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SINEMADA KADRAJIN EVRENI VE CEKIiM

Yrd.Dog¢.Dr.Cengis ASILTURK*
OZET:
Bu makalede, makalenin ilerleyen bolimlerinde gérecegimiz gibi, sinemanin kesfinden
sonra ilizerinde ciddi tartigmalar yapilan kadraj (gergeve) ve ¢ekim konulari ele alindi.
Zira c¢ergeve ve ¢ekim konulart sinema dilinin temel dinamikleridir. Gelismeler
izlendiginde; insan dili gibi degisen, gelisen ve evrilen bir yap1 arz eden sinema dilini;
Rus yonetmen Sergei Mihailovi¢ Eisenstein'dan sinema yazari Christien Metz'e ve
Fransiz sinema kuramcisi Andre Bazin'den ¢agdas sinema yazari Pascal Bonitzer'e
kadar birgok sinemacinin tartiyma konusu yaptigi gozlenebilmektedir.
Kamera kayda girdikten sonra, kapatilincaya kadar elde edilen her bir goriintiiye ¢ekim
denir. Belli bir goriintii diizenlenirken kadrajin varligi géz Oniine alinir; zira onun dort
bir yanindaki g¢izgiler goriintiiyii simirlar. Konuya bu agidan bakildiginda kadraj bir
gereklilik gibi gorinebilir, ama kamera penceresinin dogasi geregi o, gereklilik
olmaktan 6nce zorunluluktur. Bu nedenle, ger¢ek uzamin belli bir kismin1 film adina
sinirlayan kadrajin disi da filmin goriintii evrenine dahildir. Bu sinirlama bilingli
yapilabilecegi gibi, teknik zorunluluktan da kaynaklanir. Izleyici kadraj disindan
gelecek sesleri duyar; o an gormedigi kadraj disini, gordigi kadraj iginin bir uzantisi
olarak zihninde tamamlar.

Anahtar Kelimeler: Cekim, Cevrinme, Kurgu, Metrik, Sinema Dili, Kamera Rejisi,
Kadraj, Fotograf, geoit.

ABSTRACT

This text is about the "framing and shooting" which people have been talking about
since the first years of cinema, and still there is not any finished specific decision about
them yet. These subjects may look so simple but they are the basic dynamics of film
language. Film language, like human language, changes, improves and evolves. For this
reason, it may be said that discussions about the above subjects will continue.

The visual material recorded by a camera is called a shot. Every shot is created within a
frame. The frame must be considered carefully in a shot as it limits the four sides of the
video. In this context, framing can be seen as a necessity but in fact, regarding the
nature of camera, it is a must. For this reason, outside the frame is an essential part of
the visual universe ofthe film. This limitation can be used as an advantage but it is still
a necessity. The spectator hears the outside voices but completes the outside of the
frame in his imagination as an extension of the inner frame. In a shot, players and
objects may enter the frame or they may be out of the frame. This also emphasizes that
the outer frame is included within the film universe.

Key Words: Shot, Pan, Montage, Metric, Film Language, Camera Direction (Plan-
Sequence), Screen, Photography.
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GIRIS

Bir filmin kurgu yapisindaki en kii¢lik birim ¢ekimdir. Cekim, iki kesme (Ing.
cut) arasindaki parcadir. Sovyet yonetmen Sergei Mihailovi¢ Eisenstein'a gore
de, goze (hiicre), cergeve ve kurgunun yapitasidir. Kadraj ise, ¢ekimi yapilacak
goriintiilyli dort bir yandan ¢izgilerle kusatan yatay dikdortgen cergevedir.
Sinema dili gelistik¢e kadrajin tanimi yeni bir boyut kazanmistir. Hem ¢ekim
hem kadraj sinema tarihi boyunca birgok iilkede tartigilagelmistir. Kimi filmler
gdz Oniline alindiginda, ¢ekimin en kiigiik kurgu birimi olup-olmadig: bile
kuskuludur. Kadrajin varlig1 ise kamera objektifinin yapisindan dolayr zaten

teknik bir zorunluluktur.
1. KADRAJ-CEKIM ILiSKIiSi

David Wark Griffith, 4 Corner in Weat (Bugday Spekiilasyonu- 1909)
filminde, tahil fiyatinin asir1 yiikselmesi karsisinda ekmek kuyrugunda
beklesen yoksullarin umarsizligint gdstermek amaciyla goriintiiyli perdede
aniden dondurup izleyiciyi sasirtmistir. Goriintii on {i¢ saniye duragan hale
gelince, insanlar g¢ercevede cansizlasmistir. Bu olayin  belirleyicisi
anamalcilarin solenine yapilan kesmeyle de, neden-sonug iliskisi can alict

bicimde vurgulanabilmistir (Abisel: 1989: 57-58).

Hareketli goriintii yaratilabilmesi igin, perdeye saniyede 24 adet (ardisik)
fotograf yansitildigr bilinmektedir. Duragan goriintii elde etmek iginse,
tipkisinin aynis1 bir fotografin defalarca ardi ardina gosterilmesi gerekir.
Dolayisiyla  Griffith, on 1ii¢ saniyelik duragan goriintilyii, tipkibasim
fotograflarla elde etmistir: 13 saniye x 24 fotograf oldugundan; goriintiide ayni
fotograftan 312 tane yer almaktadir. Amerikali bir bagka yonetmen Quentin
Tarantino, donuk kareyi Pulp Fiction (Ucuz Roman-1994) adli filminin
basinda Griffithvari bi¢imde kullanmistir. Soygunun baslayacagi sahnede,
oyuncunun silahinit ¢ektigi anin fotografi defalarca gosterilmis, tipkibasim

fotograflarla perdede donup kalan goriintii elde edilmistir. Bu goriintii filmden
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bagimsiz (baglamindan koparilip) ele alindiginda, onun sinirlar1 salt bir
fotografin sinirlaridir. Kimi filmlerin en kii¢iik birimi olan ve tipkibasim bir
fotograf siralamasiyla elde edilen bu tiir goriintiiler gbz 6niine alinmazsa eger;
"Bir kez g¢aligtirilan kameranin, kapatilincaya kadar kaydettigi gorsel
biitiinlik" olan g¢ekimler, hem sinemanin en kii¢iik birimi hem de goriinti
diziminin en 6nemli &gesi sayilir. Cekimler, objektifin teknolojik yapisindan

dolay1, kadrajla sinirlandirilmis olarak ortaya g¢ikar.

1.1. Sinemada ve Diger Sanatlarda Kadrajin Tarihsel Seriiveni

Sanat tarihi, gordiigii varliklarin benzerlerini yaratma diirtii ve arzusunun
insanoglunu resim, heykel ve fotograf sanatina, oradan sinemaya ulastirdigini
gostermektedir. Cilinkli gordiigiiniin aynisin1 yaratma arzusu, insanoglunun
dogasinda bulunmakatdir. Kuzey Ispanya'da (Santander'in 30 km batisi)

bulunan Altamira Magaralarinda (resim: 1, 2, 3);

Resim: 3
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Fransa'daki Dordogne bdlgesinde yer alan (Montignac yakinlari) Vezere

vadisindeki Lascaux Magaralari'nin duvarlarina (resim: 4, 5, 6);

Resim: 4 Resim: 5

gliniimiizden 15.000 yil dnce ¢izilmis bizon resimlerinin (Gombrich, 1986: 23)
resim, fotograf, sinema sanatlarinin bilinen yatay-dikey dikddrtgen kare

cergevesi i¢cinde olmadigr goriiliir.

Bu orneklerden yola ¢ikarak insanin, baslangicta resimleri buldugu herhangi
bir sathin {izerine yaptig1 sdylenebilecegi gibi, magara duvarlarini bilingli
olarak sectigi de ileri siiriilebilir. Kald:1 ki herhangi bir yiizey dogas1 geregi bir
sinir getirir. Kadraj da sanatginin karsisina bir zorunluluk olarak ¢ikabilir.S6zi
edilen magaralarda bulunan hayvan resimlerinin belli yonsemelerinin (belli bir
yere-yone dogru hareket etme ya da ilerleme egiliminin) olmasi bu goriisii
desteklemektedir. Onceleri iki boyutlu gizilen resim zamanla 151k, gdlge,
perspektif yoluyla (sanal) {i¢liincii boyuta kavustu, ama bundan Once,
resmedilecek nesnelerin ve varliklarin belli ¢ergeveler i¢cinde gosterilmesi yolu
secildi. Iste bu nedenle, konunun &ziinii olusturan sinema cercevesinin
onceleyeni, ilkin resim ve ardindan fotograf olmustur. Resimde nesne,
sinemada duygu olarak kadraj disina tasma (bir baska deyisle de, disariyi

kadraja dahil sayma) hem fiziksel/konumsal hem de dilsel (estetik) bir anlayis1
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gosterir. Dolayisiyla bu, sanat¢inin bigemiyle (iislubu) ve sanatsal anlayisiyla
ilgilidir. Sinemada, nesne ve mekanlarin ¢ekimleri sirasinda dogal gdriiniimiin
bozulup bicimlendirilmesi de gergekiistiiciiliikte, natiirealizmde, barokta
oldugu gibi yine ifadeci, izlenimci ve gergekiistiicii yoldan bir bigem

sorunudur. Bunlar, kosullara ve zamana bagli olmayan bireysel karakterlerdir.

Yiizey sanati olan resim, Oteden beri mimari kilif i¢inde koruna gelmistir.
Mimari yapilarin dig ylizeylerinde resim hi¢ yer almamistir denilemez, ama bu
bir istisnadir. Mimari mekanla iligski, resmin i¢ duvar yilizeylerine hakim
olmasiyla belirlenir. Cogu kez taginabilir ¢esitten olmayan fresk ve mozaik
tekniginde resimler duvar yiizeyinin ayrilmaz pargas: olarak uygulanmistir.
Tahta, kagit, bez malzeme {izerine yapilan resimler tasinabilir g¢esittendir
(Tansug, 1988: 73). Resmin yer verildigi alan, bunlarla da sinirli degildir.
Mezar odalari, magara duvarlarinin i¢ ve dis yiizeyleri, kayalar, kiliselerin ve
baska kiiltiirlerin o baska tapinaklarinin ahsap ya da beton duvarlart resim
yapmak i¢in segilen baska satthlar ya da yiizeylerdir. Ressam, gdstermek
istedigi varligi, diyalektik yasa geregi varliklar evreninde bagka varliklarin
onilinde, arkasinda, yaninda, iistiinde, altinda yeralan varliklar arasindan seger;
onu durdugu yerden koparip alir, sinirlarin1 belirledigi kadraja yerlestirir.
Fotograf sanatgisi, sinema Oncesi doneme ait c¢alismalarinda ayni yolu
izlemistir. Gostermek istediklerini, disiplinli bir g¢ergeveye yerlestirmistir.
Boylece resimle fotografta kompozisyon evreni cerceveyle sinirlanip
belirlenmistir. Seyler evreninden secilerek koparilip alinan gorsellikler, kendi
evreni disinda birakilan varliklardan soyutlanmistir. Belli bir bakis agisindan
gosterilen fotograf ve resimleri okuyanlar, ¢erceve disinda birakilan varliklari
yok saymistir. Cagdas sinemada kimi yonetmenler filmlerini yagliboya tablo
ve sanatsal fotograf gergevesi kurarak ¢ekseler de, ¢ergeve disi evren sinemada

baslangictan beri vardir.
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1.2. Sinema Kadrajx

Cekim sirasinda kadraj olusturulurken kendisi referans alina sinemanin beyaz
perdesi, dort yan ve yilizeyle sinirlidir. Film diinyast varligint bu sinirlar iginde
siirdiirmektedir, ama bu diinya, perdenin yiizeyini dylesine doldurur ki; her an
sinirlarin  digina ¢ikilabilecegi kanisi uyanir (Lotman, 1986: 116). Kadraj
(¢ergeve) sinemadan ¢ok daha Once resim ve fotograf sanatlarinin kavrami
olmustur. Sinemada asagi-yukar: bir yiiz yildir kullanilagelen ¢ekim ve kadraj-
¢cer¢eve kavramlarinin tanimlari ve smirlart  {izerindeki tartisma heniiz
tamamlanmis degildir. Akademisyenlerin, sinema yazarlarinin, kimi ¢agdas
yonetmenlerin, arastirmacilarin goriigleri, gergeklikler evreninden segilip
duyarkat {lizerine kaydedilen goriintiileri bir tanimla sinirlamanin kolay

olmadigini, aksine nedenli gii¢ oldugunu ortaya koymaktadair.

Sorun, c¢ekimden once, kadrajin ne oldugudur. Kadraj, sinemanin resim ve
fotograf sanatindan o&diingledigi ve kameranin penceresinden dolay:r film
iizerindeki her resmin yiizeyini sinirlayan (vurgu bize ait; farkli amag haric),

yatay dikdortgenler olusturan dogrulardir (Oziin, 1981: 57).

Kadraj ya da cekimi (Ing. frame; Fr. cadre, cadrage; Alm. rahmen, feld,
rahmengestell, kader, bilderrahmen) sinirlayan gergeve, ¢ok koklii bir gegmise
sahiptir. Dolayisiyla sinema perdesi, oranlar degisse de yatay bir dikddrtgendir.
Meksika'da, 17.09.1930 tarihinde yaptigi konusma sirasinda yatay cergeve
nedeniyle kompozisyon olanaklarinin %50'sinin dislandigint savunan iinli
Sovyet yonetmen Eisenstein; amacini, perdenin 1sigindan yoksun birakilan
yiizde elli oranindaki diizenleme olanaklarin1i savunmak olarak belirtmistir.
Diyalektik kurgunun babasi bu yodnetmene gore sinema diinyas: kadrajin
edilgin yatayliga boyun egdiren kabul edilemez o iist boliimiinii yok etmek igin
genis film olanagiyla ortaya ¢ikan firsati degerlendirmek yerine yatayligin
o6nemini vurgulama noktasinda yerinde saymistir. Biiylimenin, giliglenmenin ve

gelismenin simgesi olan dikey bigimler, dikey algiya yonelik devinimler,
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insanoglunun yabanil atalarini bir iist basamaga ¢ikarmaktadir. Bu dikey
egilim zihinsel, teknolojik, yasamsal ya da kiiltirel c¢abada ve bunlarin
sonuglarinda; eski zamanin gizemli Hint &gretilerinin dikey erkeklik organi
simgelerinde, Misir bilginlerinin dikilitasinda, Roma Imparatorlugu'nun
politik giiciinii ortaya koyan Trajan siitunlarinda, Hiristiyanligin getirdigi yeni
ruhun haginda izlenebilmektedir, ancak sanatlarin en bilesimsel ve en {istiin
optik cercevesi konusunda sinema kapsamina giren tiim olanaklarin
kullanilmamas1 olgusuna karsin; oOnerilerinde (dikdortgen cercevenin dikey
olmasinda) diretmemistir. Zira kendi c¢abasiyla sanayilesmeye ¢abalayan
Rus'un ve fazlasiyla teknolojiye baglanmis Amerikalinin yiireginde hala
sonsuz tarlalara, ovalara, ¢dllere, ufuklara duydugu derin 6zlem yatmaktadir.
Bu o6zlem de, ufkun yatayligini genisletme arzusundadir. Zaten upuzun
Brooklyn Kopriisiinii Manhattan'in  soluna koyan ve onu, Hudson
Kopriisinden saga gecgirmeye kalkisan elektrik ve ¢elik c¢aginin yatay
utkularina asla bir smir koyamazdi. Iste bu nedenle Eisenstein perdenin yatay
ya da dikey orantilarini tek basina en kusursuz sonug¢ olarak kabul edilebilir
bulmamistir. Olmasi gereken, dikdortgeni andiran kare bigimidir (Eisenstein,

1993: 49-51).

Geleneklere baglanan dikey ya da yatayliklar bir tarafa; 6nemli olan, insanin
nasil gordigidir. Kilig (1994: 64), bir sanatginin yatay ve dikey olarak
kullanacag: yiizeyin boyutlarini belirlemesinin, bir baska deyisle yilizeyin
fiziksel sinirlandirilmasinin, insanin gérme sistemine uygun olmasina dikkat
cekmistir. Insan, iki ya da tek gdziiyle bakarken, cevreyi kusatan sonsuz evreni
yatay ve dikey bi¢imle sinirlandirir. Bu anlamda bulundugu mekanda her farkl

bakis acgisi, farkli bir fiziksel sinirlandirmadir.

Sinemanin ilk yillarinda nesnelerin diizenlenisi, nesne konumlari, nesnelerin
kesik pargalarinin yiizeye dahil edilisi ve yilizeyden ¢ikarilisi agisindan, sinema

kadrajinin, resim ve fotograf kadrajindan belli farklar1 bulunmaktaydi. Ressam
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ve fotografcilar sinemadan esinlenip nesneleri kesikli gostererek, filmsel resim
ve fotograf gergevesi diizenlemesi yapmiglar, boylece fark ortadan kalkmaya
baslamistir. Farklarin layiginca ortaya konulabilmesi i¢in de ilksel insanlarin
resmin baglattigi mekanlara, zamanlara giderek; resmin belli bir dikey-yatay

cergevede gosterilmeye basladigi donemlere donmek gerekir.
1.3. insanin Gériis Alan1 ve Sinema Kadraji

Magara duvarlarina ¢izilen resimlerin nigin baska bir satha degil oraya ¢izilmis
oldugu sorusu, duvarin kadraj olarak secilip se¢ilmedigi hakkinda sonugsmaz
bir tartisma baslatmaktan baska higbir ise yaramaz. Insanoglu ilk resimlerini
Olgiileri kendisi tarafindan belirlenmemis duvarlara ¢izerken; sonraki
donemlerde ressamlar, yapmay1 tasarladiklari resme gore ebadini belirledikleri
bir sathi (tuvali) tercih etmislerdir. Tuval hazirlanirken goziin dogal goriis alant
referans alinmis olsaydi tuvallerin daima belli bir oranda olmasi gerekirdi.
Oysa resimlerin kimi zaman yatay-dikey dikdortgenler, kimi zaman kare, kimi

zaman da dairesel tuvaller izerine yapildigini resim tarihi gdstermektedir.

Sinema kuramcilar1 tarafindan yapilan tartigmalar sonucu; sinema perdesinin
yatay dikdortgen olmasinda karar kilinmistir (sekil: 1). Bunda, insanin goriis
alaninin yatay dikdortgene yakin olmast da 6nemli rol oynamistir. Ancak
perdeyi, dolayisiyla kadraji temsil eden sinematografik yatay dikdortgen
uzlasisaldir (sekil: 3). Zira insan ister tek, ister iki goziiyle baksin, bakis alanini
koseli gormez. Gordigi alan geoit, 16 x 9 oraninda (sekil: 2 ve 3) yatay

dikdortgendir.
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Geoitin ¢er¢cevede kapladigr alan tamamen net, dikdortgenin koselerindeki
icgenimsi bosluklar silintili (puslu) goriiniir. Geoiti sinirlayan ¢izgilerden
yukari-asagi ve saga-sola uzaklasildikca, silintiler artar, bir noktadan sonra da

goriilen uzam, insanin goriis alanindan gikar.

U¢  Renk Beyaz, Kiwmizi, Mavi film(ler)inin  yonetmeni Krzysztof
Kieslowski'nin 6liimii yesille simgelestirdigi Oldiirme Uzerine Kisa Bir Film
yapitinda, boylesi kadrajlar1 bilingli olarak tercih ettigi godzlenebilmektedir.
Sokak kopegine yiyecek atilan ¢ekimde insan gdziiniin goriis alanindaki képek
net oldugu halde, gergevenin koseleri ve dort yanindaki cizgilere yakin yerler

giderek siliklesmektedir.
1.4. Sinemada Kadrajin Bir Smir Olup-Olmamas1 Sorunu

Sinema sanatinin ilk Orneklerinden Lumierelerin Sulanan Sulayici  adli
filminde; bahce sulayan adamin arkasindan yaklasan bir ¢ocuk, hortumu
biikkerek suyun akmasini engeller. Adam, ister istemez hortumun igine bakar.
Cocuk hortumu birakinca, yiiziine su figkiran bahg¢ivan ¢ocugu kovalar. Cocuk
gergeve disina kaginca kadraj bir siire bos kalir. Onu kadrajin digsinda
yakalayan adam, olay: izleyiciye de goéstermek i¢in ¢ocugu kameranin Oniine

getirir ve orada pataklar. Konuyla ilgili olarak bu filme ii¢ agidan bakilabilir.
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Birincisi: Kurgu (iptidai olarak bir ¢ekimi baska bir ¢ekime ekleme) biliniyor
olsaydi ilk ¢ekimde suyun akmasini engelleyip bahge sulayan adamin
1slanmasina neden olan ¢ocugun kagmasi, adamin onu kovalayarak kadrajdan
cikmasi planmi ¢ekilirdi. Ikinci ¢ekimde; adam, ¢ocugu yakalardi. Bu iki ¢cekim
filmin Oykiisel diizlemi geregi eklenirdi. Filmsel biitiinlik de, bu ¢ekimlerin
kurgulanmasiyla saglanmis olurdu. Bu durum tiim sanatlarin ortak paydasi
kurgunun sinemada eksikligini gosterir. ikinci olarak: Kamera bir altligin
iizerinde saga-sola g¢evrinebiliyor (/ng.pan) olsa; kovalamaca takip edilirdi.
Basit bir kamera rejisiyle, film bu tek ¢ekimle tamamlanabilirdi. Ugiincii
olarak da: Lumierélerin amaci kadraj disini gézetmek olsun-olmasin; Sulanan
Sulayict filmi disa ¢ikigi, igeri girisi tek ¢ekimde verdigi i¢in, kadraj diginin

sinemanin ilk giinlerinden beri var oldugunu gosterir.

Kadraj teknik zorunluluktur. Bu zorunlu kadrajin olusturulmasiyla (dekor,
kostiim, 151k, nesne, kamera, oyuncu konumlari, oyun aksiyonu, ses hazir
olunca) baslayan ¢ekim, ger¢ek uzamdan filmsel uzama alinmak istenen olayin
canlandirilma siirecini gdsterir. Amaca ulasilinca, goriintii bir kesmeyle

sonlandirilir.

Ister Ingilizce motion pictures, living pictures, moving pictures ya da bunun
kisaltmas1 movie, ister Isvecce levande bilder, Almanca lebende bilder, ister
Japonca katsudo shashin ya da egia densin, ister sinematografin kisaltmasi
olup ¢esitli dillerde ¢esitli bigimlerde goriilen sinema (cinéma, sinima, cinema,
kinema) ya da bunun kisaltmas: olan Rusca ve Almanca kino densin, hepsi
aymi kapiya ¢ikar: Devinimli (hareketli) resimler sanati (Ozén, 1985: 16)...
Ciinkii sinema denince akla ilk gelen, hareket ya da hareketli fotograflar

sanatidir.

Sinemada hareket ii¢ bigimde ele alinabilir: Kadraj iginde siiren hareket,
kamera hareketleri ve kurguyla yaratilan hareket... Kamera, ister nesnelerin

karsisinda duragan konumda olsun, isterse ¢ekim kamera rejisiyle (oyuncunun,
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olayimn, aksiyonun takibiyle) yapiliyor olsun, her ¢ekimin her asamasinda

kadraj dis1 hissedilir.

Kadraj disinin, ses ve gorlinti boyutuyla film evrenine dahil oldugunu
izleyiciye hissettirmenin iki yolu vardir: Parcgali (amorslu) ¢ekim ya da kamera
rejisi... Bunlarin ikisi bir arada da kullanilabilir; 6nemli olan kadraj i¢indeki
aksiyon ve goriintiiniin kadrajla sinirli olmadigi ve olayin kadraj disinda da
siirdiigii izleniminin yaratilabilmesidir. Ayni ¢izgide hareket eden bir nesne,
kadrajla sinirlanamaz, zira nesne hareket ettikce kamera onu kadraj i¢inde tutar

ve bdylece filmsel uzamin yaratildigi uzaysal uzam siirekli olarak degisir.
1.5. Sinemada Parcali (Amorslu) Kadraj

Sinemada panoramik goriintiiller her zaman 6vgiiye deger bulunsa da, ¢ekimin
gorsel evreninin kadrajla smirli olmadigin1 vurgulayan (gergevenin kenar
cizgileri nedeniyle, disarida kalan varliklarin pargalarinin kadraja sokulmasini
tanimlayan) amorslu g¢ekimlerin (resim: 7, 8 ve 9), sinemanin dogasina ¢ok
daha uygun oldugu sdylenebilir. Zira sabit kamerayla c¢ekim yapilirken
kadrajin kenar ¢izgilerinin kendisini dayatmas: sonucunda kadraj disinda kalan
nesnelerin bir parcasinin kadraja sagdan, soldan, yukaridan ya da asagidan
goriintiiye girmesi; goriinen nesnenin, ¢ergevenin sinirlanmasi sonucu o anda
goriinmeyen, yani disarida kalan goriintiiler evreninin parcast oldugu

ger¢egini vurgular.
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Resim: 7 Resim: 8

Resim: 9

izleyiciler bir filmi kenar gizgileriyle sinirlanmis bir tablo ya da fotograf
karsisinda degil de her an kadrajin i¢indeki nesnenin digar1 g¢ikabilecegi ve
disaridaki herhangi bir nesnenin igeriye girebilecegi duygusuyla, filmsel

evreninin tiim genisligini duyumsayarak izler.

Amorslu ¢ekime en fazla acgi-karst agilarda rastlanir. Yonetmen lokanta
¢ekimlerinde yardimct oyuncular arasinda oturan kahraman: ve onun
konustugu kisiyi aynm1 kadrajda (dolayisiyla oyuncularin nerede oldugunu, yani
mekan1) gosterdikten sonra, sirasiyla bir A kahramani, bir onun karsisindaki B
kahramani1 gosterir. A oyuncuya gegilince B'nin, B oyuncuya ge¢ilince A'nin
kolunu, bazen de sirttan basiyla birlikte iki omzunu kadraja dahil eder. Boylece
kadrajin disimnin oldugunu, yani filmsel evrenin kadrajin kenarlariyla sinirli

olmadigini vurgular.
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1.6. Sinemada Kadrajin Dis1 ve Cekimin Evreni

Kipirdayan bir nesnenin (kap1 kolunun) gerisinde kendisini belirten, hissettiren,
varligin1 haber veren (ing.suspense) varliklarla, kadraj disindan gelen ses ve
mutlak sessizlik kadraja dahildir. Kadraj iginde olup biteni gdren insan,
disaridan gelen sesleri, sessizligi, miizikle ima edilen 'yaklasan' birisini
bilgisel olarak algiliyorsa, o anda goériinmeyen gsey de goriinene dahildir,

onunla i¢-igedir, yan-yanadir, iliskidedir, onu tamamlayict bir konumdadir.

Film kisileri kameranin goriis alanindan ¢iktiginda, izleyici onun gorsel alanin
disinda kaldigini hemen kabul eder, ama o dekorun baska bir noktasinda
izleyiciden sakli bir yerde, kendine ©&zdes olarak varligini siirdiiriir.
Gergekligin kadrajlanan alanin da Otesindeki, ekran sinirlarinin 6tesindeki
siirekliligi varsayimi iste buna yarar. Alan-dis1 ikiye boliiniir: Birincisi somut
alan ve ikincisi ise imgesel uzaylar... Oyuncunun eli yumurtalig1 almak igin
alana (kadraja) girdiginde, film kisisini bulundugu, belirdigi uzay imgeseldir.
Zira heniiz goériilmemistir. Kolun kime ait oldugu bilinmemektedir (Bonitzer,
2007: 15-16). Alan-dis1 kendi varligini hissettirdigi andan itibaren izleyicilerin
algisinda artik alan-icidir; o kisi ortaya c¢ikmadigi ya da varliginin altt
cizilmedigi siirece, bu ilk adim izleyicileri rahatsiz eder; ¢ilinkii kendisine bir
sey vaat edilen izleyici merak iginde kalir ve tatmin olmak ister. Daha once
kadrajda goriiniip disart ¢ikmis olsun, daha sonra igeri girip kendini izleyiciye
sunacak olsun, kadrajda hi¢bir zaman yeralmamis ve almayacak olsun,
sesleriyle varligini ortaya koyan her varlik, bir imge, bir imaj olarak bilgisel

acidan oradadir, perdedeki yerini almistir ve filme dahildir.

Kusku uyandiran, varligini hissettirerek suspense'e temel olan ve bu big¢imde,
kadraj disimmin da igiyle birlikte islemesini/ilerlemesini, etkilemesini saglayan
ve kapinin ardindaki bilinmeyenin (sesiyle, iziyle, hareket ettirdigi varliklarla)
onemi dolayisiyla alan disi, yarattig1 etkiyle aslinda tamamen alanin igidir. Bu

da o tedirgin edici alan-disinin, alan ve karsi-alan sistemine katilmasina
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dayanir. Bu durumda; bir yakin ¢ekim, ¢ift islev goriir: Bir yandan (kapi
kolunun kimildamasi paradigmasinda, yani degerler dizisindeki gibi) alan
disinin tehdidini gosterir, diger yandan bu tehdidi korku etkisiyle (kan,
korkung surat, ceset) gercek duruma doniistiiriir. Hitchcock'un filmleri alan,
alan-dis1, korku etkisiyle biyitilip yakinlastirilmis karsi-alan diyalektigi
izerine son derece bilgince alistirmalardir. Psycho filminde, Mrs. Bates'in
'yizi', Kugslafda cesedin 'gozleri oyulmus yiizii'... Hitchcock hareketlerin,
planlarin uzaydaki bu bas dondiiriicii gelisimiyle, sinemanin optik-anlatisal
gbérme bi¢imini sonuna kadar, kendi gergegine, patlamis goze, oyuk goz
yuvasina, tahammiil edilemez bir goriintiiye tosladigi noktaya dek gotiiriir; tam
o zaman da, "sadece sinema bu..." diye ekler. Godard, ona karsilik olarak,

"Dogrudan dogruya goriintii bu (Bonitzer, 2006: 31)" der.

Her goriintii ya da yakin ¢ekim; bir dogal dil sdzciigiiniin kendi bagina salt
kendi temel anlamini ifade edebilmesi gibi, kendi basina goriintiiden ibarettir.
Bir sozciiglin, ger¢ek anlamini baglamlarinda bulmasi gibi, ¢ekim de gergek
anlamin1 dniindeki-arkasindaki ¢ekimle girdigi iliski sonucu baglaminda bulur.
Gergekten de gozleri oyulmus bir yiiz gorintlisii iirkiitiicii olabilir, ama o
kendinden baska bir sey degildir. Gozleri oyulmus bir yiliz c¢ekimi
kadrajdayken, disaridan birisinin golgesi iistiinden gectiginde ve bu mutlak
sessizlik aninda disaridan bir ayak sesi geldiginde, bu yiiz ¢ekimi kadraj
disinin  destegiyle bambagka anlamlarla dolar. Kurgusal baglamda 'yiiz'
¢ekiminden hemen 6nce karanlik bahgede birinin ilerledigi, sonrasinda mutlak
sessizlik ya da irpertici bir miizik esliginde yagmurda govdeleri parlayan
insansiz agacglar kaldiginda, bu 'yliz' ¢ekimi anlam agisindan farklilagir. Oysa
¢ekim tiim nitelikleriyle aynidir. Onu doniistiiren, tipki dildeki gibi basgka

¢ekimlerle girdigi dayanisma iligkisidir.
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1.7. Duragan Kadraja Giris-Cikislar

Sabit kamerayla yapilan ¢ekimlerde duragan bir kadraja giris-¢ikislar, goriinti
evreninin o anda gercevede goriinenlerle sinirli olmadigimi gosterir. Ornegin,
kavga aksiyonlarinda kadraja giris-¢ikislar yogundur. Barda yasanan kavga
aninda, kahramanin yumruk attif1 sarhos kadrajin disina ¢ikar, baskasi elinde
sopayla kadraja girer. Kavgay1 seyredenlerin viicutlarinin parcgalar1 kadrajin
igindedir. Kameranin sagindan-solundan ileri firlayan garsonlar, barin sahibi
kavga edenleri ayirmaya ¢abalar. Bunlar, sinema kadrajinda c¢ergeve
kenarlarinin goriintii evreninin sinirlar1 olmadigint agik bir bigimde ortaya

koyar.

Kimi filmlerde kadraja girig-¢ikislar Oylesine ustaca diizenlenir ki; c¢ekime
¢ekim eklenmesiyle yapilan kurguya benzer bir kurgu bu aksiyonla saglanir.
Ornegin A ve B ikilisi gogiis ¢cekim konusurken dyle bir iliski ve diyalog
evreni kurulur ki; onlara selam veren C kadraja girer, iigli olurlar. Konusmaya
C de katilir. Az sonra A izin isteyerek kadrajdan ¢ikar; B ile C ikili olarak
konusmay: siirdiiriir. Bir siire sonra selam veren D kadraja girer ve yeni bir (B,
C, D) iiglii olusur. Konusma, bu yeni {icliiniin arasinda siirer. Ilerleyen
zamanda B izin isteyerek kadrajdan ¢ikinca C ve D sohbetlerine devam ederler.
Kadraja bu giris-¢ikis aksiyonlar1 sonunda (kamera kurgusu yoluyla) aslinda
bes farkli ¢ekim kurgulanmis olur: 1) A ve B'nin yer aldig1 bir gogiis cekim. 2)
A, B ve C'nin yer aldig: bir gogiis ¢cekim. 3) B ve C'nin yer aldig1 bir gogiis
¢ekim. 4) B, C ve D'nin yer aldig1 bir gogiis ¢ekim. 5) C ve D'nin yer aldig1
bir gogiis ¢ekim. Bu bes c¢ekim, dogal olarak birbirinden farklidir. Zira
gergeveye her giris-¢ikis, yeni bir gorlintii boyutu yaratmistir; girig-¢ikis
aksiyonlart bir yandan da kadrajin sagindaki-solundaki sinirlarin otesinde

filme ait bir goriintii evreninin varligini ortaya koymaktadir.
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2. Kamera Rejisi ve Kadraj

Sabit kamerayla, belli bir dlgekte duragan kadrajla bir kdy uzun siire genel
cekimde gostertilsin. Bu bir kamera rejisi degil, panoramik bir ¢ekimdir ve

amaci1 bagkadir.

Kamera rejisinden kasit, kameranin bir altligin {izerinde kullanilmasidir;
ilerlemesi, gerilemesi, nesnelere yaklagmasi, onlardan uzaklasmasi, yiikselmesi,
algalmasi, hareketli nesneleri takip etmesi, bir mekdndan ¢ikmasi, baska bir
mekéna girip goOriintii toplamasidir. Sonu¢ olarak, filmsel uzam ve zaman
yaratilirken uzaysal uzama ve zamana bagli kalinmasidir. Kamera siirekli
hareket halinde kullanildig1 i¢in; uzaysal uzam, bir boliimiiyle anbean kadraja
girer ve bir boliimiiyle de kadraj sinirlarini terk eder. Boylece kesintisiz zaman
ve kesintisiz uzam yaratilmis olur. Kameranin kaydirilmasinin (hareketinin)
dogas1 geregi kadrajin sinirlart tiimden ortadan kalkar. Kamera rejisi yapilirken,
kamera altliklar1 insan go6zii ve zihni referans alinarak segilir. Kameranin
sagdan-sola, soldan-saga, yukaridan-asagi, asagidan-yukar: hareketi; hareketli
nesneyi takibi insan algisina uygun estetik hizda ve belli bir ritimde olmalidir.

Ahmet Hasim'in, Merdiven adli siirinin basinda yer alan;
"agir agwr ¢ikacaksin bu merdivenlerden
eteklerinde giines rengi bir yigin yaprak
ve bir zaman bakacaksin semaya aglayarak”

dizeleri, oldugundan ne daha hizli ne daha yavas okunabilir. Bu dizelerin
okunusunun belli bir ritminin olmas1 gibi, kamera hareketlerinin de ritmi vardir.
Bir oyuncu deniz kiyisindan karsi taraflara bakarken, basini hafif hafif
cevirmeye baslayinca; onu gosteren nesnel kameranin ¢ekiminden, &znel
kameranin (oyuncunun goéziinden) kars: sahilleri gdsteren cekimine gegilir.
Kameranin (6znel ¢ekimde) oyuncunun basini g¢evirme hizinda ¢evrinmesi

gerekir. Aksi halde, ritim (titrem) bozulur. Anlik bir hareketi izleyen
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oyuncunun konumunu alacak kamera da yine oyuncunun bakis hizinda

olmalidir.

Kadraj simirlarinin, goriintii evrenini belirleyemedigi kamera rejisi yapilirken
daha acik bi¢cimde ortaya ¢ikar. Hareketli nesnelerin takip edilmesi siirecinde
dikkat edilmesi gereken, bir nesneyi kadrajin istenen bir noktasinda tutmaktir.
Kamera hizi nesnenin hizindan ne daha yavas ne de daha hizli olabilir. Kamera
nesneden hizli-yavas ¢evrinirse, goriintii nesnesi istenmeyecek bir bigimde

kadraj disinda kalir.

Theo Angelopoulos, kamera rejisinin yetkin drneklerini veren yonetmenlerden
biridir: Ulysse 'in Bakisi (Le Regard d'Ulysse-1995) filminde Harvey Keitel'in
canlandirdig1 (belli bir siyasal sistemi, bir diinya goriislinii, ayrikst bir yasam
bi¢gimini, mutlulugu, dostlugu, aski, 6zgiirliigii canlandirdig: icin) adi olmayan
kahraman, pesine diistiigli iki bobin filmi, ge¢misiyle hesaplastig1 yolculuk-
seriiven sonunda Saray Bosnali yashi bir adamin (ibolev'in) film arsivinde
bulur. Filmi bulma heyecan: yasarken disardan hiiziinli bir miizik duyar.
ibolev, miizigin kentte yasayan Sirp, Miisliiman, Hiristiyan genglerin kurdugu
Genglik Orkestras: tarafindan yapildigini sdyler. Arsiv binasindan ¢ikilir.
Kamera karsilarindadir. Onlar konusarak ilerledikge baslangigta nasil bir altlik
iizerinde oldugu anlasilmayan kamera geriye kayar. Bir hayli kayan kamera
kahramanlarla birlikte saga ilerler. Onlar duvardan igeri bakarken yiikselir,
tarlanin ortasinda yayli galgilarla kar ve yagmur altinda miizik yapan gengleri
iist-agidan gosterir. Bu uzun plan-sekans, kamera rejisine yetkin bir drnek
olusturmaktadir. Kamera bir kez ¢alistirilarak, iginde belli bir olayin basladigi-
gelistigi-bittigi, bitiinliklii bircok sahnenin birlestirildigi bu plan sekansta
kadraj simir1 agik bir bigcimde ortadan kalkmigtir. Kamera hareketleri, amorslu
cekimler, sabit g¢ergeveye giris ¢ikislar filmsel evrenin sinirinin kadrajin dort
tarafindaki cizgilerle belirlenemeyecegini ortaya koyar. Kamera rejisi bunun

en yetkin dérnegidir. Son donem filmlerinde kamera rejisinin omuzda kullanilan
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kameralarla yapildig1 goriilmekte. Televizyon dizi ve filmlerinde daha uygun
olan siirekli titreyen gergeveler, gorece sinemada estetik durmasa da, gelecekte
sinema diline bu tiir ¢ekimlerin hakim olacagi gozlenmektedir. Diinyanin
birgok iilkesinde yonetmenler bu savruk kamera hareketlerini benimsemektedir.
Referanslari, insanin sabit durusla gormedigi savi olabilir. Oysa insan kosarken

bile ¢evresini, karsisini, manzaralari, nesneleri bdyle titrek gérmez.

Sinema elestirmeni gostergebilimci Jean Mitry'e gore; kamera rejisinin
kapsadig1 plan-sekans, ikinci diinya savasi sonrasi bazi elestirmenlerin (André
Bazin'in) uydurdugu terminolojik bir ucubedir. Mitry'e gdre, plan teriminin
gegerli tanimi bir tanedir. O da, kamera uzakligina gore yapilan basmakalip bir
tanimdir. Mitry plani, baslica film kisilerinin kameradan belli bir uzaklikta,
ayn1 cer¢eveleme iginde, ayni acidan kaydedildigi kisa sahnedir. Planlar
biitiiniiyle keyfi olarak g¢ercevenin igine aldig1 uzay alanmi genisledigi dlgiide,
¢ok yakin plan, yakin plan... uzak plan diye ayrilir. Bu anlamda plan-sekans
diye bir sey olamaz; zira plan ve sekans, biri salt uzaya, obiirii de salt zamana
iliskin iki bagdasmaz kategoriye aittir. Ayrim/sekans, kendisi de planlar
biitiiniinden olusan sahnenin dizimsel (sentagmatik), art zamanli (diyakronik)
olarak biraraya getirilmesidir. Bu islem genellikle 6nceden belirlenen dekupaj
ve kurgunun belirleyicisine gore yapilir. Plan-sekans diye (ki, Mitry'e gore
yanlistir...) adlandirilan seyde ise ayni bir araya getirme isleminin g¢ekim
sirasinda kaydin siirekliligi i¢inde yapilmasindan ibarettir (Bonitzer, 2006: 19-

20).

3. Cekimin Simirlar1 ve Cekim Olgekleri

Her sanatg1 gibi yonetmen de gerceklikler evreninden yola g¢ikarak bir sanat
yapiti1 ortaya koyar. Elinde baslangicini, gelisimini, sonunu bildigi
metin/senaryo bulunan yonetmen, masa basi ¢alismasina (dekupaj ve ¢ekimleri
resimlemeye) basladiginda, sinirlar1 da belirlemeye baslar. Bu asamadan

itibaren, artik tikelden tiimele ¢alisir. Filmin en kiigiik birimi ¢ekimleri tek tek
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belirler; ¢ekim + ¢ekim + ¢ekim... bunlardan sahne; sahne + sahne + sahne...
sahnelerden ayrim kurar. Ayrimlarla filmin boliimiine ulasir. Filmsel biitiinii de,
boliimleri birlestirerek yaratir. Cekim Olgekleri rasgele tercih edilemez. Her
Olgegin duygu devindirme giicii farklidir. Kaldi ki, omuz ¢ekimin, yakin
¢ekimin...  fonksiyonlar1  bilinmektedir. Bu bilinenler yerli yerinde

kullanilmalidir.

3.1. Cekimin Sinirlari

Kurmaca filmler, gergek diinyayi belgeselci titizligiyle kayit m1 edecek, yoksa
gergek diinyadan yola ¢ikarak, kurmaca bir diinya mi1 sunacaktir? Gergek
diinyadan farkli filmlerin nitelikleri, yanilsama temeline oturur. Bu fark da
filmin (u¢ Ornekler disinda) en kiigiik birimi olan ¢ekim asamasinda kendini
gostermeye baglar. Daha ilk adimda gergeklik bagka kurmaca diinya daha
bagkadir. Yonetmen gergeklik evreninden se¢me yapar. Gergeklikte goriinen
diinya zamansal ve uzamsal olarak kesintisizdir. Filmde ise giinlerin, aylarin,
yilarin birkac saatlik siireye sigdirilmasi séz konusudur; Oyleyse eksiltme
(ellips) ya da kisaltmalar en kiigiik kurgu parcasi ¢ekimlerde baslayacaktir.
Kald:1 ki goéz diinyay: yekpare goriir. Sinemasal ger¢eklik yaratmak iginse,
kameranin kaydettigi her bir parca ger¢ek diinyada filmin 6teki pargalarindan
bagimsiz halde, ama dis diinyada kendini tamamlayan, biitiinlestiren pargalarla

bir arada bulunur (Asiltiirk, 2006: 180).

Filmsel yapinti1 diinya iginde (kurgulanmis g¢ekimler biitiiniinde), gergeklik
evreninden uzunlugu ya da kisaligi, igerigi, estetik yapisi, Ozgiinligi
hesaplanarak ve kamera hareketleriyle bi¢imlendirilerek alinan her ¢ekim
biitiiniin (filmin) pargasidir, ona hizmet eder. Cekim uzunlugu insan algisi
gozetilerek belirlenir. Suskun kadinin yiizii perdede ne kadar siire kalacaktir?
Eisenstein'in metrik kurgusu (metric montage) siirenin belirlenmesiyle
yakindan ilgilidir. Bu, ¢ekimin birinci siniridir. Bu sinir1 belirleyense, izleyici

algisidir.  insanmn ortak algist oldugu varsayilarak daha dekupaj sirasinda
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oyuncunun yiiziindeki oyunun (goriintiiniin) perdede ne kadar siire kalacagi
hesaplanir, ¢ekimler sirasinda da bu metrik durum gozetilir. Amag¢ goziin
doyuma ulagmasidir. Go6zii doyuma ulastirmayan bir goriintli, olmasi
gerekenden kisa, g6z doyuma ulastiktan sonra hald perdede kalan goriintii
uzundur. Bu metrik hesap, filmin ritmiyle de ilgilidir; ¢iinkii gereginden kisa

ya da uzun ¢ekim ritmi bozar.

Cekimin ikinei sinir1 kurgusal sahne ya da kamera rejisiyle ilgilidir. Herhangi
bir sahne kamera rejisiyle yapilabilecegi gibi, ¢ekimlere ayrilarak, kurguda
birlestirilerek de kotarilabilir. Sahnenin bu iki yontemden hangisine daha
yatkin oldugunu saptayacak kisi yonetmendir. Siir ritmini, seriivenlerle dolu
roman evrenini, miizigin tartimini, insan psikolojisini, hayatin akisini ¢ok iyi
bilen bir yonetmen dogru tercih yapabilir. Zira sahne, kendisinin hangi

yontemle daha estetik anlatilacaginin ipuglarini verir.
3.2. Cekim Olgekleri

Kadraj yalniz goriintiiniin sinirlarin1 belirlemekle kalmaz, gorsel igerigi de
tanimlar. Bu nedenle kadraj, c¢ogunlukla kamera hareketleriyle ulasilmak
istenen bir amacgtir. Kadrajin goriintiiyli tanimlayip sinirlamasi fiziksel bir
sinirliliktir. Zira kamera altlik iizerinde ya da kendi ekseni etrafinda yukari-
asagl hareket ettikce kadraja giren nesne zaten oradadir ve kendiliginden
ortaya ¢ikmamistir. Duragan kadraja giren varliklar da kendiliginden ortaya
¢ikmamis, herhalde oraya bir yerden gelmistir. Bu da izleyicinin, bir goriintiiyii
kendi kendine yeterli biitiin olarak algilamadigini, biitiinliikk ve devamlilik arz
eden, insan zihninde var olan imgelemsel mekéanla bagdastirdigini gosterir.
Kadraj digindan gelen sesler, bu konuda yardimct ve yonlendiricidir. Sinema
perdesinde yakin ¢ekimde yiiriiyen bir adam, kadraj disindan gelen bir korna
sesine tepki verince, icerideki mekanin anlami birden degisir; izleyicilere
disarida kalan alani animsatir. Ayrica oyuncularin bakislar1 da, bu zihinsel

mekanin kurulmasinda ¢ok 6nemli bir rol oynar (Erdogan, 1992: 51-52).
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Sinemada kadraj i¢inde yer alacak nesnelerin hangi biiyiikliikkte goriinecegi
sorunsali Olgeklerle ilgilidir. Boy ¢ekim goriinen birinin yiiziindeki mimigin
etkisiyle, kadrajin i¢inde bas ¢ekim konumunda bulunan ayni oyuncunun ayni
mimiginin etkisi dogal olarak farkli olacaktir. Bu ve benzer nedenlerle bir
sahnenin dekupaji1 yapilirken, oOlgekler gelisi giizel yapilmamalidir. Bir
yonetmene, ni¢in burada omuz ¢ekim degil de bel ¢ekimi tercih ettiniz
denilemez, ancak yonetmen de 6l¢ek belirlerken, nedenini ya da gerekgesini en
azindan kendine agiklayabilmelidir. Oyleyse dekupaj sirasinda 6lgek belirleme
edimi de rasgele bir islem degildir. Her se¢imin ve her tercihin nedeni
olmalidir. Cekim olgekleri kabaca, insan bedeni {izerinden hesaplanir. Asil

sorun, kadrajda oyuncunun viicudunun ne kadarinin yer alacagidir.

Tiyatro gelenegi etkisiyle diizenlenen sahneler yerini ¢esitli g¢ekimlerden
olusan film birimlerine birakmistir. Bu uygulamayi Griffith baslatmistir.
Klasik sinema dilinin yaraticis1 Griffith, bir sahnenin duygusal igerigi
farklilastik¢a en uygun zamanlamayla cekimlerin arasinda kesme yapiyor;
kahramanin bir tavri, bir yiiz ifadesi onem kazandiginda kamerasini bu
reaksiyonu yakalamak iizere yaklastirtyordu. Boylece bir ayrinti, ¢ok daha
glicli duygusal etki yaratabiliyordu. Yapimcilarin, "Halk, bir oyuncunun
yarisina asla para vermez" iddiasi onun filmlerinin izleyicilerden gordiigi

ilgiyle ¢lriitilmistiir (Abisel, 1985: 52).

Ayrinti ¢ekim izleyicinin dikkati ozellikle bir yere yogunlastirilacaksa ayrinti
¢ekim kullanilir. Daha sonra islevsel hale gelecek beldeki bir tabanca
gosterilebilir. Eger bir adam parmagindaki yiiziikkle oynuyorsa; bu, nisanliligin
ya da evliligin bitebilecegini vurgulayan anlam dolu bir ¢ekimdir. Bdyle bir
eylem boy ¢ekimde gozden kagabilecekken, ayrinti ¢ekimle aktarildiginda
amaca ulasilir. Dikizleyen goziin bir delikten (anahtar deliginden) goriinmesi,
kanayan agiz, yaralanmis el, dudak boyas: bulasmis disler, igne batirilan viicut

pargasi, bryiklardaki buz, ¢igegin ilizerindeki ¢iy tanesi son derece etkileyici
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goriintiilerdir. Bu nedenle, Griffith'ten etkilenen Eisenstein, "Yakin ¢ekimde
alinmig bir hamambdcegi ¢ekimi bir fil ordusundan daha gii¢lii bir anlatim

saglar" demistir (resim: 10, 11 ve 12).

Resim: 10 Resim: 11

Resim: 12

Yiiz ¢cekim hayvanlara ve insanlara uygulanabilir. Baharda cogsmus bir kuzunun
boy ¢ekiminden sonra anne koyunun yiiz ¢ekimi kullanilabilir. Birbirine ¢ok
yakindan bakan iki oyuncunun bakigmalari, konugmalari yine yiiz ¢ekimle
verilebilir. Bu c¢ekim insana uygulandiginda diisiincelerine, i¢ diinyasina,
mimiklerine yonelinmis olur. Ruhbilimsel ¢éziimlemeler de bodyle yapilir
(Oziin, 1984: 45). Oyuncunun gozlerindeki anlam, yiiziindeki mimikler ve
dikkat cekilecek bir yara izi de yiiz ¢ekimle ortaya ¢ikarilir (resim: 13, 14, 15).
Kirpiliveren gozler, biikiiliveren dudaklar, yon degistiriveren bakislar bir
insanin dokunulabilecegi kadar yakindir. Televizyon dramasinda daha cok
tercih edilen bu ¢ekimler, izleyicinin oyuncuyla 6zdeslesmesi ¢ok daha kolay

olur.
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- .
Resim: 13

Resim: 14

Resim: 15

Bas cekimler de yiizde olusan anlamin g¢dziimlemesine yoneliktir. Ikili bas
¢ekim ayni kadrajda yer aldiginda; yonetmenin yaratmak istedigi anlama gore,
bu ikisi birbirlerine bakabilir. Bdylece ruhsal yakinlasma veya diismanca
bakisma ortaya cikarar. Ikisi ayni noktaya yoneldiginde aralarinda duygusal

ortaklik yaratilir (resim: 16, 17, 18).

Resim: 17
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Resim: 18

Yiiz ¢ekim gibi 6zel bir durum olan bas g¢ekimde, izleyicinin oyuncuyla
6zdeslesmesi kolaydir. Insanlar giinliik yasantisinda bu kadar yakindan (belki
annesini, babasini, kardesini bile degil), ancak sevgilisini, esini ve ¢ocugunu

gorebilir, onlara bu kadar yakindan bakabilir.

Omuz ¢ekime c¢ikildiginda oyuncularin bulundugu mekan belirginlesmeye
baslamistir. Kadraja, mekan: vurgulayan neler girmesi gerektigi hesaplanir.
Kadraj, yiiz ve bas c¢ekimden omuz ¢ekime dogru ilerledik¢e, duygu

yogunlugu giderek azalir (resim: 19, 20, 21).

Resim: 19

Bir masada kargilikli oturan iki kisinin konusmas: sirasinda yapilan agi-karsi
a¢1 ¢ekim igin son derece elverisli bir kadraj olan omuz g¢ekimin amorssuz
olmasi, 6zel konunun konusuldugunu vurgular. Bir lokanta ya da kafeteryada
yapilan amorslu omuz ¢elimde {giincii bir kisinin A kisiyi B kiginin

caprazindan gozetlediginin vurgulanacag: durumda son derece islevseldir.
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Gogiis ¢ekimde gosterilen oyuncu, omuz g¢ekimdeki gibi, izleyiciye giinliik
yasantisindaki iliski ve iletisim bicimini animsatir. Izleyici, gogiis ¢ekimin
sagladig1 olanaklarla, perdedeki oyuncuyla ya da oyuncularla gergek
yasantisinda konusma iligskisinde bulundugu birisini gordiigi

mesafeden/yakinliktan  goriir. Bir oyuncuya bakma rahathigi, giinliik

yasantisindaki gibidir (resim: 22, 23, 24).

Resim: 22 . Resim: 23

Resim: 24

Gogliz ¢ekim kimi 6zel mekanlarda, ozellikle agi-karsi agilarda kameranin
oyuncularin arkasina konumlandirilmasina elverigli kadrajdir. Deniz kiyisinda
veya bir binanin ¢atisinda oturan iki sevgilinin ¢ekiminde deniz gériintiisii ve
g0kyiizii manzaras1 feda edilmek istenmezse; kizin arkasindan ona bakan erkek
ve kars1 agiya gegilerek, erkegin arkasindan ona bakan kiz gosterilebilir. Bu ag1

omuz, bel ve diz ¢ekimler i¢in de uygundur.

Bel ¢ekimde oyuncular bellerinden itibaren kadrajda yer alirlar ve artik beden
hareketleri 6nem kazanmaya baslamistir. Gozlerdeki, dudaklardaki, ytizdeki
kiigiik oyunlarin, mimiklerin 6nemi bu &lgekbir ¢ekimle vurgulanmaz. Bel

¢ekim yumruk atma, bir yere dokunma, el-kol hareketleri i¢in uygun bir ¢ekim
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Olgegidir. Oyuncu oturuyorsa masadaki ve ¢evresindeki nesnelerle kurdugu
iliski bu 6lgek bir ¢ekimle kolayca gosterilebilir (resim: 25, 26, 27). Kadrajda
iki ya da daha fazla kisi bulunuyorsa ve biraz sonra bu oyuncular birbirlerinin
goziinden gosterilecekse; kameranin onlarin boy hizast referans alinarak

konumlandirilmas1 dogru olacaktir.

Resim: 26

Resim: 27

Gergek yasantida insan hangi mesafeden karsisindakini bel ¢ekim Olgeginde

goriirse, bel ¢ekim dlgeginde de oyuncular arasindaki mesafe o kadar olmalidir.

Diz ¢ekimde, oyuncularin beden hareketleri daha kolay olur. Yiiriime
¢ekimlerinde ya da kavga sahnelerinde bu 6l¢gege ¢ok sik bagvuruldugu bir¢ok
filmden go6zlenebilir (resim: 28, 29, 30).
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Resim: 28 Resim: 29

Resim: 30

Boy ¢ekim, insanin dogasindan dolayr 06zel bir olgektir. Siradan izleyici
O0grenci, terzi, egitimci, ingaat¢i, kasiyer, elektrik¢i, dalgig, pilot, dizgici,
kimyaci, ¢oban olsun, filme genel olarak boy ¢ekimde bakar (Eisenstein, 1993:
149). Bu tanimlama yanlis olmasa da tartigmaya agiktir; zira sinemada dlgekler

ve dil gelismeye acik, dolayisiyla da degiskendir (resim: 31, 32, 33).

Resim: 33
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Toplu ¢ekimi basartyla kuran Griffith, bu Olgekteki grafik diizenlemeleriyle
Eisenstein'a, John Ford'a, Akira Kurosawa'ya oOnciilik etmistir. Eisenstein,
Potemkin Zirhlis1 filminin Odesa ayriminda ve Kurosawa Ran filminin savas

sahnelerinde toplu ¢ekimi (resim: 34, 35, 36) basartyla uygulamistir.

Resim: 36

Amerikalt yonetmen ve oyuncu Kevin Costner'in Kurtlarla Dans filmindeki
manda (buffalo) avi sahnesi de, Oylesine gorkemli olmasini kuskusuz toplu
¢ekime bor¢ludur. Cergevede panik halinde kosusan hayvanlar ve insanlar, her

zaman goriillmeye degerdir.

Orta genel ¢ekim, genel cekimdeki alanin tiimden gosterilmesi gerekmedigi
(resim: 37, 38, 39) durumlarda, Ornegin pazarda birka¢ tezgdhin

vurgulanmasinda kullanilir.
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Resim: 38

Resim: 39

Genel ¢ekim, bir olayin gectigi mekanin vurgulanmasi; davranislari, durusu ve
kiyafetiyle ayirt edilebilen kahramanin biiyiik mekénla (resim: 40, 41, 42)

baglantisinin kurulmasi amaciyla kullanilir.

Resim: 40 Resim: 41

Resim: 33
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Daha once de deginildigi gibi, bunca belirgin dl¢eklere karsin, Jean Mitry
kamera hareketlerinin (kaydirma hareketinin dogasi geregi...) kadrajin
sinirlarint ortadan kaldirdigini iddia etmistir. Gergekten ayni goriintiide en
sagda yakin ¢ekim bir insan yiizii goriiniirken, kadrajin geri kalan kisminda
belirli bir bicimde davranan birka¢ kisi orta genel ¢ekimde, bagkalari toplu
¢ekimde, odaya giren biri arka planda boy ¢ekimde fark ediliyorsa ¢ekimin
yerlesik kurallara gore tanimlanmasi olanaksizdir. Bu ¢ekim hangi oOlgekle
adlandirilacaktir? Genel ¢ekimle mi, yakin toplu ¢ekimle mi ya da ne (Bonitzer,

2006: 21)?

Bu kadrajda, yerine gore arkadaki, yerine gore dndeki oyuncularin netlestirilip
siliklestirilmesi yoluyla hareketlerin, repliklerin, bakislarin 6nemli olan1
vurgulamasiyla, kadrajin agirlik noktasi anbean degisebilir. Agirlik kimdeyse
kadrajin ona gore adlandirilmasi dogru olur. Film izleme deneyiminden ge¢mis
izleyiciler agirligin kime gegtigini, dolayisiyla kadrajin o an hangi oyuncu igin

tanimlanacagini sezer ve anlamlandirir.

Peter Greenaway gibi kimi yonetmenler ise; Ornegin, Tuval Bedenler (The
Pillow Book-1996) adli filminde resimsel, bir bagka deyisle fotografik
kadrajlar1 yeglemektedir. Bu tiir filmler, goriintiiniin 6ne ¢iktig1 ve sinema
gorselliginden olabildigine yararlanilan fimlerdir (resim: 43, 44, 45). Tabi

Peter Greenaway'in ressaam olmasinin bunda 6nemli pay1 vardir.
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Resim: 4, Resim: 44

Resim: 45

Yonetmenlige baslamadan once fotograf¢i Nuri Bilge Ceylan'in Uzak adli

filminde (resim; 46, 47, 48) de gorsel kadrajlar son derece dnemlidir.

Resim: 43 Resim: 44

Resim: 33
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SONUC VE DEGERLENDIRME

Bu makalenin kesme, ¢ekim, kadraj konusunda Onerdigi miitevazi ¢oziimler
tartismaya agiktir. Zira sinema dili, Amerika'dan Avrupa'ya, Asya'dan
Japonya'ya Rusya'dan Cin'e; kisacasi diinyanin tiim iilke sinemalarini igine
alan kendi genis evreninde yasayan bir dildir ve bu nedenle de degismeye,

gelismeye, evrilmeye, dolayisiyla tartigmalara daima agik olacaktir.

Son bakigta kadraj heykeltrasin Oniindeki tas bir kiitle gibidir. Ondan ne
yontulacagi, ortaya ne ¢ikarilacagi yonetmenin elindedir. Gergekte iki boyutlu
olan ama 151k ve gblge nedeniyle sanal {ic boyut Ozelligi tasiyan kadrajin
yiizeyi sonsuz goriintii yazilimlarina agiktir. Kadraja yiliksek binalar ve kuleler
yerlestiginde dikey oryantasyon Ozelligi nedeniyle ona uygun duygu
dogacaktir. Bir tren, ufuk c¢izgisi dogrultusunda gegtiginde yatay oryantasyon
Ozelligi nedeniyle farkli bir duygu yaratacaktir. Bir trenin kameraya
yaklagmasi ve uzaklagmasi, bazen de kameraya yaklasan ve uzaklagan trenlerin
her ikisinin birlikte ayni kadrajda yer almasi nedeniyle bagka bir bigimsel

ozellik ortaya ¢ikacaktir.

Oyuncularin kadrajin bir kosesinde ve uzakta gdsterilmesi, nesnenin gergeveye
yerlestirilmesi agisindan geleneksel anlayisa ters diigse de, yenilik olarak
algilanabilecektir. Panoromik g¢ekimde onde agaglar, kosan at, arkada dag,
ortada toprak yol ya da nehir varken, yani doga tiim canliligiyla kendini
sunarken, oyuncularin genel ¢ercevede uzaklarda bulunmasi son derece
resimsel (tablovari) bir kadraj sunacaktir. Kadrajin yiizeyi, oraya nelerin ne
bigimde yerlestirilecegi, resimsel goriintiinin 151k, golge ve nesne
konumlariyla nasil olusturulacagi acgisindan yonetmene son derece Ozgir
calisma olanaklar1 sunar. Bu 6zgiirliik nedeniyle filmin kadraji, her yonetmenle
birlikte doniismeye agiktir. Sonug olarak iki boyutlu kadrajin orani teknik bir

zorunluluktan baska bir sey degildir.
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