, koyu
kirmizi bir fon 6niinde savagan askerlerin siluetlerinden olusur. Kalabalik savas
goriintiilerinin oldugu tiim sahne boyunca, Prens Drakula giydigi zirhin silueti sayesinde
goriintiide ayirt edilir. Boylece kostiim, goriintii i¢indeki Drakula’y: isaret eder.

Sekans 3 / Sahne 7-8-12:

Drakula’nin sato i¢inde giydigi kirmizi kostiimii, ¢alismada hem rengin hem de
bigimin 6zellikleriyle agiklanan (s.109-110), kapsadig bilgi ile toplumsal statiisiinii
gosteren ikonik bir gostergedir. Diger taraftan kostiim, sato i¢inin tiim donuk ve renksiz

goriintiilerine kontrastlik olusturacak sekilde belirgin bir gésterge durumundadr.
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Cergeve igerisindeki tiim ilgi oyuncuya odaklanir. Béylece Coppola izleyicinin
ilgisini kostiim ile kontrol altina alir. Hareketli kameranin oldugu ¢ekimlerde, Harker’1
ya da golgeleri takip eden kamerada odak noktasi oyuncu ya da golge hareketi iken,
Drakula’mn gergeveye girmesiyle ilgi degisimi Drakula’ya odaklanir. Béylece
fotografik goriintiide baskin olan gostergelere benzer (s.66), Cevresindeki tiim harekete

kargin kostiim ‘baskin kontrast’tir.

Sekans 9 / Sahne 19: Londra sokaklan (Drakula Mina’y1 arar)

Londra’ya gelen ve genglesen Drakula, eski esinin re-enkarnasyonu oldugunu
diisiindiigii ve elde etmek istedigi Mina ile Londra sokaklarinda kargilasir. Bu
kargilasmanin olayin aksiyonu igerisinde tesadiifi oldugu izleyiciye hissettirilmeye
¢aligir. Mina, Londra’nin kalabalik caddelerinden birinde gezerken, tiim bu kalabaligin
arasinda geng ve giizel giyimli prens Drakula’y: fark eder. Bu tesadiif gergekte
1zleyicinin de ister istemez prense odaklanmasi, yani gergeve igerisinde segici algisidir.
Bu secici algiya neden olan prensin kiyafeti, melon sapkasi ve mavi gozliikleridir.
(Sekil 35) Boylece kostiim ‘deiktik’ bir gdstergeye doniismiistiir. Benzer sekilde, sahne
incelendiginde, Mina’nin yesil kiyafetinin de gergevedeki tiim gri tonlara baskin

‘deiktik’ bir gosterge oldugu goriiliir. (Sekil 31)

Kostiim renkleri, rengin sembolik kullaniminda agiklandig1 gibi (s.110), filmde
simgesel anlamlara da sahiptir. Filmin kirmizi kostiimleri (Drakula’nin kostiimleri,
Lucy’nin kirmizi kiyafetleri ve Mina’nin kirmizi kostiimii), gerilimi, siddeti ve
cinselligi simgeler. Lucy’nin Drakula ile iliskiye girdigi tiim sahnelerdeki kiyafetleri
koyu kirmizi tonlardadir. Mina’nin geng Drakula ile dans ettigi sahnede (Sekans 13 /
Sahne 26) giydigi tek kirmizi kostiim, Mina’nin yasadig1 degisimi simgeler.

Kostiimler ile birlikte aksesuarlar, karakterlerin asal pargalar olduklan gibi,
filmin dramatik aksiyonunun da igine girerler; Dracula’nin yiiziigii, Londra’ya
gittiginde taktig1 mavi gézliik, Dr. Van Helsing’in (Anthony Hopkins) doktor ¢antasi ve

19. y.y. harfleriyle hazirlanmis vampirler ve Kont Drakula iizerine olan kitabi...vb.
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Sekans 1/ Sahne 1: Hag ve hilal.

Hag Hiristiyanligi, hilal de miisliimanligi simgeleyen bir géstergedir. Fakat hagin
filmdeki kullanimlari bu simgesel gdstergenin yaninda, aksesuarin gostergesel
islevlerinde ag¢iklandig1 gibi (s.111-112), farkli metaforik anlamlara ve izleyiciyi
yonlendiren belirli isaretlere de sahiptir. Filmin agilis sahnesi Tiirklerin Bizans
Imparatorlugu’nu ve Istanbul’u diigiirdiigiinii anlatan iki kiigiik cekimle baslar.
Birincisinde, bir kubbenin iizerinden yere diigerek pargalanan hag, Bizans’in diisiisiinii
simgeler. Boylece hag simgesi normal baglamindan koparak film i¢inde metaforik bir
anlam kazanir. ikinci ¢ekimde de, bir harita iizerinde ilerleyen hilalin golgesi, Bizans’1
aldiktan sonra Tiirklerin Avrupa’da ilerleyisini anlatir. Bir 6nceki ¢ekimdekine benzer,
kullanilan hilal aksesuar1 bir aksiyonu kisaca 6zetler. Ustalikla yaratilan bu anlatim gok
uzun bir periyodu, higbir gergek olay: ve aksiyonu géstermeden iki ¢ekimle izleyiciye

agiklar.

Sekans 2 / Sahne 6: Hag

Harker Transilvanya yolculugunun sonunda bir atli yolcu arabasi ile Drakula’nin
satosunun oldugu bolgeye ulagir. Arabadan inerken araba yolcularindan olan bir kadin
kiictik bir hag kolyeyi Harker’a verir. Bu hag, izleyici i¢in ileride olacak kétii ve
gerilimli olaylanin 6nceden habercisidir. Hag simgesel yaniyla birlikte, deiktik bir

gosterge de olur.

Sekans 3 / Sahne 9: Kitap

Daktilo ile glinliigiinii yazan Mina, ara sira ‘Arabian Nights’ (Arap Geceleri)
adli kitab: karigtirir. Kitap, dogu kiiltiirtiniin cinsellige bakigini anlatir. Kitabin i¢indeki
seksle ilgili kimi minyatiirlere hayretle bakan Mina, Lucy yanina geldiginde hizla kitabi
kapétlr. Fakat elinden kayarak yere diigen kitabi alan Lucy, kitab1 karistirmaya baglar ve
biiytik bir ilgi ve heyecanla fotograflan inceler. Her ikisinin kitaba gdsterdikleri tepkiler
farklidir. Mina iirkek tavirlariyla seks olgusuna karsi ¢ekingen ve uzak tavrim
sergilerken, tersine Lucy cinselligi daha rahat kabullenen, hatta sekse karsi bilyiik bir
istek duyan biri konumundadir. Bu ifade bigimleri filmin ilerleyen sahnelerinde
izleyicinin iki kadina karsi bakigini da etkileyecektir. Lucy’nin Drakula imgesiyle

yasadig1 cinselligi ¢ok olagan ve siradan karsilayan izleyici, Mina’nin Drakula ile
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yagsadiklarim sagirtic1 bulacaktir. Boylece oyuncu-aksesuar iliskisi bir kisilestirme araci
olarak kullanilir. Ayrica bu iliski kiiltiirel bir kodu da izleyiciye dolayh olarak agiklar:
19. yiizy1l bat1 kiiltiiriinde seks ve cinsellik hala tabu olarak kabul gérmektedir.

Sekans 13 / Sahne 24: Dr. Helsing’in ¢antasi

Dr. Helsing, Drakula’nin kanini igmesi yiiziinden kan kaybeden Lucy’e Kan
nakli yapar. Dr. Helsing’in ¢antasinin i¢inde bulunan aletlere hayretle bakan sahnenin
diger oyuncular, ¢alismada aksesuarin nasil kigilestirme yarattig1 agiklamasi gibi
(s.112), izleyicinin doktoru kisilestirmesine ve karakteri agimlamasina yardimei olur.
Ilk geldiginde kuskuyla karsilanan Dr. Helsing, sahip oldugu tibbi aletlerle ve olay:
¢Ozmedeki yaklasimiyla giiven kazanir. Olay orgiisii igerisinde daha baskin konuma
gecen Helsing, filmin ¢atigmasini ¢6ziime ulastiracak kahraman konumuna gelir. Filmin
bu sekanstan sonraki béliimlerinde onun kontrolii ve yénlendirmesine tanik olunur.
Kisilestirmeye 6zel aksesuarlar (Helsing’in ¢antasi), Helsing’le diger karakterler
arasindaki iligkiyi belirlerken, izleyici ile Helsing arasindaki duygusal bag:

kuvvetlendirir, izleyicinin ona giiven duymasin saglar.

Sekans 14 / Sahne 29: Sanimsak

Her klasik vampir filminin aksesuar olan sarimsak, simgesel anlamindan
uzaklasarak ikonik bir gostergeye doniisen kiiltiirel bir kod olmugtur. Vampir
vakalarinda bir tedavi ilaci olan sarimsak, bu tiir filmleri énceden izlemis seyirci igin
kolayca anlamlandirabilecegi bir gostergedir. Bu bilgi, izleyicinin bilingaltina ait

geleneksel kodlamalan ortaya gikarmasi ve karsilagtirmasiyla bir anlam kazanir.

Sekans 15 / Sahne 30-31: Vampir kitab1

Sekans 15, Dr. Helsing’in olay orgiisiindeki ana ¢atigmanin ¢oziimiinii buldugu
iki sahnenin paralel kurgusuyla olusturulan bir sekanstir. Helsing Drakula ve vampirler
iizerine olan kitabi inceler. Kitap, olay 6rgiistindeki soru isaretlerini ¢ozlime
kavusturacak fimin merkez noktasidir. igerdigi bilgiyle izleyici igin ikonik bir gosterge
olan kitap, aksiyonun asal par¢asidir. Sahne, Mina’nin Harker ile evlenmeye karar
vermesini bir yenilgi olarak kabul eden Drakula’nin mumlar arasindaki 6fkesini adeta

kustugu sahne ile dramatik olarak kuvvetlenir. Filmin gergekiistii tavrinin gii¢lii bir
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sekilde ortaya ¢iktiZ1 sekans, aglayan Drakula’nin glisiizliigiiniin 6fkeye déniistiigii an
ile kosut kurgulanan Helsing’in olay1 ¢6zdiigiinii belirten coskusuyla birlesir.

Sekans 16 / Sahne 34: Hag

Lucy’nin mezarinin agildig1 sahnede, yagayan bir 6litye doniisen ‘vampir’ Lucy,
Dr. Helsing ve digerlerine saldinr. Dr. Helsing’in ortaya ¢ikardig: ve Lucy’e dogru
tuttugu ha¢, Lucy’nin dehsetle geriye kagmasim ve tekrar mezarina girmesini saglar.
Klasik vampir filmlerinde seytan1 kovmak i¢in kullanilan hag, seytana kars: giiciin

simgesel gostergesidir.

Makyaj

Filmde Gary Oldman’a yapilan fantastik ve gercekdist makyajlar, Drakula’nin
esrarengiz fiziksel degisimini ve ¢ok yiizlii karakterini ifade eden en 6nemli
gostergelerdir. Makyaj kimi zaman, Felliniesque yaklasiminda oldugu gibi (s.113),
grotesk ve korku verici olurken, kimi zaman sevecen, kimi zaman da ¢ekicidir. Ustalikla
yapilan makyaj, Oldman’in yiiz ifadelerinin kaybolmamasini saglarken, kimi zaman bu
ifadeleri kuvvetlendirir. Perdede goriilen karakter, gercegin bir kopyasi olmamakla

birlikte filmin kendi dogrulugu igerisinde gergek olarak algilanir.

Sekans 3 / Sahne 7-8: Yaglt Drakula

Drakula’nin esrarengiz karakteriyle'ilk kez satonun i¢indeki sahnelerde
karsilasan izleyici, Oldman’in siradisi makyajiyla Drakula karakteri lizerine kimi
ipuglarina sahip olabilir. (Sekil 34) Yukar: dogru kalp seklinde yaratilmig sag makyaji
oyuncunun yiiziiniin tiim hatlarinin ortaya ¢ikarilmasina yardimei olur. Oldman’in giiglii
yiiz mimikleri ile birlesen makyaj, oyuncunun yiizii ile ifade tarzinin izleyici tarafindan
daha kolay anlamlandirilmasini saglar. Ayn1 zamanda makyaj, ‘iyi huylu bir ihtiyar’ ile
‘korkutan ve dehget salan’ bir karakterin ¢ift kisiligini gbstermek igin oyuncuya da

olanak verir.
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Sekans 9 / Sahne 18-19: Geng Drakula

Londra’ya gelen Drakula, gergekiistii diinyasindan koparak gergeklige gegis
yapar. Bu gegisinde sahip oldugu genglesmis viicudu ve yiizii (Sekil 35), onu, Mina igin
gekici yaparken, izleyici de yarattif1 sok etki ile Drakula karakteri daha esrarengiz bir
anlam kazanir. Yaratilan siradan gergekligin bir kopyasidir ve izleyicinin o ana kadar
kafasinda olusturdugu Drakula karakterine aykin diismiigtiir. Bu ikilem Mina’nin ona
agik olmastyla gii¢lenirken, izleyicinin tirkiitiici ve korkutucu Drakula karakteri
yumusatilir. Boylece Coppola’nin istedigi, izleyiciye hem uzak hem de yakin olan

karakter makyaj sayesinde yaratilir.

Sekans 18 / Sahne 38: Kurt adam

Oldman’a yapilan kurt adam makyaj1 (Sekil 36), filmin grotesk ve urkiitiicii
yapisinin en u¢ noktasidir. Mina ile sevisen ve onu da 6liimsiizlestiren gen¢ Drakula,
Dr. Helsing ve digerlerinin odaya girmesiyle en iirkiitiicii gériiniimiine doniisiir. Ayni
sahne icerisinde romantik Drakula’nin bir hilkat garibesine doniismesi izleyiciye yeni
bir sok yaratirken, filminde gerceklikten kopup tekrar gergekiistiine siddetli bigimde

doniigiidiir.

Sekans 23 / Sahne 45: Doniisim

Filmin final sahnesi, Drakula’nin 6liimle yasadig: son degisimi gOsterir. Yagh
Drakula (Sekil 37) tiim ¢irkinligine ragmen Mina’nin ona duydugu agki golgelemez.
Yavag yavas 6liime yaklagan Drakula, Mina’nin kollarinda gen¢ Drakula’ya doniisiir.
Makyaj, degisimin simgesel gostergesidir. Film, yasli Drakula’nin gergekiistiinii ifade
eden makyajindan, gen¢ Drakula’nin gergegi simgeleyen yiiziine doniigiir. Degigim ani

filmin hayal ile ger¢ek arasindaki bagin koptugu son noktadir.

Sinemada izleyiciler daima, kendi diinyalarina ve yasamlarina doniisebilen
anlatilan ve goriintiileri beklerler. izledikleri yasama referanslar vermeli ve
deneyimlerine uyumlu olmalidir. Bunlar, mizansenin bigemi i¢in dikkatli ve ayrintih

hazirlanacak yapim tasarimlan i¢in temel olustururlar. Yapim tasarimi, ¢ok fantastik



Sekil 34

Sekil 35

Sekil 36
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dahi olsa, gergek olmayan gergek olana doniisebilir ya da, nihayetinde, ikna edici ve
inanilirdir. Bunu yaratmanin en gii¢lii yolu; goriintiilerin gergek dist oldugu durumlarda
dahi gergek deneyimlere uyumlu yapim tasartmlarinin algilanmasini saglamaktir. Bu
anlamda Coppola’nin ‘Bram Stoker’s Dracula’ filmi, izleyicinin filmin tiim sihrini

benimsedigi, gergek dig1 ama kuvvetli bir bigimde gergekgi efektlere sahip bir filmdir.
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3.6.3. La Terra Trema (1947)

Bazin, La Terra Trema’ min, “Farrabique filminin belgesel gercekligi ve Citizen
Kane filminin estetik gergekliginden 6diing alinan bir yapi ile olusturuldugu”**°nu
sOyler. Anlati bigeminde bulunan bu derinlestirilmis ger¢eklik, Visconti’de yeni bir

estetik biceme oturur. Bu daha ¢ok gergekligin ve estetigin paradoksal bir sentezidir.

Belgesel gergeklik, her seyden dnce, gercek hayatin dekoru ve insanlan ile
olusur. Visconti La Terra Trema’y1 Aci Trezza’da ¢ekmesi bir tesadiif degildir.
Visconti’nin uzun yillardir Sicilya iizerine yapmay diigiindiigii belgeseli bir film projesi
olarak gergeklestirmek i¢in Aci Trezza en uygun mekandir. Aci Trezza’daki yasam hem
mekan hem de yasayan insanlar agisindan Visconti’nin belgesel gercekeiligi igin uygun

bir ortamd.

Visconti igin belgesel gergeklik profesyonel oyuncular kullanmamakla baglar.
Onun balik¢ilar: gergek hayatta da balikgilardir. Clinkii, oyuncular -insanlar-
Visconti’nin gergeklik tavrinin tagiyicisidirlar. “Oyuncu”, demistir Visconti, “her
seyden once bir insandir: Gergi kendine 6zgii giiveni ve deneyimiyle bir profesyonel
oyuncu da insan 6zelliklerini canlandiracak birer malzeme olusturmaya elverigli sartlara
sahiptir. Ancak amat6r oyuncular en iyi malzemedir. Bu sonuncu grup yalinligin
. ¢ekiciligine sahiptir, ortaya otantik ve saglikli bir insanlik serer, ¢linkii uzlagsmasiz ve

e e w210
egitimsiz bir ¢evrenin firiiniidiir.”

La Terra Trema sinema tarihi i¢in amat6r oyuncularin ve gergek insanlarin
oyuncu olarak kullanildig ilk filmdir. Oyuncular kendi yasamlarini oynarlar.
Diyaloglanni esas olarak o an akillarina geldigi gibi dogaglama yaratirlar, buna kargin
filme Onemli bir estetik giizellik katabilmislerdir. Tam bir dogallikla Ntoni ve diger
oyuncular dakikalarca kamera kar$151r{da hareket ederler, konusurlar ve rol yaparlar. O
kadar dogaldirlar ki kameranin bilincinde olmadiklari kamera 6ntindeki hareketlerinde

ve gergeveye giris ¢tkislarinda agik olarak goriiliir. Diger taraftan dogallik o kadar ileri

2% Bazin, a.g.e.,s. 120.
210 Geitel K., Prinzler HH., Schlappner M., Schiitte W., a.g.e, s. 39.
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diizeydedir ki filmde konusulan yerel agz1 Sicilya’da bile anlamak miimkiin degildir.
G.Nowell- Smith bu yiizden ortaya ¢ikmis bir yan estetige dikkat ¢eker; giiriiltiilerle
(haykinislar, ¢an sesleri, denizin ugultusu) kangik anlagilmaz dil, tipk: operada -
Visconti’nin hayatindaki en biiyiik tutku- oldugu gibi miizige doniisiir. Filmin acilis
sekans, bir operanin ‘prologu’ gibidir. Once kéyiin iizerinde agir bir ¢ekimle dolagan
kameranin goriintiilerine kdyiin iginde yiikselen bilinmeyen haykirislar, konusmalar ve
diger dogal sesler eslik eder. Daha sonra kdye yaklagan balik¢1 teknelerinin karanhigin
i¢indeki belli belirsiz goriintiilerine balik¢ilarin ve kdyde onlar bekleyenlerin kargilikla
seslenmeleri eklenir. Visconti 2 dk. boyunca izleyiciyi bu prolog ile bas basa birakir.
G.Nowell- Smith’e gore La Terra Trema, “bir opera yapiminin sinema aracina kusursuz

5211

bir uyarlanigidir.”"" Bu, Visconti’nin tiyatro ve opera yonetmenliginde kazandig1

amatOr oyuncularla iletisim kurma becerisini de gosterir.

La Terra Trema’y1 bir kurmaca (fiction) olarak ele almak filmin gergeklik
dokusuna ihanet etmek olur. Ciinkii balikgilar her giin yaptiklan isi yapan balikgilardir.
Eger balik¢1 agin1 onanyorsa, bunu yaparken izleyiciyle bir sey paylasmaz. izleyici
sadece olay1 gériir. Visconti’nin oyunculari, Stanislavsky’nin ‘gercek duygu’, ‘yaganmus
deneyim’, ‘igsel gercek’ ve ‘psikolojik diiriistliik’ ile ilgili gergek¢i oyunculugun temel
¢ikis noktalarina (s.125) dogallikla sahiptir.

Visconti’nin gergek kahramani Ntoni goriinmesine karsin, asil kahraman Aci
Trezza halkidir. Ntoni, halkin somiiriistiniin, yagantisinin ve duygularinin iz diigtimiidiir.
Film bireysel degil toplu oyunculuk ¢oziimlemesi gereken bir filmdir. Filmin her
karakterinin olay orgiisii igindeki yeri gergekte Ntoni’den farkl: degildir. Film i¢inde
Ntoni’nin iginde oldugu goériintiilerin yogunlugu yaklasik % 40°dir. Bu bireysel
kahramaninin oldugu normal bir kurmaca filmdekinin (% 75 - % 90) ¢ok altindadur. |

Bu gercekei anlat1 bigemi, Visconti’nin filminin ¢ekim teknigine ve kodlarina da

yansir:

“La Terra Trema”nin 535 ¢ekimden (2 saat 28 dak.) olustugu ve bu ¢ekimlerin:

- % 50’ sinin uzak ¢ekimler,

M A ge., s. 75°deki alintr.
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- % 45’ inin orta ¢ekimler,

- % 5’ inin yakin ¢ekimler,

- % 59’ unun dis mekan ¢ekimleri,

- %41’ inin i¢ mekan ¢ekimleri,

- % 31’ inin uzun ¢ekimlerden olustugu goriilmektedir. Diger taraftan uzun

cekimler siire olarak filmin % 66’ sin1 kapsamaktadir.

Visconti’nin bigemi, onun mizansenin sinematografik kodlaniyla a¢iklanabilir:
normalin {izerindeki uzun ¢ekimler, agir kamera hareketleri, genis agil1 ve biiyiik alana
derinligine sahip ¢ergeveler ve bunlann igindeki oyuncu hareketleri, dogal aydinlatma,

yiiksek plastik estetikle birlesen ger¢cek mekanlar.

Fotografik Goriintii

La Terra Trema’nin uzun ¢ekimleri Visconti’nin estetik gercekliginin en temel
sinematografik kodudur. Uzun ¢ekimler (Bazin, Visconti’nin filmde 3-4 dk.’ya ulagan
uzun ¢ekimleri oldugunu iddia etmesine karsin®'%, en uzun gekim 2.20 dk.dir), filmin
toplam ¢ekim sayisinin iigte birlik bir kismini olusturmasina kargin, filmin toplam
sliresinin yaklasik tigte ikisini kapsar. Visconti’nin uzun ¢ekimleri, Welles’in
kullanimina benzer (s.78), aksiyona hi¢ miidahale etmeden olay1 bastan sona kesintisiz
gosterir. Kamera sadece olayi, goriis noktasinin simflandirmasina gore (s.60) ‘tarafsiz
gozlemli goriig agistyla’ izler, yorum yapmaz. Bu Visconti’nin kurguyu yadsidiginin da
bir ifadesidir. Bazin’in dedigi gibi, “kurgunun fetihlerinden uzaklasildik¢a, yeniden
dogan gergeklik, anlam ve ilgiye bir viicut kazandiracaktir. Bu, yalmzca goriintiiniin
yiikselen bir gergekligidir. Bununla kurgunun soyutlanmasi desteklenmis olur.”*"® Fakat
bu Visconti’nin kurgunun deger ve gizil giiciinii inkar ettii anlamina gelmez.
Sahnedeki hareket, kameranin takibiyle, ¢ergeveden disan ¢ikabilecegi en son noktaya

kadar ulagir:

212 Bk7. Sinema Nedir?, 1993, 5.120
23 Andrew, a.g.e., s.177°deki alint1.
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Sahne 19 / Cekim 178 — Cekim 179

Tiim aile iiyelerinin sehre gitmek i¢in k6ylin sokaklarinda yiirtidiikleri sahnede
topluluk soldan gergeVeye girer ve kamera hareketi saga ¢evrinmeyle aksiyonu takip
eder. Grup soldaki sokaga doniip merdivenleri ¢ikmaya baglar. Iki sokagm kesistigi
noktanin karsisina dik agili olarak yerlestirilen kamera oyuncularin merdivenlerin en iist
noktasinda ¢ergeveden ¢ikislarina kadar onlan goriintiiler. 21 sn.’lik ¢ekim, grubun
hareketinin devami olan ¢ekimle birlesir. Sabit ¢ergevenin sagindan goriintiiye giren

grup kameraya dogru hareket ederek ¢ergcevenin solundan ¢ikar.

Sahne 28 / Cekim 265 — Cekim 266

Ntoni’lerin baliktan donmemeleri iizerine endigelenen biiyiik kiz kardes, firtinalt
bir havada yardim istemeye gider. Kiyiya paralel dizilmis evlerin 6niindeki yoldan
yukan dogru ¢ikar. Cergevenin solundan giren kiz (Sekil 38), tiim yol boyunca yiiriir.
20 sn. siiresince oyuncunun yol boyunca aksiyonu kesilmeden gosterilir. Ulagmak
istedigi evin Oniine geldiginde (Sekil 39), fotografik goriintii boliimiinde agiklandig:
tizere (s.72-74), devamlilik kurgusu bu noktada hareketin devamin: birlestirir. (Sekil 40)

Her iki sahnede de Visconti, sahne i¢indeki aksiyonun gergek zamanini filmik
zamanla birlegtirir. Aksiyonlar kameranin ve gergevenin ulasabildikleri en son noktaya
kadar devam eder. Goriintiiler arasindaki kesmeye, aksiyonun devamliliginin

zorunlulugu nedeniyle bagvurulur.

Ayrica konusmalar kars: agilarla birlestirmenin, i¢ mekanlardan kaynaklanan

nedenlerle zor oldugu durumlarda Visconti, uzun ¢ekimleri kullanir:

Sahne 20/ Cekim 187

Ntoni odaya girer, biiyiik kardesi tirag olmaktadir. Ntoni kardesiyle konugmaya
baslar. Genis agili gekim her ikisinin de gerceve igine yerlesmelerine olanak tanir. Ntoni
¢ercevenin saginda, kardesi ise solundadir. Ntoni konusmasini siirdiiriirken sola dogru
hareket ederken digeri ¢ergevenin sagina dogru yandaki kileri ayiran kapinin yanina
yerlesir. Daha sonra kardesi sol kiseye hareket ederken Ntoni onun yerini alir. 42 sn.

stiren bu ikili uzun ¢ekim boyunca Visconti, kars1 agilara kesme yapmadan tiim
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konusmay1 sahneler. Konusma sirasinda her iki oyuncuda sirtlarin1 kameraya dénmez.
Hangisi konuguyorsa yiiziinii ya da profilini kameraya gostermek igin ¢ergeve icindeki
uygun yeri almak i¢in hareketlenir. Sahne boyunca bu hareketlilik izleyiciyi rahatsiz
etmez. Izleyici iki oyuncunun birbirlerine jest ve mimiklerle gosterdikleri tepkilerini de
izler. Boylece konusmaya bagh viicut dilini izleyiciye gostermek isteyen Visconti,
aksiyonu ¢ekimlerle boldiigii takdirde amatdr oyunculuktan dogabilecek hareketin

duygusal siirekliligindeki hatalarin da 6niine geg¢mis olur.

Visconti’nin benzer sekilde ¢ektigi diger bir sahne ise gerceve i¢inde oyuncu

hareketinin olmadig: bir konugma sahnesidir:

Sahne 28 / Cekim 268

Ntoni ve arkadaslarinin denizde kaybolmalar nedeniyle bityiik kiz kardesin
yardim istemeye gittigi adamin evindeki konusma sahnesi, 52 sn. siiresince higbir
kesmeye bagvurmadan, kamera hareketi ve oyuncu hareketi olmaksizin ¢ekilir. Dar bir
odada duvara dayali1 yatagin gevresine ii¢ oyuncuyu sikistiran Visconti, izleyicinin

sadece konusmaya odaklanmasini saglar.

Genelde dis mekanlardaki ikili ve toplu konugma g¢ekimlerinin hemen hemen

tiimiinde Visconti kurguya bagvurur:

Sahne 3 / Cekim 16-28

Kiyida balik¢ilarin aglarini onarirken konusmalan, 1-9 sn. arasindaki 13 ig karst
acili gekimden olusur. Visconti, bu sahnede oldugu gibi genis bir alana yayilan toplu
konusmalardaki ¢ekimlerde oyunculara bagl siireksizlikleri ortadan kaldirmak igin her

birini tek olarak goriintiiler.

Sahne 33 / Cekim 306 — 309
Ntoni, diizenin sOmiiriisiinii anlatmak i¢in bir grup balik¢iyla konusur. Omuz
iistii kars1 agilarla gekilen sahnenin diizenlemesi, Ntoni ve balik¢ilar olmak iizere

karsilikh bir konumlandirmadir. Béylece konugma ikili bir ¢gekime doniigiir.
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Uzun ¢ekimler, oyunculara bagl bir zorunlulugun da sonucudur. Calismanin
‘Oyuncu Yonetimi’ boliimiinde sahnenin ¢ekimlere bdliinmesinin yarattidi
dezavantajlarda agiklandig: gibi (s.117), amatdr oyuncularin ya da oyunculuk egitimi
almamig gergek insanlarin hareketlerinin béliinmesi halinde, ‘oyunculuk siirekliligini’
saglamalarinin gii¢liigii bilinmektedir. Cekimin boliinmesi halinde, fiziksel siirekliligin
saglanmasindan ¢ok duygusal performansin devam ettirilmesi sorunu Visconti’nin
bigeminde etkili olmusg olabilir. Kimi kalabalik sahnelerde aksiyon siirekliligindeki
hatalar g6stermemek igin Visconti, iki ¢ekim arasinda kesme yaptiginda ikinci ¢ekimde
yakin 6n planda bir oyuncuyu ya da nesneyi kullanir. Béylece ¢ercevenin biiyiik bir
kismim kapatarak oyuncunun arkasindaki aksiyonda olusabilecek siireklilik hatalarim
gostermez. Oyuncu gergeve Oniinden ¢ekildiginde ya da kamera hareketiyle bir énceki

cekimdeki aksiyona doner:

Sahne 26 / Cekim 257-258

Cekim 257: Ntoni ve arkadaglan tekneye aglan tagirlar. Kamera uzak ¢ekimde
grubu arkalarindan takip eder. Arka diizlemde Ntoni’nin kardesi kayikta hazirlik
yapmakta ve yagh bir adam kayaliklarin iizerinde oturmaktadr.

Cekim 258: Kamera pozisyonu kars: agidadir ve yakin planda yasli adam
¢ergevenin tiimiinii kapatarak ayaga kalkmaktadir. Yash adam ¢erceveden gikar tekneye
binmekte olan Ntoni ve arkadaslan goriiliir. Iki ¢ekimde grubun ve kayiktakilerin
cerceve igindeki pozisyonlar arasinda fark vardir. Fakat yagli adamin gergeve Gniinden

gecis zamam pozisyon farklihigini izleyiciye hissettirmez.

Bununla birlikte, Visconti’nin uzun ¢ekimlerle yaratti§1 mizanseni, tiyatrodan
sinemaya gecen bir yonetmen olmasi nedeniyle, ¢alismada da deginilen 1910’1ann
ortalarina kadar devam eden (s.72) , tiyatro sahnesinden gelen sahneleme teknigine
benzer goriilebilir. Ancak La Terra Trema’daki sahneleme tiimiiyle farklidir. 1910’larin
sahneleme teknigi kameradan uzakta yatay bir sahneleme ve oyuncunun kameraya
yiiziinii donerek oynamasini ongoriirken (s.72-76), Visconti’nin sahnélemesi 1930’1ar
ile 60’larin arasindaki sahneleme teknigine bagli kalarak (s.84), yakin 6n diizlemden
derinlemesine en arka diizlemi de igine alan ve oyuncularina bu anlamda her hangi bir

miidahalede bulunmayan bir sahnelemedir. Ozellikle ev igindeki toplu ¢ekimlerde
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oyuncular ¢ergeveye istedikleri gibi girip ¢ikiyor goziikmelerine ragmen oyuncularin
gergeve i¢indeki konumlanmalar bu yerlesimin rasgele olmadigint gosterir. Her oyuncu
cercevede yerini aldiginda ya da gergeve iginden gegis yaptiginda birbirlerinin
goriilmesini engellemez. Fakat sirtlarini kameraya doniik oynamakta da her hangi bir
sakinca yoktur. (Sekil 41- Sekil 42) Cok net bir sekilde Visconti, hi¢bir ¢ekim / kars1
cekime ihtiyag duymaz. Karakterler son derece dogal bir sekilde omuz iistii duruslan
farz ederek donerler, ve siki bir sekilde sinirlanmig kamera hareketleri, izleyicinin

dikkatint toplayan ve yonlendiren degisken 6n planlar gosterir:

Sahne 4 / Cekim 33

Ntoni kapidan igeri girer. Sagda kiz kardeslerden ortancasi yemek
hazirlamaktadir. Kamera Ntoni’yi takip ederken kii¢iik kiz hizla sagdan girip soldan
cergeve digina ¢ikar. Ntoni’nin arkasindan arka diizlemde temizlik yapan kadin
gergeveye girer. Kiigiik ¢ocuk igeri girip yakin 6n diizlemdeki ekmeklerin yanina gelir,
ardindan Ntoni’nin biiyiik kardesi igeri girer, sagdaki kiz soldan ¢ergeveden ¢ikar. Ntoni
simdi orta diizlemdedir. Biiyiik kardesi arka diizlem, kiigiik ¢ocuk 6n diizlemde iken
sagdan diger erkek kardesi sagdan gergeveye girerek yerini alir. Cergeve igi yerlesim iki
kizin soldan ve sagdan gergeveye girmeleriyle tamamlanir. 6 kisi dar alana sahip
cerceve igindedir fakat herhangi bir kangiklik yoktur. Cergeve igindeki her bir
oyuncunun aralarindaki uzay ve ii¢ diizlemdeki perspektife gore konumlandirmalan,
derinlik algisinin da etkisiyle diizenlenir. Sonugta fotografik goriintiiniin diizlemleri
olan cografik ve derinlik diizlemleri (s.63) bilgiyi ¢erceve diizleminde destekler.
Oyuncunun fiziksel olarak sahip oldugu hareket kabiliyeti bu iki diizlemin yarattig1 bir
sonugtur ve kompozisyon i¢indeki tiim elemanlar ¢ergeve diizleminde birlesirler.
Kompozisyonun fiziksel ve algisal dengesi, derin sahneleme olmasina karsin gok
oyuncunun gergeve i¢inde dagilimi nedeniyle yatay bir diizenlemeye baghdur.
Visconti’nin izleyicinin segimini bu sahneleme ile ne kadar serbest birakmig goriinse de,
oyuncu hareketi ve diyaloglara bagh olarak yarattig: baskin kontrastlik (s.65) onun bir

se¢imi ve yonlendirmesidir.



Sekil 41

Sekil 42
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Sahne 4 / Cekim 35

Bir 6nceki ¢coziimlemedeki ¢cekimin benzeri olan ¢ekim sahneleme olarak
farklidir. Ntoni odaya girer, kamera arkasindan onu takip eder, sapkasini ¢ikartir ve
askiliga atar. (Sekil 43) Ardindan bilyiik kardesi ve baba girer. Biiyiik kardes arka
diizleme giderken baba yakin 6n planda kalir. (Sekil 44) Simdi Ntoni digerlerine gore
orta diizlemdedir. Diger iki kiigiik kardes sagdan gergeveye girerler ve Ntoni’yle birlikte
orta diizleme yerlesirler. (Sekil 45) Besi de diizenli olarak gergeve i¢inde
konumlandirilir. Visconti’nin sahnelemesi bir 6nceki ¢ekimin tersine yatay degil
derinlemesine bir sahnelemedir. Derinlik diizlemindeki oyuncu konumlandirmasi

algidaki dengeyi saglar.

Visconti, toplu dis mekan ¢ekimlerinde de benzer bir sahneleme teknigini

kullanir;

Sahne 3 / Cekim 29
La Terra Trema’nin baglangicinda, balik¢ilarin umut ve umutsuzluklarinin

birbiri i¢ine gegtigi toplumsal karar verme mekani olan pazar yerindeki uzun -2.20 dk.-
panoramik kaydirma ile Visconti olaymn goriintiisiiniin kendi yapisi tizerinde tiim
dogalligiyla bigimlenmesini amag edinir; kisileri kendilerini ¢evreleyen mekandan
koparmaz aksine onlan1 dogal iligkileri i¢inde gdsterir. Bu Renoir’m “i¢ kurgu”
tekniginin (s.59, s.89) yaratici nitelikteki devamidir. Pazar yerindeki pazarliklar,
tartismalar, bagiriglar Visconti’nin dokunmadan goéstermek istedigi belgesel gergekligin
bir karsiligidir. Gorsel diizensizlik goriintiiyii fazlasiyla yiiklemekle beraber, gergekligin
organik bir pargasidir. Yatay kamera hareketi, Ntoni’nin kardesini takip etmekle birlikte
pazann iligkiler agindan izleyiciyi koparmaz. Agir hareketlerle Ntoni’nin kardesini takip
eden kamera, ¢aligmanin ¢ergeve boliimiinde agiklandigr gibi (s.58), oyuncuyu igaret
eden deiktik bir gostergedir. Ancak, kameranin agir kaydirmasi ve genis agili derin
netlige sahip gergeve, ¢ergevenin mekansal iligkilerinde agiklandig: bigimde (5.57),
oyuncunun diger balikgilarla olan iligkisini koparmaz. Aksine goriintiiniin anlamini

kuvvetlendirir. O, pazar yerindeki sdmiiriiniin izleyici adina o anki tanigidir.



Sekil 44

Sekil 45
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Nihayetinde, kamera geriye agilip yiikselerek oyuncudan kopar ve Visconti’nin asil

gOstermeye ¢alist1g1 insan-mekan iliskisini agiga ¢ikarr.

Sahne 11/ Cekim 102-113

Pazar yerindeki balikgilarin kavga sahnesi, filmin olay 6rgiisi ile belgesel tavrin
i¢ ige gectigi bir sahnedir. Ntoni’nin somiirilye baskaldirdif1 sahne, o ana kadar sadece
filmin dogal figiiranlar1 olan Aci Trezza halkini filmin ana karakterlerinden birine
doniistiiriir. Visconti tiim sahne boyunca Ntoni’ye ait tekli planlarin diginda, genel toplu
uzun ¢ekimleri kullanir. Ancak aksiyon stirekliligindeki ortaya gikabilecek hatalar,
farkli kamera konumlandirmalan ve farkli gruplar iizerindeki ¢ekimlere yapilan
kesmelerle ortadan kaldirilir. Béylece dramatik aksiyon ile belgeselci tavrin birlesimi
sahnenin inamlirligini kuvvetlendirirken, Ntoni’nin bireysel bagkaldirisi toplumsal bir
bagkaldinya doniigiir. Bu Visconti’nin Marksist bakis agisindaki diizene bagkaldiri ve

devrim diisiincesinin de bir izdiigiimiidiir.

Sahne 10/ Cekim 80-83

Filmin belgesel gergekliginin ortaya ¢iktif1 ve estetik gergeklik ile birlestigi
sahnelerden biri de balikgilarin gece baliga giktiklar sahnedir. Sahnenin pes pese gelen
ilk dort ¢ekimi, uzun ¢ekimlerden olugur:

Cekim 80: (33 sn.) Alaca karanlikta kdyden ayrilan balik¢ilarin genel ¢ekimi, bir
ritiielin izleyiciye sahnelenmesidir. Topluca limandan ayrilan kayiklarin gériintiisiine
eslik eden baginslar ve bunlanin arasindaki suskunluklar, ritiielin operavari atmosferini
uzun gekim ile izleyiciyle paylagir. Ayn zamanda bu gergekligin estetik goriintimiidiir.
(Sekil 46)

Cekim 81: (29 sn.) Genel planda balik¢ilarin avlanmalarim gdsteren kurucu
¢ekim, bir 6nceki ¢ekimde baginiglarin ve plastik estetigin yarattigt atmosferin
devamudir.

Cekim 82: (40 sn.) Bu atmosferi bozmak istemeyen Visconti, agir bir kaydirma
ile ag toplayan balik¢ilara yaklagir. (Sekil 47) 40 sn. boyunca goriintii belgesel bir
filmin karesi gibidir.

Cekim 83: (47 sn.) Cekim, belgesel gerceklikten filmin dramatik aksiyonuna

doniis ¢ekimidir. Kamera Ntoni’nin oldugu kayiga yaklagir. Fakat bu, filmin olay



Sekil 46

Sekil 48
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orgiisiine hizli bir gecis degildir. Genel ¢ekimden agir bir kaydirmayla yaklagan kamera,
izleyiciyi, ilk ii¢ uzun ¢ekimle yarattig1 atmosferden koparmaz. Kameranin yaklasmasi
sirasinda, kamera ile kayigin arasindan gegen diger kayiklar, sahnelemenin bir pargasi
olmakla birlikte, onlar dogal olarak ¢ergevede goriilebilecek kayiklardir. Kamera,
kayiga yaklasip olayin igine girene dek hala belgesel bakisin gergekligin dokusuna
dokunmayan kamerasidir. Izleyici ancak oyuncu diyaloglan ve ¢ergevenin diger

parcalan disarida birakmasi ile olay drgiisiine baglanir. (Sekil 48)

3.23 dk. boyunca insanlarin yasamsal bir ritiielini hi¢ dokunmadan gésteren
Visconti, goriintiilerdeki dogal plastik estetigin bigimlendirdigi gercekligi belgesel
bakisiyla da birlestirir.

Filmin kimi uzun suskunluklari ile birlesen uzun ¢ekimleri, hem filmin duygusal

tonunun belirleyicisi hem de gerilimli atmosferlerin ana gostergesidir:

Sahne 25 / Cekim 255 — Cekim 256

Ntoni’nin sevgilisiyle kayaliklardaki sevismelerinin ardindan 1.23 dk.lik iki
cekimden olugan sahne, ikisinin gelecekteki yasamlarnnin belirsizligini vurgulayan
sessizliklerinden olusur. Ntoni’nin yenilgisini kabullenen kiz, gelecegin onlar i¢in bir
umut vaat etmedigini bilir. 1.03 dk.lik uzak ¢ekim boyunca konusmadan kayaliklarin
tizerinde otururlar. Uzatilan suskunluk, izleyiciye duygusal atmosferin safligi ve

anlamun1 gosterir.

Sahne 29 / Cekim 269 — Cekim 270

Ntoni ve arkadaglarinin denizden donmemeleri iizerine kadinlarin kayaliklarda
onlar bekledikleri sahne, sahpenin yaratt1g1 gerilimin mekan-insan iligkisi ile
kuvvetlendirilmesidir. 37 sn.lik ilk ¢ekim kabaran denizin tizerinden kayaliklarda
bekleyen kadinlara dogru agir bir ¢evrinmedir. Kamera daha yakin bir 6lgekte kadinlara
kesme yapar ve daha sonra bir dnceki hareketin tersine denize dogru agir bir kamera
hareketiyle gevrinir. Bu 37 sn.lik ikinci ¢ekim, umut ile umutsuzlugun yarattig
gerilimin ifadesidir. Korku ve endise, mekan-insan iliskisini ortaya gikaran uzun ve agir

kamera hareketiyle ifade olur.
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Visconti uzun ¢ekimleri, oyuncular aras iligkileri ve gerilimleri, psikolojik

zamani uzatarak, dogal gergekligi i¢inde gostermek amaciyla da kullanir:

Sahne 33 / Cekim 304-Cekim 305

Cekim 304: Ntoni somiiriiye kars1 verdigi miicadelesini kaybetmistir. Uzak
cekimde kiyida aglarini onaran balik¢ilarin arasinda yiiriir. Ntoni aralarindan gegerken
balikg¢ilar islerini birakip onu izlerler. Bu bakis Ntoni’ye karsi olan acima duygusu ve
kiigiimsemenin kargilifidir. 34 sn. boyunca ¢ekim, sahnenin psikolojik atmosferini
izleyiciye anlatmak i¢in higbir tepki ¢ekimine gerek duymadan gosterir. Etkisi daha
fazladir.

Cekim 305: Bir 6nceki ¢ekimin devami olan ¢ekimde Ntoni kayiklarinin
bagindaki bir grup balik¢iyla konusur. Orta gekimdeki konugma bittiginde Ntoni gruptan
aynilir. Kamera sabit pozisyonunda Ntoni’yi ve balik¢ilan uzun siire ¢ergeve iginde
ayirmadan takip eder. Balik¢ilarin Ntoni’nin arkasindan uzun siire bakarlar. Bu,

balikgilar ile Ntoni arasindaki o anki gerilimin ifadesidir.

Cerceveleme

Diger taraftan, ¢cekimler genellikle sabit ¢ergeve ve genis alan derinligine
sahiptir. Boylece ¢ergeve i¢indeki nesnelerin her biri kendi 6zerkligini barindiran
bigimlere sahiptir. Boylece izleyici, Welles’in bigeminde oldugu gibi (s.80), dikkat etme
Ozgiirliigilinii kullanmaya zorlanir ve ayn1 zamanda gergekligin algilanmasindaki temel
kodlardan biridir. Ses ve oyuncu hareketi izleyicinin dikkatini yonlendirir. Cergeve,
insanlarin ve nesnelerin gergeve iglerine girerek yerlerini almalariyla hareket kazanir.
Mizansen o kadar iyi diizenlenmigtir ki genis alan derinliginin sayesinde gergeve igine
giren oyuncular daima farkli ¢ekim Glgekleri sayesinde perspektif kazanirlar. Bu da
gergekei algimin kuvvetlenmesini ve insanin normal ;bakls agisiyla beraber se¢gme
Ozgiirliiglinii saglar. Ya koridorlar ya da pencerelerle karakterler siirekli olarak
cerceveye alinmaktadir. Sabit ¢erceve bir anlamda bir simge halinde hem karakterleri

hem de nesneleri igine alir. Bagka bir deyisle, tipki renklerin, ¢igeklerin, tablolarnin
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islevinin karakterlerin ruhsal durumlarina ya da anlatinin hareketine katkida
bulunmasinda oldugu gibi, dekor kullanimi sahne diizenini tamamlamaktadir. Uzun

kaydirmalarin oldugu sahnelerde dahi giris ¢ikislar mizanseni bozmaz.

Mekan igerisindeki kamera konumlandirmasi, genis a¢1 ve derin netlikle
birlestirildiginde, Welles’in Kane’de yaptig1 gibi (5.77-80), 6n ve arka planlar
arasindaki aksiyondaki kontrastliklar izleyici tarafindan rahatlikla takip edilebilir.
G.Toland’1n Citizen Kane’de kullandi§1 aym ¢ergeve igerisindeki yakin 6n planlar ve
arka uzak planlar mizansenin temel unsurlandir. Bu diizenlemeyi senkronize olmus
kamera hareketiyle birlestiren Visconti, kuvvetli 6n planlarin kareografisi ve degisen
perspektifle izleyicinin merakini ve ilgisini incelikle yonlendirmig, uzun ¢ekimlerin

zorlanmadan izlemesini saglamigtir:

Sahne 2 / Cekim 5-Cekim 6

Cekimler, galismada agiklanan ‘Toland kurali’nin (5.67-68) ¢erceveleme bigimi
olan karakterlerin diyagonal olarak 6n yakin plan ve arka uzak plan diizenlemesinin
birer 6rnegidir. Sahne igindeki en giiclii ilgi ¢gekici karakter sol 6n planda iken daha az
oneme sahip karakterler diyagonal olarak uzak sag arka plana yerlesirler. Ik ¢cekimde
biiyiik kiz masanin iizerinde 15181 sondiirdiikten sonra sagdaki pencereyi agmaya gider.
Kamera kiigiik bir hareketle takip eder ve iki duvarin kesistigi noktanin dik karg
agisinda sabitlenir. Biiyiik kiz sagdan ¢ergeveyi terkederken geng kiz gergeveye girer.
Geng kiz gergevenin soluna yakin 6n plana yerlesir ve tekrar kii¢iik ¢ocukla gergeveye
giren biiyiik kiz sag arka k6ésede uzak planda yerlerini alirlar.(Sekil 49) Diyagonal
diizenlemede sol 6n planda yer alan karakter sahnenin agirlik noktasidir ve izleyicinin
takip etmesi gereken ana karakterdir. Cergevenin arka sag kosesine yerlesen digerleri 6n
plandaki kizdan daha az éneme sahiptirler. Bir sonraki ¢ekim, kameranin kars1 agiya
gegmesiyle cergeve igindeki karakterlerin 6nemleri de degisir. Diizenleme de bir
Oncekinin tersidir; yakin on planda bilyiik kiz arka planda geng¢ kiz. Béylece Visconti,

izleyicinin ilgisini yumusak ve etkili bir bigimde yonlendirir.
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Sahne 30 / Cekim 289

Ntoni ve arkadaslarinin baliktan dondiikleri sahnede tiim k6y halki kiyiya
toplanir. Herkes onlarin denizde kaybolduklarim diistindiigii i¢in merakli bakislarla
gelenleri izlerler. Cekim, bireysel bagkaldirisinin yenilgiyle sonuglandigi Ntoni ile koy
halkimin ona kars1 olan tepkisinin birlestirildigi bir ¢ekimdir. Yakin 6n planla izole
edilen Ntoni ve arka uzak planda yer alan topluluk arasindaki gerilim tek bir gerceve
iginde verilir. (Sekil 50) Cergevede yakin 6n planla ayrimlanmig karakter, uzak arka
planda toplanmis olanlardan daha agirdir. Bu agurlik, ¢alismanin fotografik goriintii
boliimiinde agiklandig: gibi (s.68), aritmetik olarak daha fazla olan toplulugun tiimiinii
dengelerken karakterin de daha giilii olarak algilanmasini saglar. Ayrica derin netlige
sahip gergeve, herhangi bir tepki ¢ekimine ve kesmeye bagvurmadan Ntoni ile topluluk
arasindaki iliskiyi gosterir. Etkisi karakterin ve aksiyonun iizerindeki ¢evreyi, igerigin

tizerindeki sozleri vurgular.

Sahne 35 / Cekim 342

Visconti’nin benzer sekilde derin netlik ile dn-arka plan diizenlemesini yaptig1
bir bagka ¢ekimde, Ntoni’nin kardesi yakin 6n planda yer alirken Ntoni ve ¢ocuklu
kadin arka plandadir. (Sekil 51) Visconti sahnenin safligina dokunmayarak, karakterleri

sahnedeki agirhiklarina gore sirayla yerlestirir.

Sahne 35 / Cekim 353

Visconti’nin kalabalik sahne diizenlemelerinden biri olan gekim (Sekil 52),
mekan igerisine sikistirnlmig oyuncularin konumlandirilmasi ve genis alan derinligi ile,
kalabalik bir sahneleme olmasina karsin, izleyicinin rahatga ¢ergeve iizerinde
gezinmesini saglar. Sahnenin dramatik yapisi igerisinde ¢ergeve i¢indeki oyuncularin
agirliklan esittir. Bu nedenle ¢ok yakin 6n plan kullanmak yerine, digerlerinden biraz
daha fazla 6nemdeki Ntoni 6n planda fakat orta ¢ekimde, digerleri ise arka dﬁzlemdeki'
derinlige dogru diyagonal olarak ve uzak ¢ekimde siralanirlar. Sadece 6n yakin plandaki
baliklarla dolu figilar oyuncularin bakislariyla birlikte nem kazanir. Sahnenin dramatik
vapisinin duygusal karamsarligi, arkadaki duvarin baskin kontrastligiyla desteklenir.
Diger taraftan sag tistteki duvar ile gokyliziiniin yarattig1 bosluga yerlestirilen Ntoni,

izleyicinin ¢ergeve igindeki segici algisin1 yonlendiren deiktik bir gostergedir.
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I¢ mekan ¢ekimlerinde, oyuncularla birlikte cerceve i¢ine alman kapilar ve
pencereler derinlik yaratmada 6nemli islevlere sahip olmakla birlikte, Visconti’nin
sahnelemesinde gergeve iginde i¢ gergeveler yaratarak aym anda iki ya da ii¢

diizlemdeki oyuncu hareketini birlestirir:

Sahne 4/ Cekim 41-Cekim 46

Cekim 41: Baba gergevenin saginda yatakta oturur. ki kiz soldan ellerinde kova
ve temizlik geregleriyle ¢ergeveye girer. Geng olani ¢ergevenin solundan ¢ikar. Biiyiik
kiz kardes ¢ergevenin Oniine kadar gelip elindekileri sandalyeye birakir ve ¢er¢evenin
soluna dogru hareket eder. Kamera kizi sola ¢evrinerek takip ederken, ¢erceve
goriintiiye giren kapinin ayirdigt oda ile derinlik kazanir. Kapi iki diizlemi (6n ve arka)
birbirinden ayirir. On diizlemdeki hareketle birlikte arka diizlemde yer alan odadaki
hareket birlesir. On diizlemde, odada, gergeveye yakin 6n plan igerisinde kiiciik gocuk,
orta planda digeri ve kiz ¢ercevedeyken, arka diizlemde yer alan odada Ntoni ve diger
kardesiyle gen¢ kiz yer alir. Béylece kapinin ayirdigi iki diizlemde 6 oyuncunun
hareketi uzun ¢cekimde gosterilir.

Cekim 46: Kamera ¢ekim 41°deki konumlandirmasinin tam karsi agisindadir ve
diizlemler degigir. Ntoni ve kardeslerinin oldugu oda 6n diizlemdedir. Ntoni yakin 6n
planda yer alirken, kardesi 6n diizlemdeki orta plandadir. (Sekil 53) Ntoni’nin 6n yakin
plandaki pozisyonu arka diizlemdeki odanin gériinmesini engeller. Ntoni gergevenin
sagina dogru hareketlendiginde kapinin ayirdig1 arak diizlemdeki oda ile birlikte gergeve
yeniden derinlik kazanir. (Sekil 54) On diizlemdeki oyuncu hareketleri arka diizlemin
yok olmasina ve derinligin kaybolmasina neden olur. (Sekil 55) Cekimin sonunda
sahneleme tiimiiyle arka diizlemde yer alan odaya odaklanir. (Sekil 56)Visconti, yatagin
tizerindeki Ntoni, baba ve kiigiik gocugu, 6n diizlemden ayrilmadan gosterir. Boylece
aksiyonun siirekliligini bozmadig1 gibi, uzun bir zaman diliminde harekete bagh ¢erceve

i¢i goriinmez siireklilik kurgusu yaratir.

Sahne 20/ Cekim 187
Ntoni’nin bilyiik erkek kardesiyle konustugu ¢ekimde bir kap1 ve pencere
cergeveyi ii¢ diizleme ayinr. Diizlemler oyuncu hareketiyle birlikte derinlik kazandirr.

On diizlemde baslayan konusma, Ntoni’nin kapmin ayirdig1 arka diizleme gegmesiyle
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iki diizleme sahip bir gergeve olur. Kap1 araligindan goziiken pencere iginde kadinin
goriinmesi liglincii diizlemi yaratir. Boylece higbir kesmeye bagvurmadan tig
diizlemdeki aksiyon birlikte verilir. Bu ¢ekim, Visconti’nin kurguyu soyutlayarak

ulagsmaya calistig1 gercekligin son noktasidur.

Hareketli ¢ekimler, ¢alismanin ¢ergeveleme boliimiinde belirtildigi gibi (s.58),
belirgin avantajlara sahiptir ¢iinkii genig bir alan1 kusatabilir ve daha fazla ayrint1

verebilir; bu, uzun bir zaman diliminin atmosferini korur.

Filmin % 95’inde genel ve orta ¢cekimleri tercih eden Visconti’nin iki temel
amact olabilir: ¢aligmanin ¢ekim Slgeklerinin agiklandig1 boliimdeki gibi (s.55-56),
oyuncularin dogal olarak gergeklestirdikleri ¢ergeve igindeki hareketi kontrol etmek ve
yakin ¢ekimlerde oyuncularin yaratabilecegi kimi istenmeyen mimikleri 6nlemek. Bu
mizansende oyuncu yonetimi ve sinematografi agisindan bir basitlestirme olarak goriilse
dahi, yarattig: estetik gergeklige golge diisliremez. Ciinkii amagladig: yalinlik ve

gercekligin degeri, gorsel basitlestirmeyle artmaktadir.

Visconti, filmin kalabalik konugma sahnelerinin tiimiinde, konugma siirelerine

esit orta ¢ekimleri kullanirken tepki ¢ekimlerinde de orta ¢ekime bagvurur:

Sahne 2 / Cekim 16-28

Pazar yerindeki balik¢ilarin aglarini onarirken konusmalarindan olugan sahne

konugma siirelerine esit 13 orta ¢ekimden olusur.

Sahne 10/ Cekim 85-96

Gece balikgilarin balia ¢iktiklar sahnede, aralarindaki konugmalar 10 orta
cekimden olusurken, diger iki uzun ¢ekim (¢ekim 88-¢ekim 94) uzak ¢ekimden konusan
Ntoni’nin orta ¢ekimine kadar gelen yavag bir 6ne kaydirmadir. Bu iki ¢ekimde de
Ntoni’nin ile dinleyiciler {izerindeki etkisinin yaratt1§1 atmosfer Ntoni’nin orta

cekimiyle son bulur.
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Uzun ¢ekim ve alan derinligi ile eylem ve mekan birligi saglanir. Bu ayn
zamanda anlamin zengin belirsizliinin gizil giiciidiir. Bazin’e gore bdyle bir belirsizlik
degerdir ve sinema onu korumalidir. Gergekligin kendisi, belirsiz de olsa anlamlidir ve
pek ¢ok durumda onun yalniz birakilmas: g;rektigine inanir. Bir filme katilan estetik

duygu, gergek nesneler tarafindan izlenen goriintiilerin ¢iplak giiciidiir.

Visconti’nin estetik gergekligi, onun goriintii dilinin son derece biitiinsel bir etki
yaratmasinda temel noktadir. Boylece Visconti’nin izleyiciye sundugu giinliik

gerceklik, gercek olaylarin yanilsamasini sunar.

Visconti filmde mekanin dogal gercekliginden 6diin vermez. Mekanin
icerisindeki nesneler ile oyuncular daima etkilesim igerisindedirler. Bu gergekligin
kaginilmaz bir 6gesidir. Ntoni’nin balik¢1 evi herhangi bir yoksul balik¢1 evinden ¢ok
farklt degildir. Hatta o gergek bir balike1 evidir. Bu otantik bir gercekliktir. Evin
icindeki nesneler ile yaganilan yoksulluk arasinda herhangi bir ¢eliski yoktur. Biitiin
nesneler 151k ve kamera diizenlemesi ile plastik bir ¢ekicilige sahiptir. Balik¢1 evinin
yoksulluguna karsin bu gérsel ilkellik goriintiilerin olaganiistii bir siirsellikle

ylikselmesine neden olur.
Aydinlatma

Isik daima dogal 1siktir. Yagmur yagarken ve gecenin karanliginda, balikgilarin
evinin diginda, gergek hayatin dekoru ve 15131 ile ¢ekimler yapilmistir. Limandan toplu
olarak aynlan ya da limana gelen koye ait balik¢1 tekneleri giin agarirken kullanilan

dogal 1g1kla olagan tistii bir plastik gorsel estetik kazanir.

Sahne 1/ Cekim 2
Filmin agilig sahnesinde kdye donen balikgilarin uzun ¢ekimi (1.25 dk.), yasanan
ritiielin plastik estetikle birlestirilerek izleyiciye sunulmasidir. Kdyiin tizerinden agir bir

cevrinmeyle kiyitya donen kamera, giin dogumunda kiyiya yaklasan balik¢1 tekneleriyle
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karsilagir. Balikg1 teknelerinin gokyliziiniin denize vuran parlaklig igindeki karartilari,

Visconti’nin estetik gergekliginin izleyiciyle ilk karsilagmasidir.

Sahne 10 / Cekim 80-Cekim 97

Aqilis sahnesindeki ¢ekimin benzeri olan gekimler, balikgilann giinbatiminda
ayrlislari (gekim 80) ve giindogumunda da k6ye doniislerini (¢ekim 97) gosterir. (Sekil
49)

Sahne 10/ Cekim 81-96

Gece aglariyla balik tutan balikgilanin ¢ekimi, sadece teknelerin iizerlerindeki
1s1klar ve bu 1giklarin denizde yarattig yansimalarla gekilir. Ozellikle genel gekimlerde,
balikg¢ilarin aglan toplarken yiizlerinden yansiyan 151k ve kayiklarin yavag hareketleriyle
birlesen belli belirsiz viicutlarin goriintiileri, Rembrandt’in golgesel bigemiyle (s.94-95)
Ozdeslesir ve bunlara eklenen miizik filmin bu sahnelerini adeta bir baleye doniistiiriir.
(Sekil 50 — Sekil 51) Aglari toplayan viicutlarin hareketleri, kayiklarin hareketleriyle,
yukarn agag1 hareket ederken golgeler ve hafif aydinliklar arasinda gidip gelir. Visconti,
bu gorsel gbleni ve balikgilarin bu dansimi uzun ¢ekimleriyle dakikalarca izleyicisiyle
paylasir. Fakat balik¢1 tekneleri hala koye ait balik¢ tekneleridir ve sahnede ag
toplamaya ¢ikmig balikgilarin belgeselidir.

La Terra Trema’daki i¢ mekanlardaki 151k ve ¢ekim konusundaki zorluklar i¢
mekan ¢ekimlerine, 6zellikle gece ¢ekimlerine izin vermez. I¢ mekan ¢ekimleri, filmin
toplam ¢ekim sayisinin % 41°ini olusturmasina karsin, toplam siirenin ancak % 35°lik
kismini olugturmustur. Buna ragmen Visconti’nin kullandig1 disaridan gelen dogal 151k,
nesnelerin plastik diizenlemesi, kamera konumlandirmasi, oyuncu hareketi ve kamera
hareketleri ile i¢ mekanlarda gorsel bir denge yaratir. Bu diizenleme nesnelerin, dekorun
ve oyunculann ve aym zamanda da kismen bir bigimde iist tiste y1gi1lmis eylemlerin ve

olaylarn plastigidir.

Visconti’nin olaylarin iizerine inga ettigi goriintiilerin mizanseni ve plastigi
gergekei yaklagimla bigimlendirilen anlatinin ve estetigin siirsellii Visconti sinemasini

belgesel gergeklik ile estetik gergekligin sentezinde bulugturmustur.
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Siirsellik ve dram, Visconti’nin gerceklik goriintiilerinin yaratilmasinda ortaya
¢ikar. Geitel, Visconti’de gercekligin yaratilmasinin halisiinasyon 6zellikleri tagidigini

soyler; gercekligin halisiinasyonlan.214

Visconti sinemasinda olaylar olduklan gibi agiga ¢ikarilir. Olaylarin, herhangi
bir destege gerek kalmadan, apagik sergilenmeleri anlagilmalari, anlamlandirilmalar ve
igerdikleri gergek igin yeterlidir. Olaylar, o an yasanilan gergekle ve dolayisiyla bireyin

yasadigi deneyimlerle ilgilidir. Bu gergekligin salt ve saf tanimlanmasidir.

Schlappner, “sanatsal ve sosyo-politik yaklagimlar birbirine benzeyen Italyan
filmlerinin odak noktasinda zorunlu bir hiimanizmin tagiyicist ve amaci olarak insanin
durdugu kabul edildiginde geng yénetmenlerin pek ¢ogu igin gergekligin Marksist
yorumunun en giivenilir yolu olusturdugu agik¢a goriilecektir” der.*"” Bunda
Visconti’nin hem Marksist ideolojisi hem de bigim olarak gergek¢i estetiginin etkisi ¢ok
fazla olmustur. Toplumsalliga olan bu baglilik giiniimiiz Italyan sinemast i¢in de

vazgecilmez bir ¢izgidir.

4 A.g.e.,s. 23,
213 A.g.e.,s. 40.
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4. SONUC VE ONERILER

4.1. Sonug

Filmde ‘mizansen’, cergeveye baglh kalinarak, kameranin 6niinde yer alan tiim
nesnelerin bir zaman ve mekan icerisinde yonlendirilmeleri ve tasarlanmalan anlamina
gelir. Bu bir yapim siirecidir. Filmin gorsel tasarimina yon verecek ve film anlatisinin
altimi ¢izecek gorsel kavramlara ulagsmak igin ‘mizansen bigemi’nde ii¢ yollu bir
gostergeler sistemine bagvurulur: sinematografik, yapim tasarimi ve oyunculuk

gostergeleri.

Bu ¢aligma, bu siireci gostergebilimsel agidan ¢dziimleyerek agiklamaya

caligmistir.

Calisma, farkli film ¢aligmalarinin gdstergebilimsel ¢oziimlemelerine
basvurarak, yapim siirecindeki mizansen gdstergelerinin anlatiyr nasil yonlendirdigini

bir sistem yaklasimui iginde ¢oziimlemeye ¢aligmstir.

Bununla beraber yonetmen, film ve izleyici arasindaki iletigim siirecinin

anlamlandirilmasi amaciyla da sistematik bir yaklagim gelistirilmeye ¢alisitlmistir.

Bu amaglara yénelik, 6ncelikle dram sanatindaki temel gostergelerin ne
olduklan fizerinde durulmus ve bu gergevede mizansen kavrami tanimlanmigtir. Bu
tanimlama sirasinda da mizansenin gostergeleri ile diger dram sanatlarinin arasindaki

gostergebilimsel iligkiler vurgulanmigtir.

Ayrica filmin lizerine insa edildigi ‘mekan’ ve ‘zaman’ kavramlanyla
mizansenin iligkisinin agiklanmasi, gdstergelerin gergeve igindeki islevlerinin

agiklanmasi agisindan bir temel olusturmustur.
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Daha sonraki boliimler, mizansenin ii¢ temel géstergesinin anlati kodlarinin
¢oziimlenmesi ve anlamlandirmasina yonelik, film 6mekleriyle, yontemlerin
agiklamasidir. Bu nedenle sinematografik, yapim tasarimina ve oyunculuga ait

kodlarinin her biri ayrintili bir sekilde ¢oziimlenmeye ¢aligilmigtar.

Edinilen tiim verilerin 15181 altinda, segilen ii¢ temsili film mizansen gdstergeleri
g6z oniine alinarak , gostergebilime bagli yontembilimsel bir yaklagimla

¢Oziimlenmeye ¢alisilmistir. Cozlimlenen gostergeler bir biitiiniin pargalandir

Filmde anlam iiretmek i¢in bir araya gelen farkli gostergeler ve gosterge
sistemleri tek baglarina bilingli olarak algilanamazlar. Tiim bu gostergeler bir biitiiniin
pargalandir. Ciinkii bu biitliniin igindeki farkli gostergeler ve gosterge sistemleri
birbirleriyle siirekli olarak etkilesim halindedirler; birbirlerini etkileyerek yaratilan
anlamu destekledikleri gibi, aralarindaki diyalektik karsitliklarla yeni anlamlar
yaratabilirler ya da es zamanh olarak bir araya gelerek yeni gerilimler yaratirlar. Filmin
yaratilan anlami, bu karmasik, farkli seviyelerde, birbirinin igine gegmis gdsterge ve

gOsterge sistemleriyle ortaya ¢ikar.

Tek bagina olan gostergeler, mekan ve zaman iginde birleserek filmin yapisini
ortaya ¢ikarirlar. Bu ortaya ¢ikan yapilar digerleriyle bir araya gelerek filmin daha

karmagik ve daha iist diizeyde anlam iireten biitlinciil yapisini ortaya ¢ikartirlar.

Filmin herhangi bir aninda bir araya gelen gostergeler filmin belirli bir aninda
yaratilamaya ¢aligilan anlam1 destekledikleri gibi, biitiin bu gostergeler anlamm belirli bir
yone dogru yonlendirirler ve bu yon dogrultusunda birbirlerini desteklerler. Fakat bunun

tersi de miimkiindiir; farkli gostergeler anlami degisik yonlere dogru da ¢ekebilirler.

Bu nedenlerle, bir filmdeki herhangi bir an, ikonik, simgesel ve deiktik varolan

biitiin gostergelerin etkilesimini ortaya gikaracak bir bakis agisiyla ¢6ziimlenebilir.
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Bu bakis agisiyla, film iizerine gostergebilimsel bir ¢alisma yapmak, film
anlatisinin olusumundaki tiim siireglerin ‘nasil olustugu?’ sorusuna yamt vermesi

acisindan en belirleyici yontemlerden biridir.

Yo6netmen, filmin herhangi bir sekansi, sahnesi ya da ¢ekiminde hangi
gostergelerin nasil kullanilacagina ve bu gostergelerin ne tiir bir etkilesime gireceklerine
karar verir. Boylece hangi gostergelerin ve gdsterge sistemlerinin anlami olusturacagini

saptar.

Bu noktada yonetmenin bicemi; hangi gostergelerin kullanilip hangilerinin
disarida birakilacagini sonuglandiran kararlann birlesimidir. Hangi sinematografik
kodlarin anlami destekleyecegi, ne tip bir aydinlatmanin filmin atmosferini
belirleyecegi, oyunculukta gergekei ve disavurumcu yaklagimin 6l¢iitlerinin neler
olacag: ve bunlarin ne diizeyde bir performansla gergeklestirilecegi, dekor ya da gergek
mekan kullaniminin anlam iiretici olarak belirleyiciliginin ne olacagi...vb. gibi kararlan

vermek zorundadir.

Tiim film boyunca, yénetmenin karar verdigi tiim bu farkli gostergeler ve
gosterge sistemleri filmin yapisin1 kurarken, tiim bu gostergeler ¢cogalarak filmin
dramatik ilerlerlemesi ve olay Orgiisiiniin degisimleriyle yeni yapilara tutunurlar.
Filmin daha iistte ve daha derin anlam yapilarini1 yaratan bu ayr ayn 6gelerin ayrinti

zenginligi ve ig¢ birlegimleridir.

Bu birbirinden ayr1 yapilarin her biri, birbirlerini etkileyerek organik olarak ig
ige gecip filmin genel dokusunu ortaya gikartirlar; bu da filmin yéniinii ve igerigini
belirleyen daha genis gosterge gruplanni yaratir. Bu asamada bigim ve igerik birbiriyle
kaynagmus ikili konumundadirlar. Seyirci imgelemini, 6ykiiniin i¢erigiyle ve filmin

anlam {iretici gostergeleriyle olusturur.

Kimi sinema kuramcilan ve elestirmenleri, i¢erigin derin anlamu igerisinde ve

normatif estetik anlayigin diizgiileri igerisinde kaybolduklarn gibi, film tizerinde anlam
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iireten tiim gosterge sistemlerini kapsayan ‘mizansen’ ile yonetmenin bigemini de

birbirinden ayurmislardir.

Bugiine kadar ki gostergebilim ¢aligmalan da, 6zendirici ¢alismalar olmakla
birlikte, kimi eksiklikleri ve agir bir dil iginde zor anlagilmalar nedeniyle zayif
goriilmiglerdir. Diger taraftan, yapi ¢oziimlemelerini, kimi gostergebilimciler
matematiksel formiiller gibi belirli kaliplarla ¢6ziimlemeye galismuslardir. Ne var ki, bu
- sekilde ¢oziimlemelerle herhangi bir aydinlanma ya da algilama olanag: bulmak
zorlagir. Film gibi, bir ¢cok sanatsal yapitin gergek cekiciligi onlarin sinirsiz anlam
zenginlikleri ve tamamen kavranamayan yapisal ¢esitlikleri olmustur. Dogal olarak
filmleri de bu semalar igerisine sokmaya ¢aligmak kati ve sonug getirmeyecek bir
bi¢imde yanligliklara yol agacak algilamalara neden olacaktir. Ayrica kimi bagarili
filmleri ¢6ziimleyerek, bunlardan ileriye doniik 6lgiitler ve kaliplar ¢ikarmak da hem
tehlikeli hem de sanatin yaratici, 6zgilin ve Ozgiirlestirici dogasina aykiridir. Bu nedenle
saptanmus bir ‘gramer’ ile ‘dil’den s6z etmek olduk¢a kusku vericidir. Filmin
tamamlanmig yapisini belirleyen gorsel, isitsel ve sdzel yapilarn birlesimi ve degisimi
sinirsizdir. Ancak gostergebilim, anlami ortaya gikartan gostergelerin ve gosterge
sistemlerinin yapilarina hangi yollarla bakilabilecegini, ne sekilde ¢dziimlenebilecegini,
hangi gostergelerin ve alt kodlarin o yapitin anlamu agisindan seyirciyi uyardigini
arastirmak i¢in en uygun yontemlerden biridir. Coziimlemeye bu agidan yaklasmak

yontembilimsel bir yaklagim ortaya koymaya ¢aligmaktir.

Bu nedenlerle mizansenin sistematik uygulamalar , filmde istenilen etkinin nasil
yaratilacagi ve anlamn nasil yaratilacagi konusunda, yonetmenin bigeminin ve yapim
ekibinin diger ¢alisanlarinin ortaklaga yargilarnin sonucu olarak bir yapim siirecini
tanimlar. Kabul edilebilir bir film, iyi bir senaryo, stratejik kamera pozisyonlar, estetik
bir gbriintii ve ses kurgusuna ihtiyag duydugu gibi 151810, rengin, yapim tasariminin,
oyunculugun ve sinematografinin kodlarmin sistematik kullanimlarina da ihtiyact

vardir.

Aydinlatma ve renk, film yaraticilarinin farkh sekillerde dokular ve

kontrastliklar yaratmasina olanak tanir; sinematografi, goriintiiniin seklini, hareket
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diizenlenmesini, pozisyonu ve gergeve i¢indeki farkli uygulamalar i¢in gériis noktalarimnt
degistirir; derin netlik, izleyici lizerindeki farkli duyarliliklarini yaratir; yapim tasarimi,
cergeve igindeki goriilebilir gergekligin yakalanmasimi saglar; oyuncu ise, anlam

iiretiminin birincil ve katiksiz ¢ekicici nesnesidir.

Mizanseni ¢oziimlemek isteyen izleyici de, filme sistematik olarak bakabilir. Her
seyden Once, dekorun, kostiimiin, aydinlatmanin ve oyuncu performansinin nasil
olduguna bakmak izlenen filmde kendini gosterir. Mizansen elemanlarinin sablonlarin,
ge¢misteki izlencelerinin bir sonucu olarak bildigi gorsel geleneklerle birlestirip
¢oziimleyebilir ve kendine su sorulan sorabilir: anlat1 islevleri nasil kuruldu? Filmi
dokuyan motifler nasil bir iligki i¢erisindedirler? Bunlara ek olarak, film izleme
stirecinde izleyicinin dikkatini gekmek ve yonlendirmek, siirpriz ve merak yaratmak igin
mizansenin zaman ve mekan i¢inde nasil sekillendigine dikkat edebilir. Sonug olarak,
izleyici mizansen sistemini filmin anlati sistemine baglamaya ¢alisabilir. Burada goz
Oniine alinmasi gereken bir saptama, mizansenin yaratim sinirhiliklarinin sonsuzlugunun
farkinda olunmas: ve kesin onyargilarla yaklasiimamasi gerekliligidir. Bu olasiliklarin
farkinda olan izleyici i¢in, mizansenin anlat1 islevlerini belirlenmesi daha ¢ok yardimci

olacaktir.

Goriilebilir ki, mizansen perdedeki goriintiide ¢ok sayida gerilimler ve kargi
dengelerle izleyiciyi karsilar. Tiim bu gdstergeler beraber ele alindiginda, gesitli
tekniklerle yaratilan tiim bu gerilimler, izleyicinin filmin uzayinda kesfettigi

biiyiilenmenin agiklanmasina yardim eder.

Sonug olarak, bu ¢alisma, filmi daha iyi ‘okumak’, yorumlamak, anlamak ve
anlamlandirmak i¢in, mizansen gostergelerinin karmagik yapisini ortaya ¢ikartan ve
bunlarin nasil iligkilendirildigini gosteren yontembilimsel bir yaklasimi, gostergebilimin

bakis agisiyla ortaya koymaya caligmustir..
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4.2. Oneriler

Bu ¢alismada, filmi daha iyi anlamak, anlamlandirmak ve yorumlamak igin
yapilan gostergebilimsel ¢6ziimleme, sadece mizansenin gostergeleriyle
sinirlandirlmistir. Bu ¢alismanin bir devami olarak, ‘kurgu’nun ve ‘ses’in bigemsel
ozellikleri gostergebilimin ilkeleriyle ¢oziimlemek iizere birer aragtirma nesnesi

olabilirler.

Film ¢ozlimlemelerine yonelik, bu calismada ki gibi, gostergebilimsel
yaklagimlar sinemanin toplumsal tarihi igerisinde yapilan sosyolojik ¢6ziimlemelerle
birlestirildigi taktirde, dzellikle goriintiiniin sahip oldugu sinematografinin ‘ideolojik’
bir perspektifle nasil insa edildiginin ¢6ziimlenmesine yonelik ¢aligmalar yapilabilir..
Ciinkil sinema dili belirli ideolojik ve sanatsal amaglara hizmet etmekte ve birlikte bir
biitliin olusturmaktadir. Boylece, dzellikle yirminci yiizyilin ikinci yarisindan itibaren,
sinemada yagsanan degisimleri anlamlandirmak i¢in yeni yaklagimlar gelistirilebilir.
Gelistirilen bu yaklagimlar, sosyal bilimlerin diger disiplinleriyle beraber aragtirma

konular: olugturabilir.

Bununla beraber, bu tip gostergebilimsel anlamlandirma ¢aligmalarina bakarak
ozellikle bugiiniin sinemas1 —Hollywood ve Hollywood dis1- i¢in yapilacak
¢ozlimlemeler yeni kodlar1 ve bigemleri ortaya ¢ikartabilecegi gibi gelecegin sinemasi

i¢in de fikirler verebilir.

Ayrica Tiirk sinemasindaki donemler ve yénetmenler lizerine yapilacak
gostergebilimsel ¢aligmalar Tiirk sinemasinin estetik ve dilyetisi sorunlarini ortaya

koymak agisindan énemli olacaktir.

Diger bir 6neri, bu tip bir ¢calismay! ampirik deneylerle de desteklemek olabilir.
Denek gruplar iizerinde, film izlencesine yonelik yapilacak aragtirmalarla izleyicinin
filmin dramatik duyarliliginin en iist seviyelere ulastig1 noktalardaki tepkilerine bagh

olarak ¢6ziimlemeler yapilabilir.
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