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SINEMADA GORUNTU ESTETIiGi VE NURI BiLGE CEYLAN SiNEMASI

Gorlntii dilini kullanan bir sanat olarak sinemada goriintii estetigi konusu, sinemanin ilk
yillarindan gilinlimiize dek Onemini korumustur. Bu baglamda sinema teknoloji
iligkilerinin gelisimine paralel olarak film goriintiisiine dair estetik yaklagimlarin da
farklilastign sdylenebilir. Ozellikle ticari sinema ve sanat sinemasi anlaminda
gozlemlenmekte olan bu farkliliklar sinema dilini dogrudan ya da dolayli olarak
etkileyebilmektedir. Sinemanin farkli sanat disiplinlerini biinyesine katabilen yapisi,
insan1 bilissel ve duyusal olarak yoOnlendirebilme giicliyle hem toplumlart manipiile
etme hem de iyilestirme etkisine sahiptir. Ancak her iki farkli amacta da sinema, teknik
ve teknolojik yapisinin etkisinde sinematografik 6gelerle anlatimini olusturmaktadir.

Sinemanin teknolojik bir eglence aracindan, sanatsal bir iiretime doniigmesi kamera
hareketi, 151k, renk, gerceveleme, kurgu, ¢cekim Olgekleri gibi bir¢ok sinematografik
unsurun bilingli bir sekilde bir araya getirilmesiyle saglanmaktadir. Sinema filminin
tiretim silirecinde, yOnetmenin anlatimi olustururken tercih ettii her sinematografik
Oge, gostergeler iizerinden yeni anlamlar yaratmakta ve filmi sanatsal bir diizeye
tasimaktadir. Sinemada yOnetmenin kendine 6zgli anlatim yapisiyla insan zihninin
biligsel ve duyusal algisin1 yonlendirerek bir anlatim olusturmasi, sinemay1 eglence
aract olmanin ¢ok daha 6tesinde bir alana tagimaktadir. Bu yaklagimdan yola ¢ikarak
Tiirk sinemasinda kendini uluslararas1 diizeyde temsil eden bir yonetmen olan Nuri
Bilge Ceylan’in filmlerinde goriintii estetigini bilingli bir bi¢imde kullanmas1 ve film
dilini bu yaklasim dogrultusunda olusturmast konuya dair Onemli bir O6rnek
olusturmaktadir.

Sinemada goriintii estetiginin filmsel anlam {izerindeki etkilerini incelemeyi amag
edinen bu calismada; Oncelikle yukaridaki yaklasim g¢ergevesinde estetik kavraminin
kuramsal olarak degerlendirilmesi ve sinemada goriintii estetiginin tarihsel siirecteki
gelisimi incelenmistir. Ardindan bu veriler ¢ercevesinde sinematografik ogelerin film
dilini olusturmadaki etkileri ilgili 6rnekler 1518inda ele alinmistir. Bu baglamda giincel
bir 6rnek olarak Nuri Bilge Ceylan sinemasinda goriintli estetigi konusu yonetmenin
“Koza” (1995), “U¢ Maymun” (2008) ve “Ahlat Agac1” (2018) filmleri iizerinden
degerlendirilmistir.

Anahtar Sozciikler: Estetik, Sinema, Goriintii Estetigi, Nuri Bilge Ceylan
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VISUAL AESTHETICS IN CINEMA AND NURIi BILGE CEYLAN’S
CINEMATOGRAPHY

Image aesthetics has been an important issue since cinema emerged as an art using
photography as a language. In this sense, advancing relationship between cinema and
technology profoundly affects and alters perspective of the image aesthetic. This
differentiation becomes evident both in commercial and independent artistic cinema and
it influences the language of cinema either directly and indirectly. Attributed to its
structure combining different art discliplines, cinema can influence, manipulate and
even rehabilitate society. However, for both purposes, cinematographic tools determines
the structure of expression and they are strongly influenced by technical and
technological state.

Cinema turns into an artistic production from a technological entertainment tool with
the help of concious use of camera movement, light, color, framing, conceptualization
and capturing scales. Every cinematographic component used by the director on purpose
creates its own meaning and this brings movie a new artistic level. Directors form an
original expression directing audiences cognitive and emotional mind and this carries
the cinema to a completely new arena different than being an entertainment tool. Nuri
Bilge Ceylan as an internationally distinguished director using image aesthetic and
creating a unique language, is a great example for a director using this perspective.

This thesis aims to investigate the influence of image aesthetic on cinematic meaning.
For this purpose, theoretical perspective of aesthetic is evaluated first and historical
development of it is investigated within the frame mentioned above. Then, influences
of cinematographic components on creating cinematic language is provided related to
the examples in literature. Within this frame, three movies directed by Nuri Bilge
Ceylan; “Cocoon” (1995), “Three Monkeys” (2008) and “The Wild Pear Tree” (2018)
are investigated for image asthetics.
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GIRIiS

Yeryiiziindeki var olma siirecinde yasadigi diinyayr anlamlandirmaya calisan insan,
gecmisten bugiine “giizel” in ne oldugunu bulma ¢abasina girmistir. Bu ¢cabasi onu taklit
etme, lretme, yorumlama ve imgeleme egilimine gotiirmis, bilim ve sanata
yonlendirmistir. Insan, diger canlilardan farkli olan zihinsel yapis1 ve entelektiiel meraki
sayesinde i¢inde yasadig kiiltiire bagli olarak nesneleri ve olgular1 yorumlama giiciine
sahiptir. Bu yorumu yaparken algiladiklarini siniflandirarak aralarinda iligki kurar ve
zihninde imgeler olusturur. Kisisel birikimimiz sonucunda olusan imgeler ve gostergeler

sanat1 yorumlamamizi, giizel ve estetik olan1 bulmamizi saglamaktadir.

Sanat ve estetik kavramlarinin tarihin farkli donemlerinde cesitli diistiniirler ve
sanatgilar tarafindan incelenmesi, tartisilmasi, bu konuda cesitli kuramsal eserlerin
ortaya konmasi, bu kavramlarin duyumsal, algisal, toplumsal ve ideolojik bir anlam
alani ile iliskili oldugunu gostermektedir. Antik Yunan’dan giiniimiize estetik ve sanat
tizerinden yapilan degerlendirmeler, diisliniirlerin ve sanatcilarin yasadigi doneme gore
degisiklik gostermektedir. Bu nedenle sanat ve estetige iligkin acgiklamalarda ve
degerlendirmelerde bu kavramlarin bireysel, algisal boyutlarinin yaninda bu kavramlara
yiiklenmis olan tarihsel, toplumsal ve Kkiiltiirel etkenlerin de belirleyici olacagi

sOylenebilir.

Binlerce yi1l once magara duvarlarina ¢esitli figiirler ¢izmekle baslayan algidaki
gorilintliyli bir ylizey iizerine aktarma istegi, resim sanatinin dogmasina olanak
saglamigtir. Fakat gercegi taklit etmekten daha c¢ok gercegi oldugu gibi yansitmanin
yollar1 aranarak gecen siirecte, gercekligin benzerini ¢cok yetkin bir sekilde yakalayan
fotografa ulagilmistir. Sanayi Devrimi’ni kapsayan bu siire¢ icerisinde hareket etkisinin
yansimalari, sanatsal {retimlerde de kendini goéstermeye baslamistir. Fotografci
Eadweard Muybridge gibi bir¢ok sanat¢i ve teknisyen, fotografta hareketli goriintiiyii
olusturmaya yonelik ¢alismalar yapmustir (Kilig, 2012: 195). Bu ugraslarin sonucunda
1895 yilinda Lumiére Kardesler’ in gelistirdikleri bir aygit olan sinematografin kesfi ile

hareketli goriintiiyli yakalayan insanogluna, gercekligi neredeyse kusursuz betimleme



imkan1 sunulmustur (Kirel, 2018: 21).

Sinema, ortaya c¢iktigi ilk donemlerde sadece giinlik hayattan goriintiileri belge
niteliginde kaydetmeyi amaglamaktaydi. Fakat kisa siire icerisinde ses unsurunun da
eklenmesiyle ¢ok daha derin bir anlatim zenginligine sahip oldugu fark edilen sinema,
yedinci sanat olarak kabul edilmistir. Farkli sanat disiplinlerini de biinyesine alan ¢ok
katmanli yapist ve teknolojiyle olan etkilesimi sayesinde sinema, kendine 6zgii estetik
bir anlati olusturmaktadir. Ayn1 zamanda dijitallesmeyle siire¢ igerisinde meydana gelen
biitiin gelismelerden bigim ve igerik yoniinden etkilenen sinema, goriintii estetigine

anlam katan yeni olanaklarla evrimlesmeye devam etmektedir.

Dolayisiyla sinema teknoloji iliskilerinin gelisimine bagl olarak film goriintiisiine dair
estetik yaklasimlarin da degistigi goriilmektedir. Ticari sinema ve sanat sinemast
anlaminda gozlemlenmekte olan bu farkliliklar, film dilini dogrudan ya da dolayl
olarak etkileyebilmektedir. Sinemadaki teknik ilerlemelere bagli olarak gelisme
gosteren kuramsal bakis acilari, sinemayi1 gercekei yaklasim ve bigimci yaklasim

tizerinden degerlendirerek film estetigini yorumlamistir.

Biitiin sanat tilirlerinde oldugu gibi sinema da teknik altyapisint ve gostergeleri
kullanarak 6zel bir anlatim dili olusturmaktadir. Sinemadaki goriintii estetigini olusturan
unsurlar; nesnel ve 6znel kamera kullanimlari, alan derinligi, aci-kars1 acilar, renk,
golge, 151k, kompozisyon, ¢ekim agilari, kamera hareketleri, ses ve kurguyla birleserek
sinematik bir anlam yaratilmaktadir. Her goriintiiniin olusturdugu farkli anlam yapisi,
kurgu araciligiyla biitiinleserek hikayeyi tamamlayan yeni bir anlatim ortaya
cikarmaktadir. Dolayisiyla yonetmen de sinematografinin giiclii anlatim olanaklarindan
yararlanarak goriintii yonetmenin de destegiyle bir sahnenin kurulumundan seyirciye

ulasacak olan siire¢ i¢inde yeni bir film dili yaratmaktadir.

Sinemanin tarihsel gelisimi igerisinde Tiirkiye’de 1990’11 yillarda kendini gdstermeye

baslayan 2000’li yillarda ise iyice ortaya ¢ikan yeni sinema anlayiginda, ticari sinemanin



karsisinda duran bazi yonetmenler, 6znel anlatimlariyla Tiirk sinemasina farkli bir bakis
acist kazandirmiglardir. Sinemaya sanatsal bir alan olusturan “yonetmen sinemasi” ya
da “auteur yonetmen” kavraminin onciilerinden biri olan Nuri Bilge Ceylan, duragan
fotografik anlatimlari, minimalist tarzi ve sinemada goriintli estetigini kullanma

bicimiyle kendine ait bir film dili olusturmustur.

Sinematografinin kendine 6zgii anlatim yapisiyla insan zihninin bilissel ve duyusal
algisin1 yonlendirerek bir anlatim olusturmasi, sinemay1 eglence aract olmanin ¢ok daha

Otesinde bir alana tasimaktadir.

Sinemada goriintli estetiginin filmsel anlam {iizerindeki etkilerini incelemeyi amag

edinen bu ¢alisma ii¢ boliimden olusmaktadir.

[k boliimde, “Estetik Kavramma Genel Bir Bakis ve Film Estetigi” bashg: altinda
estetik kavraminin tarihsel siire¢ icinde nasil degerlendirildigi, kiiltiirel ve toplumsal
degisimlerden nasil etkilendigi incelenmistir. Bu baglamda Sinemanin teknolojiyle olan
etkilesimi g¢ergevesinde, goriintli estetiginin bu silirece bagli olarak nasil bir gelisim
gosterdigi ana hatlartyla ele alinmigtir. Diger yandan “Film Estetigi” alt bashig: i¢inde
klasik anlati sinemasi ve ticari sinemanin anlati yapisi, Sinema alanindaki temel
kuramsal yaklasimlart olusturan “ger¢ek¢i” ve “bigimci” yaklasimlar 1s18inda

Ozetlenmeye calisilmistir.

Calismanin ikinci boliimiinde sinema dili teknoloji iligkilerine odaklanilarak bu
iligkilerin film estetigine olan yansimalar1 {izerinde durulmustur. Bu baglamda
sinematografinin temel 6geleri ele alinarak bu dgelerin sinemada goriintii estetigine olan

etkileri orneklendirilerek incelenmistir.

Ucgiincii béliimde ise, Tiirk sinemasinda goriintii estetigini kullanma bigimiyle giincel ve

0zgiin bir 6rnek olusturan Nuri Bilge Ceylan sinemasi, “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda



Goriintii Estetigi” ana basligi altinda ele alinmistir. Bu kapsamda once Nuri Bilge
Ceylan’in filmografisine deginilerek yonetmenin sinema alanindaki g¢alismalar1 ana
hatlariyla degerlendirilmistir. “Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Goriintii Estetigi” alt
baslig i¢inde, konu ile ilgili teorik kavramlarin Nuri Bilge Ceylan filmlerinde goriintii
estetigine iliskin olarak nasil bir yaklasimla yorumlanip uygulandigina odaklanilmistir.
Bu baglamda, “Film Coziimlemeleri” alt basligi kapsaminda, Nuri Bilge Ceylan
sinemasinda goriintii estetigi konusuna &rnek olabilecek ii¢ film (“Koza”, “Ug
Maymun”, “Ahlat Agac1”) segilerek, yonetmenin bu filmlerin goriintii estetigini

olusturan sinematografik tercihleri, filmlerdeki ilgili sahneler {izerinden incelenmistir.



BIiRINCi BOLUM

1. ESTETIK KAVRAMINA GENEL BiR BAKIS ve FILM ESTETIGI

1.1. Estetik

~ (13

Insanlarin, yiizyilardir tanimlamaya calistig1 “estetik” kavraminin alg1 ve duyumla ilgili
olmasi1 birgok farkli tanima sahip olmasina neden olmustur. Estetik kavrami, “Yunanca
duyu, duyumlamm ve hissiyatla ilgili insan davramiglarimin bilgisi anlamina gelen
aisthetike episteme’den gelmekte, giizellik ve insan iligkisinin ortaya ¢ikardigr duygu
durumunu incelemektedir.” (Bold, 2012: 165). Tirk Dil Kurumu’na gore ise estetik,
“Sanatsal yaratimin genel yasalariyla sanatta ve hayatta giizelligin kuramsal bilimi,
giizel duyu, bediiyat.” (TDK, 1998) seklinde tanimlanmaktadir. Denis Huisman ise
estetikle ilgili soyle bir yorumda bulunmustur: “Eylem ve bilimin kurallarina, iyi ve
gergegin yasalarina, hareket ve yorumlama zorunluluklarina karsi estetigin ayni sira ile

’

lic hedefi vardwr: Sanat’in kurallari, giizelin yasalari ve begeninin zorunluluklari.’

(Huisman, 1992: 7)

Sanat olgusuna, magara duvarlarindan dijital ekranlara ulasana kadar gegen tarihsel
siire¢ i¢inde, ¢esitli donemlerde farkli yaklasimlar cergevesinde farkli anlamlar
yiiklenmistir. Boylece sanatin anlami ve islevi zaman i¢inde yeni boyutlar kazandi,
degisti ve doniistii. Biitiin bunlara karsin “sanat” a dair sdylemlerde, degerlendirmelerde
ve tartismalarda “estetik” kavrami hep merkezi bir konumda oldu. Bu da estetigin anlam
alan1 i¢inde olan ve “giizel” e iligkin diislincelerimizi ifade eden “estetik haz”, “estetik

9% ¢

tavir”, “estetik yarg1” gibi kavramlarin bu alanin terminolojisi i¢cinde dne ¢ikmasina yol

acmuistir.

“Sanat kurami varsa, sanat da vardir. Bundan 10.000, 40.000 yil 6nce magaralarda



yapilmig, bugiin bizim estetik zevkimize hitap eden resimler, kendi zamanlarinda sanat
yapitt olarak algilanmiyordu; onlar biiyli ve benzeri amagla yapilmislardi. Bugiin biz
onlardan estetik haz alabiliyorsak, bu, bizim bir sanat gériisimiiz oldugu i¢indir. Sanata
anlam verilmezse, sanat da olmaz. Sanata anlam vermek ise belli bir begeniye sahip olmay1,
"bu sanat yapitidir, bu degildir" diyebilmeyi gerektirir. Bu da estetik bir yargidir.” (Soykan,
2020:51)

Insanlardaki dogal hoslanma duygusu Ve cesitli giidiiler, bundan binlerce yil 6nce
magara duvarlarina gesitli figilirler ¢izmelerine neden olmustur. Bu da binlerce yil 6nce
yasamis insanlarda da bir begeni duygusu oldugunu gostermektedir. Fakat estetik
begeniye sanatsal bakis agisiyla bir yorum getirilecekse, kisinin estetikle ilgi bilgi

birikimine ve egitime sahip olmasi gerekmektedir.

Diger yandan sanat ve estetik kavramlarinin tarihin farkli donemlerinde cesitli
disiiniirler ve sanatgilar tarafindan incelenmesi, yorumlanmasi bu konuda g¢esitli
kuramsal eserlerin ortaya konmasi, bu kavramlarin hem duyumsal ve algisal hem de
toplumsal ve ideolojik bir anlam alani ile iligkili oldugunu gostermektedir. Buna gore
sanat ve estetige iliskin agiklamalarda ve degerlendirmelerde bu kavramlarin bireysel,
algisal boyutlarinin yaninda, bu kavramlara yiiklenmis olan tarihsel, toplumsal,
ideolojik ve kiiltiirel etkenlerin de belirleyici olacagi sdylenebilir. Bdylece sanata,
estetige, sanat eserlerine dair degerlendirme ve yorumlarda ilgili kavramin ya da eserin
birey i¢in ifade ettigi anlamin ve estetik degerin yaninda, bu kavramin/eserin iginde var
oldugu toplumsal, kiiltiirel “deger’lerle ve dolayisiyla “etik” ile olan iligkisi de One
ctkmistir. Ornegin “Antik Yunan”da bir seyin iyi olmasi onun ayni zamanda giizel
olmasi1 anlamina da gelmekteydi: “Cirkinlik, uyumsuzluk kotii ritim ve kotii karakterden
bagimsiz diisiiniilemezler; giizellik ve uyum ise iyiligin ve erdemin kardesleri ve

ozdesleridir.” (Platon, 2005: 401a)

Buraya kadar aktarilanlardan da anlasilacag: lizere oldukca genis bir anlam alanina
sahip olan estetik, dogadaki “giizel”in yani1 sira sanattaki “giizel”i de konu edinir ve bu
yoniiyle -sadece sanattaki giizel olgusunu konu edinen- sanat felsefesine gore daha

kapsamlidir. Tarihsel siiregte giizel {izerine diisiinmenin, felsefe yapmanin bir ifadesi
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olarak ortaya ¢ikan “estetik” ile ilgili agiklamalarda bu kavram araciligiyla sanatta ve
dogada giizel algisinin ve “giizel”’i olusturanin ne olduguna yanit bulunmaya
calisilmistir. Bu baglamda estetik ile ilgili baz1 kuramsal yaklasimlarda giizel ya da
giizellik olgusu, giizel ile karsilasan Oznenin deneyimlerine bagli olarak ortaya
konurken; nesne temelli bir bagska yaklasima gore ise giizellik, ilgili nesnenin ya da

sanat eserinin kendisinden kaynaklanan (kendinde giizel) bir 6zellik olarak ele alinir.

“Birgok kurame1 giizelligi, herhangi bir kiside hos deneyimler uyandiran nesnenin 6zelligi
olarak ifade etmistir. Nesne temelli bu yaklagimda giizellik nesnenin fiziksel niteligine
bagli bir kavram olarak ele alinmistir. Birgok kuramci da giizelligin bakan kisinin géziinde
olustugunu; bir seyin duyulara hos geldigi siirece giizel olabilecegini savunmustur. Ozne
temelli bu yaklasimda giizellik kisinin kendine o6zgii Ozelliklerinin bir iglevi olarak

tanimlanmistir.” (Tekel, 2015: 150)

Gilizel kavrami, Antik Yunan Donemi’nde Platon ve Aristoteles tarafindan ortaya
konulmus ve tartisilmistir. Bu baglamda sanatin anlamini agiklayan ve onun ne
olduguna dair cevaplar arayan Platon’ un sanat goriisi ve onun estetikle ilgili

diisiinceleri onun “idealar kurami™yla iliskilidir:

“Platon'un felsefesinde asil gergeklik, duyularla degil de zihinle kavranabilen idealar
(form'lar) diinyasidir. Bizim gordiigiimiiz, bes duyumuzla algiladigimiz su maddesel diinya,
agaclari, denizleri, insanlari, hayvanlari, evleriyle ancak bir kopyadan (“mimesis’den)
ibarettir. Bunlardan her birinin bir ideas1 vardir ki asil ger¢ek olan odur. Durmadan degisen,
daima olus halinde bulunan duyu diinyasi hakkinda saglam ve kesin bir bilgiden s6z
edemeyiz. Gergek bilgi degismeyen idealarin bilgisidir ve bundan 6tiirii filozof da ancak
aklin objesi olabilen idealar diinyasini kendine bilgi konusu olarak seger.” (Moran, 2002:
21)

Platon’a gore her seyin asli idealar alaninda bulunur ve yeryliiziinde algiladigimiz biitiin
gerceklikler idealar alanindakilerinin sadece bir kopyasidir. Bu nedenle asil gercege
sadece aklin liderliginde ulasabilmek miimkiindiir. Siirekli degisebilen duyu diinyasi

gercek bir bilgi sunmamakla birlikte, bizi idealar diinyasindan, asil gerceklikten



uzaklastirir. Dolayisiyla Platon, sanati taklit (mimesis) evreninin bir taklidi olarak
yorumlayip, amacin ise hakikate ulagsmak oldugunun altini ¢izer. Gergek giizellige
taklidin taklidi olan bir seyle ulasmanin miimkiin olmadigin1 savunan Platon, bir sanat
eserinin idea’ya yaklastig1 6l¢iide ancak giizel olabilecegini belirtmektedir. Buna gore
Platon’nun sanat ve sanatcilarla ilgili diisiincelerine de yer verdigi eseri Devlet’te

sanateilarla ilgili s0yle bir yorumda bulunmustur:

“Diinya, ger¢eklik, bizim i¢in deneyimin nesnesidir. Kendiliginden “deger” tasimaz; ancak
sanatc1, kendi diinya goriisii ve yorumlari ¢ergevesinde gozlemledigi, algiladigr “diinyay1”,
bize, sanat lizerinden “bir deger” kavrayisiyla yeniden diizenleyip, kurgulayip sunar.”

(Platon, 2005: 410 c/d)

Platon boylece giizellik algisinin kisiye, topluma gore degisiklik gdsterecegini, akilsal
giizelligin karsisinda duyularla olusan giizelligin gecici oldugunu ve bunun hakikatten
uzak oldugunu diisiinmektedir. Dolayisiyla, “Duygularin kontrol edilmesinin bir sekilde
insanlarin  kontrol edilmesi anlamina geldigini fark eden diigiiniir, aklin odaga
alinabilmesi igin akil dist kabul edilen duygu tiretimine engel olma konusunda israrci ve
kararhidir.” (Ulutas, 2017: 20). Bu sebeple Platon’un sanat anlayisinda sanatsal {iretim
ancak akil ve gerceklikle var olabilir. Fakat buna herkesin ulasmasi1 miimkiin degildir.
Sanat ancak idealar diinyasina yakin olan filozoflarin ortaya koyabilecegi bir ugrastir.
Bu nedenle “Gergekten yoksun olan sanatin dogru bir amaca yonelmedigini, aklimizla

degil de duygularimizla bir aligveriste oldugunu diisiinen Platon i¢in sanat zararli bir

ugragtir.” (Karaca, 2009: 11)

Bu noktada Platon sanata ve sanat¢iya karsi olumsuz bir tavir gelistirmekten ote
sanat¢lya idealar alanina ulasma sorumlulugunu yiiklemektedir. Platon, akil ve
gercekligi kullanmayan, duyular diinyasinin etkisiyle iiretimlerini yapan ve iirettikleri
sadece bir kopyadan ibaret olan sanatgilara kars1 ¢ikmustir. “Asil gercekligi degil de su
goriinen yiizeysel gercekligi yansitan sanat¢i hakikatten uzaklasan bir adamdir. Insanin

amact idealara yonelmek olmalidir, oysa sanat¢t bizi ters yola gétiiriiyor.” (Moran,

2002: 23)



Bu bakimdan Platon’dan farkli bir diigiince yapisina sahip olan Aristoteles, duygularin
insan hayatinin ve toplumlarin yoOnlendirilmesi konusunda olumlu sonuglar
dogurabilecegini savunur. Aristoteles Poetika isimli eserinde insanda mimesis (taklit)
yetenegi oldugunu ve sanat¢cinin varliklarin 6ziindeki ideali, diislinCeyi yansitarak
tabiattaki eksikligi tamamladigina inanir (Aristoteles, 2013). “Taklit, daha ¢ocukluktan
baslayarak insanmin dogasinda vardir;, “éteki” hayvanlardan, taklide duydugu biiyiik
egilimle ayrilir insanoglu ve ilk bilgilerini taklit yoluyla edinir, taklitten biiyiik bir haz
alr.” (Aristoteles, 2013: 4)

Platon’dan farkli olarak Aristoteles, sanatsal bir etkinlik olarak ele alman taklidin
sadece gerceklige ulasma cabasi olarak goriillemeyecegini savunur. Insanin biyolojik
olarak dogasinda taklidin oldugunu, sanatin da ger¢egin yansimasinin kopyasi olmaktan
cok, i¢inde sanat¢inin ele aldig1 konuya dair yorumunu da barindiran bir olgu oldugunu
ve bu yoniiyle diiz anlamda bir “taklit” olarak degerlendirilmemesi gerektigini vurgular.
Bu baglamda Aristoteles’e gore “Gergek, gene duyularin algiladigi gergektir. Fakat bu
gercegin doga paralelinde yetkinlestirilmesi miimkiindiir. BU, sanatin ayricaligidir.

Aristoteles'te, "taklit" sozciigii, sanatin yaraticilik islevini de kapsamaktadir.” (Sener,

2014: 30)

Aristoteles’e gore sanat, ayni zamanda hakikate iliskin bir bilgi, ahlaki ve egitimsel
degere sahip bir taklit tirlinlidiir. Sanatin duyu diinyasini yonetmesini, toplumlari
etkileyebilecek olumlu bir ara¢ olarak goren Aristoteles, sanattan edinilecek bilginin
ozellikle ahlaki agidan insanin yasantisinda gerekliligini savunur. Bu nedenle sanatginin

gorevi, toplum yasantisinda ahlaki 6n plana ¢ikarmaktir.

“Elbette sanat hakikat degildir, ama hakikat olmak iddiasinda da degildir; Gyleyse
masumdur. Aristoteles sanati bilginin degil, bambagka bir seyin diizenine dahil edecek,
boylelikle Platon'un kuruntusundan aklayacaktir. Bu baska sey -kimi zaman catharsis
diyecektir Aristoteles buna- tutkularin, goriiniige yapilan bir aktarimla bertaraf edilmesidir.
Sanatin kesinlikle biligsel ya da ifsa edici degil, sagaltict bir islevi vardir. Sanat kuramsal
olana degil terimin en genis anlamiyla etik olana baglidir. Bundan ¢ikan sonug¢ sudur:

Sanatin 6lgiisli, ruhun duygulanimlarinin tedavisi bakimindan gdsterecegi yararliliktir.”



(Badiou, 2013: 14)

Aristoteles’in estetik ya da “glizel” ile ilgili goriislerine bakildiginda, simetri, uyum ve
diizen kavramlarinin matematiksel bir iliski i¢inde ele alindig1 sdylenebilir: “Aristoteles
giizellik  kavraminmin  sekillenmesini  simetri, —uyum ve diizen etrafinda
gergeklestirdiginden kavrama bakisini  aslinda matematik biliminin  simirlarina

yaklastirmaktadwr.” (Polat, 2018: 26)

Biitiin bu agiklamalar 15181nda Aristoteles’e gore, giizellik kavrami somut olandan soyut
olana dogru bir akis igerisindedir. Soyut olan giizel ideasina ancak giizel olan somut

varliklarla, sanatin kendisiyle ulasabilmek miimkiin olabilir.

Antik Yunan’dan Ronesan’a kadar gegen siireg igerisinde, estetigin nesnel bir 6zellik
oldugu disiiniilmiis, estetik kavrami nesne odakli degerlendirilmistir. Fakat
“Aydinlanma donemi sonrasi insanin dogadan bagimsiz hareket etmesiyle birlikte,
‘estetik’, ‘sanat’, ‘giizel’ ve ‘begeni’ kavramlart da zaman icinde ayrisarak,

birbirlerinden bagimsiz bir duruma gelmistir.” (Erzen, 2016: 19)

Sanatin duyguyla iligkisinin felsefi olarak kurulmasiyla 17.yy’da giizellik kavrami
estetik kavramu ile birlikte diisliniilmeye baslanmis ve Alman filozof Alexander Gottlieb
Baumgarten estetigin ayr1 bir bilim dali olarak olugmasii saglamistir (Ulutas, 2017:
19). Baumgarten’e gore: “Bilinen seyler iist bilme yetileri tarafindan mantik nesnesi
olarak bilinirler; duyulan seyler ise alt bilme yetileri tarafindan duyusal bilimin ya da
estetigin nesnesi olarak bilinirler.” (Keskin, 2018: 13). Baumgarten estetigi giizel
tizerine diistinme, duyusal bilgi biliminden yola ¢ikarak degerlendirmistir.
Baumgarten’e gore, estetigin mantiksal uygunluga sahip olabilmesi icin bilgiden
yararlanmasi ve miikemmel olana ulasabilmek i¢in mantik ve duyunun birlikte hareket
etmesi gerekmektedir. Bir sanat eserini olusturan duyusal pargalar yapita bir biitiin
olarak katilmazsa, ortaya ¢ikan eser sanat eserinden daha c¢ok sadece karigik algilarin

ortaya koydugu estetik nesne parcalar1 olacaktir. Bu nedenle “Baumgarten estetigin
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dogasini rasyonalist ideali model alarak belirliyor: Cesitlilikte birlik. Bu ideal tabii ki,
miikemmelligin idealinden baska bir sey degildir.” (Ertiirk, 2016: 124)

Sanat felsefesin de oldugu gibi nesne ve 6zne temelli yaklasimlar estetik yarginin da
¢ikis noktasini olusturmustur. Nesne ve Oznenin birbiriyle olan etkilesimi sonucunda
duyular ve nesnenin ozellikleri irdelenmis sanat yapit1 iizerindeki belirleyici rolleri
saptanmaya calisilmistir. Estetik varligin olusabilmesi i¢in nesne ve 6zne temelli

yaklagimlar biitiin olarak ele alinmis ve degerlendirilmistir.

“Estetik varlik alaninin ne nesnelci (objektivist) anlayis gibi yalnizca estetik nesneden
olustugunu ne de 6znelci (subjektivist) anlayis gibi estetik 6zne ve onun tavrindan ya da bu
tavrin bir sonucu olan deger verme ve bunun ifadesi olan yargidan ibaret oldugunu
sOylemiyor, tersine bunlarin biitiinliikli bir birlikteliginden meydana geldigine inaniyoruz.”

(Soykan 2020: 35)

Sanattaki nesnelci yaklasima gore sanatgmin olusturdugu yapitlar sadece sanatg¢inin
yaraticiligindan kaynaklanmaz. Sanatgiy1 bu estetik algiya gotiiren sey i¢inde yasadig
cevre ve oradan edindigi izlenimlerdir. Oznelci yaklasim ise bireysellikle iligkilidir ve
insan1 cikis noktas: olarak kabul etmektedir. Oznellik ve nesnellik arasindaki estetik
yansima sanat yapitinin yapisini zenginlestirip biitiinlesmesini saglamistir. 17.ytlizyila
kadar gelinen siirecte estetigi olusturan bu iki yaklasim birbirinden ayristirilarak
degerlendirilmistir. “17. yiizyil Ingiliz diisiiniirii Locke, giizelligin hem éznel hem de
nesnel niteliklere sahip oldugu goriigiinii savunan ilk kisi olmustur.” (Tekel, 2015: 150).
Dolayisiyla estetige karsi olusturulan bu yeni yaklagim estetigin farkli bir bakis agisiyla

degerlendirme siirecine girmesine neden olmustur.

“18. yiizyil estetiginde genel olarak bir sanat eserinin degeri, onu neyin giizel yaptigi
konusu tizerine deginmekti. Doganin aradigi seyi sorgulayan zeka ve ruhu sanat eserine
aktarmakn. ’(aktaran Albayrak, 2019: 132). Buradan hareketle G.W.Fr. Hegel de sanati
giizel yapan unsuru, sanatginin yaratim giiciine sahip olmasi olarak gosterir. Bu nedenle

Hegel sanatin giizelligini tabiatin giizelliginden Ustiin tutar ve sanat¢inin da Tanr1 gibi
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yaratici bir gii¢ oldugunu, kullandig1 nesneye can verdigini savunur (Hegel, 1994: 2).

Hegel estetik kuramimi ii¢ boliimde ele almaktadir: ilk boliimde genel estetik olarak
tanimladig1 sanatsal estetigin doganin ve insanin sanatla olan i¢gilidiisel baglantisindan
yola ¢ikarak estetigi tanimlamaktadir. ikinci béliimde biiyiik yapilardaki farkliliklar
tizerinden, Sembolik sanat, Klasik sanat ve Romantik sanattaki estetigi agiklamaktadir.
Son boliimde ise sanat sisteminin kaynagi olan ve onu yonlendiren Ide kavrami tizerinde

durmaktadir (Bozkurt, 1992:147).

Dolayisiyla Hegel, sanatin amacini giizeli ortaya c¢ikartmak olarak yorumlamis,
estetigin hem dogada hem de sanatta var oldugunu savunmustur. Sanati boliimler altinda
incelerken ele almis oldugu konu insan bilincinin gelisim safhalaridir. Bu nedenle
“Hegel'in vurgulamis oldugu aywdedilen-ayirdedilmemis olan diyalektigi, estetik
oznelligin insan tiiriiniin o6zbilinci olarak ortaya ¢ikisi bakimindan son derece onemli
bir etken olma niteligini korumaktadir.” (Lukacs, 1981: 164). Boylece hakikat ancak
sanat yoluyla ve 6zbilingle agiga ¢ikartilabilir. Hegel’e gore tinsel olan ancak sanat
yoluyla aktarilabilmekte ve ger¢cek olamin giizelligi ancak bu sekilde

somutlastirilabilmektedir:

“Sanatin yaptig1 gorsellestirme, bir rastlant1 sorunu olmamakla birlikte; 6te yandan o, tinsel
olarak somut olan1 kavramanin en yiiksek bi¢cimi de degildir. Duyusal bigimde somut olan
araciligiyla tasarimlamaya karsit olarak, goreli bir anlamda ger¢ekten soyut olan diisiinme
daha yiiksek bir bi¢imdir; ama diisiinme, eger hakiki ve akilsal olmak durumundaysa,

somut olmak ve tek yanli olmamak durumundadir.” (Hegel, 1994: 71)

Platon’un giizellik anlayis1 olan yasadigimiz alan ideanin yansimasidir goriisiine karsilik
olarak Spinoza: Giizel olan her seyin bu diinyada Tanri’nin bir pargasi olarak var
oldugunu bu nedenle her seyin giizel oldugunu ifade eder (Bir, 2016: 121). Spinoza’nin
bu yaklasimi giizel-¢irkin yargilamasini ortadan kaldirir ve her seyi gilizel olarak gérmek

gerektigini savunur.
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Estetik yargilar iizerinden giizeli degerlendiren Emmanuel Kant’a gore ise estetik, akil
ve ahlaka bagli olarak bir ¢ikar gdzetmeksizin gilizeli yargilayarak begeniye ulagmaktir.
(Albayrak, 2019: 156). Kant estetigi hem yarginin elestirel giicine hem de aklin elestirel
giiciine bagli olarak yorumlamistir. Kant giizellik tanimlamasini nitelik, nicelik, iliski ve

yon bakimindan degerlendirmistir. Kant’a gore estetik:

“Nitelik bakimindan, ¢ikarsiz olarak hosa giden seydir. Nicelik bakimimdan, herkesin
hosuna giden seydir. iliski bakimindan, kendi disinda hig¢ bir erek (amag) olmadan hosa
giden seydir. Yon bakimindan, zorunlu olarak hosa giden seydir.” (Yetkin, 1972: 107)

Bu nedenle Kant, hos kavraminin kisisel yani 6zneyle ilintili oldugunu belirtir. Birinin
hos buldugunu baskas1 hos bulmayabilir. Fakat bir varlik giizel ise evrenseldir ve herkes
tarafindan bir ¢ikar gozetilmeden sadece kisiye haz veren sey olarak degerlendirilir.
Estetik tavirda higbir ¢ikar amaci yoktur. Begeni sadece haz verdigi zaman estetik bir
tavir icerisinde olunur. Ornegin; bir tabloyu sadece seyretmek icin seyrediyorsaniz ve
bundan higbir ¢ikar gézetmeden haz aliyorsaniz bu estetik tavirdir. Fakat bu tablodaki
herhangi bir nesne ya da kisi ge¢mis tecriibelerden dolayr onu begenmenize neden
oluyorsa, bu durum tablo {izerinde verilecek olan estetik yargiyr etkileyecektir.
Dolayisiyla estetik olan bir objenin kavramsalligindan estetik tavrin etkilenmemesi

gerekmektedir.

“Kant'a gore: Insamin algilama giiciiniin iki ana unsuru vardir. Bireysel degerde
duyarlik ve tinsel degerli algi. Bu iki unsur, hayal giiciiniin yardimiyla birlesir ve
bireyselligin itiriinii olan sanat yapiti olarak ortaya ¢ikar.” (Ersoy, 2016: 17). Hayal
giicli ile diislinme giiclinlin arasindaki ahenkten dolay1 estetigin hem nesnel hem de
0znel oldugunu savunan Kant, estetigin etkisini genisleterek giizelin yaninda g¢irkinin,
iyinin yaninda kotlinlin de estetik biliminin kapsamina girdigini, koétiiniin de bir

estetiginin olabilecegini savunmus Ve estetigin temellerini bu dogrultuda olusturmustur.

19. yiizy1l disiiniirlerinden olan Schopenhauer’in giizellik yaklagimi ise Spinoza’nin
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giizellik yaklagimina yakin olarak her seyin kendine gore giizel oldugu fikrini
desteklemektedir. Fakat cansiz varliklardan ve diger canli varliklardan insani ayiran, st
diizeyde bir algiyla nesneyi tasvir edebilenin, insan giizelligi oldugu goriisiini
savunmaktadir (Huisman, 1992: 49). Nietzsche’ye gore ise estetik, hem arzuyla yapilan
hem de arzuyu besleyen seydir. Bu nedenle sanat bir aldanis iizerine kurulmus olan
yasami katlanilir hale getirebilmektedir (Bir, 2016: 122). Nietzsche, her seyin giizel
olmas1 miimkiin olmamakla birlikte, glizelin yaninda ¢irkin de vardir ve insanin giizeli

kendi evreninde olusturmasi gerekmektedir goriisiinli savunmaktadir.

Toplumsal bir varlik olarak insanin ortaya koydugu giizel kavramini iiretim odakli
degerlendiren felsefecilerden biri de Karl Marks’tir. Marks, giizelligin toplumsal igerikli
oldugunu ve liretimin nesnel yapida 6zel bir ¢abayla ortaya ciktigini savunmaktadir.
"Her tiriin gibi, sanatin nesnesi, sanata duyarl ve giizellikten haz duyabilen bir izleyicil
okuyucu toplulugu yaratir. Uretim, bu nedenle, ézne icin salt bir nesne iiretmekle

kalmaz, nesne icin bir ézne de tiretir.” (Kula, 2014: 457)

Tarihsel siire¢ igerisinde felsefecilerin ve sanatgilarin estetik ve sanat tanimi farkliliklar
yaratmig olsa da genel olarak sanatsal tiretimde dogay1 taklit etme anlayigi hakimdir.
Fakat 19. yiizyilin sonlarina dogru gelindiginde gorsel sanatlarda doganin taklit edilmesi
fikrinden uzaklagildigi goriilmektedir. Bunun nedeni fotografin icadiyla birlikte
herhangi bir seyin kopyalanmasina gerek duyulmamasidir. Ciinkii artik fotograf
sayesinde ger¢ege en yakin olan goriintii elde edilebilmekteydi (Carroll, 2016: 41). Bu
nedenle 20. yiizyll modernist sanat yapisinda estetik, hazsal bir deger olarak ifade
edilmis ve estetik 6znelci yaklasimla degerlendirmistir. Postmodern sanat yapisinda ise
nesne On planda olmustur. Marcel Duchamp’mn 1917°de sergiledigi pisuvarin sanat
nedir, estetik nedir sorularmi tekrar agiga cikarmasi estetigin tekrar yorumlanmasina
neden olmustur. Duchamp’in bu modernist sanat yaklasimini Kuspit su sekilde

tanimlamaktadir:

“Sanat eserinin hicbir estetik ¢ekiciligi olmamalidir. Sanatgi, gelecek nesillerin kendisini

alkislamast adma kendini kisitlamamalidir. Zevkli olmaya ¢aligmamalidir, ¢ilinkii zevk
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daima degisir. Iyi olmaya da galismamalidir, yalnizca var olmaya calismahdir.” (Kuspit,
2010: 36)

Duchamp retinal art olarak yorumladigi sadece gbéz hazzina odaklanan sanati
reddetmistir. Sanat, estetik yargilardan armmis sadece burjuva sinifinin belirledigi
koklesmis kaliplardan ¢ikartilip, zihne hizmet eden bir ara¢ olmali goriislini
savunmustur. Duchamp’a gore; lizerinde diisiiniilmiis ve i¢ine duygu, anlam katilmis her
nesne artik cismin madde halinden uzaklagmistir (Erzen, 2011: 158). Sanatg1 artik ona

kendi yorumunu katmig, onu olandan ve goriinenden farkli bir boyuta tagimistir.

Estetik kavrami kurallar biitiiniinden olusmadigi gibi i¢inde bulundugu déneme, sosyal
yapiya gore de degisiklik gostermektedir. Bu noktadan hareketle sosyal yapisalcilik
kuramina gore estetik yargilarin olusmasinda, toplum etkisiyle Ogrenilmis bilgiler

onemli yer tutmaktadir.

Insanin iginde yasadig1 toplumun din, ahlak, 6rf ve adetler gibi sosyal yapisin1 olusturan
her sey duygularin sekillenmesindeki en etkili giicii olusturmaktadir. Bu nedenle kisinin
nasil hissedecegini, bugiine kadar 6grenmis oldugu biling ve bilingalti diizeydeki
bilgileri belirlemekte ve duygusal olarak ona gore tepki vermektedir. Dolayisiyla
toplumsal etkilerle ortaya ¢ikan bu durum kisilerin estetik bakis agisin1 bigimlendirecek

ve degistirecektir (Tekel, 2015: 154).

Biitiin bu agiklamalar 15181inda estetik, Antik donemden bugiine degin filozoflar ve
sanat¢ilar tarafindan farkli bigimlerde degerlendirilmis ve yorumlanmistir. Sinema
sanat1 ise yapis1 geregi 6zel bir estetik varolusa sahiptir. Sinemada estetik kavramini
olusturan bireysel, algisal boyutlarinin yaninda, bu kavramlara ytliklenmis olan tarihsel,
toplumsal, ideolojik ve kiiltiirel etkenlerin de belirleyici oldugu sdylenebilir.
Biinyesinde birgok sanat disiplininin etkilerini barindiran sinema sanati, anlatimsal
biitlinliigiinlin yam sira teknik yapmin ozelliklerine de hakim 6zel estetik bir alan

olusturur. Sinema kuramsal olarak giizelin ne oldugunu sorgularken, sinema tekniginin
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yapisini da irdelemektedir.

Izleyiciye haz verme odagindan hareketle sinema estetiginin sanatsal bir bakis acisiyla
degerlendirmesi icin: izlenen film seyircide bedensel hazzin 6tesinde gdstergeleri
bellekle baglantili bigimde yorumlayip estetik haz olusturabiliyorsa, ancak o zaman

estetik bir etkiden soz edilebilmektedir (Ulutas, 2017: 179).

1.2. Sinema

Sinema Yunanca “kinema” (devinim) ile “graphein” (yazmak) sdzciiklerinin
birlesiminden meydana gelen hareketi yazmak anlamina gelmektedir. Lumiére
Kardegler’in  buluslar1 olan aygita verdikleri isim olan “sinematograf’in
(cinematographe) kisaltilmis hali sinemadir (Ozon, 2008: 3). Sinematografi bir filmin
anlam katmanlar1 ve alt katmanlarin1 olusturabilmek i¢in teknik, oyunculuk, aydinlatma
ve ses gibi kullanilan biitiin yontemlerin toplamidir. Ayrica sinema, “Diisiince hareket
duygusal ifade, ton ve iletisimin séze gelmeyen tiim diger bicimlerini alip onlart gorsel

terimler haline getirme stirecidir.” ( Brown, 2018: 2)

Bir sinema filmi tizerine yapilan her yorum estetik bir yargi barindirir. Estetik yargiy1
belirleyen unsurlar kisisel yagsanmigliklarin analizinden toplumsal bir begeni ge¢misine
kadar uzanmaktadir. Sinematografi estetigin kuramsal ve kavramsal yapisindan

faydalanirken, teknikle ve teknolojiyle bunu yorumlama olanagi saglar.

Sinemanin ortaya ¢ikisi, var olma ve geligsme siireci teknik olanaklarin gelisme siireciyle
paraleldir. Bu nedenle “Sinema, ger¢ekten de bir sanat bicimi olarak, benzersiz bir
bicimde teknolojik niteligiyle tanimlanir.” (Smith, 2003: 19). Sinemanin ortaya ¢ikist,
gelisim siireci ve bugiinkii durumuna bakildiginda bu ifade biitiiniiyle dogrudur. Ancak
sinemanin teknolojik siirecine baktigimizda, teknik ve goriintiinlin estetik icerigi

bakimindan fotograf ve sinema ayrilmaz biitiiniin pargalaridir. Bu nedenle sinemanin
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ortaya ¢ikisi ve gelisim agamalarini anlayabilmek i¢in ilk 6nce fotografin tarihi siirecine

bakmak gerekmektedir.

Arap kasif Cabir Ibn-i Heysem’n 8. yiizyilda giimiis nitratin karardigini kesfetmesi,
fotograf tarihinin ilk adimini olusturmaktadir. ilk bin yilin baslarinda ise baska bir Arap
kasif karanlik bir odada duvara agilan bir delikten giren 15181n karsi duvara bir goriintii
yansittigini ve bu goriintiiniin ters oldugunu fark etmistir. Leonardo Da Vinci ise 15181n
bir delikten yansiyarak olusturdugu ters goriintiiyli kullanabilmek i¢in “camera
obscural”y1 gelistirip, goriintiiniin iki boyuta diisiiriilmesini saglamistir. 1550 yil
civarinda da camera obscuradaki delige bir mercek takilarak yansiyan goriintiiniin
netlesmesi saglanmis ve boylece ilk mercek bulunmustur. Goriintiiyti belirli bir yiizeye
kaydedebilmek adina yapilan arastirmalar sonucunda ilk kez 1826 yilinda Fransiz
aragtirmaci Joseph Nicephore Niepce, 1siga maruz kaldiginda deforme olmayan
goriintliyli olusturmay1 basarmis ve fotograf goriintiisiinii ilk sabitleyen kisi olarak tarihe

gecmistir (Uysal, 2007: 7-8).

Gorsel 1. Tarihteki ilk fotograf karesi (“Pencereden Le Gras'a Bakig”/Nicephore Niepce, 1826)

Gergegi oldugu gibi kaydetme 6zelligine sahip olan fotograf, ressamlart oldugu kadar

kimya ve mekanik gelismelere ilgisi olan kisileri de etkilemis ve gelisimine katki

! Camera Obscura (Karanlik Oda). Bir igne deliginden giren 1sikla yiizey iizerinde goriintii olusturmay1
saglayan basit aygit. (Kilig, 2012: 53)
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saglayacak yeni arayiglara yonlendirmistir. Fotografin temel prensiplerini resimde de
kullanilan; 151k, renk ve kompozisyon olustursa da kendi 06zglin malzemesi ve
teknolojisinden dolay1 resimden ayrilip, bu alandaki temel prensiplerinin teknoloji

tarafindan belirlendigi yeni bir anlatim dilinin zeminini olusturmustur.

“Fotograf, mimetik sanatlarin en gercekci, dolayisiyla kolay icra edileni olmak gibi
sevimsiz bir iine sahiptir. Aslinda fotograf, arada boy gostermis bagka adaylarin cogu nefesi
tilketip yarig dist kalirken, modern dénemin duyarliligimin stirrealistlerin eline gegmesinin
sebebiyet verdigi devasa ve mazisi yiiz yila dayanan tehditleri, yiiklenerek yoluna devam

etmeyi basarmis tek sanattir.” (Sontag, 2005: 61)

1877-1878 yillarina gelindiginde Ingiliz fotografci Eadweard Muybridge, ¢oklu makina
sistemi kullanarak bir atin kosma anin1 adim adim fotograflamigtir. Bir kosu pistinin
karsisina 24 adet fotograf makinesi yerlestirip, makinelerin ¢ekim diigmesinden kosu
pistine dogru bir ip germistir. Kosmaya baslayan atlar birbiri ardina iplerin kopmasini
saglamis boylelikle diigmelerine basilan makineler pozlamay1 gergeklestirmistir. Sonug
olarak Muybridge, kosan bir atin birbirini takip eden hareketlerden olusan 24 farkli
goriintiiyi sabitlemeyi basarmistir (Kilig, 2012: 194). Sabit duragan bir goriintiiden
hareketli goriintiiye uzanan siirecin ilk adimlarin1 atan Muybridge, fotograftan sonra
yeni bir sanat disiplini olarak kabul edilecek olan sinemanin dogusuna da zemin

hazirlamistir.

Gorsel 2. Hareketli Fotograf (“Engel Atlayan At”/Eadweard Muybridge, 1878)

Muybridge, hareketli fotograf goriintiisiinii yakaladiktan kisa bir siire sonra sinemadaki
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film seridinin olusmasina biiyiik katk1 saglayacak “zoopraxiscope™?

admi verdigi cihaz1
icat etmistir. Bu cihaz, iistiinde fotograflar bulunan bir diskin hizlica hareket ettirilmesi
sayesinde hareketli goriintiiniin olusmasimi saglamistir (Kilig, 2012: 195). Muybridge
gibi bir¢ok teknisyen ve sanatg1 fotograftaki hareket etkisine yeni bir anlatim
katabilmek amaciyla yeni cihazlar gelistirip hareketli goriintiiyii olusturmaya yonelik

calismalar yapmustir.

Bu ugraslar sonucunda fotografin ortaya ¢ikisindan yaklasik altmis yil sonra Fransiz
fotograf¢i ve mucit kardesler Auguste ve Louis Lumiére, gelistirdikleri bir aygit
sayesinde 28 Aralik 1895'te, Paris'te Grand Café'de “Trenin Gara Girisi” filmini bir
perdeye yansitarak halka sunmuslar ve ilk sinema gosterimini yapmislardir (Kirel, 2018:
21). Boylece goriintiiye katilan hareket etkisiyle birlikte yeni bir sanat disiplinin ve

estetik anlayisinin ilk adimlar1 atilmistir.

Bazin, 19. yiizyildan itibaren sanatta gercekligin, fotograf ve sinema ile basladigini
bununla birlikte gegmis zamanin geri getirilebilecegi fikrine de alisilmaya ¢alisildigini
belirtir (Bazin, 2011: 27). Fotografin ardindan sinemaya kars1 gelisen yaklasim bi¢imi,

sanat ve zaman kavraminin yeniden yorumlanmasina neden olmustur.

Fotografin ortaya ¢ikisinin ardindan insanlarin goriintiide hareketi yakalama, zaman-
mekan kavramini goriintilye aktarma cabasi, Endistri Devrimi ile birlikte hareketin
insan yasantisina dahil olmasiyla baglantihidir. “Fabrikalar, buhar makineleri, seri
tiretim, demiryolu, haberin iilke sinirlarint agmasi, liberal sistem, komiinizm, grev gibi
fotograf ve sinema da bu donemin ¢ocugudur.” (Kilig, 2012: 15). Endiistri Devrimi ile
birlikte hiz, hareket ve zaman kavrami degismis, bu degisim ekonomide, sosyal yapida
ve sanatta etkilerini gostermistir. Bu gelismelere bagl olarak sanat alaninda “Kiibizm”
akimi ortaya ¢ikmis ve farkli bir¢ok sanat dalinda da hareket etkisi bigimsel olarak

kendini gostermistir.

2 Zoopraxiscope / Zoetrope; Yunanca , Zoe “Hayat”, Trope “Dénmek”, “Yasam Cark1” anlama gelir.
(Uysal, 2007: 14)
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Lumiére Kardesler’in film gosteriminden sonra genis kitlelerin ilgisini ¢eken sinema,
1900'l4 yillarmn ilk dénemlerinde Avrupa ve ABD'de hizla yayilirken film {iretimine
yonelik calismalar artmustir. Ilerleyen siiregte tiim diinyada yeni sinema salonlari
acilmisg, sanatsal iiretimle birlikte biiyiik bir endiistri kurulusu olacagi 6ngdriilen sinema,
birgok yapim sirketinin dikkatini ¢eken yeni bir sektor haline gelmistir (Kilig, 2012:
219).

Zaman igerisinde sinema eglence amagl degerlendirilmesinin yani sira sanatsal olarak
da dikkat c¢ekmeye baslamis ve 19. ylizyi1l sonrasinda estetik kavraminin
bilindik/alisilmig anlamlarina direnen, alisilagelmis sanat anlayisinin disina ¢ikan diger
akimlar gibi sinema da bu bakis agisinin disina ¢ikmistir. “Sanat eserinin biricikligi”
tartigmalarin1  fotografta oldugu gibi sinema da tekrar tartismaya acgik bir hale
getirmistir. Sinemanin ger¢egi yeniden bigimlendirebilme &zelligi, sanattaki estetik
algisinin tekrar yorumlanmasina, ¢ogaltilabilen bir eserin deger kaybetme olasiliginin
yeniden tartigmaya acilmasina neden olmustur. Bu tartismalara karsilik olarak Walter
Benjamin, sanat eserlerinin yeniden {iretilmesi ve gogaltilabiliyor olmasini, toplumsal
olgunun bir pargasi olarak degerlendirmis ve her yeni teknigin bir amaca hizmet ederek

kiiltiirel yapiy1 etkiledigini belirtmistir:

“1900 y1li civarinda teknik araglarla yeniden-iiretim, hem ge¢misten bize nakledilen biitiin
sanat eserlerinin ¢ogaltilmasina, boylece bu eserlerin kamuyu derinden etkilemesine imkan
taniyan hem de sanatsal siiregler igerisinde kendine 6zgii bir yer edinen bir standarda

ulagsmisti.” (Benjamin, 2013: 47)

Dolayisiyla sinemanin yaratim giicii, teknolojiden dogan yeni teknikler ve bunu

gelistiren teknisyenler ayrica sanatgilarin gosterdigi ¢cabalarla ilerleme gosterebilmistir.

Sinemanin teknik imkanlariyla neler yapilabilecegini, yaratici ve estetik bir anlatimla
yeniden nasil sekillenebilecegini gormek isteyen Kulesov ve Eisenstein gibi
yonetmenler 6zellikle kurguda sinematografik dgeleri carpici bigimde kullanarak film

dilinin olanaklarini ortaya ¢ikartmak istemislerdir. 1920’1 yillarla birlikte ses olgusunun

20



da sinematografik bir 6ge olarak kullanilmaya baslanmasiyla, sinemanin anlatim ve
estetik bicimi yeni bir boyut kazanmistir (Cinar, 2008: 3). Sinematografiye ses
unsurunun da eklenmesiyle birlikte anlatim yapisi giiglenen sinema, farkli sanat

disiplinlerini biinyesine katabilme 6zelligine sahip olmustur.

Sinema biitiin geleneksel sanatlardan sonra ortaya c¢ikan ve biitiin bu sanatlardan
yararlanan yepyeni bir sanattir. Bu 6zelligiyle “yedinci sanat” unvanini alan sinema,
geleneksel sanatlarin hepsine yatkin olma niteligiyle “tiim sanat™ gercgeklestirebilecek
tek sanat olma ozelligi tasimaktadir (Ozon, 2008: 8). Sinema, biitiin sanat tiirlerini
birbiriyle iligkilendirme ve sinematografinin kullanilis yontemiyle bu tiirlerin bigimsel

stirliliklarini ortadan kaldirma olasiligina sahiptir.

Diinya sinemasinin tarihsel siirecinde bu gelismeler yasanirken Tiirk sinemasinin
tarihsel donemler igerisinde yasadigi teknik, estetik ve anlatimsal olarak degisimine ve

gelisimine de deginmek gerekir.

Tiirkiye’ye sinemanin girmesi sinemanin icadiyla yaklagik ayni donemde olmasina
ragmen Tirk sinemasinda teknik altyapiya bagli sorunlarin film estetigini olumsuz
etkiledigi soylenebilir. 90’lardan itibaren Tirkiye’de 6zel TV kanallarinin devreye
girmesi buna bagl olarak reklam pastasindaki bilylime nedeniyle teknik altyapiya
yonelik yatirimlar artmis, bdylece bu alanda yasanilan teknik altyapi sorunlar1 gorece

azalmistir.® (Liman, 2010)

Tiirkiye’de ilk 6zel film sirketi olan Kemal Film’in 1 Ekim 1921 tarihinde faaliyete
gecmesi, Tirk sinemasinin ilk sivillesme hareketi olarak degerlendirilmektedir. Tiirk
sinemasinda 1923-1939 yillarim1 kapsayan, yonetmen olarak Muhsin Ertugrul’un
egemen oldugu bu doneme “Tiyatrocular Donemi” denilmektedir (Onaran, 1994: 21).
1930°1u yillarda filizlenmeye calisan Tiirk sinemasinda, teknik altyapidaki gelismelerin

saglanamamasi, seyircinin sinema egitimi kazanmamis olmasi filmlerin icerik ve bi¢cim

3 Bu konuda detayli bilgi icin bkz. (Liman, 2010)
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yoniinden gelismesini engellemistir. Dolayisiyla Tiirk sinemasi ilk yillarinda sanatsal ve

ticari olarak istenilen diizeyde bir gelisme gosterememistir (Abisel, 2005: 70).

1950-1960 doneminde  Yesilgam’in  Kurulusuyla  birlikte  Tirk  sinemasi
“nesnellestirmeyi bir yontem olarak alip 6znelligi yok eden”, “anlami onceden insa
edilmis bir silire¢ olarak kavrayan” nesnel goriis ¢ercevesinde ilerlemistir. Bu durum
Oznelligin sinema alanina taginmasina olanak tanimamistir (Karadogan, 2018 aktaran
Baghekim, 2018: 167). Oznel bakis acisim1 reddeden bu anlayisla Tiirk sinemasi

anlatimda goriintii estetigini iyilestirmeye yonelik yaklagimlara kapali kalmistir.

1960’1ar ve 1970°li yillarin basi ise Tiirk sinemasinda birgok il ve ilgede sinema
salonunun ag¢ildig1 ve seyirci Sayisinin hizla arttigr donemi olusturmaktadir. Dolayisiyla
film tiretim taleplerinde ve film sirketlerinde artisin yaganmasi sinemayi karli bir ig alant
haline getirmistir. Bu durum Tiirk sinemasinda “isletmeci egemenligi” tizerinden
ilerleyen, begenilen filmlerin sablon olarak belirlendigi ve sanatsal iiretimin 6nemsiz
oldugu sadece ticari tiretimin hakim oldugu bir anlayisin dogmasma neden olmustur
(Abisel, 2005: 104-105). Sinema yapimcilarinin tekelinde olan sinemanin para ve
eglence araci olarak goriildiigi bu donem sanatcilarin da 6zgiin iiretimler yapmasini
engellemistir. Bu nedenle sinematografik Ogelerin kullanilmasinin anlatima kattig1

degere 6nem verilmedigi goriilmektedir.

Tiirk sinemasinda Sevmek Seni (Cengiz Tuncer, 1964) filmi, karakterin aktarimi ve
anlati baglaminda sanat sinemasinin ilk bilingli 6rnegi olarak degerlendirilmektedir
(Karadogan, 2018 aktaran Bashekim, 2018: 168). Fakat sanat filmlerine karsi
gelistirilmis olan olumsuz tavir, sanat sinemasina yonelik {retimlerin artmasini

engellemistir.

1970’1 yillarda tilkenin ekonomik durumu ve renkli filmin yiiksek maliyetli olmasi
nedeniyle kalitesiz renkli film yapimlarinin tercih edilmesi, tretilen filmlerin goriinti

kalitesinin estetikten ve gergeklikten uzak olmasini saglamistir (Abisel, 2005: 110).
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Fakat bu donemde giizel sanatlar ve iletisim fakiiltelerinde sinema &grenimi ile ilgili
derslerin yer almasi ve bdliimlerin acilmasiyla bu kurumlarda yetisen Ogrenciler
ozellikle 70°1i ve 80’li yillarda sinemada "Gen¢ Kusak"in ortaya ¢ikmasina olanak
saglamiglardir (Onaran, 1994: 105). Bu donemde “12 Eylil Filmleri” Onceki
donemlerden farkli olarak Tiirk sinemasina 6znelci bir bakis agisi kazandirmakla
birlikte 80’ler sanat sinemasinin anlatisin1 olusturma o6zelligine sahiptir (Karadogan,

2018 aktaran Baghekim, 2018: 169).

1980’lerden sonra ulusal ve uluslararasi festivallerde 6diil alan Tirk filmlerinin
“nitelikli” sayilmasi, basmn Yyoluyla desteklenmesi, sanatgilarin isletmecilerin
baskisindan kurtulmasi sayesinde yonetmenler film {iretiminde yeni konu ve bigim
arayisina  girmistir  (Abisel, 2005: 104-119). Tiirkiye’nin uluslararasi sinema
kuruluslarina iiye olmasi, ortak film projelerinin iretilmesi ve Tiirk yonetmenlerinin
farkli ilkelerin film yapim tecriibelerinden faydalanmasi Tiirk sinemasinda film

estetigine yeni bir bakis acis1 getirmistir.

1990 sonras1 Tiirk sinemasina baktigimizda ise yeni bir yonetmen kusag: esliginde yeni
bir film estetiginin ortaya ¢iktigin1 sdyleyebiliriz. Bu dénemde devlet, sinemaya daha
cok destek vermeye ve daha biiyiik Olgekli yapimlar gergeklesmeye baslamistir. Bu
gelismelerin sonucu olarak Tirk sinemasinda sanatsal iiretimlerin sayisi artmig ve
karakterlerin kendileri ve cevreleriyle kurduklari iletisim, minimalist bir {slupla
gercekei ve Otekilestirilmis hayatlar {izerinden bir anlatimla film estetigini olustururken

goriintii estetiginin anlatimdaki etkisinden de yararlanilmistir.

Sanatsal bakis acisinin gelismesiyle Onemi artan goriintii estetigi, sinematografinin
gliciini yeni donem sinemasinda daha hissedilir kilmistir. Tiirkiye’deki sanat
sinemasinda gelisen bu yeni bakis agisi, goriintii estetiginin kullanimini ve etkisini
ortaya ¢ikarmis, oOzellikle 2000’li yillardan sonra iyice belirginlesen “yOnetmen”
sinemasinin yayginlagsmasini saglamistir. 1990’11 yillardan itibaren “auteur” ozellikleri
gosteren yonetmenlerin 6ne ¢ikan isimleri olarak Dervis Zaim, Yesim Ustaoglu, Zeki

Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan’1 6rnek gosterebiliriz.
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Teknik ve teknolojik altyapiyla iiretimini olusturan sinemanin tarihsel gelisim siireci

igerisinde, dijital sinemanin da estetik ve anlatimsal etkilerine deginmek gerekmektedir.

Dijital sinema sesin sinemaya eklenmesi kadar biiyiik bir gelismedir. “Dijital sinema,
geleneksel yontem olan 35 mm film seridinin disinda, sayisal teknoloji kullanilarak
sinema filmlerinin iiretilmesi, dagitilmast ve gosterilmesi anlamina gelmektedir.”
(Buyan, 2006: 59). Fotografin icadindan giiniimiize kadar gelinen siirecte teknik ve
teknolojik gelismeler sinemanin yapisini dnemli 6lciide etkilemis ve dijitallesen diinya

ekseninde sinema da bu gelismelere kayitsiz kalamamustir.

“Dijital sinemaya gegcisin ilk adimlar1 kurgu asamasiyla atilmigtir. Uzun siire sinema
filmleri, ham olan ana kopyalarin kurguya gore kesilip yapistirilmasiyla olusturulmustur.
Makas ya da bant yardimiyla yapilan kurgu sonrasinda offline veya online olarak
bilgisayarlarda yapilmaya baslanmistir. Bu siire¢ Once kurgu asamasinda baslayip
sonrasinda ¢ekim agsamasiyla kameralarla, son olarak da gosterim asamasi ile devam

etmistir.” (Karabag, 2011: 117)

Dijitallesme ile birlikte gelen bu biiyiik degisim, Sadece iiretim asamasini degil filmlerin
dagitimlari, gosterimleri ve izlenme bigimleriyle birlikte film estetiginin de Onemli
oOlglide degismesine neden olmustur. Dijitallesmenin sinema evrenine girmesiyle birlikte
-0zellikle doksanli yillardan sonra- estetik ve ekonomik agidan bir ¢ok kolaylik
saglamasinin yani sira ii¢ boyutlu filmler, 6zel efektlerin yaygin olarak kullanimi,
sinemay1 anlatim ve estetik agidan farkli bir boyuta tagimistir. Dijital teknolojinin
sagladigr olanaklar ¢ekim siireciyle birlikte, kurgunun da bilgisayar ortaminda

iiretilmesiyle, film yapim siirecinin yeniden sekillenmesine neden olmustur.

“Dijital sinema elastik ve algisal gergekligiyle Hollywood anlatimiyla bagimsiz yapimlar,
tecimsel ornekler ile sanat sinemasi veya deneysel ile avant-garde filmler arasindaki
sinirlart da esneterek yeni anlatim bigimlerine, formlarina, stillerine ve melez yaklasimlara

olanak tanimaktir.” (Erkilig, 2017: 68)
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Bu sebeple dogasi geregi teknolojiyi i¢inde barindiran sinema, dijitallesmeyle siire¢
icerisinde meydana gelen biitlin gelismelerden bi¢gim ve igerik yOniinden
etkilenmektedir. Bu gelismeler dijital sinemada “estetik”, “gerceklik”, “sanatsal

gergeklik™, kavramlarini ve sinema teorilerini tekrar gézden gecirmeyi gerektirmektedir.

Sinemada sayisal (dijital) teknolojilerin kullanilmasiyla birlikte bazi filmler kamera ve
gercek oyuncular olmadan, teknolojinin sagladigi olanaklarla canlandirilarak
tiretilmektedir. Bazen de Yiiziiklerin Efendisi filminde “Gollum” karakterinde olugu
gibi “motion capture” denilen tekniklerin kullanilmasiyla oyuncuya yerlestirilen
algilayicilar sayesinde, oyuncunun hareketlerinin ve mimiklerinin dogal olmasi
saglanmaktadir (Karabag, 2011: 117).

Gorsel 3. Dijital sinemada ‘motion capture’ teknigiyle tiretilmis ‘Gollum’ karakteri. (“Yiiziiklerin

Efendisi: Yiizik Kardesligi”/Lord of the Rings: Fellowship of the Ring, Peter Jackson, 2001)

Dijital sinemayla birlikte bir filmin olusum siirecinin yani sira sinema atmosferi ve
seyircinin sinemayla olan etkilesimi de degisiklige ugramistir. Teknolojik gelismeler
sayesinde seyircide gerceklik algist olusturan {i¢ boyutlu filmler, seyircinin
yonlendirmeleriyle oykiiniin akisini degistiren interaktif filmler {iretilmektedir. Sinema
teknolojisi alanindaki biitiin bu gelismeler, dogrudan ya da dolayli sonuglari araciligiyla
film estetigini de etkilemektedir. Bu durum, iiretilen filmlerin gosterim asamasina da

yansimistir. Boylece seyircinin ilgili filmi nasil bir ortamda hangi teknik aygitlar
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dolayimiyla alimlayacagi, bunun sonucunda nasil bir seyir deneyimi yasanacagi gibi

sorular, glinlimiiz sinema-seyirci iligkilerinde 6ne ¢ikmaya baglamistir.

Gelisen teknolojiyle birlikte 3G ve 4,5G filmler cep telefonlar1 gibi cihazlar sayesinde
her an her yerde sinema seyirci iletisiminin kurulabilmesine olanak saglamaktadir.
Giiniimiizde sanal gergeklik olusturan dijital gozliiklerle (VR-virtual reality) klasik
sinema seyir izleme aligkanliklarinin biiyiik bir degisime ugradigi gériilmektedir (Kirel,
2018: 6). Dolayisiyla teknik bir {iretim alanina sahip olan sinema ge¢miste oldugu gibi
gelecekte de teknolojik gelismelerden etkilenmeye, estetik ve anlatimsal yapisini

bi¢cimlendirmeye devam edecektir.

Sinemay1 diger sanat dallarindan ayristiran en belirleyici ozelligi, hareket etkisiyle
zamanda ve mekanda sigramalar yaratip farkli bir anlatim dili olusturabilmesidir. Bazin
sinemay1 zamanin tarafsizligi olarak yorumlar ve sinemay1 resimden ayiran en biiyiik
0zelligin sinemanin i¢cinde zaman boyutunun olmasi olarak degerlendirir (Bazin, 2011:
20). Resimde ve fotografta hareketin olusmasi duyusalliga bagl olarak insan zihinde
meydana gelir. Sinema ise yapisi geregi hareketi gostermektedir. Sinema nesnelerin
hareketini siireklilikle aktarabilmek igin, tek bir “an”dan daha fazlasina gereksinim
duyar ve zamani farkli bigimleriyle tekrar yorumlar. Bir filmi olusturan farkli zaman
parcalarinin  kesilerek, estetik bigimde kurgu yontemiyle tekrar birlestirilmesinin

ardindan gercek zamandan farkli olarak ortaya ¢ikan zaman filmsel zamandir.

“Sinemada, tek tek resimlerin sekansi sadece teknik olarak vardir, seyirciler tarafindan
duyumsanmaz. Seyircinin gérdiigii kadariyla evrelerin sentezi degil, boliinmez bir siireklilik
vardir. Filmlerde sentez ilkesi, ancak ayr1 ayr1 ¢ekilen sahneler kurgu sirasinda zamanin ve
uzamin devamsizligi hissedilecek sekilde birbirine eklendiginde goriiniir hale gelir.”
(Arnheim, 210: 138)

Sinemanin ortaya ¢ikisiyla birlikte tretilen ilk donem filmlerinde, ger¢ek zaman
boyutunda iiretim yapmak olduk¢a Onemliydi. Lumiére Kardesler’in filmlerinde

goriinen bu gergekgei yaklagimla, kamera sahnede sergilenen bir tiyatro oyunu izler gibi
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sabit olarak bir noktaya yerlestirilip, gézle goriinen gercege en yakin olan goriintliyii
zaman ve mekan degismeden filme aktarma cabasi tagimaktaydi. Fakat kameranin
Ozgiirlesmesiyle birlikte, sinemay1 tiyatro sahnesinden ayiran ve sinemanin sanat olma

yolunda ilerlemesini saglayan, mekani1 ve zamani pargalayabilme 6zelligi kesfedilmistir.

Sinemanin hayal giiciine hizmet eden bir sanat oldugunu ilk fark eden yonetmenler
arasinda Alice Guy-Blaché ve Georges Méliés yer almaktadir. “Mélies hem kamera
oniindeki  nesneleri  diizenlemeye  yonelmis, hem de kameramin kendisini
yonlendirmistir.” (Kilig, 2012: 216). Blaché ve Méli¢s ile baslayan bu kesif sayesinde
sinema kendine yeni bir estetik boyut katmis, hikaye anlatimimi katmanlastirmis ve

renklendirmistir.

Sinema ger¢ek zaman ve uzamdan farkli olarak, kendi zaman hareket imgesini ve kendi
uzam imgesini yaratma Ozelligine sahiptir. Sinemada kesintisiz devam eden hareket
imgesi alisilmis zamani bozarak, insanlik tarihini {ic saate sigdirabilme ya da on
dakikalik bir olayi ii¢ saatte anlatabilme yetkinligine sahiptir. insan zihninin imgeleri
yorumlama, hayal etme ve mantik yiirlitme yapisindan yararlanan sinema, zaman ve
mekani egip biikerek, geriye ya da ileriye dogru sararak izleyicide yeni bir zihinsel
haritanin olusmasina olanak saglamis olur. Bu nedenle Eisenstein yonetmene diisen en
biiyilk gorevin film yapisinda biitiinliigli korumak olduguna deginir. Buna gore
sinemasal anlatim, “Sadece mekan ve bigim diizenlemesindeki birligi korumak degil,
ayni zamanda, sahnelemede oyuncularin oyunlarinda ve kurguda da aksiyonun ritmik

ve zamansal biitiinltigtinii yaratmaktr.” (Eisenstein, 2006: 80)

Sinemanin zamani ve mekani farkli bigimlerde manipiile etme 6zelligini dijital sinema
gelisen yeni teknolojiler araciligiyla, anlatimda yeni metotlar kullanarak
uygulamaktadir. Cagdas sinema yaklagimini destekleyen bu anlatim sekli, zamanin tek
bir diizlemde dogrusal olarak ilerlemesini kirmis, farkli evrenler ve zaman algilar
olusturmustur. Giiniimiizde dijital sinemanin yaygin olarak kullandigi bu yoOntemi

birgok yonetmen filmlerinde anlatimi desteklemek amaciyla uygulamaktadir.
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“Zach Snyder'in 300 (2006) ve Watchmen (2009) filmlerinde perdedeki siddetin etkisini
arttirmak i¢in zamani nasil sikistirip geniglettigine bakin. Wachowski Kardesler The
Matrix'te (1999) kullandiklar1 'kursun zamant' ile, bilgisayar {iriinii olan matrix diinyasinda
zaman! manipiile etmenin imkanlarini gostererek onciilik yaptilar. Bu yapmti (kurmaca)
diinyada tipki yonetmenlerin kendileri gibi karakterler de zaman1 ve mekanlarint manipiile

edebiliyorlardi.” (Hunt vd., 2015: 137)

Biitiin bu agiklamalardan da anlasilacagi iizere sinema sanati, tarihsel siiregte Once
teknik bir gelisme olarak giinlik hayattan goriintiileri belge niteliginde kaydetmeyi
amag¢ edinmistir. Kisa zaman igerisinde daha katmali bir yapiya sahip oldugu fark edilen
sinema, gorlntliniin anlatimdaki estetik giicii gelistirilerek, kendi dilini olusturup
yedinci sanat olarak degerlendirilmistir. Sinemanin yeni bir sanat disiplini olarak ortaya
c¢ikisi, sinema-teknoloji etkilesimi olarak evrimleserek devam eden bir yapiya sahiptir.
Sinemay1 sanat olarak yorumlamamizi saglayan en etkili unsur, onun kendine ait bir dil
olusturarak anlam iiretmesi ve bunu yaparken film estetigini olusturan Ozelliklerden

yararlanmasidir.

1.2. Film Estetigi

Sinemada film estetigi konusu, sinemanin ilk yillarindan giniimiize dek Onemini
korumustur. Bu baglamda sinema teknoloji iliskilerinin gelisimine paralel olarak film
goriintiisiine dair estetik yaklasimlarin da farklilastig1i soylenebilir. Ozellikle ticari
sinema ve sanat sinemasi anlaminda gézlemlenmekte olan bu farkliliklar film dilini

dogrudan ya da dolayli olarak etkileyebilmektedir.

Anlatim yontemlerini gorsel-isitsel unsurlarla olusturan sinema sanati icinde yonetmen,
sinematografinin ogelerini dogru ve yerinde kullanarak filmsel yapiy1 insa eder.
Dolayisiyla yonetmenin bu konudaki yetkinligi ve basarist sinematografinin temel

ogelerine dair bilgisi ve farkindalig ile iligkilidir.
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Yonetmenin filmle ilgili aldigi her karar, uyguladigi her yontem anlatim agisindan
hikayeyi destekleyici nitelikte olmalidir. Kamera hareketlerinin, kullanilan agilarin,
kostiimlerin film estetigini olusturan biitiin unsurlarin bir nedene bagli olarak
kullanilmas1 gerekmektedir. “Rastgele secimler oykiiniizii anlatmada size yardimci
olmazlar. Bu se¢imler her zaman bilingli kararlar olmayabilir, ama onemli segimlerin
hepsi bilingli olmalidwr.” (Brown, 2018: 2). Bir filmde kullanilacak “ses”, yapi olarak
tekniktir ama nasil, nerede, hangi amagla kullanilacagi tamamen anlatimi dolayisiyla

filmin estetik yapisini ve yonetmenin film dilini nasil kullandigini bize gostermektedir.

Buradan hareketle film estetiginin yapisini daha iyi anlayabilmek amaciyla klasik anlati

sinemasi ve sanat sinemast ayrimina deginmek yerinde olacaktir.

Klasik anlati sinemasi, teorik temellerini Aristoteles’in Poetika adli eserinde
dramaturjinin olusum asamalariyla yapilandirir. Aristoteles¢i dram anlayis1 gercege
benzeme yanilsamasi yaratarak, karakterlerin ya da olaylarin gercekliginden siiphe
duyulmamasini ve izleyicinin olaya katilmasini1 amaglar (Sener, 2014: 36). Izleyiciye
neden-sonug iliskisi saglayarak olayin gergekten oldugunu ve filmdeki karakterin yerine
kendisini koymasi gerektigi mesaji verilir. Izleyicide olusturulmak istenen katarsis
etkisini dagitmamak i¢in genellikle kamera hareketleri ve acgilar1 da seyircinin filmden

kopmamasini saglayacak bicimde olusturulur.

Klasik anlat1 sinemasinin izleyicide yaratmak istegi etki, ilk sinema filmi olan Lumiere
Kardesler’in “Trenin Gara Girisi” (1895) filminin gosteriminde istlerine trenin
geldigini  zanneden seyircilerin  kagmaya basladigindaki  gergeklik  hissini
yakalayabilmektir (Kirel, 2018: 21). Klasik sinema ideolojik mesajlar1 goriinmez kilarak
izleyicinin izledigi yapit1 oldugu gibi, sorgulamaksizin kabul etmesi lizerine kuruludur.
Hollywood sinemasinin en ¢ok uyguladigi bu yap1 Yesilgam sinemasi ve Bollywood

filmlerinde de kendini gosterir.

“Ana akim sinema, toplumu olusturan bireylerin ayni1 sekilde diistinmelerini, ayni1 sekilde
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tilketmelerini kisacas1 yagami ayni sekilde algilamalarini talep eder. Bu nedenle anlatilan
hikayeler diinyay1 her daim ayn1 gdzlerle goren bir dykii anlaticisinim iiriinii gibidir.” (Ipek,
2017: 75)

Klasik anlat1 sinemasinda temelde istenilen sey, gercege en yakin goriintiiye ulasmaktir.
Bu nedenle dogal mekanlar ve dekor gercege en uygun sekilde aktarilir. Klasik
sinemanin temel yapisini olusturan dykiiniin aktarilma big¢imi; seyircinin filmle 6zdesim
kurmasi ve kendini kahramanin yerine koymasi iizerine olusturulmustur. Klasik anlati
sinemasinda filmdeki karakterden beklenen ile ¢agdas sinema anlatisinda karakterlere

yiiklenen anlamlar da farklilik gostermektedir:

“Klasik Anlati sinemast var olan bir denge unsurunun bozulmasiyla baglar. Kahraman
bozulan dengeyi yeniden kurmak amaci ile bir yolculuk yapmakta ve Oykiiniin sonunda
denge yeniden saglanmaktadir. Cagdas anlatida ise, karakter belli bir amaca sahip olarak
tanimlanmaz. Karakter daha ¢ok amagsizca seyahat etmektedir. Cagdas anlatida karakter
kendinden daha giiclii ve anlayamadigi1 kadar karmasik bir sistem icindedir ve bu yiizden

dis kosullarla miicadele etse de basartya ulagamamaktadir.” (Oluk, 2008: 87)

Klasik anlati yapisindan farkli olarak sanat sinemasi, gerceklige bagli kalma kosulu
olmadan, sinemada bigimsel olarak hikayeyi olusturmayi amaglar. Sinemaya sanatsal
agidan bakan ve Oykil yaratan oncli yonetmenlerden biri olan Alice Guy-Blaché’in
Fransiz masalindan ilham alarak hikayesini olusturdugu ‘“Lahana Perisi” (La Fée aux
Choux, 1896) filmi bir lahana perisinin sihir yapmasmm sonucunda lahanalardan
bebeklerin dogumunu anlatmaktadir (Akdag, 2021). Georges Méli¢s de sinemanin anlati
bi¢cimine miidahale ederek gergekiistii caligsmalara imza atmigtir. Méliés, Aya Yolculuk
filminde (Le Voyage Dans la Lune,1902) Ay’1 karakterize ederek klasik anlatidan uzak
bir anlattm yoluna gitmistir (Teksoy, 2005: 37). Sinemanin teknik olanaklarini
kullanarak filmlerini masalims1 bir anlatimla sekillendiren Blaché’ ve Mélies Oykiisel

anlatimin ilk 6rneklerini vermislerdir.

Sanat sinemasinda Oykiiniin ne oldugunun degil, nasil anlatildiginin 6nemli olmasi
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goriintiide de kullanilan estetik algilarin degismesine neden olmustur. Sinematografik
Ogelerin kullanim big¢imi seyirciye duyusal ve bilissel olarak yeni bir alan yaratmayi
amac¢ edinmektedir. Klasik anlatimda kural olarak goriilen bir¢ok teknik unsur sanat
sinemasinda bilingli olarak yikilmis ve rastgele yapilmamakla birlikte kendi alt zeminini
olusturmustur. Sanat sinemas1 seyirciyi pasif olmaktan g¢ikartip aktif hale getirmeyi
amag¢ edinmektedir. Bu nedenle anlatimda; zaman ve mekan sigramalari, tipten ¢ok

karaktere agirlik verme ve filmi agik u¢lu anlatimla bicimlendirmek tercih edilmektedir.

Birgok klasik anlati kendisini karakterlerden birinin sinirli bakis agisiyla tanimlarken,
cagdas anlatilarda farkli karakterlerin bakis agilart i¢ ige ge¢mis, birbirini ve olaylari
etkilemis sekilde sunulmaktadir. Sanat sinemasinda yonetmen gercekligi kendi anlatim
bi¢imiyle yorumlayarak ve sinematografik unsurlari bu dogrultuda kullanarak, seyirci
karsisina ¢ikmayr amag¢ edinmektedir. Dolayisiyla Biiker’in de belirttigi  gibi:
“Yonetmen de artik olayin ya da gergegin tek yoniinii géstermek istemiyor, izleyiciyi
ozgiir birakmak istiyor. Kuskusuz kendisi de ozgiir olmak istiyor.” (Biiker, 1991: 13).
Sanat sinemas1 anlatiminda bu tekdiizeligi yikmay1 amaglar ve standartlar1 degistirmek

i¢in de sinematografik 6gelerin anlatim giiciinden yararlanir.

Cagdas sinemada kullanilan renklerden, kamera agilarina 1s1gmn kullanimina kadar
uygulanan her 6ge bu anlatimi1 desteklemek {izerine kuruludur. “Yenilik¢i sinemacilarin
ortaya koydugu iizere herhangi bir film klasik anlati sinemasinda oldugu gibi bir tiir
varis noktast degil; tam tersine bir cesit hareket noktasidir.” (Ipek, 2017: 79). Sanat
sinemasinda amag izleyiciye alternatif bakis agilar1 sunabilmektir. Seyircide “bu film ne
kadar giizel” algisinin ¢ok daha derininde bir alg1 yaratmay1 amaglamaktadir. Esas olan
filmin seyirciyi aktif hale getirmesidir. Film dilinin ara¢ olarak kullanilmasiyla ortaya
¢ikan anlam, paylasilacak bir ortaklik bulmussa, seyircide olusturulmak istenen etki film
sonrasinda da devam edecektir. Yonetmeninin seyircide olusturmak istedigi bu etkiyi
saglayan temel unsur sinemadaki goriintii estetiginin kullanilis bigimidir. Biitiin bu

yaklasimlar dogrudan ya da dolayl1 olarak film estetigini de etkileyecektir.

Sinemanin yapisint olusturan film estetigini daha iyi kavrayabilmek ig¢in sinema
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kuramlarina daha detayli bakmak gerekmektedir.

Sinema sanatinin bigimcilik ve gercekgilik olmak tizere iki temel yaklagimla ele alindig:
goriilmektedir. Bununla birlikte, birgok filmi sadece bigcimci ya da sadece gergekei
olarak siniflandirmak miimkiin degildir (Gianetti, 2001, aktaran Demir, 2020: 450).
Sinemada gergekg¢i yaklasimda anlatimin olugsmasinda igerige dnem verilirken, bigimci

yaklasimda ise filmin olusturulma sekline 6nem verilmektedir.

1.3.1. Gercekc¢i Yaklasim

Gergekligin ne oldugu, sanatin ve estetigin yillarca cevaplamaya calistigi temel
sorulardan birisidir. Antik Yunan’da gergege ulasmak igin elde edilen bir taklit olarak
sanat, gergeklige yakin oldugu oranda sanat eseri olarak kabul edilmekteydi (Caroll,
2016: 38). Insanin dogay: taklit ederek baslayan sanat seriiveni, zaman icerisinde
sanatgilarin da gergegin pesinden gitme arzusuyla devam etmistir. Dolayisiyla sanattaki
estetik kuramlarinin genel yapisinda da hep gercek olana ulagma cabasi vardir. (Gok,

2007: 113).

Uygarlik tarihi ilerledik¢e insanin sanattaki gerceklik arayisi, gergekligin algilanisi ve
ortaya cikan Uretimler birbirlerinden farkli yapilarda kendini gostermektedir. Fotografin
icadiyla birlikte sanattaki gerceklik algisi biiyiik bir degisime ugramis, resimde
olusturulan taklit yapisalindan farkli bir boyuta gecen sanattaki nesne, gercek olana
kars1 gelistirilen tavrin baska bir alana tasinmasini saglamistir. Christian Metz’e gore
fotografin gergekligi tam olarak yansitamamasinin nedeni hareket etkisinin fotografta

eksik olmasidir:

“Glcli bir gerceklik izlenimi duygusunu veren sey ‘devinimdir’. Bu herkesin bildigi
diisiince, sonuna kadar gotiiriillmemis bir diislincedir. 'Devinimin' gercekligiyle bigimsel
bolinme arasindaki bag algilama agisindan somut bir yasam duygusuyla birlikte nesnel bir

gercekligi de beraberinde getirmektedir. (Metz, 2012: 21)
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Fotografta eksik olan bu hareket arayisi onu daha da gergege, yani gercek yasamdaki
harekete gotiirecek olan sinemaya yonlendirmistir. Bu nedenle sanattaki ger¢ek olana
ulagsma ¢abasinda: “Fotograf resmin ¢ocugu, sinemanin da babasidir.”(Cobanoglu,
2017: 90). Dolayisiyla fotograftan dogan bir sanat olarak sinemanin ilk yillarinda, sabit
bir noktadan cekilen filmlerde hareketli fotograf ve tiyatro sahnesi etkisi fazlasiyla
hissedilmektedir. “Sinema —hareketlendirilmis goriintii- tiyatro ve hareketsiz
gortintiiniin arasindadwr. Uzami sunar ve bunu tiyatrodaki gibi ger¢ek uzamin yardimi

olmadan diiz yiizeye sahip siradan bir fotograftaki gibi yapar.” (Arnheim, 2010: 28)

Lumiér Kardesler’in filmleri gercek¢i sinema kuraminin ilk &rnekleri olarak kabul
edilir. Gergekligi bozmadan aktarmaya 6zen gosterdikleri filmler; sabit bir noktadan,
genel planla, kamera hareket ettirilmeden cekilen belge niteligindeki goriintiilerden
olusmaktaydi (Kilig, 2012: 209). Sinemadaki ger¢ek¢i yaklasimin amaci gergek olani
doniistiirmek degil gercegi oldugu dibi yansitmaktir. Bu nedenle gergekei yaklasim bir

filmin gercege yaklastigi oranda sanatsal degerinin artacagi goriisiinii savunmaktadir.

Sinemada gercekeilik kuraminin 6ncii kisilerinden olan André Bazin sinemay1 gergegin
sanat1 olarak tanimlar. Gergekligin hareket etkisiyle sanatta var olabilecegini savunan
Bazin, fotografgilardan Once resimlerinde hareket etkisi bulunan, Degas, Toulesse-
Lautrec, Renoir ve Manet gibi ressamlarm asil fotografik fenomenin dogasinin,
sinematografik fenomen olarak nasil kullanilabilecegini 6grendiklerini belirtir (Bazin,
2011: 113-114). Sinemanin gergegin bir yansimasi oldugu goriisiinden yola ¢ikan Bazin,
ancak taklit yoluyla gergcege ulasilabilecegini, iiretilen {iiriiniin gercege yakin oldukca

ancak sanat olabilecegini belirtir (Bazin, 2011: 205).

“Kuramc1 André Bazin’e gore, iki farkli sekilde film yapma anlayis1 vardir. ilki sade,
anlasilir bir dykiiye sahip olan ve filmi olusturan teknik unsurlarin seyirci tarafindan
hissedilmedigi filmlerdir. Ayrica bu klasik tarzdaki filmler seyirciye izlediklerine
inanma ve sinemay1 ideolojik bir ara¢ olarak tanimlama alani olustururlar. Diger film
yapma anlayisi ise anlatimi bigimle oynayarak olustururken, seyircinin de izlediklerine

kars1 aktif ve elestirel olmasimi bekleyen bu nedenle kameranin varligini seyirciye
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bilingli olarak hissettiren film yapma anlayisidir (Andrew, 2010: 275).

Bicimci yaklagima sahip filmlerin gercekligi carpittiklarindan yola ¢ikan Bazin,
gercegi manipiile etmeden ¢ekilen filmlerde seyircinin diisiinsel olarak algilamasinin
daha aktif olabilecegini savunur. Anlatimin ger¢ekligini bozmamak adina “"Klasik
kesimli* sinema yerine Bazin'in tercihi plan-sekans (stirekli ¢ekim, uzun ¢ekim, ¢ekim

icinde kurgu ) ve alan derinligini kullanan bir sinema anlayisidir.” (Gok, 2017: 121).

Bazin’in yalin kurgu yontemlerine karsilik Vertov, kurgunun teknik olanaklarinin
kullanilarak gergegin izleyiciye daha dogru aktarilacagi goriisiinii savunmaktadir.
Vertov’'un sinema-goéz kurami, sinemada gercegin ortaya ¢ikarilabilmesi igin
kullanilan biitiin yontemleri kapsamaktadir. Sinemanin hareketli objektifi insan gozii
gibi her seyi her yerde gercekleriyle kaydetme 6zelligine sahiptir. Sinemaya sosyalist
anlayisla yaklagsan Vertov’a gore sinemanin amaci, dogal yasayis i¢inde olan insani
gostermek olmalidir. Dolayisiyla gergekei yaklasimdaki diger kuramcilar gibi o da
dekor, kostiim gibi dogal olmayan yapilarin sinemadaki gercekligi bozduguna
inanmaktadir. Bu nedenle Vertov sinemanin teknik olanaklarimin kullanilmasini,
gercekleri ortaya ¢ikmasi adina destekler. Hareketli kamera ¢ekimleri, ritmik kurgu,
yakin ¢ekimler, yavaslatilmis c¢ekimler filmlerinde genel olarak kullandigi teknik

yontemlerdir (Teksoy, 2005: 136).

Gergekei yaklasim kuramcilarindan olan Siegfried Kracauer ise fiziksel gercekligin
sinemanin teknik imkanlariyla aktarilabilecegini savunur. Sinemasal anlatiya en uygun
goriintiiniin fotografik gergeklik oldugunu ve giinliikk yasantilarin igindeki hikayelerin

gercege en yakin sekilde perdeye aktarilmasi gerektigini vurgular (Gok, 2007: 117).

Sinemada big¢imci yaklasimi destekleyen Jean Mitry ve Christian Metz gibi bir¢ok
kuramci ise sinemanin hicbir zaman gergegi yansitamayaca@i gOriislinii savunur.
Sinemanin gercegi tam olarak yansitabilmesi i¢in ilk dnce onu yaratmasi gerekmektedir.

Bu nedenle sinemada olusturulmaya calisilan gergeklige ancak sinematografik gerceklik
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evreni denilebilir (Adanir, 2017: 126). Bu diisiinceden hareketle gergekgi yaklagimin

karsisinda olan bir¢ok kuramci sinemada bigimci yaklasimi gelistirmistir.

1. 3.2. Bicimci Yaklasim

Sanattaki bi¢imci yaklasim, sanat eserinin bigimini 6n plana ¢ikaran dig diinyadan
etkilenmeden kendi 6ziinde bir liretim olarak ele almaktadir. Fotografin icadiyla birlikte
gercegin kopyalanabiliyor olmasi sanatta bicimci yaklagimin ortaya ¢ikmasina neden
olmustur. Bigimcilik sanat¢cinin ¢abasini ve hayal giiclinii kullanmadan olusan bu
tretime tepki olarak dogmus, sanatsal {iretimde sanatginin  yeteneklerini

gosterilebilecegi bir alan agmay1 hedeflemistir (Caroll, 2016: 41).

Sinemadaki bigimci yaklagima gore, gercek donistiiriilerek ancak kendi gergegini
yaratabilir. Ger¢egi yansitmanin miimkiin olamayacagindan hareketle, sinemanin ancak
gercege miidahale ederek, onu yorumlayarak tekrar bicimlendirerek sanat olabilecegi
savunulur. Bu nedenle “André Bazin'e gore iki ¢esit sinemact vardir: ger¢eklige
inananlar ile goriintiiye inananlar. (Bonitzer, 2011: 114). Lumiére Kardesler’in
gercekei sinemanin ilk temsilcilerinden olmasi gibi Georges Méliés’te sinemanin

bi¢imci yaklagimdaki onciilerinden biri olarak kabul edilmektedir.

Mélies’in sinema tarihine gercekiistii ve bi¢imci yaklagimla yapilan filmlerden biri
olarak giren “Ay’a Yolculuk” (1902) filmi sinema teknolojisi ve hayal giicliniin ortaya
cikartmis oldugu bir filmdir. Méliés’in filmlerinde kamera, tiyatro sahnesini izleyen bir
izleyici konumunda sabitlenmistir. Filmlerdeki hareket boyutu, gorsel gegisler ve
kamera hileleriyle yakalanmaya calisilmistir. Tiyatro ge¢misine sahip olan M¢élics
filmlerini tiyatronun oyuncu ve dekor gelenegini kullanarak kendine 6zgii tiyatral bir

anlayisla tretmistir (Kilig, 2012: 212-214).

Sinemanin ilk donemlerinde Blaché ve Mélies ile baslayan bi¢imci yaklagim D.W.
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Griffith, E. S. Porter, Kulesov, Sergei Eisenstein gibi bir¢ok sinemacinin galismalariyla

sinematografiye yeni anlatim yontemleri kazandirilmistir.

Sinema anlatiminda bigimciligi 6n plana ¢ikartan Porter, 1903 yilinda “Biiyiik Tren
Soygunu” (Great Train Robbery) filminde iki farkli olay1 ayni zaman diliminde paralel
kurguyla gostererek karsilastirmaya vurgu yapmistir. Porter’in paralel kurgu yontemini
gelistirdigi gibi ayrica birgok teknigi sinematografiye kazandiran David Wark Griffith,
1915 yilinda ¢ektigi “Bir Ulusun Dogusu” (The Birth of A Nation) ve “Hosgoriisiizlik”
(Intolerance) filmlerinde farkli zamanlarda gegen birbirinden farkli Oykiileri paralel
kurguyla i¢ ice gececek bicimde anlatmaktadir (Yildiz, 2018: 180). Griffith ayni
zamanda ¢ekim Olgeklerini, kamera hareketlerini, kurgu gecislerinde agilma-kararma
yontemlerini ve farkli sahneler arasinda dengeli gegisleri saglayarak sinemaya yeni
anlatim bigimleri kazandirmistir (Teksoy, 2005: 79). Gergeke¢i yaklasimin diizlemsel
zaman algisindan farkli olarak, paralel kurguyla zamanda ve mekanda olusan sigramalar

bicimsel yaklasimin film estetigindeki temel yapisini olusturmaktadir.

Filmin bicimiyle oynayarak bir¢ok deney yapan Kulesov, sinemanin kurgu sayesinde
farkli goriintiilerden yeni anlamlar iiretebilme ve seyirciyi buna inandirabilme giiclinii
kesfetmistir. Kulesov paralel kurgu yontemiyle birbirinden bagimsiz mekanlardan ve
insanlardan olusan planlari art arda getirerek bir anlatim olusturmustur. Fakat seyircilere
yapmis oldugu deneyi izlettiginde, seyirciler bu mekan farkliliklarini hissetmemis,
hikayeyi bir biitiin olarak algilamiglardir (Y1ldiz, 2018: 181). Kulesov’un yapmis oldugu
caligmalar, sinemanin bicimle oynayarak yeni anlatimlar {iretebilecegini ortaya

koymustur.

Sergei Eisenstein ise sinemada bicimi, birbiriyle iliskisi olmayan birbirinin zitt1
¢ekimleri bir araya getirerek, farkli estetik bir anlatim yapisit olusturarak kullanir.
Kurguyla bi¢imlendirdigi bu ¢atigmali yapida birbiriyle baglantis1 olmayan iki olay1 art
arda gostererek gorsel cagrisimlarin etkisinden yararlanarak kurgusal bir kompozisyon
olusturur (Hunt vd., 2015: 164). Eisenstein, sinemanin seyircide duyumsal ve psikolojik

eyleme yonelik etkiler olusturmasim1i amaglar ve kurguyla olusturdugu bu etkide
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seyirciyi filmin i¢ine dahil eder. Bu nedenle diyalektik bakisla olusturdugu yapinin
zaten olan bir seyi tekrar gostermenin Otesinde, seyirciyi diisiindiirmek ve harekete

gecirecek sekilde bicimlendirilmesi gerektigini savunur.

Bi¢imsel yaklasimin 6nde gelen kuramcilarindan biri olan Rudolf Anheim fotograf ve
filmin mekanik yeniden iiretimler oldugunu, sanati anlamak i¢in gercekten uzaklagmak
gerektigi goriisiinii savunur. Arnheim, sanatin ancak gercek¢i ve bigimei yaklagim
arasindaki farliliklarinin ortaya c¢ikarilmasiyla anlasilabilecegini belirtir ve sinema
sanatinda gercekligin yansitilmasini engelleyen teknik sinirlamalarin bir listesini
olusturur. Bunlart; cisimlerin diiz bir yiizeye yansitilmasi, azalan derinlik hissi,
renklerin eksikligi ve 1siklandirma, goriintiiniin sinirlanmas1 ve nesneye olan uzaklik,
zaman-uzam siirekliliginin yoklugu, gérme disindaki duyularin yoklugu olmak {izere
altt baslik altinda toplar (Arnheim, 2010: 15-34). Arnheim, maddelestirdigi nedenler
dogrultusunda sinemanin higbir zaman tam olarak ger¢egi yansitamayacagini ancak

bicime miidahale edilerek gercege ulasilacag: goriisiinii savunmaktadir.

“Bigimciler (Arnheim, Eisenstein, Balazs gibi) sinemanin gergeklikten uzaklastik¢a sanat
oldugunu disiliniirler. Bigimcilere gore gorintileri, seyirciyi etkileyecek bigimde
diizenleyen sinema, imge olmasina karsin, icerdigi her plan goriintiiyii izleyiciye

yasatabilecek kadar da canli bir sanattir.” (Gok, 2007: 118)

Bi¢ime verdigi 6neme ragmen Arnheim, her ¢ekimin bir nedene bagli olarak
gergeklestirilmesi gerektigini dile getirir. Kullanilan kamera hareketlerinin, alt ve st
acilarin kisacasi film estetigini olusturan biitliin unsurlarin bigimsel yararlari agisindan
kullanilmasimi dogru bulur. Ancak bigimi amagsizca, dykiiye katkist olmadan rastgele

kullanan yonetmenleri sanata ihanet etmekle suglar (Arnheim, 2010: 39).

Sinemanin 6nceleri kisa belgecilik {izerinden baglayan seriiveni, kamera hareketlerinin
goriintiiye daha fazla dahil olmasi, ¢ekim Glgekleri ve paralel kurgu gibi sinematografik
Ogelerin kullanilmasiyla birlikte gelismis ve bicimlenmistir. Film estetigini olusturan

unsurlart ilk sinema filmlerinden bugiine degin farkli bigcimlerde kullanan Oncii
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yonetmenler ve kuramcilar bu yolla sinemanin gelismesine katki saglamiglardir.
Zamanla sinema sanatinin yapisinin olusmasinda hareket, 151k, golge, zaman, mekan,
renk ve son olarak ses araciligiyla izleyiciye iletilen sistematik duyumsama etkisi
artmis, sinema “yedinci sanat” olarak yapisal zenginligini ortaya koymus ve kendine ait

yeni bir dil yaratmistir.

Yapis1 geregi farkli disiplinlerin etkileriyle beslenen sinemayi, sanat olarak
yorumlamaktaki en biiyiikk etken, film estetigini olusturan sinematografik ogelerdir.
Gortntii ve sesle film dilini olusturan sinema, goriintii estetiginin olanaklarindan

yararlanarak yeni bir evren olusturmaktadir.
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IKINCi BOLUM

2. SINEMADA GORUNTU ESTETIGIi

Gorlintlinlin  tarihsel siireci resimle baglayip, fotograf ardindan sinemayla boyut
degistirerek, katmanlasip dogdugu kaynaklardan beslenerek bugiinkii bi¢imine
biirlinmiigtiir. Modern ¢agda goriintiiniin hayatimizda kapladigi alan olduke¢a genislemis

anlatim giicii artmistir.

Sinemanin kendinden Once var olan sanatlarla ya da iirlinlerle olusturdugu bag, bir¢ok
parcadan olusan bir alintilar kolajindan daha ¢ok farkli yorumlar igeren sanatsal bir
bakis agis1 yaratmaktadir. Resim ve fotograf gibi gorsel sanatlarin estetigini olusturan
kompozisyon, 151k, renk gibi tekniklerin kullanimi sinema sanatinin da anlatimdaki
temel estetik dgelerini olusturmaktadir. Goriintli estetiginin unsurlarimi kullanan her
sanat dali, farkli anlatim araglariyla yeni anlamlar kazanan bir yorumlamaya

doniismektedir.

Dolayisiyla farkli disiplinlerden beslenen yonetmenlerin sinematografik ogeleri
kullanma bigimlerinde farkli sanat disiplinlerindeki yansimalar goriilmektedir. Peter
Greenaway, Lars Von Trier, Akira Kurosawa, David Lynch gibi resim sanatiyla
ilgilenen yonetmenlerin filmlerinde resimsel etkilerin yansimalar1 goriilirken, Andrei
Tarkovsky ve Stanley Kubrick, Abbas Kiarostami ve Nuri Bilge Ceylan gibi fotograf
sanatiyla ilgilenen yonetmenlerin de iirettikleri filmlerde fotografik anlatimin etkili
oldugu goriilmektedir. Kaginilmaz olarak yasanan bu etkilesim sanatlar arasi bir sentez
olustursa da ortaya ¢ikan eser tamamiyla sanatginin bakis agisini yansitan 6znel bir

iirline doniismiis olmaktadir.

“Sinema ve gorsel sanatlar arasindaki organik bag, koklerini film tiretiminden alan bir bilgi
degildir; koklerini gorsel sanatlardan alip doniistiirerek sinemada kimi zaman estetik kimi

EE)

zamansa bigimsellikten uzak kavramsal diizlemde kendini gosteren bir bilgidir.
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(Yasartiirk, 2013: 33)

Sinema, gorsel ve isitsel imgelerden olusan bir anlatim evreni olusturmaktadir. “Bir
imge, yeniden yaratilmis ya da yeniden iiretilmis goriintimdiir.” (Berger, 2017: 10).
Sinematografik imgeler 151k diizenlemesi, kamera hareketleri, ses kullanimi, renk
diizenlemesi, dekor, mizansenin ve gorintilerin belli bir diizende hikayeyi
giiclendirecek bicimde olusturulmasidir. imge kullanimi yénetmenin seyirciyle kurdugu
film dilini olusturmaktadir. “Bir goriintii, bir imge istense de yalnizca gozlerle
algilanamamaktadir. Bakan insan goérdiigii imgeye kendiliginden denilebilecek ikincil
bir anlam yiiklemektedir.” (Adanir, 2017: 13). Bu nedenle imge, sadece gorsel olarak
degil psikolojik ve kiiltiirel katmanlarla da sekillenerek anlam olusturur. Sinemanin
sanat olmasini1 saglayan sadece goriintiileri estetik bir boyutta sergilemek degil, farkli
disiplinlerden beslenen gostergelerin olusturdugu yeni bir anlatim dili yaratmaktir.
Sinema ancak bu noktada gercek anlamiyla seyirciye dokunabilecegi bir film dili

olusturup iletisim kurabilmektedir.

“Gostergebilim (semiyotik), asil olarak isaret bilimidir, iletisimin ¢6ziimlenmesidir ve
biitiin iletisim bigimlerine uygulanabilir. Sinemanin da kendi dili vardir ve bu yiizden

gostergebilimin de filmle ilgilenen bir dali vardir.” (Hunt vd., 2015: 13)

Yonetmenin gostergeler iizerinden olusturdugu anlatima, 1929’da Sovyet yonetmen
Dziga Vertov’un “Kamerali Adam” (The Man With A Movie Camera) filmi 6rnek
olarak gosterilebilir. Farkli zaman ve mekanlarda gecen bircok goriintiiden olusan film,
goriintiiniin estetik unsurlarini etkileyici bir bigimde kullanmistir. Kamera hareketlerinin
ve plan gecislerinin miizigin ritmiyle kurgulandigi, diyalogun yer almadigi film

sinematografinin etkili kullaniminin hikaye anlatimindaki 6nemini géstermektedir.

Sinematografik bir anlatimin gerceklesebilmesi i¢in goriintii estetigini olusturan
Ogelerin birer anlatim unsuru haline gelmesiyle hikaye olusturulmaktadir. Rengin
sinemada anlam yaratma etkisinden yola c¢ikarak ya da renklere yeni anlamlar

yiikleyerek film dili olusturan Polonyali yonetmen Krzystof Kieslowski’nin "Ug Renk:
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Mavi, Beyaz, Kirmizi tiglemesi 6rnek verilebilir. Kieslowski’nin segmis oldugu renkler
Fransa bayraginin renkleridir ve filmde temel olarak verilmek istenen; maviyle
Ozgiirlik, beyazla esitlik, kirmiziyla dostluk ve kardesliktir (Cologlu, 2006: 160).
Yonetmen, toplumlarin renklere yiikledigi sembolik anlamlar lizerinden yararlanarak
duygu ve diigiincelerini goriintii estetiginin unsurlarindan yararlanarak ortaya koymay1

amaglamistir.

Sinemadaki her goriintii bir hikayeyi simgeledigi gibi, her goriintiiniin anlamsal
etkilerini duyumsaya bilmek icin; nesnel ve 6znel kamera kullanimlari, alan derinligi,
ac1 karsi agilar, renk, golge, 151k, planlar arasindaki gecisler, ses, doku gecislerini
hareketle ve kurguyla birlestirerek sinematik bir anlam yaratilir. Her goriintiiniin tagidig1
farkli anlam yapisi, kurgu araciligiyla birlestirilerek 6ykiiyii tamamlayan yeni bir anlam
olusturur. Bu nedenle sinematografinin olanaklar1 yonetmene ve goriintii yonetmenine

belirli yontemlerle sinirli kalmayacak kadar genis bir alan agmaktadir.

2.1. Sinematografinin Temel Ogeleri

Sinematografi; yonetmen ve gorliintii yoOnetmeninin bir filmi olusturmak igin
kullandiklar1 yontemlerin biitiiniinii kapsayan, asil amac1 filmin anlam ve alt anlamlarini
imgelerle seyirciye aktarabilmek icin izlenilen yoldur. Sinematografi sozciigiiniin kokii
Yunancadir ve "hareketle yazi yazmak" anlamina gelmektedir. (Brown, 2018: 2).
Sinema anlatimini olusturan biitiin teknik arag-geregler, yonetmenin olusturmak istedigi

bigimler halinde gorsel terimlere doniiserek sinematografiyi olustururlar.

Sinema sanati temelde icerik ve bicem olarak olusturdugu oykii anlatimini
kompozisyon, gerceve, renk, 151k gibi gorsel dgelerle bicimlendirip miizik, diyalog gibi
isitsel dgeleri de kurguyla biitiinlestirerek seyirciye duygularla ulasabilecegi bir anlatim
Olusturur (Ulutas, 2019 : 106). Sinema resim, miizik, tiyatro, edebiyat, mimari gibi
farkli sanat dallarim1 biinyesine katarak, teknolojik imkanlarla gorsel dilini

zenginlestirme ayricaligina sahiptir. Gelisen teknik ve teknolojik yap1 sinemanin gorsel-
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isitsel anlatim olanaklarini arttirdig1 gibi, degisen sosyolojik ve kiiltiirel yasamin etkileri

de sinema anlatimini bi¢imlendirmede 6nemli rol oynamaktadir.

Sinemanin sanat olmasini saglayan unsur sinematografinin kullanilis bi¢imidir. Sinema
goriintiisiinii olusturan temel unsurlarin higbiri tesadiifi olarak secilmemekle birlikte,
yonetmenin amaci seyirciyi olusturdugu hikaye evrenine dahil etmektir. YOonetmenin
kullandig1 her 6ge, seyircide istenilen etkiyi olusturabilmek igin bilingli olarak tercih
edilip kullanilmaktadir. “Burada yonetmenin gorevi gériilen seyin seyirci tarafindan
keyfi bir sekilde algilanmasini engelleyip ona kendi bakis agisini kabul ettirip, imgeyi
kendi istedigi sekilde algilamasin saglamaktir.” (Adanir, 2017: 137). Seyircide istedigi
etkiyi olusturabilmesi i¢in yonetmenin psikolojik, ekonomik, politik ve kiiltiirel kodlar1
bilmesi ve bunlar sinematografik ogelerin yardimiyla film diline doniistiirmesi

gerekmektedir.

Arnheim’a gore yonetmen sinematografinin anlatim giiclinden yararlanarak nesnelerde
perspektif etkiler olusturabilir, kurmak istedigi uzaklik-yakinlik etkisini yaratarak
goriintiilyle vermek istedigi mesaj1 izleyiciye aktarabilmektedir. Arnheim, en etkili
gorlintiiyli olusturabilmek i¢in belirlenecek olan kamera agisinin net bir agiklamasi
olmadigini; bunun duygu durumuyla ilgili oldugunu ve aktarilmak istenen duygu
durumunda kamera agilarinin degiskenlik gosterebilecegine deginir. Arnheim’e gore
yonetmen kamera acilarinda oldugu gibi, 1siklandirma da nesneleri gercege en yakin ya
da oldugundan farkli gosterme 6zelligine sahiptir. Isigin yogunlugu, parlakligi ve yonii
nesnelerin aktariminda biiyiik 6neme sahiptir ve 15181 yanls kullanilmasi odaklanilmak
istenilen konudan uzaklasilmasina neden olabilmektedir. Sinemada g¢er¢evenin
sinirlandiric1 etkisi istenilen konuya odaklanma acisindan yonetmene sadece istedigi
gorlintiiyli seyirciye gosterme ayricaligi olusturmakla birlikte, nesneye istedigi kadar
yaklasip uzaklasma olanagi tanimaktadir. Sinemanin zaman ve uzamda smirlarinin
olmamas1 hem yonetmene anlatimda 6zgiir bir alan agmakta hem de sinemanin kendine
Ozgii bir dil olusturmasina zemin hazirlamaktadir. Fakat Arnheim bu &zgiir alanin
sadece bi¢imle oynamak i¢in kullanilmamasi, anlatimi biitlinlestiren kurguda da bunun

bir amaca yonelik yapilmasi gerektigini vurgulamaktadir (Arnheim, 2010: 17-29).
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Y 6netmenin gerceklik evreninde olusmus bir hikayeyi film evrenine biitiin gercekligiyle
tagtyabilmesi miimkiin degildir. Bunu ancak sinematografik dgelerin anlatim giiciinden
yararlanarak, kurmaca bir ger¢eklikle aktarabilmektedir. Seyircide bu gergeklik hissinin
olusturulabilmesi i¢in bir filmi olusturan; goriintiiler, ses, oyunculuk, diyalog, mizansen,
dekor, hareket ve kurgu gibi biitiin unsurlarin etkili bir uyum icinde olmasi
gerekmektedir (Adanir, 2017: 127). Dolayisiyla bugiin basarili ¢alismalara imza atmis
yonetmenlerin filmlerindeki ortak nokta sinematografinin etkili kullanimiyla birlikte,
filmi olusturan biitiin pargalarin birbiriyle uyum halinde olmasidir. Ornegin Alfred
Hitchcock, seyircide olusturmak istedigi merak ve sasirtma hissinin etkisini goriintii
estetigini olusturan 6geleri dogru zamanda ve dogru yerde bir biitiin halinde kullanarak
elde etmektedir. Hitchcock, oyuncu ve mekan esasli bir dil yoluna gidip, miizikle
kuvvetlendirdigi filmlerini incelikli senaryolarina uyarlarken seyircide olusturacagi
etkileri kamera hareketleri, ses, a¢1 karsi ag1 ve kurgu gibi sinematografik 6gelerden

destek alarak uygulamaktadir.

“Sinema, dogasi geregi rontgencilik iceren bir gérme bicimidir; gizli gizli bagkalarimi
izlemekten aldigimiz o suglu zevki tatmin eder. Alfred Hitchcock ve Michael Powell gibi
yonetmenler, kameray1 kullanarak en karanlik arzularimizi ve korkularimizi nasil ortaya
cikarabileceklerini ve filmin bizi yakalayip rahatsiz edebilme potansiyelini nasil

somiirebileceklerini ¢ok iyi bilen yonetmenlerdir.” (Ergar, 2015: 17)

Dolayisiyla yOnetmenin gorlintii estetiginin unsurlarini kullanarak seyirciye
yaptig1 biitlin yonlendirmeler ve anlatimlar sinematografiyi olusturmaktadir.
Sinemanin sanatsal yapisint ve goriintli estetiginin film dilini olusturmadaki
etkisini kavrayabilmek icin sinematografinin ogelerine daha detayli bakmak

gerekmektedir.

2.1.1. Istk ve Renk

Gorsel sanatlara dayali biitiin tiretimlerde 151k ve renk kullanimindaki temel amag

sanat¢cinin aktarmak istedigi duygu ve anlatimi estetik bi¢imde izleyiciye ulastirmaktir.
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Isik ve renk tasariminin kullanim ilkeleri resim sanatindan fotografa ardindan sinemaya

kendi teknik anlatim bi¢imleriyle gegis yapmustir.

Sanatsal liretimde 151k konuyu aydinlatma, dramatik etki yaratma ve nesneleri ortaya
cikartma amaciyla kullanilir. Ayn1 zamanda 15181n yiizeyler iizerinden belirli oranlarda
yansimasi sonucunda renklerin olusumu saglanmis olur (Aytas ve Aybek, 2012: 98). Bu
nedenle sinematografinin temel 6gesi olan 1s1k, hem teknik bir zorunluluk hem de

goriintiide estetigi ve anlatimda psikolojik etkiyi yaratabilmek icin temel bir ihtiyactir.

Sinema gorsel imgeler tizerine kurulu estetik bir anlatim dili olustururken, 151k ve rengin
bicimsel 6zelliklerinden yararlanir. Yonetmen ve goriintii yonetmeninin 6znel anlamlar
olusturabilmek i¢in siklikla kullandig1r 151tk ve renk, dogru ve etkileyici yaratimla
nesneler ya da karakterler {izerinde yeni anlamlar olugmasini saglamaktadir. Ayni
zamanda 151k ve renk goriintiiden seyirciye gegmesi beklenen duygunun aktariminda en
etkin sinematografik 6ge olma 6zelligini tasimaktadir. Bu nedenle yonetmenin 151k ve

renk kullanimina hakim olmasi gériintii dili agisindan oldukga 6nemlidir.

Rudolf Arnheim sanat¢inin 151k anlayisinin, insanin genel tutum ve davraniglarini iki
bi¢cimde etkiledigini diisinmektedir: Birincisi nesneleri ger¢ek ortami iginde fark edilir
duruma getirmesi. lIkincisi ise, sanat¢inin bakis agistyla nesneleri kendi fiziksel
gergekliginden kurtararak onlarla yeni anlamlar yaratmasidir. Arnheim’e gore yonetmen
151k oyunlariyla, 15181 gelis yoniiyle ya da kontrast etkisiyle nesnenin 6n planda ya da
arka planda goriinmesini saglayabilir. Anlatimi etkili hale getirebilmek i¢in bir nesneyi
cok parlak ya da ¢ok koyu 1sikta gosterebilir ya da giinesin gelis acisina bagli olarak
golgelerin etkisini farkli bigimlerde kullanabilir. Dolayisiyla yonetmene anlatimda
sagladig1 imkanlardan dolayi 151k, sinemanin en etkili estetik olanagina sahip 6gesi olma

Ozelligini tasimaktadir (Arnheim, 2010: 58-59).

Sinemada etkili 151k ve renk kullanimi, g¢ekilecek olan filmin gerektirdigi atmosfer

kosullarmma bagli olarak diizenlenmektedir. Bu temel aydinlatmayr ve anlatimi
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saglayacak bir durum olabilecegi gibi ortamin gercek 151k degerlerini olusturmak ya da
hikayenin gerektirdigi 6zel dramatik aydinlatma yontemlerini belirlemek agisindan da

Onemlidir.

Aydinlatmanin ilk amact en yiiksek kalitede goriintiiyli olusturabilmek icin yeterli
miktarda 15181 saglayabilmektir. Atmosferin aydinlatilmas: i¢in yeterli miktarda 151k
olmamasi istenilen goriintii kalitesi ve pozlama degerine ulasmay1 engeller. Dogru ve iyi
bir aydinlatma ile verilmek istenen gorsel etki, goriintliniin olusturdugu iki boyutlu
etkiyi tic boyutlu bir etkiye doniistiirmeyi saglayabilir. Basarili bir aydinlatmada
izleyicinin ilgisi istenilen noktaya c¢ekilebilmeli ve yoOnetmene kompozisyon
olusumunda yardimci olabilmelidir. Teknik olarak dogru kullanilan aydinlatma; bi¢im
ve boyutlar1 ortaya ¢ikarma, gercegi ya da gergek disini belirtme, istenilen atmosferi
yaratma agisindan oldukg¢a 6nemlidir (Vardar, 2018: 218-219). Yonetmen aydinlatma
tasarimiyla estetik ve psikolojik etkileri yaratabilme istegine bagli olarak, mekanin
aydinlatilmasinda dogal 15181n yani sira 151k kontroliine hakim olabilmek i¢in yapay 151k
olanaklarindan da yararlanir. Bu nedenle yonetmen, goriintii yonetmeni ve 151k ekibinin

teknik ve estetik anlamda 151k kullanim bilgisine hakim olmas1 gerekmektedir.

Aydinlatmanin goriintiiye olan etkisi 151k ve golge iligskisinin diizenlenmesiyle ilgilidir
ve etkili bir aydinlatma i¢in golgenin dogru yerde kullanilmasi gerekmektedir. Bir
nesnenin iki boyutlu ya da ii¢ boyutlu algilanmasini saglayan, nesnenin formunu ve
bicimini ortaya cikartan sey 1sik degil, goélgedir. Sinemadaki 151k, golge ve renk
kullanim tekniklerinin birgogu resim sanatindan etkilenilerek olusturulmustur.
Caravaggio, Rembrant gibi pek cok ressamin 15181 ve rengi kullanim bi¢imi sinemada
goriintli  estetigini etkili bigimde yaratabilmek acisindan ©nemli bir kaynak

olusturmaktadir.
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Gorsel 4. Sinemada kullanilan aydinlatma tekniklerine etki eden bir resim &rnegi.

(“Aziz Matta’ya Cagr1”/ Vocazione di San Matteo, Caravaggio, 1599)

Isigin kullanildig: biitiin gorsel sanatlarda, gélge nesnenin kendi iizerinde olusan golge
ve nesnenin kendi digindaki bir ylizey iizerinde olusan golge olarak ikiye ayrilir.
Lenardo Da Vinci bu iki farkli golgeyi “bagh golge” ve “atilan gdlge” olarak
adlandirmistir. Bagli golge, nesnenin uzagindaki bir aydinlatma kaynaginin nesnenin
tizerinde olusturdugu golgedir. Anilan gélge ise, bir nesnenin bagka bir yiizey lizerinde
olusturdugu golgedir. Sinemadaki aydinlatmanin amaci 151kl ve golgeli alanlar
diizenlemektir. Kontrast zithginin ihtiya¢ duyulmadigr aydinlatma yaklasimina “diiz
(Notan) aydinlatma”, iki boyutlu goriintiiyii gergege yaklastirmak ve daha estetik deger
katmak i¢in kontrast etkisini artiran aydinlatmaya ise ‘“chiaroscuro aydinlatma”

denilmektedir (Kilig, 2018: 17-18).

Chiaroscuro aydinlatma Ronesans Donemi ressamlarinin resimlerinde daha garpici ve
gercekei etki yarabilmek adina gdlge ve 15181 kontrast seklinde kullanmalartyla ortaya
cikan bir resmetme teknigidir. (Vardar, 2018: 240). Aydmnlik-karanlik zithigini
(kontrastlig1) sinemada dogru bi¢gimlerde kullanmak, sinemada goriintii estetigi ve film
dili agisindan giiglii etki yaratmaktadir. Chiaroscuro aydinlatmasi aydinlik ve karanlik

alanlarin olusturdugu kontrastlik derecesine goére Rembrandt aydinlatma, cameo
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aydinlatma, siluet aydinlatma olarak ti¢ grupta incelenir:

“Temel 6zelligi se¢icilik olan Rembrandt aydinlatmada, bir alan kasten 1s1ksiz birakilirken
diger bir alan dikkatlice 1siklandirilmistir. Dereceli golgelendirme kullanilmasina ragmen
golgeler yar1 seffaftir. Cameo aydinlatmada ise arka plan tamamen karanlik birakilirken 6n
plandaki nesne ya da oyuncular dogrudan aydinlatilmistir. Siluet aydinlatmada ise arka plan

aydinlik, 6n alan tamamen karanliktir.” (Bayram, 2009: 127)

Gorsel 5. Sinemada Rembrandt aydinlatmanin kullanildig bir sahne
(“Sarmasik” Tolga Karagelik, 2015)

Goriintli estetiginin temel anlatim yapisin1 olusturan 151k, golge ve renk ogeleri
olusturulmak istenilen kompozisyonda bi¢imsel bir gii¢ olusturur. Isiklandirmadaki
temel kavramsal araglar; 15181n sert ya da yumusak olmasi, yiikseklik derecesi, 15181n
yonii (cepheden, yandan, arkadan, kontur), rengi, yayilma bi¢imi, dokusu, hareketliligi
ve yogunluk bicimi anlatilmak istenilen konuya, aktarilmak istenen duyguya gore
degisiklik gostermektedir. Bu nedenle 151k ve rengin birlikte olusturdugu; “Aydinliga
karsilik karanlhigin, beyaz safliga karsilik siyah kotiliigiin, kasvet ve parlakiik

)

arasindaki karsithgin ilkel ama daima etkileyici olan sembolik anlamlari tiikenmez.’

(Arnheim, 2010: 59)

Yonetmenin 151k kullaniminda rengi ve golgeyi daha gercekei bicimde olusturmasina,
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Stanley Kubric’in “Barry Lyndon” (1975) filmindeki aydinlatma yontemi ornek olarak
gosterilebilir. Kubric Barok donemine ait gorintiilerin hakim oldugu filmde, saray
salonlarinin aydinlatilmasinda sadece mum 15181 kullanilarak, 15181 ve rengin siirsel bir
atmosfer olusturmasini saglamistir (So6zen, 2013: 153). Dolayisiyla ydnetmenin
aydinlatmada yapay 151k yerine dogal 151k etkisi verecek olan mum 1s181n1 tercih etmesi,

goriintlide yaratilmak istenen estetik ve anlatimsal biitlinliigiin olugsmasini saglamistir.

Gorsel 6. Aydinlatmada mum 1g1gmin kullanildigi bir sahne (“Barry Lyndon” Stanley
Kubric, 1975)

Olusum bakimindan, “renk 1s181n disa vurumudur.” Matisse (aktaran Kilig, 2018: 25).
Renk 1sikla birlikte diisiiniilse de anlatimsal etkisinden dolay1 ayrica degerlendirilmesi

gereken sinematografik 6ge olma 6zelligi tagimaktadir.

Sinemanin ilk yillarinda ¢ekilen goriintiiler teknik olanaklarin yetersizliginden dolay1
siyah-beyaz olsa da George Méliés gibi bazi sinemacilar bu sinir1 asmak istemislerdir.
Méliés’in siyah-beyaz olan “Aya Seyahat” filmdeki bazi sahneler elle boyanarak
renklendirilmistir. Aymi1 sekilde David W. Griffith, Azeynstayn gibi yonetmenler
sinemanin sessiz doneminde kosullar1 zorlayarak filmlerinin bazi bdliimlerine
renklendirme yapmislardir (Biiker, 1991: 59-60). Bu donemde kullanilan renklerdeki
amag yeni bir anlam ya da dramatik bir etki yaratmaktan 6te seyircinin ilgisini ¢ekmeye

yonelik olmustur.
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Gorsel 7. Siyah-beyaz olan filmdeki bazi1 sahneler elle boyanarak renklendirilmistir.

(“Ay’a Seyahat” George Méliés, 1902)

“Sinema baglangicindan 1930’lara kadar olan uzunca bir siire iginde anlatimini yalnizca
siyah-beyaz goriintiilerle yapma imkanina sahipti. Ama daha yiizyilin bagindan itibaren
dogadaki renkleri film iizerine aktaracak yontemleri bulmak i¢in teknisyenler durmaksizin
calismistir. Bunun sebebi siyah-beyaz filmlerin sinemasal anlatimdaki yetersizligi degil,

yoklugunun seyircide daima bir eksiklik duygusu yaratmasidir.” (Sézen, 2003: 110)

Fakat giiniimiizde renkli filmin hakim olmasina ragmen, baz1 yonetmenler olusturmak
istedigi anlatima bagli olarak filmin tamamini ya da belirli boliimlerini siyah beyaz
¢ekmeyi tercih edebilmektedir. Pawel Pawlikowski'nin Oscar’da en iyi yonetmen
odiiltine layik gorildigi filmi “Soguk Savas” (Cold War, 2018), yonetmenligi,
senaristligi ve goriintii yonetmenligi Alfonso Cuaro6n tarafindan gergeklestirilen “Roma”
(2018), Kenneth Branagh'in yazip yonettigi “Belfast” (2021) gibi hikaye anlatimindaki
ortak noktalar1 savas ve dram olan bu filmler, giiniimiizde siyah-beyaz ¢ekilmesi tercih
edilmis olan yapimlara 6rnek olarak verilebilir. Ayni sekilde Robert Rodriguez ve Frank
Miller'in yonetmenligini yaptigi Quentin Tarantino’nun konuk ydnetmen olarak yer
aldig1 “Gtinah Sehri” (Sin City 2005) filmi genel olarak siyah-beyaz olsa da belirli

sahnelerinde renklerin kullanilmasi film dilini zenginlestirmistir.
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Gorsel 8. Siyah beyaz filmlerde renk kullanimi. (“Giinah Sehri”/ Sin City,Frank Miller, 2005)

Sinema anlatiminda etkili bir estetik 6ge olan renkler, farkli enerji derecelerine sahiptir.
Sicak renkler genellikle pozitif, yiiksek enerjili bir atmosfer olustururken soguk renkler
negatif, diisiik enerjili bir atmosfer olusturmaktadir (Cologlu, 2006 : 158). Yonetmenin
anlatimina bagl olarak, ayni enerji degerine sahip olan renkler birlikte kullanilacag: gibi
kontrast olusturabilmek i¢in farkli enerji degerindeki renkler de bir arada

kullanilabilmektedir.

“Amélie” filminde hakim olan sari, turuncu, yesil gibi sicak renklerin kullanimiyla
bicimlendirilen anlatim seyircide pozitif duygu olusumunu sagladigr gibi, “Matrix”
“Stars Wars” gibi bilim kurgu filmlerinde ise genellikle mavi, gri gibi soguk renklerin
kullanim1 tercih edilmekte ve daha diisiik enerjili bir atmosfer olusturulmaktadir.
Yo6netmenin renk se¢imi, hikaye anlatiminda baskin olan rengi nerede kullanacag: sicak
ve soguk renk tonlar1 arasindaki gegis dengesini nasil kuracagi, goriintii dilinin estetik

yapisini olusturur.

Renklerin insanlar iizerinde psikolojik etkilerinin olmasinin yani sira farkl kiiltiirlerde

renklerin 6zdesim kuruldugu unsurlar degisiklik gostermektedir. Genel olarak tutkuyu,
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sugu ve siddeti temsil eden kirmizi; Iran’da mutlulugu, Hindistan’da namus ve hakikati,
Cin’de ise ikinci asalet riitbesini simgelemektedir (S6zen, 2003, aktaran Koca, 2019:
227). Ayni sekilde siyah renk, bat1 kiiltiiriinde 6liimle 6zdeslestirilirken dogu kiiltiiriinde
saflik ve mutlulugu temsil etmektedir. Dolayisiyla sinemada renk kullanimi agisindan
renklerin temsil ettigi anlamlari bilmek, dogru bir anlatim agisindan 6nemli bir
gereklilik olusturmaktadir. Fakat renklerin kullanim amacit yonetmenin 6znel anlatimina
bagl olarak degiskenlik gosterebilir. Bir film igerisinde kirmizi renk, aski temsil ettigi

gibi siddet ve intikam gibi bir¢ok farkli anlami da temsil edebilmektedir.

Bu nedenle gostergeler lizerinden goriintiide anlam olusturma cabasinda olan sinema,
anlatimda renkleri gergekligi yansitmanin disinda, metafor olarak da kullanma alanina
sahiptir. Renklerin imgesel anlatimina, yonetmenligini Lana Wachowski ve Lilly
Wachowski  kardeslerin  yaptigi  “Matrix” (1999) filminden bir sahne O6rnek
olusturmaktadir: Neo karakterine hayatiyla ilgi bir se¢im yapmasi i¢in sunulan kirmizi
hap gercekligi ve sonsuzlugu, mavi hap ise sorgulamadan devam edilecek hayati temsil
etmektedir. Filmin Oykiisiinlin temel yapisini olusturan bu sahnede rengin imge olarak

kullanildig1 goriilmektedir.

Gorsel 9. Rengin metafor olarak kullanimina bir 6rnek

(“The Matrix”Lana ve Lilly Wachowski, 1999)
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Sinematografik anlatimda renk 6gesinin imgesel kullanimina 6rnek olarak verilebilecek
diger bir film ise Steven Spielberg tarafindan yonetilen “Schindler'in Listesi”
(Schindler's List 1993) filmidir. Tamami siyah-beyaz olarak gekilen filmdeki tek renk
kiiciik bir kizin kirmizi paltosudur. Film siiresince sadece birka¢ sahnede goriinen
kirmizilar i¢indeki masum kiz ¢ocugu imgesi ile yonetmen Yahudi soykirimina dair
anlatmak istedigini, sinemada rengin estetik anlatim giiciinden yararlanarak tek renk

tizerinden izleyiciye aktarmaktadir.

Gorsel 10. Rengin imgesel kullanimi

(“Schindler'in Listesi” /Schindler's List Steven Spielberg, 1993)

Dolayisiyla anlatimsal ve estetik olarak film dilini 6nemli dlglide etkileyen renk 6gesi;
olusturdugu izlenim etkisi, tasidig1 sembolik anlamlar ve duygusal ifade araci olarak
filmin anlam boyutunu olusturur (S6zen, 2003, aktaran Koca, 2019: 231). Sinemada
rengi sembolik anlamlartyla kullanmay1 tercih eden yonetmen Peter Greenaway’in
filmleri; renk gecisleri, rengin kullanim yogunlugu ve i¢inde barindirdigi metaforlarla,
resim sanatiyla sinema sanatinin i¢ ice gecmis farkli yorumlarmi yansitmaktadir.
Greenway’in sinemadaki renk imgelerini kullandig1 yapimlardan biri olan “Asc1, Hirsiz,
Karis1 ve Asig1” (The Cook, The Thief, His Wife and Her Lover, 1989) filminde
Greenaway renkleri imgeler iizerinden anlatmaktadir. Film bes farkli renk katmani
izerine yerlestirilmis tiyatro sahnesi etkisi vermektedir. Ayni zamanda renk ve

perspektif olarak da katmanlara ayrilmistir. izleyici kamera hareketiyle birlikte tablonun
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icinde dolasir gibi katmanlar arasinda gegisler yapar. Bu gecisleri renk gegisleri takip
eder. Katmalar ve renk degisimleri birbirleri ile baglantili ve olduk¢a dengededir.
Metaforlar1 ve renkleri bilingli olarak kullanan Geeyway’in filmde yemek salonunu

insan viicuduna benzetmekte ve bunu tiiketimin rengi olan kirmiziyla géstermektedir.

Gorsel 11. Rengin sembolik anlatimina bir 6rnek (“Asc1, Hirsiz, Karist ve Asigi”

/The Cook, the Thief, His Wife & Her Lover, Peter Greenaway, 1989)

Sinemada 151k ve renk kullanimi yonetmenin oldugu kadar goriintii yonetmenin de
katkilartyla anlatimda etki yaratmaktadir. Bu nedenle “Isik ve renk, goriintii
yonetmeninin cephaneligindeki en giiclii ara¢lar arasindadir.”(Brown, 2018: 7).
Yonetmenin goriintii se¢iminde Oncelikle birlikte calistigi kisi goriintii yonetmenidir.
Sinema sektoriindeki en etkili gorlintii yonetmenlerinden biri olarak kabul edilen
Vilmos Zsigmond’un bir roportajinda i1siklandirmayla ilgili  yaptigit yorumu su

sekildedir:

“Isiklandirmanin gercekten de bir filmdeki en 6nemli unsur oldugunu diigiiniiyorum. Bence
iyi 1siklandirma olmadan iyi sinematografi olamaz. (...) Dogrudan 1siklandirma yumusak
1siklandirmadan biraz daha fazla zaman alir. Seti diizgilin olarak aydinlatmak i¢in 1siklara
dort-bes farkli pozisyon bulmam gerekir. Oyuncularin 1giklara girip ¢itkmast hosuma gider.
Bence bu, sinemanin iki boyutlu diinyasinda size igilincii bir boyut saglar. Filmde, iki
boyutlu caligirken derinlik yaratmak gerekir. Isin giizelligi de, sanati da buradadir.

(Goodridge ve Grierson, 2014: 15)
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Sinematografinin en etkili 6gelerini olusturan 151k ve renk sadece anlam yoniinden degil
anlatim yoniinden de belirleyici 6zelliklere sahiptir. Fakat sinemada goriintli estetigini
olusturan unsurlar1 bir biitiinlin parcalar1 halinde degerlendirmek gerekmektedir. Bir
filmi olusturan 151k ve renk ne kadar ustalikla kullanilmis olsa da filmin biitiiniinden bu
etkiyi alabilmek i¢in dogru bir kompozisyon olusturulmasi ¢ekim o&lgeklerinin ve

kamera hareketlerinin anlatim1 destekleyici nitelikte olmas1 gerekmektedir.

2.1.2. Kompozisyon - Mizansen

Sinemada kompozisyon, filmsel imgeler olusturabilmek igin ¢erceveyi dolduran gorsel
malzemelerin diizenlenmesi ve her karenin filmsel biitiinliigli bozmayacak sekilde
tasarlanmasidir. Kompozisyonu etkili sekilde bir araya getiren tasarim ilkeleri arasinda
gorsel uyum, denge, ritim, vurgu, oran, gorsel hiyerarsi ve siireklilik birbirleri ile

etkilesim i¢inde bulunarak goriintiideki estetik ve anlatimsal biitlinliigii olusturmaktadir.

“Bir planin kompozisyonundaki herhangi bir sey ve her sey, izleyici tarafindan izledigi
Oykiiyii anlamasi icin ilgili ve gerekli bir islevi oldugu i¢in orada bulundugu seklinde
yorumlanir. (...) Bu ilkeyi biraz daha gelistirirsek, ¢ercevedeki her seyin yeri, boyutu ve
goriinebilirligi de onun konu i¢indeki 6nemini seyircinin anlamasinda etkilidir diyebiliriz.”
(Mercado, 2011: 18)

Filmi olusturan her plan sonsuz sayidaki kadraj ve kompozisyon seceneginin arasindan
ortaya c¢ikmaktadir. Yonetmen bu alternatifler igerisinde kendi anlatimini en c¢ok
destekleyecek olan kompozisyonu ve mizanseni tasarlayarak onu hayata gegirir. Bu
nedenle kompozisyona neyin hakim olacagini belirlemeden 6nce planin nasil bir anlam
olusturacagimi Onceden belirlemis olmak gerekmektedir. Cergeveye giren her parca,
nesnenin bulundugu her konum ve hareket gibi bir ¢ok unsur anlatilmak istenen

hikayeyi destekler nitelikte, dengede ve tutarli bir kompozisyon olusturulmasini saglar.

Cercevenin icinde yer alan her nesne gorsel bir agirliga sahiptir. Nesnenin boyutu,

konumu, parlakligi, sekli ve rengi seyircinin dikkatini ¢ekme diizeyini etkilemektedir.
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Kilig’in 6rneklendirmesiyle; cergevenin tam merkezinde yer alan kiitle bir gii¢ etkisi
olusturur. Kiitlenin olusturdugu bu hakim gii¢, gorsel algilama bakimindan bir miknatis
gibi diger bolgelerin de alg1 etkisini kendisine ¢eker. Kiitle ¢ercevenin kenarina dogru
hareket ettiginde algilama giiciinii ¢ergevenin kenarina dogru tasimis olur. Bu nedenle
cerceve icindeki kiitle neredeyse gorsel algilama giicii o noktada toplanmis, bosta kalan
bolgeler bu manyetik giigten uzak, rahatlamig bolgeleri olusturur (Kilig, 2018: 43).
Sinemadaki bu gii¢ merkezindeki dagilim kompozisyondaki dengeyi olusturmaktadir.
Soyut olan bu agirlik bir kompozisyonun her iki tarafindan dengeli bir sekilde
dagilmissa, kompozisyon dengeli (simetrik) hale gelmistir. Agirlik merkezlerinin
bilingli olarak diizensiz bi¢imde yerlestirilmesiyle de kompozisyonda diizensiz
(asimetrik) bir denge olugmus olur. Bu nedenle “Gergek yasamdaki denge, fiziksel
agirlik ile iliskilidir. Goériintiisel denge ise psikolojik agirlik ile iliskilidir ve psikolojik
denge de goriintiideki ¢esitli kompozisyon ogelerinin goreceli goéz cezbetme giicii

tarafindan etkilenir.” (Mascelli, 2014: 218).

Kompozisyonda ger¢evenin kenarinda duran nesne ya da karaktere kiyasla ¢ergevenin
ortas1 anlatimda daha giiclii bir noktay1 temsil etmektedir. Fakat hikaye dogrultusunda
aktarilmak istenen yalmzlik, sikismiglik gibi duygular1 6ne ¢ikarmaksa, karakter ya da

nesne ¢ercevenin kenarlarina yerlestirilebilir.

“Taksi Soforii (Taxi Driver yon: Martin Scorsese 1976) filminde baskahraman Travis
genellikle kadrajin kenarlarina yerlestirilmistir. Bu onun kiyida kenarda bir insan olarak,
sosyal marjinalliginin sinyallerini verir. Scorsese bazen Travis'i tamamen kadraj dist
birakarak onun filmin sonundaki sok edici siddet eyleminin asil sebebi olan giigsiizligiinii
bize hatirlatir. Biitiin ipuglar1 gorseldir ve bize izahat olarak verilmek yerine kameranin

iislubu araciligiyla agiklanir.” (Hunt vd., 20015: 125)

Kompozisyonda gergeve igindeki konumun belirlenmesi gorsel sanatlardaki iigte bir
kuraliyla ilgilidir. Sinemadaki tigte bir kurali ¢erceveyi genisligi ve yiiksekligi boyunca
tice boler ve sahnedeki en 6nemli ilgi odagini i¢ ¢izgilerin kesistigi dort noktadan birine

yerlestirerek izleyicinin ilgisini o nokta iizerinde toplamay1 amaglar (Brown, 2018: 26).
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Ucte bir kurali goriintiideki estetik unsuru arttirmasinin yani sira kadraja yerlestirilen
karakterin bakis boslugunun dogal olarak olusmasini saglar. Karakterin bakis
boslugunda yeteri kadar alan kalmamissa gorsel gerilimden dolay1 kadraj sikismis
hissedilir. Fakat bilingli olarak karakterin olumsuz psikolojisi ve dengesizlik duygusu
yaratilmak istenirse, bakis boslugu olmadan kompozisyon olusturulabilir. Buna 6rnek
olarak yonetmenligini Tom Hooper’in yaptig1 “Zoraki Kral” (The King's Speech 2010)
filminde Kral VI. George’un kekemelik sorununu yenmek i¢in yardim aldig1 konusma
terapistinin odasinda gegen sahnede, karakter sikistirismis ve bakis yonii boslugu
olmadan c¢ergevenin kenarina yerlestirilmistir. Yonetmen tarafindan bilingli olarak
olusturulmus olan kompozisyon sayesinde, karakterin ruh hali goriintii estetiginin

bilingli kullanimiyla seyirciye yansitilmigtir.

Gorsel 12 . Bakis boslugu olmayan bir anlatim
(“Zoraki Kral” /The King's Speech , Tom Hooper, 2010)

Kompozisyonu etkileyen diger unsurlardan biri de ¢ergevedeki nesnelerin birbirleriyle
kurduklar1 oran orantidir. “Klasik Yunan felsefesi, matematigin evrenin denetleyici giicti
oldugunu ve bunun ifadesini Altin Oran’daki gérsel giiclerde bulundugunu dile
getirmisti.” (Brown, 2018: 16). Biitiin gorsel sanatlarda oldugu gibi sinema da
kompozisyonda estetik bakis yaratmak ve anlatiy1 gliclendirmek amaciyla ticte bir kurali

ve altin oran kullanimi tercih edilmektedir.
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Gorsel 13. Altin Oran (“Roma” Alfonso Cuardn, 2018)

Sinemadaki kompozisyonu olusturan unsurlardan bir digeri de goriintiide yer alan
cizgiler ve sekillerin kullanim bicimidir. Cercevedeki sekiller estetik olarak goriintiiyii
etkiledigi gibi anlatima yon ve etki katma Ozelligi de tasimaktadir. Bu nedenle
kompozisyon olustururken ¢ergeve igerisinde kalan ¢izgilerin yonii, bigimi ve boyutu
oldukca dnemlidir. “Sinema simirlarini olusturan yatay diizlem gibi insan gozii de yatay
bir goriis alamina sahiptir. Bu nedenle yatay c¢izgilerin yogunlukta oldugu diinyada
dikeylik kuvveti gorsel bir gii¢ olarak karsimiza ¢tkmaktadr.” (Giingor, 2018: 129).
Dikey ¢izgilerin yarattig1 giic unsuru sinemada mimaride, mekanlarin biiyiikliigiini
gostermede ya da karakteri daha giiclii géstermek i¢in alt ag1 ¢cekimlerinde tercih edilen

gii¢ unsurlarini olusturmaktadir.

Gorsel 14. Kompozisyonda ¢izgi kullanimina bir 6rnek (“'Yedi” /Seven, David Fincher, 1995)

“Temel cizgiler her tiir kompozisyonda bir etkendir sonsuza varan ¢egsitleri daima temel
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ticliiden tiirer: yatay dikey ¢apraz.” (Brown, 2018: 21). Dolayisiyla ¢izgiler, goziin
takip etme oOzelliginden dolay1 cercevenin diginda da gorlintiiniin devam etmesine,
bakisa ya da nesneye yonlendirme yapilmasina, yiizeylerin birbirinden ayrilmasina ve
birlestirilmesine ya da perspektif olusturarak derinlik yaratilmasina, siklikla tekrar
edildiginde farkli dokularin ve motiflerin olusmasina neden olabilirler. Bu nedenle
cizgilerin kompozisyon olustururken goriintii estetiginde ve anlatim dilinde etki alanlar
oldukca fazladir. Olusturulan kompozisyonda hakim c¢izgilerin izleyicinin iizerinde
istenilen etkiyi yaratmasi i¢in hikaye anlatimin1 bozan ¢izgilere ve sekillere yer

verilmemesi gerekmektedir.

Sinemada kompozisyon 6gelerini olustururken ¢izgiler kadar formlarin olusturulmasi da
onemli bir etkiye sahiptir. Kompozisyonun ve mizansenin olusturulmasinda gii¢ etkisi
oldukga fazla olan sekillerle ilgili Avrupa’da soyut sanatin onciilerinden olan ressam

Kandinsky sekilleri sese benzetmektedir:

“Soyut her geometrik sekil, kendine has bir i¢ sese sahiptir. Seklin yoniiniin degigmesi bile
onun sesinin degismesine neden olur. Her seklin kendine ait bir manevi havasi vardir ve
diger sekillerle birlesince bu hava zenginlesir. Sanatgr igin gorsel kompozisyonun kurucu
eleman1 olan sekil bu istenen havay1 kazandiginda tamamlanmig ve amacina ulagmistir.”

(Giingor, 2018: 138)

Bu nedenle kompozisyonun pargalarindan biri olan formlar fiziksel bir yapiya sahip
olduklar1 kadar soyut bir alan da olusturan, anlatima derinlik katan formlar olarak
diisiiniilmektedir. “Ucgen bir form piramidin biitiinliigiinii, giiciinii ve dengesini
cagristirir. Gozii bir noktadan digerine disarilara kagmadan devam etmeye zorlayan
eksiksiz, kapalt bir formdur.” (Mascelli, 2014: 213). Bu nedenle seyircinin dikkatini
odaklamak istenilen noktada etkinlestirebilmek i¢in liggen form kompozisyonda yogun
olarak kullanilmaktadir. Daire, L bi¢imli form ve oval formlar da kompozisyon ve

mizansenin yapisina gore kullanilan form bi¢imlerindendir.
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Gorsel 15. Kompozisyonda ¢izgi, form, perspektif kullanimina 6rnek (“2001: Bir Uzay
Destan1”/2001: Space Time Odyssey, Stanley Kubrick, 1968)
Sinemada kompozisyonu olusturan her unsur birbiriyle uyum i¢indedir ve bu etkilesim
bir ritmi olusturur. Bu ritim tekrarlardan, degisimden ve tempodan dogmaktadir.
“Diyalektigin “niceligin nitelige doniisiimii" ilkesine uygun olarak, tekrar eden ogeler
tek baslarinda kendilerinde olmayan bir nitelik ve gii¢c kazamirlar.” (Glingor, 2018:
148). Sinemada tekrar eden goriintii ve sesteki etkilesim anlatimin giiclenmesini ve

derinliginin artmasini saglamaktadir.

Gorsel 16. Kompozisyonda ritim etkisine 6rnek

(“Siyah Kugu”/Black Swan, Darren Aronofsky, 2010)
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Sinemadaki gergeve gorsel ve isitsel bir alani sinirlandirtyormus gibi goriinse de, insan
zihni duyduklarimin ve gordiiklerinin disinda da eksik olan boéliimleri biitiinleme
yetenegine sahiptir. Bu nedenle kompozisyondaki unsurlardan biri olan agik cerceve
kullaniminda, izleyicinin goérmediklerini zihninde tamamlamasi beklenilen kesilmis,
tamamlanmamig goriintiilerden olusmaktadir. Kapali ¢ergcevede ise biitiin unsurlar
gergevenin igerisine yerlestirilmis ve seyircinin gorsele odaklanmasi beklenmektedir.
Dolayisiyla kapali cerceveler genellikle fotograf etkisi veren duragan kadrajlardan
olugmaktadir. Bazen de kompozisyonda goriintliyli boyutlandirmak ve hikayede 6nem

unsurunu ortaya c¢ikartmak i¢in ¢ergeve iginde ¢erceve kullanilmaktadir (Brown, 2018:
23).

Gorsel 17. Agik gergeve 6rnegi (‘“Piyanist” / The Pianist, Roman Polanski, 2002)

Gorsel 18. Kapali cerceve 6rnegi (“Diisiis”/ The Fall, Tarsem Singh, 2006)

Kompozisyon kullanimindaki diger unsurlardan biri de ¢ercevedeki iki boyut algisini,

ic boyutlu bir etkiye doniistiirerek derinligin olusmasini saglamaktir. Anlatima derinlik
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katmada en ¢ok kullanilan boyut kiyaslama ya da iist iiste bindirme yontemidir. Ayni
boyutlara sahip iki nesnenin kameraya yakinlik ya da uzaklik iliskisine gore ¢ergevenin
duygusu ve psikolojik etkisi degismektedir. Bazen de bir nesnenin diger nesneyi kismen
Ortmesi sonucunda Ortlilen nesnenin daha uzak oldugu hissi kompozisyonda derinlik

yanilsamasini olugturmaktadir.

Kompozisyonun ic¢inde yer alan ve onunla biitiinlesmis olan “Mizansen tiyatrodan
alinmis Fransizca bir terimdir. 'Kadraja yerlestirmek anlamina gelmektedir.” (Hunt
vd., 20015: 125). Kameranin ¢ergeveledigi her sey mizansenin bir pargasi olarak kabul
edilmektedir. Andre Bazin mizansenin tretim alanmi; dekor, 1sik, ¢ekim agilari,
cergeveleme ve oyunculuk olarak belirlemekte ve ayni zamanda bu o6gelerin filmin
dilini ortaya ¢ikaran unsurlar oldugunu sdylemektedir (Bazin, 2011: 185). Sinemadaki
mizanseni kapsayan biitlin bu unsurlar mekan duygusu olusturmak ve yeni bir evren
yaratmak i¢in bir araya gelirler. Yonetmenin film dili, ilk olarak mizanseni nasil
olusturdugu ve sonrasinda da bu mizanseni nasil kurguladigiyla ilgilidir. Dolayisiyla
gerceveyi olusturan her gorsel estetik unsurun bir araya gelme nedenini, birbiriyle olan

iligkisini ortaya koyma bigimi yonetmenin film dilini olusturur.

Gorsel 19. Sinemada mizansen ile ilgili bir 6rnek

(“Piyanist” / The Pianist, Roman Polanski, 2002)

Yukaridaki agiklamalar 15181nda 6zetleyecek olursak, sinematografinin dgelerinden biri

olan kompozisyonun ve mizansenin goriintli estetigi ve sinema sanatt acisindan rolii
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olduk¢a biiyiliktiir. Kompozisyon yonetmenin ve goriintii yOnetmenin estetigi
yorumlama giicli ve anlatim1 boyutlandirma yeteneginin hissedildigi en 6nemli yapiy1
olusturmaktadir. Ayni zamanda cerceveyi olusturan kompozisyon unsurlari estetik
begeniye gore degiskenlik gostereceginden sinematografinin en esnek alanim
olusturmaktadir. Kompozisyonu olusturan ¢izgiler, formlar, dokular, renkler, hareket
alani, objektif kullanimi, ¢ergevenin sinirliliklari, denge merkezleri, alan derinligi gibi
unsurlarin tiimii sinemada goriintlii estetigini etkileyen, anlatimi destekleyen filmsel

uzami etkileyecek nitelikteki unsurlardir.

2.1.3. Cekim Acilar

Etimolojik olarak hareketli goriintii, hareketi yazmak gibi tanimlamalara sahip olan
sinema, hem nesnelerin devinimini yakalama hem de kamera hareketinin etkisiyle
goriintilye ya da olaya yeni bir anlam kazandirma giiciine sahiptir. Sinemaya sanatsal
bakis agis1 getiren ve onu diger sanat dallarindan farkli bir noktaya ulastiran da bu

devinimin kendisidir.

Sinemanin ilk yillarinda, kamera sabit bir noktadan tiyatro oyununu izler gibi tek bir
acidan konumlandirildigl i¢in daha kisith bir hareket ve anlatim alanina sahipti.
Sinemanin teknik olanaklarinin anlatimi derinlestirecegine inanan Griffith, o doneme ait
olan genel c¢ekim Olceginin disinda, orta ve yakin Olgegi deneyimlemis, kamera
hareketlerini sinemaya kazandirmis ve farkli objektiflerin anlatimdaki giictinii
kesfetmistir (Kilig, 2012: 222-223). Griffith’in ile birlikte birgok Sinemacinin goriintii
estetigine kattig1 yeni anlatim yoOntemleri ile ilerleyen siiregte teknik olanaklarin
degismesi ve gelismesiyle sinema, bicimsel ve igeriksel anlatim yapisim

giiclendirmistir.

Filmde hikayenin olusmasini saglayan bir¢ok planin ¢ekim agilari, ¢ekim Olcekleri ve
kamera acilar1  biitiinliik  olusturacak ve anlatimi  destekleyecek nitelikte

belirlenmektedir.
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Karakterin bakisindan konumlandirilan bakis agis1 (Point Of View-Pov) c¢ekimi
seyircinin karakterle ayni ¢izgiye gelmesine neden olur. Bu baglamda bakis acis1 sinema
dilinde izleyiciyi etki altina almasi bakimindan oldukg¢a onemlidir. Bir yonetmenin
dikkate almas1 gereken en 6nemli noktalardan biri olan bakis agisi, teknik bir altyapi
olmakla birlikte karakterin psikolojik yapisini seyirciye yansitan en énemli unsurlardan
biridir. Dolayisiyla bakis agisinin kullanim bigimi, yonetmenin diinyaya kimin goziiyle

baktiginin bir gostergesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Cekim acilarin1 kameranin odaklandig1 konuya ya da perspektife bagl olarak belirlenen
acilar, kameranin yiiksekligine bagli olarak belirlenen agilar ve goriis noktasi kamera

acilar1 olarak {i¢ grup altinda incelemek gerekmektedir.

Nesnel kamera (objektif camera) kullaniminda, sahne bilinmeyen bir kisi tarafindan
izleniyormus etkisi verilerek g¢ekimler gergeklestirilir. Seyirci goriis noktasi adi da
verilen bu tarafsiz kamera acisi, kisisel bir bakis acis1 olusturmamaya Ozen
gostermektedir. Nesnel bakis agisiyla ¢ekilen goriintiilerde karakter dogrudan objektife
bakmamakta ve kamerayla baglanti kurmamaktadir (Mascelli, 2014: 15-16). Ana akim
sinemanin temel amaci olan seyirciye filmin ger¢cek oldugunu hissettirme duygusu
nesnel bakis agisiyla saglanmaktadir. Bu nedenle seyirciyi bu yanilsamadan

uzaklastiracak kamera hareketlerine ana akim sinemada yer verilmemektedir.

Kirel’e gore 6znel kamera (subjective camera), kameranin karakterin yerine gegerek,
onun tecriibe ettigi an1 yasadig1 bicimdir (Kirel, 20018: 203). Boylece seyirci karakterin
ya da nesnenin yerine gecerek onun gozlerinden olaylar1 goriir ve hissettiklerini daha
kolay algilar. Takip ve gdzetleme sahnelerinde yogun olarak tercih edilen 6znel kamera,

karakterin yasadig1 an1 hissettirebilmek icin genellikle hareketli olarak kullanilmaktadir.

Bazen de 6znel kamera tamamen farkli bir bigimde kullanilmaktadir. Kirel buna 6rnek
olarak 1974 yapimi1 Robert Montgomery’nin yonettigi “Goldeki Kadin” filmini

vermistir. Filmin tamami Karakterin govdesine baglanan bir kamerayla g¢ekilmistir.
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Karakterin yiiziinii sadece aynaya baktiginda gorebilen seyirci higbir zaman duruma
disaridan bakamadig i¢in rahatsizlik hissetmis ve film istenilen basariya ulasamamistir
(Kirel, 2018 : 200-201). Oznel kamera kullanimima Hitchcock’un Arka Pencere (Rear
Window, 1954) filmi ornek verilebilir. Ayagi kirik oldugu igin evden ¢ikamayan
karakterin, fotograf makinesiyle komsularini gdzetleme sahnelerinin bir¢ogunda
karakterle birlikte seyirci de rontgencilife soyunmaktadir. Oznel kamera kullanimi
sayesinde Hitchcock, karakterde oldugu gibi seyircinin de merak duygusunu yiiksek

tutmay1 bagsarmustir.

Gorsel 20. Oznel kamera kullanimina bir 6rnek

(“Arka Pencere” /Rear Window, Alfred Hitchcock, 1954)

Goriis noktast kamera acgisi, 6znel ve nesnel bakis agisi arasinda bulunan nesnel bir
acidir. Oznel ¢ekimde oyuncunun yerine gegen kamera, goriis noktasi agisindan olaylari
oyuncunun bakis agisindan, sanki onun yanindaymis gibi gormektedir. Dolayisiyla
genellikle bu tiir gekimler, bir ¢ift oyuncu karsilikli konusurken omuz {izeri ¢ekimlerde
iki oyuncu arasindaki iligki yapilandirilarak, seyirciyi oyuncunun yanina tagimis olur
(Mascelli, 2014: 24-25). ikili diyaloglarm hakim oldugu sahnelerde amors c¢ekimin

kullanilmasi, seyirciyi ti¢iincii bir kisi olarak goriis agisina almaktadir.
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Gorsel 21. Amors Plan (“Harry Potter ve Oliim Yadigarlari: Boliim 2”
/Harry Potter and the Deathly Hallows: Part 2, David Yates, 2011 )

Filmler genellikle tek bir bakis agis1 hakimiyetinde {iretilmez ve hikayenin yapisi, olay
oOrgiisii, karakterin ruh hali ya da yasadig1 aksiyon bakis agisinin degismesine neden
olmaktadir (Sozen, 2008: 582). Bu nedenle yonetmen izleyicide olusturmak istedigi

etkiyle baglantili olarak bakis agisini belirlemektedir.

Kameranin bakis agisinin yanm sira kamera yiiksekliginin de konuya gore ayarlanmasi
anlatima psikolojik, dramatik ve estetik olarak bir¢cok anlam katmaktadir. Cekilecek
olan sahnenin gbz hizasindan ya da bulundugu noktanin asagisindan ve yukarisindan

olacak sekilde belirlenen ¢ekim agis1 anlatimi degistirmektedir.

Olagan goriis noktasi, ortalama bir insan boyunun (yaklasik 165 cm) g6z hizasi
hesaplanarak olusturulan ¢ekim agisidir. Bu ¢ekim agis1 seyircinin gordiigii manzara,
karakter ya da nesneyle biitiinlesmesini, kendi bakis agisindan filme dahil olmasini
saglamaktadir. Oznel ¢ekimlerde ve yakin plan ¢ekimlerde, dogrudan objektife bakan
karakterin acis1 olagan goriis agis1 olarak belirlenmektedir (Mascelli, 2014: 38-40).

Ust ag1 plan ¢ekimlerinde ise kamera gdz hizasinin iistiinde yer alir ve kamera asagi
dogru egim yaparak agty1 olusturur. Alt ag1 plan ¢ekimlerinde ise kamera g6z hizasinin

altindadir ve kamera objektifi yukartya dogru bir egim yaparak aci olusturur. Genel
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olarak {ist ac1 planlar kusbakisi olarak bir alan1 gostermek, nesneleri gercek boyutundan
daha kiiciik gostermek amaciyla kullanilmaktadir. Bu nedenle bir karakterin bir ¢ocuga
bakis1 ya da psikolojik olarak karakterin gii¢siiz oldugu durumlarda genellikle {ist ag1
planlar tercih edilmektedir. Alt a¢1 planda ise, iktidar, gii¢, giiven duygular1 6n plana
cikmaktadir. Nadir olarak kullanilan egik aci planlar ise bir olaydaki dengesizligi

belirlemek amaciyla kullanilmaktadir.

Gorsel 22. Ust Ag1 (“Bir Riiya Igin Agit” / Requiem for a Dream, Darren Aronofsky, 2000)

Gorsel 23. Alt Ag1 (“Gokdelen”/ High-Rise, Ben Wheatley, 2015)

Arnheim’e gore goriintiide sanatsal bir etki yaratabilmek i¢in konuyu bilindik sekilde

aktarmanin disinda, seyircinin bigim duygusunu da karsilayacak sekilde goriintliniin
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olusturulmas1 gerekmektedir. Gili¢li bir diktatorii alt aciyla ¢ekmek zekice
uygulanabilirse, iistiinliik duygusu olusturmanin yaninda, estetik bir etkiyi de yaratmis
olur (Arnheim 2010: 38). Cekim agis1 yapisal olarak sinemanin “diisiinsel agisini”
olusturmakta ve yOnetmenin seyirciyi sinematografik anlatimi1  kullanarak
yonlendirmesini  saglamaktadir. Sinemada ¢ekim agilarmin etkili bir anlatim

olusturmasini saglayan diger unsur ise ¢ekim dlgeklerinin uygulanma bigimidir.

2.1.4. Cekim Olgekleri

Senaryonun dramatik noktalarina vurgu yapilmasini destekleyen ve yonetmenin bakis
acistyla anlatimin bigcimlenmesini saglayan bir diger sinematografik 6ge de ¢ekim
Olcekleridir. Cekim oOlgekleri, aktarilmak istenilen hikayenin seyirciyi ydnlendirme,
filmin uzamsal ve mekansal atmosferiyle bir biitiin olusturma, psikolojik olarak

seyirciyi hazirlama agisindan oldukg¢a 6nemli bir etkiye sahiptir.

Cekim olcekleri genellikle Oykiiye, tiire ve filmin genel iislubuna bagl olarak
belirlenmektedir. I¢inde bulunduklar1 baglama gore farkli anlamlar olusturmus olsa da
yine de seyirci bir karakterin tepkisi ya da 6énemli bir diyalog sirasinda yakin bir plan
gormeyi bekleyecektir. Anlatinin istenilen etkiyi verebilmesi i¢in onemli detaylari

gostermek gerekmektedir (Hunt vd., 2012: 124).

Cekim oOlgekleri ayr1 planlari olusturuyor olsa da bir 6nceki ve bir sonraki planla
baglantili olarak biitiinlesmis bir sekilde hikayeyi aktarmayir amaglamaktadir. Her bir
cekim Slceginin seyircide ortaya ¢ikarttigi duygulanim etkisi farklidir. Orneklendirmek
gerekirse, yasadigi duygu durumundan dolay1 aglayan bir karakteri genel plan ¢ekim
Olcegiyle seyirciye aktarma ¢abasi olumsuz sonuglanabilir. Seyirci bas plan ya da yakin
plan ¢cekiminde, aglayan karakterin jest ve mimiklerini gordiigii zaman, durumun duygu
yogunlugunu hissedecektir. Bu nedenle ¢ekim 6l¢eklerinin nerede, ne zaman ve nasil

kullanildig1, goriintii estetigini anlatimsal olarak bigimlendirmektedir.
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Asagida film yapiminda siklikla kullanilan c¢ekim oOlgekleri tanimlarina ve gorsel

orneklerine, yer verilmistir.

Genel plan (uzak plan), icerigi tamamen konuya bagli olan ve biitiin sahneyi
kucaklayan plandir (Brown, 2018: 61). Bir sahnenin en genis haliyle ¢erceveyi kaplayan
ve alan derinligi az olan plandir. Senaryoda anlatilmak istenilen hikayenin genel

goriintilisiinii izleyiciye aktaran plandir.

Gorsel 24. Genel Plan (“Yiiziiklerin Efendisi: Kralin Dontigii”/
The Lord of the Rings: The Return of the King, Peter Jackson, 2003)

Tanmitim plani, bir sahnenin agilis plani olarak diisiiniiliir ve bir sonraki sahne hakkinda
bilgi aktarir. “Bir tamitim plandan hemen sonra gelen bir sahne gercekten nerede
cekilmis olursa olsun, izleyicinin zihninde, tamitilan mekanda ¢ekilmis kabul edilir.”

(Mercado, 2011: 93)
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Gorsel 25. Tanitim Plani (“Son Umut”/ Children of Men, Alfonso Cuar6n, 2006)

Boy plan — genis plan, Karakterin ya da nesnelerin tamamiin goriindigii plandir.

Karakterin duygu durumunu uzak oldugu ig¢in izleyiciye aktaramaz. Bu nedenle

genellikle yakin ¢ekim planlara ge¢ilmeden 6nce gosterilen plandir.
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Gorsel 26. Boy Plan (“Kill Bill” / Kill Bill Volume 1, Quentin Tarantino, 2003)

Amerikan plan — diz plan, karakterin dizininin hemen istiinden bas bosluguna kadar

gdoriinen alani gerceve igine alan plandir. Oyuncu seyirciye daha yakindir ve detaylar

daha net goriinmektedir.
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Gorsel 27. Diz Plan (“Iyi, Kétii ve Cirkin”/ The Good, the Bad and the Ugly , Sergio Leone, 1966 )

Ikili plan, genellikle bir kompozisyonda iki karakterin diyalog halinde oldugu ve
goriindiigii biitiin planlar1 kapsayan plandir. ikili planlarda genellikle diz plan, bel plan
veya gogiis plan tercih edilmektedir. Karakterlerin mizanseni aralarindaki iligkiyle ilgili
ipuglari verebilir (Mercado, 2011: 105).

I RN A

Gorsel 28. Ikili Plan (“Ida” Pawel Pawlikowski, 2013 )

Bel plan, oyuncunun bel hizasindan yukarisinin gosterildigi yaygin olarak kullanilan
cekim Olcegidir. Karakterlerin ifadeleri, kiyafetlerindeki ayrintilar daha belirgindir. Bu

nedenle izleyici karakteri daha yakindan tanima imkanini yakalamis olur.
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Gorsel 29. Bel Plan (“Hayat Guizeldir “/ Life is Beatiful , Roberto Benigni, 1997)

Gogiis plan, karakterin belinin tamamin1 ve bas boslugunu icine alan plandir. Karakterin

jest ve mimiklerinin izleyiciye net bigimde aktarildigi ¢ekim Slgegidir.

Gorsel 30. Gogiis Plan(“Biiyiik Diktator”/ The Great Dictator, Charles Chaplin, 1940)

Omuz plan, karakterin koltuk alt1 hizasindan, omuzlarinin tamaminin goriilecek sekilde

cergeve igine yerlestirilen plandir.

71



Gorsel 31. Omuz Plan (“Araf” Yesim Ustaoglu, 2012)

Bas plan, karakterin boynundan bas bosluguna kadar olusturulan plandir. Karakterin
yliziiniin kadraji kapladigi, psikolojisinin ve duygusunun izleyiciye net bir sekilde

aktarildig1 ¢ekim olgegidir.

Gorsel 32. Bas Plan (“Yol” Yilmaz Giiney / Serif Goren, 1982)

Yakin plan, kameranin odaklanmak istedigi nesneyi c¢erceveye tamamen yerlestirdigi
plandir. Olgeklendirilmek istenen bir karakterin yiiziiyse, ¢ene hizas1 ve sa¢ diplerinden

kesilerek ¢ergeveye tam olarak yerlestirilmesi saglanir.
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Gorsel 33.Yakin Plan (“Yeralt1 ”,Zeki Demirkubuz, 2012)

Cok yakin plan, izleyicinin dikkatini ¢ekmesi istenilen kiiciik bir detay ya da nesneyi

one ¢ikartmak i¢in kullanilan plandir.

Gorsel 34. Cok Yakm Plan (“Bir Riiya i¢in Agit”/ Requiem for a Dream, Darren Aronofsky, 2000)

Omuz iistii (Amors) plan, iki ya da daha fazla karakterin karsilikli sahnelerinde
kameraya sirt1 doniik oyuncunun omuzunun iistiinden bakarak diger oyuncunun bel ya
da gogiis planda ¢ercevelenmesiyle olusturulmus planlardir. “Kirli tek” de denilen omuz
iistli planda karakterler arasindaki mesafe az oldugundan alan derinligi dardir ve kamera

180 derece kuralina gore hareket ettirilmektedir (Mercado, 2011: 87).

Garsel 35.0muz Ustii Plan (“Kelepgeli Asik”/ To Catch a Thief, Alfred Hitchcock, 1955)
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Cekim olgekleri konunun gergeve igindeki sinirlarini belirlerken aynit zamanda anlatida
gorsel etki olusturmaktadir. Planlar arasinda devamlilig1 saglayarak, ¢ekim tekniklerine
uygun sekilde dramatik etkiyi seyirciye yansitarak gorsel ve estetik bir atmosfer
yaratmaktadir. Cekim oOl¢eklerinin sinematografik agidan iki boyutlu goriintiiye ii¢
boyutlu etki katmasinin yani sira ¢ekim esnasinda yonetmenle goriintii ydonetmeninin

ortak ¢alismasini kolaylastirirlar.

Cekim agilar1 ve ¢cekim Slgeklerinin hikayeyi yonetmenin tasarladigi bicimde seyirciye
ulastirabilmesi i¢in sinemay1 estetik ve anlatimsal olarak destekleme etkisine sahip olan

diger bir 6ge de kamera hareketleridir.

2.1.5. Kamera Hareketleri

Sinemanin ilk yillarinda kamera hareketlerinin sinema anlatimi agisindan dogal
olmadigint diistinen yOnetmenler, sabit kamerayla goriintii kaydetmeyi tercih
etmiglerdir. Dolayisiyla o donem ¢ekilen filmler, “canli fotograf” olmanin ve tiyatro
oyunlarinin film seridine aktarilmasinin 6tesine gegemeyen bir anlatim olusturmaktaydi.
Yonetmenlerin, montajla olusturmaya ¢alistiklart anlam arayisi, sinemanin yeni bir dil
yaratmast agisindan yetersiz kalmaktaydi. Fakat ilerleyen yillarda, kamera
hareketlerinin kullanilmasinin, sinemada dramatik etkiyi arttirdig1 ve seyirci iizerinde

daha gercekei bir etki biraktig1 gozlemlenmistir (Biiker, 1991: 106).

Film tarihgileri ve kuramcilar sinematograf asamasindan sinemaya gecilmesini saglayan
en Onemli etkenlerden birinin “kameranin Ozgiirlestirilmesi” oldugunu savunurlar.
Kameranin 1900-1915 yillar1 arasinda hareketli kullanimina o6nciiliik eden Albert
George Smith, F. Williamson, Edwin Stratton Porter, Thomas Ince ve 6zellikle de 1915
yilinda "Bir Ulusun Dogusu" filmini ile David Wark Griffith, sinemada kamera

kullanimini sabit olmaktan ¢ikarip hareketli hale getirmislerdir (Metz, 2012: 83).

Griffith’in sinemaya kameranin hareket etkisini getirdigi zamandan itibaren, kamera
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hareketi sinemay1 diger gorsel sanatlardan ayiran, seyirciyi gergek hayattaki hareket
etkisine yaklastiran, anlatim ve estetik olarak sinemanin giiciinii ortaya koyan en énemli
sinematografik Ogelerden biri olmustur. Kamera hareketi, kameranin bulundugu
konumdan ¢ekilecek olan nesnenin uzakligina, hizina, agisina gore hareket ettirilmesiyle

cekilen plana ya da sahneye yeni bir anlam yiiklenme olanag1 saglamaktadir.

Kamera hareket etkisi sayesinde bir karakterle birlikte biitiin evi dolasabilir, sokakta ona
eslik edebilir, diinyay1 tek bir kisi lizerinden gosterebilir ve biitiin bunlar1 6znel bakis
acistyla seyirciye yogun olarak hissettirebilir. Ayni sekilde karakterin fiziksel olarak
hissettigi bas donmesi, sarhosluk, diisme, kosma gibi durumlarin etkilerini kamera
hareketinin araciligiyla seyirciye gegmesini saglayabilir (Arnheim, 2010: 93). Kamera
hareketiyle birlikte duragan bir plan hareketli hale gelebilir, hareket halinde olan bir
nesne takip edilebilir, duran bir nesneye yaklasip uzaklasarak aktarilmak istenen
dramatik etkiye ulasilabilir. Yonetmenin kamera hareketini dogru zamanda ve amagcta
kullanmasi1 hikaye anlatimini giiclendirecegi gibi, yanlis ve gereksiz kullanilan kamera
hareketi seyircinin filmin atmosferinden uzaklasmasina neden olabilmektedir.
Yonetmenin senaryodaki anlatimi giiclendirmek i¢in olusturacagi kamera hareketlerinin

tamaminin bir neden dogrultusunda kullanilmasi gerekmektedir.

Asagida film yapiminda siklikla kullanilan kamera hareketleri tanimlarina yer

verilmistir.

Pan, kameranin oldugu yerde sagdan sola, soldan saga yatay diizlemde hareket
ettirilmesidir. Pan genellikle hareketi izlemek amaciyla kullanilmaktadir. Fakat bazen
bakisi bir konudan digerine ¢evirmek icin ya da ikili bir tartisma esnasinda aradaki
gerginligi hareketle aktarmak i¢in tercih edilebilir. Dolayisiyla pan, bir sahnede parga
parca olusturulabilecek planlarin yerine tek kamera hareketinin etkisiyle hikayeye
anlam, duygu ve devinim katma teknigidir. Bu teknik, hareket eden insan ya da araglar

takip etmek i¢in de kullanilabilir (Mercado, 2011: 147).
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Tilt, kameranin oldugu yerde dikey eksende yukaridan asagiya, ya da asagidan yukariya
hareket ettirilmesidir. Tilt hareketi genellikle katedraller, gokdelenler gibi yiiksek
binalar1 gostermek icin tanitim plan gibi kullanilir. Pan hareketinde oldugu gibi bakisin
farkl1 bir noktaya gectigini gostermek amaciyla da kullanilabilir. Fakat yatay bir diizlem
tizerinde yasadigimizdan, pan hareketine kiyasla daha az tercih edilmektedir (Mercado,
2011: 153).

Zum, kameranin cekilen nesneyle mesafesini, objektifin odak uzakliginin belirledigi
kamera hareketidir. Zum kullanarak yakin plandan uzak plana ya da uzak plandan yakin
plana gecis yapilabilir. Insan goziiniin nesnelere yaklasip uzaklasma yetenegi
olmadigindan, bu kamera hareketi dogal kabul edilmez. Bu nedenle efekt amacl ya da

sahnedeki bir nesneye dikkat ¢gekmek amaciyla kullanilir (Wineyard, 2010: 17).

Kaydirma, (Saryo-Doli), kamera tekerlekli bir zemin iizerine yerlestirilerek nesneye
yaklasip uzaklasir bu hareket perspektifin siirekli degismesine neden olur. One
kaydirma, Kamera gerilimi duyguyu heyecani aktarmak igin nesneye ya da objeye
gergevenin bliylik bir kismmi kaplayacak sekilde yaklasir. Geriye kaydirma ise
genellikle olumsuz bir durumdan sonra karakterden ya da objeden uzaklasarak

gergeveyi genisletip, nesneyi kiigiiltiir (Mercado, 2011: 159).

Kaydwmalr zum (Dolly Zoom In-Out), Film kamerasini tastyan ve dolly adi verilen
kaydirma arabasi ileri veya geri cekilirken yani nesneden uzaklasirken kameranin
yakinlagmasidir. Dolly yakinlasirken de kamera uzaklasabilir. Dolly zoom tekniginin
kullanildig1 en {inlii film Alfred Hitchcock’un 1958 tarihli “Oliim Korkusu” (Vertigo)
filmidir. Bundan dolay1 bu teknige “Vertigo Efect’”” veya ¢’Hitchcoc Zoomu’’ da
denilmektedir. Dolly'ye alternatif olarak Steadicam de kullanilabilir (Wineyard, 2010:
14).

Yukarida bahsi gecen kamera hareketlerinin yani sira farkli teknik donanimlara sahip

ving, jimmy jib, dron, tripod (kamera sehpasi) vb. gibi cihazlarla kamera hareketleri
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uygulanmaktadir.

Her kamera hareketi goriintliyii estetik olarak destekleme ve anlatimi giiclendirmekle
beraber, sahnenin duygusal yapisini izleyiciye aktarmak agisindan oldukc¢a 6nemli bir
rol oynamaktadir. Bu nedenle olusturulacak olan mizansen, oyuncunun hareketleri
kamera hareketleriyle biitiinlik olusturacak sekilde tasarlanmalidir. Ancak bu sekilde

kurguda birlestirilen planlar akici, birbirini tamamlayan anlatimlara doniisebilmektedir.

2.1.6. Kurgu

Pudovkin'e goére, "Sinema sanatimn 6zii kurgudan ibarettir”. (Metz, 2012: 84). Bir
filmin olusumuna farkli birgok sinematografik 6ge katkida bulunur. Bu ogeler filmi;
aydmlatir, renklendirir, boyutlandirir, hareketlendirir ve anlamlandirir. Fakat bu
anlatimlar senaryoya uygun ve anlamli bir sekilde, kurguyla birlesip biitiinlestiginde
ancak hikaye olusabilmektedir. Bu nedenle “Film kurgulamak bir elmasin kesilmesi,
parlatilmasi ve yerine yerlestirilmesi ile kiyaslanabilir. Islenmemis durumdaki bir

elmasin elmas oldugunu anlamak zordur.” (Mascelli, 2014: 153)

Metz’e gore sinema, parcali imgelerden olusur ve tek basina bir imge sadece fotografik
bir anlatim olusturmaktadir. Sinemanin sanata doniistiigli nokta ise art arda siralanan
imgelerin birleserek bir dil yetisi olusturmasidir (Metz, 2012: 84.2.c). Dolayisiyla
sinemanin kendine 6zgii bir dil olusturabilmesi, hikayeyi etkileyici bir sekilde izleyiciye
aktarabilmesi i¢in elindeki sozciikleri (planlar1) dogru sekilde siralamasi, vurgu ve
tonlamalar1 gerekli yerlerde kullanmasi gerekmektedir. Aksi halde ortaya seyirci
tarafindan anlagilmayan, tanimlar1 bilinmeyen sozciiklere bezeyen bir anlatim yaratilmis

olur.

Sinemanin ilk yillarinda, Lumiére’lerin ve M¢éliés’in ¢ektigi filmlerde kamera
hareketleri, ¢gekim olgekleri kullanilmadig: gibi kurgu nadir olarak parcalari birlestirmek

amactyla kullamlmistir. Kurguyla ilgili ilk calismalar Porter ve Kulesov tarafindan
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gerceklestirilmistir. Sinematografiyi baska bir boyuta tasiyan Griffith, 1915 yilinda
cektigi “Bir Ulusun Dogusu” (The Birth of A Nation) ve “Hosgoriistizliik” (Intolerance)
filmlerinde farklt zamanlarda gecgen, birbirinden farkli Oykiileri i¢ ice gecerek
anlatmaktadir. Bu yaklagimi Vertov, Kulesov ve Pudovkin gibi Sovyet sinemacilar
calismalarinda uygulamiglardir. Kulesov, birbirinden farkli mekanlardan nesneleri,
insanlar1 kurguda bir araya getirerek deneyler yapmis ve kurgunun seyircide zaman ve
mekan birligini olusturmaktaki etkin giiciinii gézlemlemistir. Sovyet yonetmen Sergei
Eisenstein’e gore ise kurgu, birbiriyle iligskisi olmayan hatta birbirinin zitt1 ¢ekimlerden
dogan c¢atismalardan olusmaktadir (Yildiz, 2018: 180-182). Kurgunun temellerini yiiz
yil Once atmis, sinemaya yeni estetik ve sanatsal anlam yilikleyen yOnetmenlerin
belirledigi kurgu yontemleri, bugiin de dijital teknolojilerin sundugu imkanlarla

geliserek devam etmektedir.

Sinema, insanin goriintiiyii tamamlama, ¢agrisim kurma, bellegindeki bilgilerle neden-
sonug iliskisi kurabilme yeteneginden yola c¢ikarak kendi atmosferini olusturur.
Insandaki bu biling akis1 sistemi, kurgunun yapilanmasinda itici bir gii¢ olusturmaktadir.
Dolayisiyla, gergek hayattan farkli olarak bir filmde kurguyla olusturulan birgok teknik
yontem, insanin goriintiideki estetigi yorumlama, bunu duyumsama ve baglanti
kurabilme yapisiyla bigimlendirilmistir. Ornegin: Stanley Kubrick’in: “Uzay Yolu
Macerasi” (2001: A Space Odyssey 2001) filminde alet kullanmay1 6grenen maymunun,
elindeki kemigi havaya atmasiyla kemikten uzay mekigine -kurguda atlamali dizimle-
gecis yapilan sahnede insanin evrim siireci kemikle uzay mekigi arasindaki ¢agrimsal
bag ile kurulmustur. YOnetmenin yaratmis oldugu bu bag, sinemadaki goriinti

estetiginin olusturdugu anlatim giiniiniin seyirciye kurgu araciligiyla aktarilmasidir.

Bir filmin yapim asamasi bir¢ok ¢ekimden olugmakta ve bu ¢ekimlerden hikayeyi en iyi
anlatan planlar secilip biitiinliik olusturacak sekilde birbirine eklenmektedir. Bir
filmdeki en kii¢lik birimi olusturan planlarin, kurguda devamliligi bozmamak i¢in
zaman, mekan, konu ve oyun biitiinliigiinii korumasi gerekmektedir. Planlarin bir araya
gelmesiyle sahneler, sahnelerin bir araya gelmesiyle de sekanslar olugsmaktadir. Cagdas

sinemanin yaygm olarak kullandigi plan-sekans ise hareketin ve zamanin
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kisitlanmadigi, seyirciyi hikayeye dahil etme giicili yliksek olan uzun plan ¢ekimleridir

(Yildiz, 2018: 175-179).

Sinemay1 olusturan en kiiciik yap1 birimi olan planlar, bir araya gelerek filmin anlatim
dilini olustururlar. Bir sinema filminde iki plan arasindaki ge¢isi saglamak amaciyla
kurgu yapiminda kullanilan belirli yontemler bulunmaktadir. Metz’in “noktalama”
olarak adlandirdig1 gecis yontemleri, filmin goriintii estetigini ve hikaye anlatimin
destekleyen bicimsel bir yapt olusturmaktadir. Kurgudaki gecis yontemleri, planlar
arasinda birlestirici bir etki yarattifi gibi seyircinin de film atmosferinden

uzaklagmamasini saglamaktadir.

Kurgudaki gecis yontemlerini bilingli olarak ilk kez kullanan M¢éliés; planlar arasinda
gecis yaparken, her plani ayri1 bir parga olarak degerlendirip kesme, zincirleme,
bindirme ve kararma gecisleriyle film anlatimini giiclendirmeyi hedeflemistir (Kilig,
2012: 213). Bir filmde planlar arasinda gegisi saglamakta genellikle uygulanan; kesme,

zincirleme, bindirme, kararma-agilma ve silinme yontemleridir.

Bir filmin yapim asamasinda planlarin hangi noktalarindan “kesme”ler yapilacagini
belirlemek kurgunun ilk agamasini olugturur. Filmi olusturan kesilen parcalarin, biitiin
haline getirilmesiyle film ortaya ¢ikmaktadir. Bu nedenle ¢ekilen her plandaki kesme
isleminin ne amagla yapilacagi kurgudaki onemli adimlardan birini olusturmaktadir.
Kurgudaki kesme, hem bir planin sinirlarini belirleme hem de iki plan arasindaki gegisi
saglama islevine sahiptir. Biiker’e gore bir filmdeki kesme amaclart su sekildedir:
“Ritim yaratmak icin kesme, egretileme yaratmak igin kesme, yasam gergegini bozmak
icin kesme, gerilim yaratmak icin kesme, gorsel solen yaratmak icin kesme.” (Biiker,
1991: 152). Bu nedenle kurguda en ¢ok kullanilan yontem olan kesme, senaryoya uygun
hikayeyi olustururken goriintiideki estetik ve anlatimsal yapiyr biiyiik oranda
etkilemektedir. Ayni zamanda yine Biirker’e gore; yonetmenler kesmeyi, filmin

zamanityla oynamak i¢in de kullanmaktadirlar:

79



“Baslangicta yonetmenler bir olay1 kisaca gostermek icin, gercek zamani kisaltmak igin
kesmeye basvuruyorlardi. Ayzenstayn ise ger¢ek zamani uzatmak igin kesmeye basvurur.
Potemkin'in Odessa Merdivenleri ayriminda ger¢ek zamani kesmeyle uzatir. Kiymmi

vurgulamak i¢in yapar bunu.” (Biiker, 1991: 106)

Klasik anlati1 sinemasinda ve ¢agdas sinema anlatiminda kurguyu olusturan temel unsur
kesmedir. Anlatim farkliliklarini ortaya koyan ise kesmenin neden ve nasil yapildiginin
degerlendirilmesidir. Yonetmen iki plan arasindaki sinematografiyi olusturan unsurlarin

devamliligini, zaman ve mekanda gegisler yapabilmeyi kesme yardimiyla olusturur.

Film yapiminda kurguda kesme genel olarak; diiz anlatim yonteminde devamliligi
saglamak, 1ilgi odagindaki nesneye yoOnlendirme yapmak, ikili diyalogda bir
konusmacidan diger konusmaciya ge¢mek, hareketin baslangicini ve sonunu belirlemek,
benzerlikleri ya da ztliklar1 bir araya getirebilmek, zamanda ve mekanda gecisler
olusturabilmek i¢in uygulanir. Dolayistyla kurguyu olusturan en temel unsur kesme
yontemidir. Fakat kesmeyi Tarkovski gibi “ger¢ekligin parcalanmasi” olarak géren bazi
yonetmeler kesmeyi ancak zorunlu olduklari durumlarda kullanirlar. (Yildiz, 2018: 203-
205). Buna 6rnek olarak: Alejandro Gonzalez Innaritu’nun “Birdman” (2014) filmi,
plan sekans etkisi verilerek hareketli kamerayla zaman ve mekanda araliksiz gezinerek,
kurguda kesme yapmadan bir anlatim olusturulmustur. Hareketli kamera ve gorsel
yazilim efektleriyle olusturulan kesintisiz devamlilik hissi, ana karakterin i¢ diinyasiyla

gercek yasantisi arasindaki kararsizligr etkili bir bigimde seyirciye yansitmaktadir.

Kurgu gecis yontemlerinden biri olan “zincirleme”de goriintiiler arasindaki gegis
birbirlerine bagh olarak gergeklesir. Ik goriintii yavas yavas kaybolurken ikinci gériintii
yavas yavas belirginlesmeye baglar. Zincirleme ge¢is yavas ve yumusak bir gecis
sagladigr icin genellikle zaman ve uzam gegisini olusturmak amaciyla kullanilmaktadir
(Biiker, 1991: 154-157). Kurgudaki zincirleme gecis yontemi, kesmede oldugu kadar
net olmadigindan bir 6nceki goriintiiden bir sonraki goriintiiye gegmek belli bir zaman
aralig1 olusturur. Gergekte olusan bu zaman aralig1, goriintiiniin estetik anlatim yapisiyla

filmde olusturulmak istenen zaman araligina etkili bir ge¢is yapmay1 saglamaktadir.
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Bir diger gecis yontemi olan “bindirme” ise, iki ya da daha fazla goriintiiniin st {iste
gelmesiyle olusturulan, genellikle diizensizlik ve kaosu anlatmak igin kullanilan bir
yontemdir (Arhnheim, 2010: 99). Bindirmede gercekiistii bir anlatim olustugundan

karakterin diisiincelerini aktarmak amaciyla da kullanilan bir gecis yontemidir.

Bir goriintiinlin giderek siyaha donligmesiyle olusan “kararma” gecisi genellikle sekans
sonlarinda eylem, zaman ve mekan degisimlerinde gergeklesen durumu sonlandirmak
amactyla kullanilir. Bir sahnenin baglangicinda, siyahtan agilarak goriintiiniin
belirginlesmesiyle olusan “acilma” zamanda ve mekanda degisiklik olmas1 ya da yeni
bir sahnenin baslangicinda kullanilmas: durumunda tercih edilir. Nadiren beyaz olarak
da kullanilan kararma-acilma devamlilik etkisini engelledigi i¢in seyircide zaman asimi

etkisi yaratmaktadir (Yildiz, 2018: 208-209).

Kararma-acilmaya gore daha keskin bir gegis saglayan “silinme” kadrajin herhangi bir
yerinden gOriintliyli net bir sekilde silerek yeni bir goriintiiniin ortaya c¢ikmasini

saglayan gecis yontemini olusturmaktadir (Biiker, 1991: 167).

Kurgunun basarili bir sekilde senaryoyu aktarabilmesinde bir¢ok yontem onemli etkiye
sahiptir. Kurguda filmi olusturan imgeler, estetik unsurlar ve zaman-mekan algisinin

anlatimin biitlinsel yapisin1 bozmamasi i¢in bazi temel ilkelerden yararlanilmaktadir.

Devamlilik kurgusu, sinemanin ilk yillarindan itibaren planlar birlestirerek zaman ve
mekanda biitiinliigii koruyarak olusturulan kurgu yontemidir. Filmi olusturan unsurlarin
seyirci tarafindan hissedilmemesini amaglayan devamlilik kurgusu, film akiginda ayni
yumusak gegislerle hikayenin ilerlemesini saglamaktadir (Hunt vd., 2015: 150).
Kurguda goriintii estetiginin yapisindan ve anlatimsal giiciinden faydalanarak klasik
anlat1 sinemasin da temel yapisini olusturan “devamlilik”, yonetmenler tarafindan
yogun olarak kullanilan bir kurgulama ilkesidir. Devamlilik kurgusu, sinema
anlatiminda biitiinliigii ve gerekligi bozmamak icin belirli kurallara uymaktadir. Ozon,

sinemada devamlilig1 olusturan parcalart uyum olarak tanimlamaktadir. “En onemli
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uyumlar devinimde, uzamda, yonde, bakista, ¢ekim ol¢egindeki wyumlardir. Bunlara
isikta, renkte, odak uzunlugunda, giyside, donatimda uyum da katilabilir.” (Ozdn, 2018:
175)

Kurguda, uzamda devamlilig1 saglayabilmek i¢in dikkat edilmesi gereken noktalardan
biri aks ¢izgisinin korunmasidir. 360 derece oldugu kabul edilen ¢ekim alaninin orta
yerine hayali bir ¢izgi ¢ekerek aks cizgisi olusturulur. Kameralar bu ¢izginin 180
derecelik boliimiinde konumlandirilir. Kamera, aksiyonun diger tarafina gegtiginde aks
kaymasiyla birlikte yonlerde olusan sapma, izleyicinin devamlilik algisinin boliinmesine
neden olur (Hunt vd., 2015: 150). Fakat bazen yonetmen bu kurali bozarak, karakterin
yasadig1t onemli bir karar degisikliginde bilingli olarak aks kirilmasi olusturabilir. Bu
durum, seyirciye karakterle ilgili degisen bir seylerin oldugunun sinyalini vermeyi

amaclamaktadir.

Cekim olceklerinin birbiriyle olan uyumu da kurguda devamlilik saglanmas1 acisindan
oldukca 6nemlidir. Bir filmin kurgusu olusturulurken birbirine yakin ¢ekim dlgegine
sahip planlarin art arda gelmesi seyircide devamliliktan kopma etkisi olusturacagindan
kullanilmas1 genellikle tercih edilmemektedir. Ornegin ¢ok yakin ve uzak planlarin art
arda kullanilmas1 ya da bas plandan gogilis plana gecilmesi, filmde kopma etkisi
yaratmaktadir (Ozén, 2018: 176). Bu nedenle, c¢ekim o6lceklerinin uygun bigimde
kullaniminda kurgunun islevi, hem sinemadaki goriintlii estetiginin yapist hem de

seyircinin devamlik algisinin bozulmamasi nedeniyle oldukca 6nemlidir.

Kurguda ayni dlgek degerlerine sahip bir plandan diger plana gegis yapilirken, ilk
¢cekimde olusturulan eksenden kamera ile 30 derecelik saga sola dogru yapilan
kaydirma, film akisinda devamlilik etkisi olusturmaktadir (Brown, 2018: 83). Bu
nedenle 30 derecenin altinda yapilacak olan kaydirma hareketleri, sigrama etkisi
olusturup seyirciyi devamlilik etkisinden uzaklastiracaktir. Genel olarak planlar
arasinda bir plandan diger plana ge¢is yapilirken mekanin, konunun ya da olgegin

degismesi gerekmektedir. Eger bu degisiklikler yapilmadan ayni dl¢ekli ve ayni agili bir
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plan art arda geliyorsa, devamliligin bozulmamasi i¢in kamera agis1 30 derece saga sola

hareket ettirilerek seyircinin nesneyi farkli agilardan goérmesi saglanmalidir.

Kurguda devamlilik etkisinin bozulmamasi i¢in dikkat edilecek unsurlardan biri de
bakis yoniiniin dogru actyla hesaplanmasidir. Oznel kamera ya da bir karakterin belli bir
noktaya bakmastyla olusacak acinin degerlerinin dogru olmamasi ya da goz hizasinin
uyusmamasi devamlilik etkisini ortadan kaldiracaktir (Ozon, 2018: 176). Bununla
birlikte genellikle ikili diyaloglardaki konusmalarda, doniisiimlii olarak planin
degismesi ile agi-karsi ag1 kavrami ortaya ¢ikmaktadir. Karakterlerden birinin kadrajin
soluna digerinin ise kadrajin sagina dogru baktig1 aci-karsi ag1 sayesinde devamlilik

saglanmig olur (Hunt vd., 2015: 154).

Kurgudaki devamlilik a¢isindan yukarida saydigimiz unsurlarin yani sira 1sik, renk,
hareket, ritim, efektler, dekor, aksesuar, kostiimler ve sesin de devamlilikta sigramalara
neden olmayacak bicimde kurgulanmasi, planlar arasindaki gecislerde biiyiik 6nem

tasimaktadir.

Cagdas sinemada klasik sinemada oldugu gibi devamlilik kurgusu aranmamaktadir.
Cagdas sinema, gercek bir evren yaratmay1 amag edinmedigi icin seyirciye kameranin
varligint hissettirmek ister. Bu nedenle zaman ve uzami kirarak hikaye anlatimini

olusturur ve sigramali kurgular kullanir.

Sigramali kurgu, iki farkli sekilde uygulanabilir. Hikayenin iginde bulundugu anin
Oncesine ve sonrasina biiyiik, keskin sigramalar yapilabilir ya da bir planda kesinti
yaparak goriintii ve harekette atlama olusturulabilir (Hunt vd., 2015 :150). Kurgudaki
bu sicramalar zaman kullanimi acisindan filme biyiik bir olanak saglamaktadir.
Devamlilik kurgusunda oldugu gibi zaman ve mekan smirlamasi olmadigindan
yonetmen kurmak istedigi c¢atigmayr ya da cagrisimi Ozglirce kullanabilmektedir.
Sigcramal1 kurguda seyircin imgeler arasindaki baglantiyr kurmasi, sahneler arasindaki

sigramalarin nedenini yorumlamasi beklenir. Filmlerindeki anlatimi c¢atismalarla
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giiclendiren yonetmenlerden biri olan Eisenstein sigramali kurgu yontemini kullanarak

istedigi etkiye ulagsmaktadir.

“Grev (Strike 1925) filminde Eisenstein, devlet giicleri tarafindan katledilen isgilerin
oldugu sahnelerin arasinda, hikaye diinyasindan olmayan biiyiikbas hayvan kiyimi kareler
koyar. Boylelikle, devrim sonrasi Rusyasi'nda ¢ok 6nemli bir ideolojik konuya, kolektif
insanlara kars1 kullanilan muameleye tematik bir bigimde parmak basmig olur.” (Hunt vd.,

2015 :164)

Capraz (Paralel) kurgu, bir olaym baska bir yerde gegen olayla birlestirilmesidir.
Capraz kurgu, birbirinden mekan olarak farkli, zaman olarak ayni olan anlatimlarda
kullanilabilir. Ornegin bir takip sekansinda, takip edilenle takip eden kisi art arda
gosterilebilir. Farkli zaman dilimlerinde yasanmis olaylar arasinda benzerlikler
kurularak, capraz kurgulamayla aktarilabilir (Mascelli, 2014: 162-163). Capraz kurgu;
zamanda sigramalar yaparak seyircinin ilgisinin artmasina, hikaye anlatiminda
kullanilan sekansin ya da sahnenin ritminin artmasina, gorsel olarak zenginlesmesine

olanak saglamaktadir.

Sinemada, “geriye donme” (flash back) ve “ileriye gitme” (flash forward) zaman
sigramalarina ornek olusturabilecek teknikler igerisinde gosterilebilir. Karakterin su
andaki bir zaman diliminde geg¢misi hatirlamasini ya da gelecekte bir ani hayal

etmesindeki zamansal gecisleri kullanarak anlatim olusturulmaktadir.

Bir filmin parcalari, anlatim kapsamlar1 degisen sinematografik birimlerden
olugmaktadir. Bir film karesini fotograf gibi diisiliniirsek saniyede 24 karenin gegmesiyle
bir sinema karesi olugsmaktadir. Saniyede 24 kareden fazla olan geciste hareket yavaslar,
fazla olan gegiste ise hareket hizlanmaktadir (Yildiz, 2018: 175-179). Agir ¢ekim ve
hizli ¢ekim olarak da tamimlanan bu uygulama, sahnelenen atmosferin duygu

durumunun seyirciye yansimasint amaglamaktadir.

Bu uygulamalarin disinda sesin kullanimin bi¢imi de film dilini olusturmak acisindan
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biiyiikk bir dneme sahiptir. Anlatim1 olusturan atmosfere bagli olarak olusturulan ses
kullanim1 ortam sesi, i¢ ses ya da miizik gibi yardimeci ses unsurlariyla diisiince ve
duygulanimlart dolayisiyla gergekligi etkileme Ozelligine sahiptir. Ayni zamanda Ses
unsuru, kurguda ses kopriisii olusturularak iki plan arasinda gecis saglamak amaciyla da

kullanilmakta ve anlatimda biitiinliigii olusturmaktadir.

Biitiin bu acgiklamalar 1s181inda, sinemanin tarihsel gelisimi ve goriintii estetiginin
yapisint  olusturan unsurlarin  anlagilmasi  bakimindan kurgunun film dilini
olusturmadaki rolii oldukca biiyiiktiir. Sinematografik dgelerin hepsinde oldugu gibi
kurguda da yonetmen kendi film diline uygun bir kurgulama yapist olusturmakta ve
anlatimmi bu dogrultuda bi¢imlendirmektedir. Bu nedenle Nuri Bilge Ceylan gibi
bir¢ok yonetmen kurgulamanin gerceklestigi kurgu masasinda da yer almakta ya da film

kurgularii kendisi yapmay1 tercih etmektedir.
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UCUNCU BOLUM

3. NURI BiLGE CEYLAN SINEMASINDA GORUNTU ESTETIGI

3.1. Nuri Bilge Ceylan Sinemasina Genel Bir Bakis

“Ceylan sinemasmin modernist yan1 belki de imgelerini kurarken nedensel iliskiyi
zayiflatmig olmasi ve bu imgeleri gorsel diizenin estetik bir parcasi olarak, ifade unsurlarini
olabildigince azaltmaya yarayan ve filmsel diinyay1 dramatik gerilimin yarattigi bir inga
olmaktan Gteye tastyarak, anlatinin ilerlemesine yarayan baglantilar giindelik hayatin "61id"
anlar1 Uzerine kurarak, etkili bir sinemasal dil yakalamis olmasidir.” (Karadogan, 2018:

321)

Tirkiye’de 1990’11 yillarda kendini gostermeye baslayan, 2000°1i yillarda iyice ortaya
c¢ikan yeni sinema anlayisinda, bazi yonetmenler ticari sinemada kaliplasmis anlatilarin
disinda kalarak karakterlerin bireysel hikayelerini 6znel anlatimla sinemaya aktarmay1
saglamiglardir. Yaratict yonetmenlere Ozgiir bir alan agilmasini saglayan en biiyiik
kaynak, ulusal ve uluslararasi sinema destek fonlari olmustur. Diinya sinemasinda
Antonioni, Tarkovsky, Bergman, Bresson gibi auteur yoOnetmenlerin etkilerinin
hissedildigi bu sinema anlayisinda olay orgiisii yerine, Dostoyevski, Camus, Sarte’in
karakterlerine hakim olan varoluscu felsefeden hareketle bireyin yasadig1 yabancilagsma,
yalnizlik, 6liim gibi temalar {izerinden anlatildig1 yeni sinema anlayis1 ortaya ¢ikmustir.*
Bagimsiz sinema olarak da adlandirilan bu yeni yapilanmanin ticari olarak Yavuz
Turgul’un “Eskiya” (1996) filmi, sanatsal olarak da Dervis Zaim’in “Tabutta Rovesata”
(1996) filmiyle basladig1 kabul edilmektedir (Ugur, 2017: 78). Dolayisiyla degisen film
tiretim bigimleriyle bir filmin her asamasina hakim olarak iiretime gegen, ticari kaygi
endisesi yasamadan kendilerine 6zgi stilleri, teknik yeterlilik ve becerileriyle sinemaya
sanatsal bir alan olusturan “y0netmen sinemas1” ya da “auteur yonetmen” kavrami Tiirk

sinemasinda yeni ve 6zgiin bir alanin agilmasina olanak saglamistir.

4 Metin Erksan’m Sevmek Zamani (1965) Tiirk sinema tarihinde ilk varolussal izlerin gériildiigii film,
Omer Kavurun Gece Yolculugu (1987) filmi de ilk varolusgu film olarak kabul edilir.
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Yeni Tiirk sinemacilarinin olusturmus oldugu yeni déonem filmleri, ulusal ve uluslararasi
festivallerdeki gosterimler ve ddiillerle diinya sinemasinda da yerini almistir. Dervis
Zaim, Yesim Ustaoglu, Reha Erdem, Semih Kaplanoglu ve Nuri Bilge Ceylan gibi

yonetmenler yeni Tiirk sinemasinin 6ncii kusagini olusturmaktadir.

Fotograf sanatiyla sinemaya ilk adimlarini atan Nuri Bilge Ceylan, Cannes Film
Festivali’nde yarismaya segilen ilk Turk kisa filmi olan “Koza” (1995) ile sinema
kariyerine baslamistir. Diyalogun olmadigi, fotografik bir anlatima sahip olan “Koza”,
Nuri Bilge Ceylan’in sinematografisi ve film temalariyla ilgili bir eskiz calismasi
niteligindedir. Ilk uzun metrajli filmi olan “Kasaba” (1997) ile Ceylan, gozlem
yetenegindeki basarisi, mekan kullanimindaki segiciligi ve esas olarak bicimi One
cikaran kendine has sinema dilini ortaya koymustur. Kasaba’nin g¢ekim siirecinin
anlatildigr “Mayis Sikintis1” (1999) filmini yar1 otobiyografik bir anlatimla yapmistir.
Ceylan ilk donem filmlerini, ¢ocuklugunun gectigi kasabada, ailesinden amator
oyuncularla, doga ve insan etkilesimiyle olusmus siradan yasantilar1 belleginde kalan
fotografik goriintiilerle aktarmaktadir. Yurt disinda bir¢ok festivale katilan bu filmler
Ceylan’in kendisinin ve yarattig1 karakterlerin yasadigi tasra-kent, Dogu-Bati

celigkisinin yansimalarini olugturmaktadir.

Kasabadan biiyiik kente gé¢ eden bireyin yabancilagsmasini anlatan “Uzak” (2002) filmi
2003 Cannes Film Festivali’nde Jiiri Biiyiik Odiil’iinii kazanmigtir. Ceylan’in diger
filmlerden izler tasiyan Uzak filmi, kent yasantisinda varolugsal bir ¢aba igine diisen

bireyin yabancilasma ve sikint1 haline odaklanmaktadir.

Ceylan’1in “Koza” ile baglayan, tematik olarak devamlilik gdsteren ve otobiyografik izler
tasiyan “Kasaba”, “Mayis Sikintis1” ve “Uzak” filmleri tasra kavramlarini isledigi i¢in
“Tagra Uclemesi” olarak kabul edilir (Ugur, 2017: 83). Aym karakterlerin farkli
Oykiilerini anlatan iiclemede Uzak filmi kentte ge¢iyor olmasina ragmen, tasradan kente
gelen ve tasra ile kent arasinda kalan bireyin sikismishigina odaklandigindan iigleme

icinde kabul edilmektedir.
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“Iklimler” (2006) filmiyle birlikte Nuri Bilge Ceylan’in anlatida mekan-insan
iligskisinden, ikili insan iligkilerine yonelisinin basladigi goriilmektedir. Ayn1 zamanda
Iklimler, Nuri Bilge Ceylan’mn gériintii ydnetmenligini Gokhan Tiryaki’ye kalic1 olarak
devrettigi ilk film olma &zelligi de tasimaktadir. 61.Cannes Film Festivali En lyi
Yénetmen Odiilii’nii alan “Ug¢ Maymun” (2008), Ceylan’in profesyonel oyuncularla
calistig1 ilk filmidir. “Bir Zamanlar Anadolu’da” (2011) filmi ile 64. Cannes Film
Festivali Biiyiik Odiilii’nii, “Kis Uykusu” (2014) filmi ile 67. Cannes Film Festivali
Altin Palmiye Odiilii’nii kazanmistir. Ceylan’m son filmi olan “Ahlat Agac1” (2018),
71. Cannes Film Festivali’nde gosterilmis, biiylik begeni toplamis ve dakikalarca ayakta
alkiglanmigtir. Nuri Bilge Ceylan filmleriyle ulusal ve uluslararasi festivallerde sayisiz

odiile layik goriilmiis ve yeni Tiirk sinemasini uluslararasi bir alana tagimistir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmografisinde yer alan biitiin filmler benzer bi¢imlere ve
temalara sahip Ozgilin anlatimla seyirci karsisina ¢ikmaktadir. Ceylan’in sinema
evrenindeki karakterlerinin yasadigi “uzaklik”, “iletisimsizlik” ve “yabancilagsma” hissi
ayn1 zamanda seyirci ile karakter arasinda yonetmen tarafindan bilingli olarak
olusturulmus bir mesafe hissi yaratmaktadir. Seyircide olusturulmak istenen duygu

katarsisten uzak, goriintii ve sesle olusturulan imgelerle yasam gercekligini sunmaktir.

Nuri Bilge Ceylan’n olusturdugu film dili bi¢imsel olarak minimalizmden etkilenen bir
anlayisla sekillenir. Ceylan’in fotograf gibi bireysel bir sanattan sinemaya gecisinin
etkileri, kamera arkasinda kii¢iik bir ekiple calismasi ve ilk donem filmlerinde aile
bireylerini tercih etmesinde etkin bir rol oynamaktadir. Ceylan’in olusturdugu fotografik
anlatim dili, film estetigindeki temel yapiyr olusturmus olsa da ilerleyen sinema
slirecinde uzun diyaloglarin oldugu anlatimlara agirlik vermektedir. “Koza”, “Kasaba”,
“Mayis Sikintis1” olmak {izere ilk ii¢ film fotografik anlatinin baskin oldugu filmler
iken; “Uzak’” ile birlikte “Iklimler”, “Uc Maymun”, “Bir Zamanlar Anadolu’da”, “Kis
Uykusu” ve “Ahlat Agac1” filmlerinde artarak ilerleyen Oykiisel anlatt 6n plana
cikmaktadir. “U¢ Maymun” filmiyle birlikte tamamen profesyonel oyuncularla
calismaya baslayan Ceylan yapayliktan uzak, yalin, gergek¢i bir tavirla sergilenen

oyunculuklari tercih etmektedir.
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Deleuze, Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra sinemada zaman-imge kavrami olarak
zamanin ve mekanin imgeler sayesinde farkli duygulanimlar olusturabilecegini savunur
(Diken vb., 2018: 19). Cagdas sinemayla, zaman harekete bagli olmaktan ayrilmakla
beraber, goriintii ve sesle imgelerin olusturdugu hareket algisi ortaya g¢ikmaktadir.
Zaman-imge sinemasinda kisiler kendilerini zamanin akisinda savrulan karakterler
olarak gosterir (Isiklar, 2021: 53). Dolayisiyla Ceylan’in film estetiginde de yogun
olarak hissedilen zaman-imge sinemasi, karakterlerin ortaya koydugu iletisimsizligi ve

iclerindeki boslugu imgeler lizerinden seyirciye aktarmaktadir.

Nuri Bilge Ceylan sinemasiin edebiyatla olan iliskisinde, 6zellikle Dostoyevski ve
Anton Cehov’un eserlerindeki karakterlerden etkilendigi, filmlerindeki karakterlerin de
bu yap1 iizerinde sekillendigi goriiliir (Diken vd., 2018: 21). Dolayistyla filmlerdeki
karakterler, yasadigi diinya ig¢inde bosluga birakilmis hissiyle varolugsal bir ¢aba
icerisine girerler. Toplumsal iligkiler kurmaktan uzak duran karakterlerin ortak ve
belirgin 6zelligi kalic1 bir iletisimsizlik haline sahip olmalaridir. Ozellikle “Kis Uykusu”
ve “Ahlat Agac1” filmlerinde sinematografinin etkin bicimde kullanilmasinin yani sira
uzun diyaloglara yer verilmistir. Ceylan’in onceki donem filmleriyle kiyaslandiginda
daha c¢ok goriintilyle olusturulan sanatsal gergeklik yerini, uzun edebi diyaloglarla

olusturulan farkli bir estetik anlatima birakmaistir.

Nuri Bilge Ceylan sinema anlayisin1 gerceklik iizerine olusturma g¢abasinda olan bir
yonetmen olarak istedigi gergeklige ulasana kadar tekrar ¢cekimlerinden ve senaryoda
degisime gitmekten kacinmamaktadir. Ceylan senaryonun hi¢bir zaman masa basinda
bitmedigini, ¢ekim asamasinda oyuncunun ya da bir nesnenin anlatimi tekrar
sekillendirebildigini, tek basina senaryonun yeterli derinlie ulasmadigini belirtir
(Ceylan, 2019: 224). Ceylan’m “Bir Zamanlar Anadolu’da” filminde senaryoda
olmayan ama c¢ekim asamasinda gelisen sonradan yakin plan olarak cekilen etkileyici
sahnelerden biri olan muhtarin kizinin ¢ay getirme sahnesi i¢in kurgu giinliigiine

diistligii not soyledir:
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“Elektriklerin kesilip muhtarin kizinin gelmesini bagladik. (...) Aslinda ¢cekime girmeden
once senaryo masasinda kizin yiiziini hi¢ gostermeme niyetindeydim. Ama c¢ekimde
buldugum fikirler ve kiz1 oynayan oyuncunun giizelligi beni bir sekilde kizin yiizlini

gosterme fikrine dogru kaydirdi.” (Ceylan, 2019: 260)

Sinematografinin anlatim G6gelerini ustalikla sergileyen Ceylan, mekan secgimleri, 151k
kullanim1 tercihi, sade ve dingin kamera hareketleri, yogun olarak kullandig1 yakin ve
uzun planlar, duragan giiclii fotografik sahneler araciligryla hayatin en yalin gergeklerini
birbiri ardina sessiz ama uzun gorsel betimlemelerle sunmaktadir. Bir auteur yonetmen
olarak Ceylan, sinemada goriintii estetigini kullanma bigimiyle ve 6zgiin anlatimiyla

kendine ait bir film dili olusturmustur.
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FiLM ADI YAPIM | SENARYO GORUNTU SANAT YAPIMCI KURGU RENK FiLM
yiLl YONETMENI | YONETMENI .
SURESI
Yusuf
Aldirmaz,
KOZA 1995 Nuri Bilge Nuri Bilge Nuri Bilge Nuri Bilge Nuri Bilge Siyah 17 dk
( Kisa Film ) Ceylan Ceylan Ceylan Ceylan Ceylan Beyaz
Emin Ceylan Ayhan
(hikaye), - L L Erglrsel, .
KASABA 1998 Nuri Bilge Nuri Bilge Nuri Bilge Siyah 1 saat
Nuri Bilge Ceylan Ceylan Ceylan Nuri Bilge Beyaz 25 dk
Ceylan Ceylan
Nuri Bilge Nuri Bilge
Ceylan, Ceylan,
MAYIS 1999 Nuri Bilge Nuri Bilge Ebru Ceylan Sadik Renkli 1 saat
SIKINTISI Ceylan Ceylan incesu Ayhan 55 dk
Ergiirsel
(Uygulayici
Yapimci)
Nuri Bilge
. . . Ceylan, .
UZAK 2002 Nuri Bilge Nuri Bilge Ebru Ceylan Nuri Bilge Renkli 1 saat
Ceylan, Ceylan Ceylan, Ayhan 50 dk
X . Ergiirsel
Cemil Feridun Kog
Kavukeu
Nuri Bilge
- . . Ceylan, .
IKLIMLER 2006 Nuri Bilge GoOkhan Ebru Ceylan Zeynep Renkli 1 saat
Ceylan Tiryaki Ozbatur Ayhan 41 dk
Atakan Ergiirsel
(Oyuncu)
Nuri Bilge
. . Ceylan, .
ug 2008 Ebru Ceylan, GoOkhan Ebru Ceylan Zeynep Renkli 1 saat
MAYMUN Ercan Kesal, Tiryaki Ozbatur Ayhan 49 dk
Nuri Bilge Atakan Erglrsel,
Ceylan Bora
Goksingol
Nuri Bilge
. . Ceylan, .
BIR 2011 Ebru Ceylan, GoOkhan Ebru Ceylan Zeynep Renkli 2 saat
ZAMANLARA Ercan Kesal, Tiryaki Ozbatur Bora 37 dk
NADOLU’DA Nuri Bilge Atakan Goksingol
Ceylan
Nuri Bilge
. Ceylan, .
KIS UYKUSU 2014 Ebru Ceylan, GoOkhan Gamze Kusg Zeynep Renkli 3 saat
Nuri Bilge Tiryaki Ozbatur Bora 16 dk
Ceylan Atakan Goksingol
AHLAT 2018 Ebru Ceylan, Gokhan Meral Aktan Zeynep Nuri Bilge Renkli 3 saat
AGACI Nuri Bilge Tiryaki Ozbatur Ceylan 8 dk
Ceylan, Akin Atakan
Aksu

Tablol1- Nuri Bilge Ceylan Filmografisi
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3.2. Nuri Bilge Ceylan Sinemasinda Gériintii Estetigi

Sinemanin sanat olmasini saglayan temel unsur, goriintii estetigini kullanarak kendine
farkli bir anlatim dili yaratma ayricaligina sahip olmasidir. Film, i¢inde bir¢ok gdsterge
barindirir. Bu nedenle “Filminize gdstergeleri yerlestirme ve onlari diizenleme
biciminiz, filmin gercekligini ve seyircinin ona yiikleyecegi anlami belirler.” (Hunt vd.,
2015: 23). Dolayisiyla bir filmi olusturan estetik tercihlerin biitiinii, hikdye anlatiminda
biiylik bir 6neme sahiptir. Yonetmen ve goriintii yonetmeninin birlikte olusturduklar1 bu
gorsel evren; kamera hareketlerinin, kompozisyonun, 1s1gmn, renklerin, g¢ekim

6l¢eklerinin ve sesin etkili kullanimi sayesinde seyirciyle iletisim kurar.

Nuri Bilge Ceylan, Deleuze’lin anlatimina benzeyen bir yaklasimla agik imge olarak
giinliik hayatin basit unsurlarin1 tasvir ederken, optik imge olarak bellekteki sanal
imgelerle sonuca baglanmayan, ucu agik fotografik duragan bir anlati olusturur (Suner
2006, aktaran Hepdingler, 2013: 155). Ceylan’in Oykiiyii acik bigimle degil de
sinematografik dgelerle anlatma tarzi, biitiin filmlerinde yavas anlatim akis1 etkisiyle

kendini gosterir.

Klasik anlat1 sinemasindan farkli bir tavirla olusan bu anlatim bi¢imi “yavas sinema”
olarak da adlandirilmaktadir.’ Yavas sinemanm Nuri Bilge Ceylan disindaki
temsilcilerini Béla Tarr, Tsai Ming-liang, Lav Diaz, Andrei Tarkovski, Theo
Angelopoulos gibi yonetmenler olusturmaktadir (Ozyazici, 2020: 195). Ceylan
sinemasindaki kamera hareketlerinin dinginligi, karakterlerin sessizligini takip eden
uzun planlar ve yalin mizansenlerle, fotograf ge¢misinin estetik yansimalar1 “yavas

sinema” anlatimiyla kendini gostermektedir.

Nuri Bilge Ceylan’in fotograf ge¢misinin etkileri; 6zenli kadrajlari, duragan kamera

hareketleri, etkileyici kompozisyonlar1 ve yogun olarak kullandigi yakin plan

5 Daha detayli bilgi igin bkz. (Ozyazic1, 2020)
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cekimlerinde goriilmektedir. Ceylan’in siklikla tercih ettigi yakin plan ¢ekimlerinin
anlatimdaki etkisini André Bazin su sekilde orneklendirir: “Yakin planda ¢ekilmis olii
bir ¢ocuk, genel planda ¢ekilmis olii bir ¢cocukla ayni sey degildir, renkli ¢ekilmis olii
bir ¢ocukla da aymt sey degildir.” Bazin (aktaran Bonitzer, 2011: 99). Dolayisiyla
Ceylan anlatimda birey ve bireyin i¢ diinyasinin etkilerini, karakterin ruh halini yakin

plan ¢ekimlerinin gii¢lii anlatimiyla olusturmay tercih eder.

Gorsel 36. Kis Uykusu (2014) filminden bir yakin plan 6rnegi.

Fakat Ceylan, her ne kadar yakin plan ¢ekimlerini yogun olarak kullansa da seyirciyle
karakter arasinda bilingli olarak bir mesafe olusturmaktadir. Ceylan’in karakterlerle
izleyici arasinda yarattigi mesafe duygusunun yani sira karakterlerin birbirleriyle ve
cevreleriyle olusturdugu mesafe de anlatimda kendini gosterir. Ceylan bu mesafeyi
genellikle plan sekans c¢ekimlerinde kameray1 seyirci konumuna getirerek, seyircinin
ancak belli bir uzakliktan karakterlerin duygular1 hakkinda fikir sahibi olmasina izin
vererek olusturmaktadir (Karadogan, 2012: 235). Karakterleriyle izleyicisinin gergek bir
0zdesim kurmasini istemeyen Ceylan’in ag1 ve karsi ag1 kullanimlarindaki perspektif
oyunlar1 da seyirciyle karakter arasina kiiglik ama miihim bir mesafe koymasina neden

olmaktadir.
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Ceylan, diyaloglar1 yogun olarak kullandigi son doénem filmlerinde karsilikli
konusmalarin yapildigi sahnelerde amors ¢ekimleri kullanmayi tercih eder. Yakin plan,
bas plan ve ayrinti ¢ekimleri, duygusal atmosferin yogunlugunu seyirciye hissettirmek
adina fazlasiyla kullanir. Cekim o6lgekleriyle anlatimi destekledigi planlarda 6znel

kamera kullanimina nadiren bagvurmaktadir.

Nuri Bilge Ceylan, bir réportajinda kompozisyon olustururken sahneyi nasil ¢ekecegine
icglidiileriyle tamamen sette karar verdigini, altin noktay1 bulana kadar kameranin ve
karakterlerin etrafinda uzun siire dolastigini belirtir. Genellikle sabit planlart tercih
ettigini, “Iklimler” filminde steadicam ile c¢ekim yapilan planlar olmasina ragmen
anlatimda istedigi etkiyi olusturmadigi i¢cin kurguda bunlar1 kullanmaktan vazgegtigini

ifade etmektedir (Jafaar, 2022: 129).

Ceylan, gercek goriintiiniin perdeye yansitilabilmesi ve daha dogal bir atmosfer
olusturulabilmesi i¢in yapay 1s1k kullaniminin zorunlu oldugunu belirtir (Ceylan, 2019:
230). Fakat goriintii estetigini daha etkili olusturabilmek i¢in, yapay 151k kullaniminda
da izledigi yol, dogal olan 1518a ulasma cabasidir. Karakterlerin karmasik ve karanlik
yonlerini, 15181 estetik kullanimina bagli olarak 6ne ¢ikarmayi amacglayan Ceylan,
15181 oldugu kadar, golgelerin de anlatimdaki giiciinii etkileyici sekilde sunmaktadir.
Bu nedenle Ceylan’in filmlerinde, 151k kullaniminda sanatsal gerceklik etkisi yaratan

Rembrandt, cameo ve siluet aydinlatma tekniklerinin 6rnekleri fazlasiyla goriilmektedir.

Gorsel 37. Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminin 1siklandirma ¢alismasina dair bir kare
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Bir Zamanlar Anadolu’da filminde, Muhtar’in evinde elektriklerin kesilmesiyle
Muhtar’in kizinin karakterlere c¢ay ikram ettigi sahne Rembrandt aydinlatmanin
kullanimina Ornek olusturmaktadir. Mekanin gaz lambasiyla aydinlatilmasi, 1s18in
yumusak gecislerle dagilmasi, golgelerin belirgin olmasi saglanarak dramatik bir etki
yaratilmigtir. Odada kendi i¢ hesaplasmalariyla bas basa kalan karakterlerin, kizin
yliziindeki masum ifadeyle karsilagtiklarinda verdikleri tepkiler, yakin planda ayn1 151k
ve golge kullaniminin etkisiyle giiclii dramatik bir sahne olugmasini saglamistir.
Aydinlatma bicimi ve yakin planlar, neredeyse diyalogsuz gecen sahnede imgeler

tizerinden karakterlerin ruh haliyle ilgili estetik bir anlatim olusturmustur.

Gorsel 38. Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminin dramatik aydinlatma 6rnegi

Nuri Bilge Ceylan’in sinematografik 06geleri kullanarak etkili bir anlatim
olusturmasinda, goriintii kadar ses de biiylik bir 6neme sahiptir. Onun sinemasindaki
Deleuz’un tanimladigi zamansal bosluklar, hem duragan fotografik unsurlarla hem de
ses imgeleriyle olusturularak, seyirciyi zaman ve yasam tiizerine diislinmeye yonlendirir
(Ulas, 2021: 54). Ceylan’in film dilini olusturan zaman ve sesle olaylar1 seyirciye

aktarmasi, minimalist yaklagimiyla ilgilidir. Onun bu yaklagimi sinemada miizik
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kullaniminda da kendini gostermektedir (Karadogan, 2012: 233). Ceylan’a gore: “Bir
filmin akisi, sadece bir armoniden baska bir armoniye uyumlu bir sekilde gecebilmek
icin belli notalar: gereksinen miizik gibi, gereksiz gibi goriinen birtakim ara sahnelere
ve baska bir ise yaramayabilecek seslere gereksinim duyabilir.” (Jafaar, 2022: 128).
Filmlerinde miizik kullanimina ¢ok az yer veren Ceylan, genellikle doga sesleriyle
filmin kendi gercekliginde miiziginin olugsmasini saglamaktadir. Ceylan bir sdylesisinde

sinemada miizik kullanimiyla ilgili diisiincelerinden su sekilde bahsetmistir:

“Doganin sesleri ve diger dogal sesler miizik gibi geliyor bana. Ona zarar vermek ya da
miizigin yaratabilecegi bir tiir yapaylik korkutuyor beni. Sanki bir sahnenin anlamini
sinemasal olarak ¢ikaramiyoruz da onu ancak miizikle destekleyerek ortaya

¢ikarabiliyormusuz gibi bir duyguya kapiliyorum.” (Ceylan, 2019: 231)

Filmlerinde sinematografik ogeleri ustalikla kullanan Nuri Bilge Ceylan; “Koza”,
“Kasaba”, “Mayis Sikintis1” ve “Uzak” filmlerinin goriintii yonetmenligini kendisi
gerceklestirmistir. “Iklimler”, “U¢ Maymun”, “Bir Zamanlar Anadolu'da”, “Kis
Uykusu” ve “Ahlat Agaci” filmlerinde ise goriintii yonetmeni olarak Gokhan Tiryaki ile
birlikte c¢alismistir. Tiryaki bir roportajinda Nuri Bilge Ceylan’in uzun siiren sahne
cekimleri oldugunu, sahneyle ilgili farkli oyun denemeleri yaptigin1 ve ozellikle
diyaloglar1 tekrarlayarak kaydettigini belirtir (Makal, 2018: 91). Gokhan Tiryaki
Ceylan’in “auteur” bir yonetmen olarak sette oldukga titiz ¢alistigini da su sekilde ifade

etmektedir:

“Normalde ses tasarimcisi, kurgucusu, yapimcist dort koldan sarilir, herkes kendi tarafini
idare eder. Fakat Nuri Bilge Ceylan, tek bagma ordu gibi galisir. Kendi yapar ¢ogu kismini
ya da o asamalarin kreatif tarafin1 da denetler; siz de o siirece dahilseniz, bayagi okul

gibidir.” (Tiryaki, 2018)

Farkli birgok yonetmenle calisan Tiryaki, goriintii estetiginin olusmasinda biiyiik bir

etkiye sahip olan goriintli yonetmenin ¢aligma yontemini de su sekilde aktarir:
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"Goriintli yonetmeni senaryoyu okuduktan sonra yonetmenle sahneler iizerinden ¢alismaya
baslar, yonetmenin sahneleri nasil ¢ekmek istedigini anlar ve ona ¢ekim ¢6ziimleri sunar,
bazen de yonetmene ¢ekim alternatifleri sunar. Ortak alinan kararla filmin goriintii dilini
olusturmak i¢in mekanlar gezilir, sanat yonetmeninin de katilimiyla toplantilar yapilir,
sahnelerin 151k duygusu ve kamera hareketleri lizerine konusulur. Biitiin bu ¢aligmalar

¢ekim sirasinda da giincellenerek devam eder." (Makal, 2018: 90-91)

Nuri Bilge Ceylan, sinemadaki goriintii estetiginin anlatima kattig1 gii¢lii etkiyi, kendi
0zgln tavriyla yorumlayarak minimal ve dingin bir sinema atmosferi olusturur. Mekan
secimi, 151k kullanimi, kameranin bakis acisi ve cerceveleme, ¢ekim Olceklerinin
tercihindeki ustalik ile sanat sinemasinda Onemli bir yer edinir. Klasik anlati
sinemasindan farkli bir bi¢imle sinematografik anlatimi olusturan Ceylan, karakterlerin
yasadig1 yas, melankoli ve bosluk hissini edebiyat ve fotografin ekseninde sinemaya

uyarlar.

Ceylan’in filmografisi, “Koza” filmiyle birlikte toplam dokuz filmden olusmaktadir.
2021 yilinda ¢ekimlerine bagladigt “Kuru Otlar Ustiine” filmi heniiz yapim
asamasindadir. Nuri Bilge Ceylan’in sinemada goriintii estetigini kullanma bi¢imini
daha iyi kavrayabilmek adma, farkli gelisim oOzellikleri gosteren ti¢ filmi
degerlendirilmistir. Ceylan’in sinemaya ilk basladigi kisa filmi olan “Koza” (1995), ilk
defa tamamen profesyonel oyuncularla ¢alismaya basladigi, dramatik anlatima agirlik
verdigi filmi “U¢ Maymun” (2008) ve uzun diyaloglara yer verdigi son filmi olan

“Ahlat Agac1” (2018) goriintii estetiginin kullanim bi¢imi ekseninde incelenmistir.

3.3. Film Coziimlemeleri

3.3.1. Koza

“Koza” Filminin Kiinyesi
Filmin Adi: Koza
Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan
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Yapim Yili: 1995

Goriintli Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Yapimmci: Nuri Bilge Ceylan, Liitfii Ozalay

Senarist: Nuri Bilge Ceylan

Kurgu: Yusuf Aldirmaz, Nuri Bilge Ceylan

Sanat Yo6netmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular: Mehmet Emin Ceylan, Fatma Ceylan, Turgut Toprak
Cergeve Orani : 1.37

Renk: Siyah-beyaz

Siire: 18 Dakika

Filmin Konusu: Iki insanin birbirinden farkli gelisen hayatlari, evlilikle kesisen ve sonra

ayrilmis olan yollarinin, fotografik ve imgesel anlatimla olusturulmus olan diyalogsuz

bir kisa filmdir.

Gorsel 39. Koza Film Afisi

Nuri Bilge Ceylan’in ilk filmi olan “Koza”, siyah-beyaz cekilmis, on sekiz dakikalik
hikayenin gorsel imgelerle anlatildigi diyalogsuz bir kisa filmdir. Koza filmi, “tasra
ticlemesi” (Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak) olarak gecen serinin tematik alt yapisini
olusturur. Koza, yonetmenin ge¢cmis ve gelecekle ilgili sanat anlayisin1 yansitan bir film
olma ozelligi tasimaktadir. Diyalogsuz, duragan fotograf karelerini animsatan
goriintiilerden Ceylan’in fotograf¢i gegmisinin yansimalar: goriiliir. Karakterlerin

sessizligin i¢inde, varolugsal sancilari imgelestirilen anlatim dili gelecekteki Ceylan
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filmlerinin temalarmin altyapisini hazirlar niteliktedir. Nuri Bilge Ceylan 1997 yilindaki
bir roportajinda Koza filminin ortaya ¢ikis siirecindeki duygularini su sekilde ifade

etmektedir:

“Koza, artik film tiretemeyisim konusunda kendime ettigim iskenceleri sona erdirmek i¢in
giristigim bir deneme gibiydi. Cekimler bir yil siirdii. Senaryo yoktu. El yordamiyla
sezgilerimle, algilarimla yakalayabildigim bir diinyay:r elle tutulur hale getirmeye
calistyordum. Diyalog yoktu. Kendimi firlatir gibi bagladim o filmi ¢ekmeye. Koza ortaya
cikti. Neye benzedigi konusunda higbir fikrim yoktu. Ciinkii seyrettigim filmlere pek
benzemiyordu.” (Kizildemir, 2022: 24)

Yapisal olarak Koza ilk film olma &zelliklerini tasimaktadir. ilk film denemesinde
auteur yoOnetmenin tecriibe etmesi gereken unsurlardan hareketle film olusmasini
saglayacak yapilanimlar istlenmistir. Filmin senaryosunu, goriintli yonetmenligini,
yapimciligini  ve kurgusunu tek basina iistlenen Ceylan, bir yonetmenin filmin biitiin
asamalarina sahip olma tecriibesine ulasmistir. Koza, Nuri Bilge Ceylan’in geliserek

devam edecek olan film dilinin sinematografik anlatim kodlarinin zemini sunmaktadir.

Ceylan’in sabit kamera kullanimi, karakterler arasindaki az diyaloglar, dogal 1s1k
kullanimi, golgeleri yogun olarak kullanma, 6zel efektleri tercih etmeme ve duragan
fotograf etkisi yaratan planlar1 olusturmasi onun Koza filmiyle sinema tislubunu ortaya

koymaktadir.

Gorsel 40. Koza 1s1k kullanimina 6rnek bir kare

99



Koza gergekei unsurlar barindirmasina ragmen daha ¢ok serbest akis biciminde farkl
motiflerin bir araya gelmesiyle olusturulmus bir film diline sahiptir. insan-doga
karsilastirilmasi yapilirken fotograftan sinemaya gecisin izlerinin goriildiigii bir anlatiy1

olusturmaktadir (Aytekin, 2015: 215).

Film, bi¢imci yaklasim anlayisiyla, fotografik imgelerin melankolik bir atmosferde
zaman ve mekan devamliligi saglanmadan siralanmasiyla olusturulmustur. Aligilmig
dogrusal anlatidan uzak duran Koza, imgelerden olusan anlatimin pargalarin
biitiinlestirmeyi seyircinin zihnine birakarak, klasik anlati sinemasinin karsisinda bir

durus sergilemektedir.

“Hepsinden 6nemlisi Koza bireysel bellek ile yasin i¢ ige gegmis iiriiniinii, 6liime dair derin
bir tefekkiirde ve 6liimi keskin bir bigcimde hatirlatacak sekilde tahayyiil eder (imagine,

yani birebir anlamiyla imgelere doniistiiriir).” (Diken vd., 2018: 42)

Koza belirli metronomlarla gelen bir ¢an sesinin esligindeki kadin ve erkek
fotograflarinin art arda siralanmasiyla baglar. Karakterler 6nce yalniz, sonra evlendikleri
ve mutlu olduklari fotograf siralamalariyla gosterilir. Bu noktadan sonra fotograflarin
yerini hareketli gorlintiiler almaya baglar. Koza’da karakter olarak karsimiza ¢ikan {i¢
figlir bulunmaktadir: Yagh adam, yasl kadin ve bir ¢ocuk. Karakterlerin sessizligini ve
iletisimsizligini dogadaki sesler ve goriintiiler bozmaktadir. Yagam ve 6liim ikileminde
gecen gorlintii imgeleri tutarli bir anlatisal yap1 olusturmamis olsalar da seyirciyi kendi

belleginde yolculuga c¢ikarma etkisi yaratmaktadir.
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Gorsel 41. Koza duragan fotografik plan 6rnegi

Nuri Bilge Ceylan Koza filminde genellikle yakin planlar, cok yakin planlar ve agik
cerceveli kompozisyonlarla karakterlerin duygu durumlarini aktarmaya ¢alismistir. Bazi
sahnelerde tamamen karanlik olan odada, karakterlerin yiiziinden golge gibi gegen 151k,
dramatik yap1 baglaminda i¢sel hesaplasma etkisi yaratmaktadir. Filmin geneline hakim
olan ortam sesleri, doga sesleri ve Johann Sebastian Bach’in térensel miizigi esliginde i¢
ice gegen imgelerin yaratacagl duygulanimi vurgulamaktadir. Atam’in Koza filmi ile

ilgili yorumu su sekildedir :

“Koza bir insanin kendi gegmisinden getirdigi goriintiilerin gizemi ne kendisini birakmasi,
belirli agilardan bilincin degil, bilingdisinin 6ne ¢iktigi, sezgileriyle kendi yolunu bulmaya
calisan bir insanin eseri oldugu, her tiirlii kapali bir hikdye ¢ercevesine oturtma ¢abasinin

yetersiz kalacagi bir kisa film olarak yorumlanmasi gerekir.” (Atam, 2011: 178)

101



Gorsel 42. Koza filminde yogun olarak kullanilan yakin plan drnegi

Koza filmi 15181 kullanma bigimiyle, duragan yakin plan kadrajlariyla, mekan ve zaman
sigcramalariyla, hayal ve gercegin i¢ ice ge¢mesiyle olusturdugu anlati ve olusturdugu
sinematografik yap1 seyircide siirsel bir etki yaratmaktadir. Karakterlerin ruh halleriyle
giiclii metaforlar kurulmasini saglayan 6lii kedi, 6lii kus gibi gorilintiiler filmdeki yas ve
hiiziin etkisini gliglendiren unsurlardir. Nuri Bilge Ceylan Koza filminde, annesi Fatma
Ceylan ve babasi Mehmet Emin Ceylan’t oyuncu olarak tercih etmis ve sonrasinda
tiretecegi dort filmin kendi otobiyografisinin ekseninde ilerleyeceginin ilk sinyallerini

vermistir.

3.3. 2. U¢ Maymun

“U¢ Maymun” Filminin Kiinyesi

Filmin Adi: U¢ Maymun

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Yapim Yili: 2008

Gortintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Yapimci: Zeynep Ozbatur

Senarist: Ebru Ceylan, Ercan Kesal, Nuri Bilge Ceylan
Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Bora Goksing6l, Nuri Bilge Ceylan
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Sanat Yonetmeni: Ebru Ceylan

Oyuncular: Yavuz Bingol, Hatice Aslan, Ahmet Rifat Sungar, Ercan Kesal, Cafer Kose,
Giirkan Aydin

Cerceve Orani: 2.35:1

Renk: Renkli

Siire: 109 Dakika

Filmin Konusu: Yasamak zorunda kaldiklari yalanlarla ve onun sorumluluklariyla bas
edemeyen ailenin, “ii¢ maymun”u oynayip gergeklerden kagarak bir arada kalma ¢abasi

anlatilmaktadir.

NURI BILGE

jC MAYMUN

Gorsel 43. U¢ Maymun Film Afisi

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda prodiiksiyon kosullar1 ve senaryo yapisiyla farkli bir
dénemin baslangicini olusturan “U¢ Maymun” filmi 61. Cannes Film Festivali'nde En
Iyi Yonetmen Odiilii'nii almistir. Tamamen profesyonel oyunculardan olusan filminin,
set ekibi de Ceylan’in 6nceki iiretimlerindeki kii¢iik ekiplerine gore daha kalabalik bir

yapiy1 olusturmustur.

Amator oyuncularla caligmaktan her zaman memnun oldugunu belirten Ceylan,

tiyatrocularla c¢alisirken kurguda secilen planin her zaman son plan oldugunu,
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oyuncunun gercekeiligi yakalamasinin zaman aldigini belirtir. Amatér oyuncularda ise
genellikle ¢ekilen ilk planin secildigini, oynadik¢a oyunculuklarinin yapaylastigini dile
getirmektedir (Ceylan, 2012: 412).

Uc¢ Maymun filmi biitce ve teknik olanaklar acgisindan Ceylan’mn onceki filmlerine
kiyasla daha genis imkanlara sahiptir. Dolayisiyla bu durum Nuri Bilge Ceylan
sinemasinda sinematografik Ogelerin kullanim bi¢imini ve gorlintii estetigini
etkilemistir. Filmde arag iistii kamera sabitleme aparatlar1 kullanildigi, uzunlugu 50
metreye varan saryolu ¢ekimlerin yapildigi goriilmektedir. (Ceylan, 2012: 432). Cergeve
oraninin 2.35:1 olarak kullanildig1 filmde, cergevenin dar olmasindan dolayi gogiis
plandan itibaren bas boslugunun birakilmadig1 goriilmektedir (Ceylan, 2012: 472). i¢
mekan ¢ekimlerinin yogun olarak yer aldig1 filmde genellikle dar acil1 objektifler ve dar
alan derinligi kullanimi tercih edilmistir. Isik kullanimi olarak diiz aydinlatmanin yani
sira Chiaroscuro aydinlatma bigimlerinden genel olarak Rembrandt aydinlatma ve az

oranda siliiet, Cameo aydinlatma yontemleri kullanilmigtir.

Ceylan’n dijital olarak cekilen ilk film olan Iklimler’e gére U¢ Maymun filmi daha
fazla miidahale icermektedir. Post-prodiiksiyon asamasinda 151k, renk ve imgelere kadar
bir¢cok noktasina miidahale edilen filmin senaryosunda da degisikler yapilip, kurguyla

yeniden sekillendirilmistir (Atam, 201: 295).

Koza filmiyle sinematografik anlati yapisinin temellerini olusturan Ceylan; Kasaba,
Mayis Sikintisi, Uzak ve Iklimler filmiyle profesyonel olmayan oyuncularla ¢alismis ve
oykii yapisinda yar1 otobiyografik bir yol izlemistir. Ug¢ Maymun filmiyle birlikte
hikayede dramatik unsurlari daha fazla 6n plana ¢ikarmis, kendine has iislubuyla
yorumlamistir. Ceylan filmografisinde neden-sonug iliskisinin en belirgin oldugu film
olan Ug¢ Maymun, hikayede catismalar kurarak sinemada klasik anlat: yapisina yakin bir
yapiyla film estetigini olusturmustur. Patronunun yaptig1 kazanin sugunu para karsiligi
istlenen sofor ve ailesinin yasadiklari lizerinden olusturulan hikaye, konu olarak klasik
bir yap1 olusturur. Fakat gérmedim, duymadim, isitmedim olgusunun karakterlerin

stkigmisligi tizerinden aktarimi Ceylan’in goriintii estetigini yorumlama bigimiyle klasik
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anlati ile sanat sinemasinin i¢ ige gegmis yapisal formuna 6rnek olusturacak niteliktedir.

U¢ Maymun filmi ¢dziimsiizliik {izerine kurulu bir dykiiye sahiptir ve bunu da hem
anlati yapis1 hem de gorsel atmosferiyle goriiniir kilmaktadir. Oykiide, kii¢iik zaaflarin
biiyiik yalanlara doniiserek pargaladigi bir ailenin gercegi ortbas ederek her seye ragmen
bir arada kalma c¢abasi anlatilir. Ceylan diger filmlerinde oldugu gibi insanoglunun
karanlik ve karmasik i¢ diinyasina yonelerek, iletisimsizlik tizerine kurdugu aile yapisini

sinematografinin kullanim kodlariyla seyirciye aktarmaktadir.

Istanbul’un kiyisinda, tren yolunun sinirlar1 olusturdugu alanda yer alan ailenin yasadig
ev; kasvetli yapisi ve sikismishik haliyle, karakterlerin yasadigi sikintili duygu durumu
yansitmaktadir. Evin i¢inde gecen sahnelerde ev genellikle karanlik ve yogun golgeler
olusturacak bicimde aydinlatilmistir. Karakterler ise genellikle mekanin karanlik
bolgesinde oturmakta ve yliz ¢ekimlerinin neredeyse tamaminda golgeli bir aydinlatma
kullanilmaktadir. Evin penceresinden deniz goriinmektedir, disaris1 aydinlik igerisi
lostur. Hayatlarin1 anne ogul olarak idame ettirmeye calisan Hacer ve Ismail, evde sik
sik pencerenin karsisinda yan yana gelirler ve disarisinin aydinligi karsisinda birer

silliete doniisiirler.

Gorsel 44. Ug Maymun filminde i¢ mekan aydinlatma &rnegi
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Stéphne Caillet U¢ Maymun filmi ile ilgi su sekilde bir tanimlama yapmaktadir:
“Soyleyemediklerinin icine sikisip kalan karakterler kendilerini korkutan bir isik
kaynagindan ka¢mak icin genellikle koyu ve kasvetli renk tonlarina siginiyorlar.”
Caillet (aktaran Ceylan, 2012: 186). Dolayisiyla karakterlerin i¢ diinyasindaki
stkismighk hissi golgeler, siliiet aydinlatmalar, koyu sari, yesil tonlara yakin renk
kullanim1 ve yiiksek kontrastlar kullanilarak aktarilmistir. Hikayenin genelinde
olusturulmus olan bu karamsar hava, genis planda gosterilen kentin kasvetli gri gok

gurtiltiili yiiksek kontrastli haliyle biitiinliik olugturmaktadir.

Dolayisiyla bu gergin atmosfer ev i¢i ¢ekimlerde kompozisyondaki ¢izgilerin verdigi
boliinme ile imgelestirilerek, aile bireylerinin aralarindaki mesafe ve iletisimsizlikleri
gorsel olarak da belirginlestirilmistir. Ozellikle ev i¢i ¢ekimlerde ekran, kapi ya da
duvarlarla boliinmiig, boliinen ekranda kiiciik bir¢cok ¢ergeve olusturulmus ve karakterler

bu ¢erceveye yerlestirilerek aralarindaki mesafenin 6n plana ¢ikarilmasi saglanmistir.

Ceylan, onceki filmlerine kiyasla Ug Maymun filminde yakin plan g¢ekimlerini ve
ayrint1 ¢ekimleri daha fazla kullanmaktadir. Karakterlerin her birinin yasadig1 duygu
deneyimine odaklanabilmek i¢in yakin plan ¢ekimlerine agirlik vermektedir. Ceylan,
uzak plan ¢ekimlerini karakterle birlikte mekan1 da gostermek i¢in tercih etmektedir.
Hatice ile Sermet’in Yoros Kalesi’nde tartisma sahnesini kurgu giinliigiine not diisen
Ceylan, yakin planlara girmeden biitiin sahneyi uzak plan olarak vermek istemesinin
nedeni olarak; sinemada tartisma sahnelerini pek sevmedigini, elinde yakin plan
cekimler olmasina ragmen bu sahneyi uzak plan olarak kurgulamaya karar verdigini

belirtir (Ceylan, 2012: 421).
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Gorsel 45. U¢ Maymun filminde uzak plan érnegi

Nuri Bilge Ceylan da sinemada gergekgi yaklagimin Onciilerinden olan Bazin gibi
sahneleri tek plan olarak ¢ekmenin etkiyi daha ¢ok arttirdigina inanmaktadir. Ceylan
uzun planlarla ilgili kurgu giinliigiine su sekilde bir not diigmiistiic: “Uzun planlarda
hemen hayat duygusu ortaya ¢ikiyor sanki. Kesmeler ve kisa planlar sinema, uzun
planlar hayat demek sanki.” (Ceylan, 2012: 423). Ceylan’in uzun planlar1 daha gergekei
buluyor olmasi onun filmografisinde sahne sayililarini azaltmasina neden olmustur.
Iklimlerden daha az sahneye sahip olan Ug¢ Maymun’dan sonra ¢ekilen Bir Zamanlar
Anadolu'da filminin siiresi 150 dakika olmasina ragmen sadece 34 sahneden
olusmaktadir (Atam, 201: 295).

Ceylan’in fotografcilik gegmisinden yansimalari tasiyan duragan fotograf karelerinin
etkileri U¢ Maymun filminde de kendini gostermektedir. Karakterlerin kendi ig
hesaplagsmalar1 seyirciye genis agiyla, duragan, sessiz ve uzun fotografik planlar olarak
aktarilmaktadir. Ornegin Hacer’in Sermet’le iletisim kurma c¢abalarinin bosa ¢ikmasinin
ardindan deniz kenarindaki parmakliklarda durdugu an ya da filmin kapanisinin oldugu
Eylip’lin evlerinin terasinda gri gokyliziiniin altinda durdugu sahneler fotografik

duragan sahnelerdir.
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Gorsel 46. U¢ Maymun filminden fotografik plan érnegi

Agir gekimleri filmlerinde nadiren kullanan Ceylan Ug¢ Maymun filminde Ismail’in
istasyonda midesinin bulandig1 sahneyi ve yine Ismail’in uykuyla uyaniklik arasinda
Olen kardesini gordiigii sahneyi agir ¢ekim olarak gostermeyi tercih etmistir. Bu
sahnelerin agir ¢ekim olmasindaki amag, karakterin duygu durumunu izleyiciye daha

yogun olarak aktarmaktir.

Filmlerinde genellikle dogal sesleri kullanmayi tercih eden Ceylan, U¢ Maymun
filminde de agirlikli olarak tren sesi, gok giirtiltiisii, riizgar sesi, kap1 sesini gecislerde ve
atmosferin anlatiminda kullanmaktadir. Filmde miizik kullanmay1 tercih etmemekle
birlikte sadece duygular1 ortaya c¢ikaran ve gerilimi artiran bir atmosfer yaratmasini
saglayan cep telefonunun melodisini kullanmay1 tercih etmektedir. Seg¢ilen miizigin
hikayenin kaotik durumunu imgelestirmesi ve kritik anlarda ortaya ¢ikmasi atmosferin

gerginlesmesine katki saglamaktadir.

U¢ Maymun filminde sesin farkli bicimde kullanildigi durumlardan biri de Servet’in
Hacer’i arabasiyla eve biraktigi sahnede diyalog halindeki konugmalarinin i¢ seslerle
boliinmesidir. Ses ve goriintii arasindaki uyumsuzlugu i¢ ses olarak yansitan sahne,
karakterlerin i¢ diinyasini ses araciligiyla sinematografik bir yaklagimla seyirciye

aktarmaktadir.
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Ceylan filmin basinda olaylarin baslamasini saglayan durumla filmin sonunda paralellik
olusturacak bicimde bir olay oOrgiisii kurmaktadir. Filmin basinda patronu Sermet’in
Eyiip’e yaptig1 sucu iistlenme teklifini, filmin sonunda Eyliip’iin de bir baskasindan
kendi oglunun sugunu iistenmesini istemesi ve bunun i¢in para teklif etmesi filmin

dongiisel bir yapiya girmesini saglamaktadir.

Ug¢ Maymun filminde teknik olanaklarin nceki filmlere gore daha fazla olmas1 Nuri
Bilge Ceylan sinemasinda sinematografik dgelerin kullanim bi¢imini, goriintii estetigini
ve anlatimi etkilemistir. U¢ Maymun filmi Ceylan’in fotografik anlatimdan hikayeye
yonelisindeki kirilmanin oldugu film olarak degerlendirilebilir. Ceylan, bireyin i¢
diinyas1 ve karakterlerin yasadigi deneyimlere daha fazla odaklanir. Karakterlerin
iclerinde bulundugu ruh hallerine odaklanirken kamera, ses, renk, 151k ve imgelerden

yararlanmaktadir.

3. 3. 3. Ahlat Agac1

“Ahlat Agac1” Filminin Kiinyesi

Filmin Adi: Ahlat Agaci

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Yapim Yili: 2018

Gortintii Yonetmeni: Gokhan Tiryaki

Yapimci: Zeynep Ozbatur Atakan

Senarist: Nuri Bilge Ceylan, Ebru Ceylan, Akin Aksu
Kurgu: Nuri Bilge Ceylan

Sanat YoOnetmeni: Meral Aktan

Oyuncular: Aydin Dogu Demirkol, Murat Cemcir, Bennu Yildirimlar
Cerceve Orani: 2.39:1

Renk: Renkli

Siire: 188 Dakika

Filmin Konusu : Universiteyi bitirdikten sonra memleketi olan Canakkalemin Can
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ilcesine donen Sinan’in hayali kendi yazdig: kitap olan Ahlat Agaci’n1 bastirabilmektir.
Kendisiyle verdigi miicadelede cevresi ailesi ve babasiyla catisma halinde olan Sinan,

yasadig1 kasabadan ayrilarak ¢oziime kavusacagina inanmaktadir.

NURi BYLGE CEYLAN'DAN

AHLAT AGACI

1 HAZIRAN'DA SINEMALARDA ELL R

Gorsel 47. Ahlat Agaci Film Afisi

Koza ile birlikte dokuzuncu ve son filmi olan “Ahlat Agaci”’nda Ceylan, ¢gocuklugunun
gectigi ve ilk dénem filmlerini gektigi Canakkale bolgesine doniis yapar. Ug Maymun
filminden sonra Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filmiyle yeniden tasraya doniis yapan

Ceylan Kis Uykusu (2014) ve Ahlat Agaci (2018) filmleri de tasrada gegmektedir.

Ahlat Agaci filminde agirlikli olarak sabit kamera kullanimi hakim olmasinin yani sira
ving kullanimi, drone g¢ekimleri ve takip planlarinda DJI Osmo X5R gibi teknik
araclarin kullanilmasi1 bakimindan ilklere sahiptir (Caligkan, 2021: 1302). Dolayisiyla
Ahlat Agaci’nda yeni ¢ekim araglarinin yer almasi Nuri Bilge Ceylan sinemasinda
sinematografik Ogelerin kullanim big¢imini ve goriintii estetigini etkilemistir. Isik
kullanimi olarak diiz aydinlatma ve genellikle i¢ mekan c¢ekimlerinde Rembrandt
aydinlatma bi¢imleri uygulanmistir. Ceylan’in &nceki filmlerinde genel olarak

kullandig1 dar agili lenslere kiyasla 2.39:1 cerceve oranin kullanildigi Ahlat Agaci
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filminde genis acili lens kullanimina daha fazla yer verilmis, mekan-insan-doga

etkilesiminin etkili bicimde anlatilmasi, genis planli dlgeklerle saglanmistir.

Ceylan’in biitiin filmlerindeki ana temay: belirleyen karakterin bunalmis, sikilmis
varolussal sancilar ¢ekme hali, Ahlat Agaci filminde de merkeze Sinan karakterini
alarak islenmektedir. Universitenin sinif 6gretmenligi béliimiinden mezun olduktan
sonra ailesinin yanina gelen Sinan’in hayali, Ahlat Agaci adindaki kitabini bastirarak
yazar olmak ve tasradan gitmektir. Kitab1 bastirmak i¢in verdigi miicadelede, kumara
olan ilgisinden dolay1 itibarin1 kaybetmis ilkokul &gretmeni babasiyla olan
catigsmalarinin yani sira ailesiyle, toplumla ama en ¢ok kendi benligiyle olan gatigmasi

lizerinden anlatim olusturulmustur.

Sinan’in annesiyle kurdugu iletisim babasina gore daha giigliidiir. Babasina olan
kizgmligim1 annesiyle paylasir ve genellikle babasini kotiiler. Kitabi bastirmak igin
aradig1 paray1 bulamayan Sinan bir nevi babasini cezalandirmak i¢in babasinin kdpegini
satarak kitap igin gerekli olan paraya ulasir. Baba figiirii Ug Maymun filminde oldugu
gibi aile bireyleri tarafindan disarda birakilan iletisim kurulmayan bir karakter olarak

resmedilir.

Ceylan, Koza ile suskun fotografik goriintiilerle basladig1 sinema yolculugunda Ahlat
Agact ile yerini uzun edebi ve felsefi diyaloglara birakmistir. Bu degisim Ceylan
sinemasinda “melankoliden nihilizme, fotograftan diyaloga” dogru ilerleyen bir yap1
olusturmaktadir. Ceylan’in filmlerinde, Cehov, Dostoyevski ve Nietzsche’nin

alintilarindan izlere rastlamak miimkiindiir (Daldal, 2018, aktaran Isiklar, 2021: 116).

Filmlerinde genellikle uzun planlar1 kullanmay1 tercih eden Ceylan’in Kis Uykusu ve
Ahlat Agaci filmlerinde uzun diyaloglara yer verilmesi nedeniyle uzun planlar yerine
kisa cekimler ve kesmelerle sahneyi kurguda big¢imlendirme yoluna gittigi
goriilmektedir. Ahlat Agacinda Sinan ile Hatice’nin aga¢ altinda konustuklari sahne

cekiminin siiresi 3 dakika 43 saniyedir (Ozyazic1, 2019: 118). Ayn1 zamanda filmlerinde
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yavas ve hizli ¢ekimleri gerceklik etkisini bozdugu icin genellikle tercih etmeyen
Ceylan, Ahlat Agaci filminde Sinan ve Hatice’nin oldugu sahnede Hatice’nin sa¢larinin
riizgarla savruldugunu ve Sinan ile olan 6pilisme anini1 agir ¢ekim olarak gostermektedir.
Hareketli kamera kullanimini; Sinan’in Can sokaklarinda kosma aninda, babasiyla
ganyan bayisinde olan ikili konusmalarinda ve filmin belirli bolimlerinde 6nceki

filmlere oranla daha fazla yer almaktadir.

Gorsel 48. Sinan ile Hatice’nin agag altinda konustuklar1 uzun plan ¢ekim

Ceylan 151k diizenlemelerini daha rahat kosullarda gergeklestirebilmek i¢in Kis Uykusu
ve Ahlat Agact filmlerinin ev ici ¢ekimlerini stiidyoda gergeklestirmistir. Ceylan’in
karakterlerinin ortak noktasi olan bikmis ve ait olamama durumunun bir yansimasi
olarak genellikle ev i¢i mekanlar karanlik kasvetli bir aydinlatmayla gosterilmektedir.
Uzak, U¢ Maymun, Kis Uykusu ve Ahlat Agaci filmlerinde de insanm i¢ diinyasim da
yansitan ev aydinlik, ferah bir atmosferin aksine az 1s1kli ve genellikle bogucudur.
Farkli bir aydinlatma yontemi olarak; Sinan’in gélgeler icinde siliiete doniistirken,
sirtin1 dondiigii kasabanin aydinlik i¢inde olmasi, karakterin kasabadan gitme istegini ve

ruh halini 151k araciligryla imgelestirerek gostermektedir.
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Gorsel 49. Sinan’in kasabaya kars siliiet goriintiisii

Nuri Bilge Ceylan sinemasinda zamanda ileriye ve geriye gidisler kullanilmamaktadir.
Fakat Ceylan filmlerinde zaman sigramalarini, uykuyla uyaniklik halinde karakterlerin
kactig1 ve korktugu imgelerle riiya ile ger¢ek arasinda bir yerde bulusturarak saglar.
Ahlat Agacr’nda Sinan’in Truva Atr’na saklandigi sahne, babasiyla ilgili dedesin
anlattig1 hikayeden etkilenerek bebegin yiiziinde karincalarin gezindigi sahneler, riiya
sahnesi olarak verilmektedir. Final sahnesinde ise babasi Idris’in riiyasinda Sinan’in
kuyuda kendini astigin1 gordiigli sahne, sinemada imge kullaniminin anlatima kattig:
giicli  etkiyi vermektedir. Sinan’in kendini asmasi gostergeler iizerinden

degerlendirildiginde birgok alt anlam1 beraberinde getirmektedir.

Sinan askerden dondiikten sonra artik tamamen kdye yerlesmis olan babasimin yanina
gider. Aralarinda gegen diyalogda, babasinin kitabi1 okumasi hatta babasinin kitaptan
alintilar yapmasi Sinan’da biiytik bir i¢sel uyanisa neden olur. Sinan’in toplum ve ailesi
tarafindan oOtekilestirilen ve dislanan baba figiiriine duydugu o6fkenin bittigi mesaj,
kuyuda kendini asma imgesiyle verilir. "Kuyudaki oliim, kabugunu kirip tasradan
gitmek isteyen eski Sinan'in oliimiinii veya tasraya teslim olan yeni Sinan'in dogumunu,
bir yandan biten ve bir yandan da baslayan bir hayati simgeler." (Caligkan ve Gliler,
2018). Ahlat Agaci filminde ailenin ti¢ kusak erkek fertlerinin hayatlarini,
yalnizliklarini, umutlarini ve umutsuzluklarini temsilen kuyu imgesi kullanilmistir. Bu

nedenle bir riiya sahnesi olarak aktarilan Sinan’in kuyudaki 6liimii, babasina hatta
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dedesine ve en ¢ok kendisine olan 6fkesinin bittiginin mesajin1 vermektedir. Dolayisiyla
Nuri Bilge Ceylan sinemasinda imgelerin titizlikle kullanildig: riiyalar, karakterlerin i¢
diinyasini seyirciye aktarabilmek i¢cin zamandan soyutlanmis bir anlati olarak karsimiza

¢ikmaktadir.

Gorsel 50. Hayat1 temsil eden kuyu imgesinden bir sahne

Nuri Bilge Ceylan, filmlerinde anlatimi olustururken riiya sahnelerini siklikla tercih

etme nedenini su sekilde ifade etmektedir:

“Sonugta riiyalar da hayatin bir pargasi. Benim i¢in gercegi daha da gercek, daha da sahici
kilan geyler. Kendi hayatimda, biraz da uyku sorunlarim nedeniyle, ger¢ek hayatla riiyalar o
kadar i¢ ice girmis durumdalar ki, filmlerimde de ayni i¢ igeligi korumaya ¢alistyorum
sanki biraz. Dislerle gercekler arasindaki sinirlar1 bulaniklagtirarak, yani neresi riiya neresi
degil, ya da riiya nerde bagladi nerde bitti gibi hususlarda bir tiir belirsizlik yaratarak belki.”
(Kolukisa, 2022: 294)

Nuri Bilge Ceylan’in doga ile insan etkilesimi ve dogadaki seslerin hikaye
anlatimindaki rolleri uzun diyaloglardan dolay1 6nceki filmlerine gore azalmis olsa da
Ahlat Agaci’nda da kendini gostermektedir. Dogal sesleri anlatimin bir pargasi olarak

kullanan Ceylan zaman zaman sahneler arasindaki gecisleri ses kopriileriyle
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olusturmustur. Sinan’in odasinda kitap okurken arkadasiyla kasaba manzarasinda
telefonda konusma sahnesine gegis ses kopriisiiyle saglanmistir. Anlatimda gercekligi
kaybetme etkisinden dolay1 miizik kullanmay1 ¢ok tercih etmeyen Ceylan, Ahlat Agaci

filminde Sinan’in oldugu sahnelerin bir kisminda Bach’in klasik miizigini kullanmistir.

Filmlerin kurgu yapim siireglerini kurgu giinliikleri tutarak titizle yiirliten ve onceki
filmlerinde bir ekiple ¢alismay1 tercih eden Nuri Bilge Ceylan, Ahlat Agaci filminin
kurgu yapimimi tek basina iistlenmistir. Bir roportajinda kurgu siirecini tek basina
yiuriitmek istemesinin nedeni olarak, montaj siirecinin bir yil gibi uzun siirece
yayildigini, her ne kadar verimli taraflari olsa da biriyle birlikte bu kadar uzun siire bir
arada calismanin zor oldugunu ve sinemanin yalniz ¢alisma olanagi veren neredeyse tek

stireci olan bu siireci degerlendirmek istedigini belirtmektedir (Kolukisa, 2022: 298).

Nuri Bilge Ceylan ilk filmlerinden itibaren giinliik siradan hayatlar igerisinde bireyin i¢
diinyasinda var olma cabasinin izini siirer. Bu izi silirerken odaga alinan karakterin
yaninda, onunla iletisim halinde olan bireylerin de i¢ diinyasindan seyirciyi haberdar
eder. Ahlat Agaci filminde Sinan karakteri merkezde goriiniiyor olsa da annesi, babasi
ve filmde iletisim halinde olunan her bireyin zaaflar1 ve yalmzliklar iizerinden bir

irdeleme yapilmaktadir.

Ahlat Agaci, Sinan’in da babasina “bir bakima dedem de, sen de ben de ahlat agaci
gibiyiz uyumsuz, yamuk” dedigi gibi bu eksen iizerinde bir anlati olusturur. Ceylan,
kamera hareketleri, uzun detayci diyaloglari, bilingalti sorgulamalar1 ve ince
mizansenlerle 6zgiin film dilini ortaya koymaktadir. Goriintli estetiginin unsurlarini

titizlikle kullanan Ceylan, duygular1 imgeler ve metaforlar {izerinden aktarmaktadir.
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SONUC

20. yiizy1lin baglarinda bir eglence araci olarak ortaya ¢ikan sinema, teknik gelismelere
acik olan yapisi sayesinde, hem teknik hem de anlatimsal olarak siirekli gelismis ve
dontismiistiir. Hareketli goriintiiniin anlatim giiciiniin kesfedilmesiyle birlikte sinema,
hareketli fotograf kareleri ve tiyatral anlatimin Gtesinde sanatsal bir alana yonlenmistir.
Sanatsal iiretiminin verdigi estetik hazzin yani sira bir iletisim ve sosyallesme araci da
olan sinema, estetik/anlatimsal a¢idan bir yanda Amerikan (Hollywood) ekoliinii
benimseyen ticari sinema ve diger yanda Avrupa’da one ¢ikan sanat sinemasi olmak
tizere iki farkli yaklagima dogru evrilmistir. Buna gore, diinya sinema endiistrisini
elinde tutan ticari sinema, anlatimini ideolojik, ekonomik ve belirli kurallar zemininde
sekillendirmeyi ama¢ edinmistir. Bu anlayisin karsisinda bir durus sergileyen sanat
sinemasinin, anlatimsal agidan estetik kaygilar1 6n planda tutan, farkli bigim ve igerik
denemelerine agik bir sinema anlayisini temsil ettigi sdylenebilir. Dolayisiyla bu alanda
ticari kaygi gitmeden ve seyirciyi dayatilan gergeklere degil, kendi gerceklerini

bulmasina yonlendiren bir anlayis dogrultusunda film tiretimi yapilmaktadir.

Sinematografi, estetigin kuramsal ve kavramsal yapisindan faydalanirken teknikle ve
teknolojiyle bunu yorumlama olanagi da saglamaktadir. Bu bakimdan her estetik yargi
kisisel yasanmugliklar, kiiltiirel, sanatsal faktorler ve toplumsal bir begeni ge¢misine
dayanmaktadir. Goriintii diline baglh bir anlat1 evreni iginde var olan sinema filmlerinin
tiretim siirecinde, yonetmenin belirli estetik yaklagimlar gergevesinde anlami kodlarken
tercih ettigi her sinematografik 6ge, filmsel anlatida gostergeler {izerinden yeni anlamlar

olusturabilmektedir.

Sinema estetigi, yapisin1 kapsayan biitiin sinematografik ogeleri detayli bi¢cimde ele
alarak anlatim araglarinin biitiinliiglinden karmasik ve ¢ok kapsamli psikolojik ve estetik
bir algi olusturmaktadir. Bu nedenle sinemasal imge, gorsel anlatimin Gtesinde

psikolojik ve kiiltiirel olgularla da iliskilidir.

Yukarida da belirtildigi iizere goriintii estetigini olusturan/etkileyen biitiin bu unsurlar,

son tahlilde -ister seyirci ister yonetmen olsun- insanin duyusalligi {izerinden zihinde
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bicimlendirilmektedir. Bu baglamda yonetmenin sinemada iirettigi anlati; 151k ve renk
kullanimindan, kamera hareketlerine, kompozisyonda kullandig1 dikkat ¢ekici unsurlara,
ses araciligi ile olusturmak istedigi etkiye, dekorla, mizansenle, ¢cekim 6lgekleriyle ve en
onemli biitiinciil 6ge olan kurguyla yogrulmus bir yapi i¢inde seyirci karsisina
cikmaktadir. Bu evren sinematografik yanilsamanin kendine ait gergekligini
olusturmaktadir. Bu siirecte goriintii estetigi; yasanilan gerceklik ile sinemanin
olusturdugu diissel gerceklik arasindaki farkliligin belirlenmesinde ilgili yonetmenin

sinemasal sanatsal yonelimlerine bagli olarak basat rol oynamaktadir.

Ozellikle ikinci Diinya Savasi’nin ardindan sinemada gercekligi farkli bigimleriyle
yorumlamak isteyen bir anlatim gelismeye baslamistir. Diinya sinemasinda Antonioni,
Tarkovsky, Bergman, Bresson gibi auteur yonetmenlerin etkilerinin hissedildigi bu
sinema anlayisinda olay Orgiisii yerine, karakterlerin i¢sel hesaplasmalarma ve
varolussal ¢abalarina yer verildigi goriilmektedir. Yeni sinema yaklasiminda edebiyatta
Dostoyevski, Camus, Sarte’in olusturduklar1 karakterlere paralel bir anlatim izlenirken

sinematografik 6gelerin kullanim bi¢imi de bu dogrultuda sekillenmistir.

Bu yeni yaklagimin Tirk sinemasindaki etkilerine bakildiginda ise 6zellikle 2000’11
yillarda sanat sinemasii destekleyen devlet politikalart ve teknik altyapilarin
gelismesiyle ticari kaygi endisesi yasamadan kendilerine 6zgii stilleri, teknik yeterlilik
ve becerileriyle sinemaya sanatsal bir alan olusturan “yonetmen sinemas1” ya da “auteur

yonetmen” kavraminin ortaya ¢iktig1 goriilmektedir.

Yeni Tiirk sinemasinin 6nde gelen temsilcilerinden biri olan Nuri Bilge Ceylan, sinema
dilini kullanmadaki 6zgilin yaklasimi ve bu yaklagiminin goriintii estetigine yansiyan

boyutlar1 agisindan incelenmeye deger, 6nemli bir yonetmendir.

Nuri Bilge Ceylan filmleri incelendiginde, genel olarak minimal ve dingin bir sinema
atmosferi ve bu atmosferin olusumunda etkili olan bir goriintii estetigi dikkat
¢ekmektedir. Bunda yonetmenin fotografcilik gegmisinin yani sira sinema alaninda

benimsedigi anlatim yontemlerinin etkili oldugunu sdyleyebiliriz.
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Doga ve insan etkilesimini filmlerinde agirlikli olarak kullanmay1 tercih eden Ceylan,
kent-tasra sikismigliginda kalan bireyin var olma savasini perdeye yansitirken goriintii
estetiginin olanaklarindan etkin bir bigimde yararlanmistir. Béylece, yonetmen “Koza”,
“Kasaba”, “Mayis Sikintis1”, “Bir Zamanlar Anadolu'da”, “Kis Uykusu” ve “Ahlat
Agact” filmlerinde yogun olarak hissedilen tasra kiiltliri ve doga unsurlarin1 6zgiin bir

anlatim iginde yer yer imgelestirilerek ele almistir.

Nuri Bilge Ceylan 1995-2018 yillar1 arasinda biri kisa film olmak tizere dokuz filme
imza atmistir. ilk bes filminin goriintii yonetmenligini kendisi iistlenen Ceylan, diger

filmlerinde goriintli yonetmeni olarak Gokhan Tiryaki ile birlikte calismustir.

Nuri Bilge Ceylan’in filmografisinde “Koza”, “Kasaba”, “Mayis Sikintis1” ve “Uzak”
filmleri yar1 otobiyografik anlatimin oldugu ilk donem filmlerini olusturmaktadir.
“Iklimler” filmi Ceylan’m esi Ebru Ceylan ile birlikte kamera karsisina gectigi ve
goriintii yonetmenligini Gokhan Tiryaki’ye devrettigi gegis donemini olusturmaktadir.
“Ug¢ Maymun” filmi ise Ceylan’m profesyonel oyuncularla ¢alistigi, teknik olanaklarin
daha iyi oldugu ilk film olma &zelligi tasimaktadir. “Bir Zamanlar Anadolu’da”, “Kis
Uykusu” ve “Ahlat Agaci” ise Ceylan sinemasinda anlatimin tam olarak sekillendigi,

diyaloglarin arttig1 bir yapiya doniistiigiinii géstermektedir.

Nuri Bilge Ceylan; mekén secimi, 151k kullanimi, kameranin bakis ag¢is1 ve ¢ergeveleme,
cekim Olceklerinin tercihi, sade ve dingin kamera hareketleri, yogun olarak kullandig:
yakin ve uzun planlar, duragan gii¢lii fotografik sahneler ile 6zgiin anlatimiyla kendine
ait bir film dili olusturarak sanat sinemasinda onemli bir yer edinir. Klasik anlati
sinemasindan farkli bir big¢imle uzun planlar, duragan giiclii fotografik sahneler
araciligiyla hayatin en yalin gerceklerini birbiri ardina sessiz ama uzun gorsel
betimlemelerle sunmaktadir. Ceylan, sanat sinemasinda goriintii estetiginin anlatim
giiclinii kullanarak karakterlerin yasadigi yas, melankoli ve bosluk hissini edebiyat ve

fotograf ekseninde sinemaya uyarlamaktadir.

“Koza” (1995) filmi, Nuri Bilge Ceylan’in ¢ektigi ilk film olmasinin yani sira

yonetmenin ge¢mis ve gelecekle ilgili sanat anlayisini yansitan bir film olma 6zelligi de
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tasimaktadir. Koza, siyah-beyaz ¢ekilmis, on sekiz dakikalik hikayenin gorsel imgelerle
anlatildig1 diyalogsuz bir kisa filmdir. Nuri Bilge Ceylan Koza filminde, annesi Fatma
Ceylan ve babast Mehmet Emin Ceylan’1t oyuncu olarak tercih etmis ve sonrasinda
iretecegi dort filmin kendi otobiyografisinin ekseninde ilerleyeceginin ilk sinyallerini
vererek “tagra liglemesi” (Kasaba, Mayis Sikintisi, Uzak) olarak gegen serinin tematik
alt yapisini olusturmustur. Koza filminde diyalogsuz, duragan fotograf karelerini
animsatan goriintiilerden Ceylan’in  fotograf¢1  gecmisinin  yansimalart — goriiliir.
Karakterlerin sessizligin ig¢inde, varolussal sancilar1 imgelestirilen anlatim dili
gelecekteki Ceylan filmlerinin altyapisini hazirlar niteliktedir. Film, bigimci yaklagim
anlayisiyla, fotografik imgelerin melankolik bir atmosferde zaman ve mekan
devamlilig1 saglanmadan siralanmasiyla olusturulmustur. Alisilmis dogrusal anlatidan
uzak duran Koza, imgelerden olusan anlatimin pargalarini biitlinlestirmeyi seyircinin
zihnine birakarak, klasik anlat1 sinemasinin karsisinda bir durus sergilemektedir. Koza
filminde sabit kamera kullanimi, 11k kullaniminda chiaroscuro aydinlatma bigimlerini
tercih ederek yogun golgeler olusturmasi ve genellikle duragan fotograf etkisi yaratan
planlar;, Ceylan’in sinema {slubunu ve goriintii estetigine yaklasimmi ortaya

koymaktadir.

“Ug¢ Maymun” (2008) filmi, Nuri Bilge Ceylan’in tamamen profesyonel oyuncularla ve
biiyiik bir ekiple ¢alistigi ilk film olma ozelligi gostermektedir. Teknik imkanlar
acisindan oOnceki filmlerine oranla daha genis olanaklara sahip olan filmde, arag tstii
kamera sabitleme aparatlarin kullanildig1, 50 metreye varan saryolu ¢ekimlerin yapildigi
ve ilk defa 2.35:1 gerceve oraninin kullanildigi goriilmektedir. Cergeve oranimnin dar
olmasindan dolay1 yakin planlarda bas boslugunun birakilmadigi ve saryo kullanimi
sayesinde takip sahnelerine yer verildigi gorilmektedir. Dijital olarak gekilen film post-
prodiiksiyon asamasinda 1s1k, renk ve imgelere kadar birgok noktasina miidahale
edilmis, senaryosunda da degisikler yapilip, kurguyla yeniden sekillendirilmistir.
Dolayistyla Ug Maymun filminde teknik olanaklarm &nceki filmlere gore daha fazla
olmast Nuri Bilge Ceylan sinemasinda sinematografik ogelerin kullanim bi¢imini,
goriintii  estetigini ve anlatimi etkilemistir. Ceylan filmografisinde neden-sonug
iliskisinin en belirgin oldugu film olan Ug¢ Maymun, hikayede catismalar kurarak

sinemada klasik anlati yapisina yakin bir yapiyla film estetigini olusturmustur. Fakat
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gormedim, duymadim, isitmedim olgusunun karakterlerin sikigsmighigi {izerinden
aktarimi Ceylan’in goriintii estetigini yorumlama bigimiyle klasik anlatiyla sanat
sinemasinin i¢ ice gecmis yapisal formuna drnek olusturacak niteliktedir. I¢ mekan
cekimlerinin yogun olarak yer aldig filmde genellikle dar a¢ili objektifler ve dar alan
derinligi kullanimi tercih edilmistir. Isik kullanimi olarak diiz aydinlatmanin yani sira

Chiaroscuro aydinlatma yontemleri de kullanilmistir.

“Ahlat Agac1” (2018) filminde agirlikli olarak sabit kamera kullanimi hakim olmasinin
yani sira vin¢ kullanimi, drone ¢ekimleri ve takip planlarinda DJI Osmo X5R gibi
teknik araglarin kullanilmasi1 bakimindan ilklere sahiptir. Dolayisiyla Ahlat Agact
filminde yeni ¢ekim araglarmin yer almast Nuri Bilge Ceylan sinemasinda
sinematografik oOgelerin kullanim bi¢imini ve goriintii estetigini etkilemistir. Ahlat
Agaci’nda anlatimda imgelestirilerek aktarilan riiyalara onceki filmlere kiyasla daha
fazla yer verilmistir. Isik kullanimi olarak diiz aydinlatma ve genellikle i¢ mekan
cekimlerinde Rembrandt aydinlatma bigimleri uygulanmistir. Ceylan’in  6nceki
filmlerinde genel olarak kullandigi1 dar agili lenslere oranla 2.39:1 ¢er¢eve oranina sahip
Ahlat Agaci filminde genis ag¢ili lens kullanimina daha fazla yer verilmistir. Ceylan,
Koza ile suskun fotografik goriintiilerle basladig1 sinema yolculugunda Ahlat Agaci ile

yerini uzun edebi ve felsefi diyaloglara birakmistir.

Arastirma kapsaminda Nuri Bilge Ceylan’in sinemada goriintii estetigini kullanma
bicimindeki degisim ve gelisim dénemlerini temsilen “Koza” (1995), “U¢ Maymun”
(2008) ve “Ahlat Agac1” (2018) filmleri detayli olarak incelenmistir. Ceylan’mn ilk kisa
filmi olan “Koza”, sinema anlatimini ve goriintii estetigini olusturma bigimini temsil
etme Ozelligi tasidigr icin tercih edilmistir. “U¢ Maymun” filmi gelisen teknik
imkanlarla birlikte sinematografik ogelerin kullanim bigimlerinin de degistigi,
dijitallesmenin sagladigi olanaklar sayesinde, kurguda miidahalenin fazla oldugu,
senaryonun ve dolayisiyla gorlintii estetiginin yeniden sekillendirildigi film olma
ozelligi tasimaktadir. “U¢ Maymun” filmi, tamamen profesyonel oyuncularla cekilen ilk
film olmasinin yanmi sira Nuri Bilge Ceylan sinemasinda yari1 otobiyografik anlatimi

olusturan dénemin bittigini, fotografik anlatimdan hikayeye yoneliste yeni bir donemin

basladigini da temsil etmektedir. “Ahlat Agac1” Nuri Bilge Ceylan’in son filmi olmasi
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sebebiyle siireg igerisindeki degisimi belirleyebilmek adina tercih edilmistir.

Sonug olarak goriintii dilini kullanan bir sanat olarak sinemada goriintii estetigi konusu,
sinemanin ilk yillarindan gliniimiize dek ©Onemini korumustur. Sinema teknoloji
iligkilerinin gelisimine paralel olarak film goriintiisiine dair estetik yaklagimlarin da
farklilastign  sdylenebilir. Ozellikle ticari sinema ve sanat sinemasi anlaminda
gozlemlenmekte olan bu farkliliklar sinema dilini dogrudan ya da dolayli olarak
etkileyebilmektedir. Bu baglamda Nuri Bilge Ceylan sinemasinda filmsel anlatinin
ingasinda gorsel yap1 6geleri, imgeler iizerinden zenginlestirilerek 6zgiin ve estetik bir

anlati stratejisinin hizmetine sunulmaktadir.
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Bir Zamanlar Anadolu’da (2011) filminin dramatik aydinlatma Ornegi -
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Koza Film Afisi - https://www.beyazperde.com/filmler/film-
31660/fotolar/detay/?cmediafile=21027886

Koza 151k kullanimina ornek bir kare - https://m.bianet.org/biamag/sinema/201628-
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ceylan/films/director

Ug¢ Maymun Film Afisi - https:/tr.wikipedia.org/wiki/%C3%9C%C3%A7_Maymun
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