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incelenmesidir. Tezde ayni1 zamanda, yonetmenlerin birbirlerine sinematografik anlamda

yakinlik ve uzakliklar1 ve kitalararasi farkliliklara da deginilmistir.

Varilan sonuclar her iki ekolden her yonetmenin, hem Avrupa sinemasi hem de
Amerikan sinemasinin birbirlerine benzer noktalar tasidigi gibi, farkli sonuglara da
dayandigini, aynm1 kitadan yonetmenlerin de 6zgiin ¢alisma yontemleri ile birbirlerine

yaklastig1 ve ayrildigi anlatim ve aktarim tekniklerini gostermistir.
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GIRIS

Sinema, varligin1 kabul ettirdifinden bu yana gerek politik gerekse sanatsal
anlamda cok biiyiik bir giicii i¢cinde barindirmistir. Neredeyse tiim sanat dallarini iginde
barindirabilecegi diislincesinin yayginlagsmasi itibariyla, kimi yonetmen igin bir arag, kimi

yonetmen i¢in ise bir amag halini almstir.

Onceleri, gorsel bir sanat olarak ifade bulan ancak teknolojinin ilerlemesi ile sesin
kesfedildigi sinema, sonraki varligini ses, yapay 151k, renk gibi bir takim teknik unsurlarla
tamamlamis ve daha biiyiik bir zenginlik kazanmistir. Zamanla gelisen sanatsal akimlar
neticesinde ortaya ¢ikan sinematografik 6gelerle birbirinden etkilenen bir¢ok yonetmen
kendi anlatim tarzin1 kesfetmis ve bu tarzlara, daha kendilerinden, daha 6zgiin diger
teknikleri de eklemislerdir. Sesi, 15181, rengi, hatta oyuncuyu dahi kendilerine has ve
degisik bicimlerde kullanmay1 kesfetmislerdir. Boylelikle tiim sanat dallarinda oldugu
gibi, seyirci ya da takip ediciler, kimin hangi filme imza attigin1 kolaylikla birbirinden
ayirt edebilmislerdir. Ancak, yakin zamanda kesfedilmis ve gelistirilmis olan sinemay1
anlamak ve islemek, yOnetmenleri biiyiik zorluklara da itmistir. Neticesinde her
yonetmen, belirli kurallar1 hige sayarak, belirli kurallara ise uyarak ya da yeni kurallar ve
Ozgiirlikler meydana getirerek sinemay: bugiin bambaska noktalara tasimislardir.
Avrupali bir yonetmenin sinematografik agidan hatali kabul ettigi bir teknik ya da
uygulama bi¢imi, Amerikali bir yonetmen tarafindan uygulanmazsa olmaz bir nitelik
kazanmistir. Hatta bu fark ve bi¢imler sadece uluslararasi degil, aym1 bolgelerde de

meydana gelmistir.

Bu ¢aligmada sinema, Avrupa ve Amerika’da yonetmenlerin sinematografik olarak
birbirleriyle etkilesimleri agisindan incelenmistir. Bu arastirma ile yonetmenlerin
sinemay1 daha iyi anlamak ve kavramak adina gelistirdikleri yontemler ve sinematografik
uygulamalarini aktarmak ve bu yaklasimlarin benzerlikleri ve farkliliklarinin ortaya
cikarilmasi hedeflenmistir. Arastirma i¢in IMDB’de en iyi 100 yonetmen listesinde ilk
10°da ad1 gegen Avrupa ve Amerika’daki yonetmenler belirlenmis ve karsilastirma bu on

yonetmen arasinda gergeklestirilmistir. (https://www.imdb.com/list/Is063483590/)

Hem Avrupa hem de Amerikan Sinemasina biiylik katkilar saglamis Letonya
dogumlu Rus Yo6netmen Sergei Mihalovig Eisenstein’a, bir Rus ekolii olmasina karsin bu

calismada bilhassa montaj, kurgu ve sinematografik calismalari neticesinde birgok



yonetmeni etkilemis Onemli bir ekol olarak deginilecektir. Sinema Kkariyerinin
baslangicinda kurguya dair bir¢ok calisma gerceklestiren ve kurgunun 6nemine dair
yazilar yazarak kurguya karsi ilgisini yasam boyu siirdiiren Eisenstein, kurgunun ham
¢ekimlere gii¢ ve anlam kattigini ifade ederek kurgunun filmin yaratict giicii oldugunu
savunmus bir yonetmendir (Dudley, 2020: 129). Kurgunun oOnemini vurgularken,
kurgunun sinemanin tek olusturucu giicii olmadiginin da altini ¢izen yonetmen, kurgunun
sinemanin muhakkak 6nemsenmesi gereken bir boliimii oldugunu vurgulamistir (Yeres,
2004: 45). Eisenstein’a gore drama ne mizansende ne notada ne de yazi, fikir ya da
ifadededir. Drama yalnizca montajda gizlidir. Eisenstein basit bir yiiz ¢ekiminde sadece
montajla bir¢ok his uyandirilabilecegini savunmustur. Bir yiizii 32 karede gdstermenin
sonucunun seyirciyi hiiziinlendirecegini, 48 karede gosterilirse neselendirecegini aktaran
Eisenstein goriintiiniin 6niine ya da ardina koyulan planlarla seyirciye bambaska duygular

yasatilabilecegini aktarmistir (Giighan, 2003)

Eisenstein yonetmenin kurguyu once zihninde sonra kurgu masasinda ¢ozmesi
gerektigine inanmigtir. Hatta bir¢cok yeni yonetmenin filmlerinin kurgusunu kurgu
operatorlerine birakiyor olmalarini dogru bulmamistir. Ona goére bu ydnetmenler,
kurgunun etkisinden bihaberdir. Ciinkii bir filmin konusu, hareketlerin diizeni, kisilerin
durum ve davraniglarinin biitiinligii saglanmali ve filme uygun sekilde yonetilmelidir
ancak ona gore bu hi¢ de kolay bir is degildir. Usta sinemacilarin dahi sahnelerin
baglantilar1 ve biitiin olarak anlatimi konusuna yeterince uyum saglayamadiklarini ifad
eden Eisenstein, yeni yonetmenlerin kurguyu bu kadar basite indirgenmesi ve filmini
biitiiniiyle kurgu operatoriine emanet etmesinin kabul edilebilir bir sey olmadigini ifade

etmistir (Yeres, 2004: 45).

Eisenstein, kurguyu 6n planda tutup denemeler yapanlarin goriislerinin farkl farklh
oldugunu, bunlarin bircogunun rastgele kesilmis iki film pargasinin birbirine
eklenmesinden meydana gelen tesadiifi sonucu savundugunu One slirmiistiir. Buna
karsilik bilingli bir kurguyla elde edilen sonucu ise “sasirtic1” olarak tamimlamistir. Ona
gore degisik iki film pargasinin baglantistyla yepyeni bir bicim, yeni yeni nitelikler elde
edilebilmektedir. Yan yana getirilmis iki film par¢asinin teker teker anlattiklarindan cok,
birinin digerine katkisinin, bir diger ifade ile ikisinin birlikte algilanmasinin 6nemini
vurgulayan Eisenstein, kurguyu cesitli yollarla deneyen kimsenin yan yana koydugu tek

tek goriintiilere takilmasini ve dogacak ya da algilanacak yeni goriintiileri hesaplamasini,



kurgunun incelikleri olarak ifade etmistir. Eisenstein ongoriilmedigi halde, yan yana
geldiklerinde kendiliklerinden ilging bir “kavram” olusturan iki goriintiiyii dylece
birbirlerine ekleyerek normal sinema kurgularinda rastlanmayacak bicimlere,
yonetmenlerin kendilerini ¢ok kaptirdiklarini ileri stirmiistiir. Kendisini, iki goriintii
parcasinin tek baslarina ifade ettikleri anlamdan ziyade, birlikteyken ortaya ¢ikardiklar
anlamin ilgilendirdigini belirtmistir. Kurguya ge¢meden once goriintii parcalarini bir
araya getirerek elde edebilecegi ilging kavramlar1 degerlendirdigini, ardindan ise bu
pargalarin ana temaya uygunlugunu gézden gecirdigini ifade etmistir (Harcourt, 2008:
56).

Eisenstein’e gore renk sinematografisi de filmin biitiinii i¢cin 6nemli bir rol
oynamaktadir. Ona gore renk, kurgu calismasinin karmasik yapisina ayri bir bigim
katmakta ve filmin i¢indeki hemen her unsurla etkilesim halindedir (Eisenstein, 1993:
95). Eisenstein rengin filme katkisinin miizigin katkis1 ile bir tutulabilecegini
vurgulamistir. Rengin de tipki miizik gibi filme Oncelikle dramatik bir etki katmak i¢in
var oldugunu ve dramatik unsurlarin gerekli oldugu yerlerde vurgulanmasi gerektigini
ifade etmistir. Rengin hareketin oldugu her noktada kendini belli etmesi gerektigini ancak
rengin tonu ve renk seciminin muhakkak hareketin icerigi ile uyusmasi gerektigini
belirtmistir. Ona gore renk, filmi meydana getiren 6nemli unsurlardan biridir (Harcourt,

2008: 57).

Eisentein, goriintliniin 6n planda olup miizige ihtiya¢ duymadigi ya da aksi sekilde
arka plana itilip olanca giiciiyle belli bir imaj olusturdugu durumlarda oldugu gibi, rengin
de filmin igerigi ile belli bir uyum icinde, hatta bazen fazla goze batacak sekilde
yansitilmasi1 gereken imaja katkida bulundugunu goézlemlemistir. Hoparldrlerin somut
olarak miizigi duyurmadigi anlarda, miizigin filmin ritminde ve diyaloglarin miizikal
uyumunda kendini belli ettigini ve bu durumun renk ic¢in de ayn1 oldugunu ifade etmistir.
Dramaturjik bir eleman olarak tanimladigi rengin, ihtiya¢ duyulmadigi noktalarda
gizlenmesi gerektigini vurgulamustir. Nasil ki miizik patlamaya hazir sekilde filmin
biitiinii i¢inde sirasini bekliyorsa, rengin de dyle oldugunu ifade eden Eisenstein, bir 6liim
sahnesinde canli bir mavi kullanilamayacagin1 herkesin bildigini ifade etmistir (Yeres,
2004: 49).



Eisenstein renk konusunda en zorlayici noktanin, perdeye yansitilacak cismin
orijinal rengi ile yansitilmak istenen renk arasindaki baglantiy1 ve degisimin
gerekcelerinin ifade edilmesi oldugunu savunmustur. Bunu da yine ayni dl¢iide 6nemli
oldugunu belirttigi ses iizerinden bir 6rnekle ifade etmistir. Ona gore, botlarin kar
tizerinde ¢ikardigi sesin duyulmasi istenmiyorsa ¢ikarilip atilabilmelidir. Aynmi sekilde
turuncu bir mandalina, o an orijinal rengi ile filme hizmet etmiyor, filmin igerigi ile

uyusmuyorsa degistirilebilmelidir (Yeres, 2004: 49).



BIiRINCi BOLUM
SINEMATOGRAFI

“Hareketle yazi yazmak” anlami tastyan sinematografinin basit bir goriintiileme
isinden ¢ok daha 6tesi oldugu bilinen bir gergektir. Bir filmin gorsel olarak konusmasina
sinematografi denir. Bu konusma; diistince, hareket, duygusal ifade, ton ve iletisimin sdze
gelmeyen tiim bi¢imlerinin gorsel hale getirilmesini kapsamaktadir (Brown, 2005: VII1).
Bir goriintiiniin hem teknik acidan hem de sanatsal acidan beslenmesi olarak ifade
edebilebilecek sinematografide goriintii tiretimi, teknik ekipmanin yol agtig1 siireksizlikle
stiregen bir basa ¢ikis1 gerektirmektedir. Figiiratif goriintiiyle arasindaki temel fark budur.
Pezzella’ya (2006: 16) gore sinematografik goriintii, montaj ¢alismasi sonrasi parcalarin

yapay birlesimi ile resimsel bir biitiinliik kazanmaktadir.

Sinematografi filmin gorsel biitlinliigiiniin saglanmasindaki en 6nemli unsurlardan
biri olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Kamera acgilari, lens se¢imi, kamera kullanimi,
1siklandirma, mizansen, kompozisyon ve rengi iceren teknik unsurlarla ifade edilebilecek
sinematografi, filmin atmosferinin seyirciye yansitilmasinda son derece 6nemli bir rol
oynamaktadir (Bordwell, Thompson, 2004: 98). Cesitli kamera agis1 teknikleri ile
planlarda ve dolayisiyla sahnenin biitiinlinde filmin duygusal biitiinliigii ve ritmi biiylk
ol¢iide belirlenmektedir. Ayn1 sekilde duygusal ifadeler renk paleti ile de psikolojik
etkileri netlestirme ve saglamada biiylik 6nem arz etmektedir. Tiim bu sanatsal teknik,
kurgu ve montaj ile film aktariminin arzu edilen Olgiilerde tamamlanmasina hizmet
etmektedir. Her bir sinematografik unsur, seyircinin sahnelere ve filmin biitiiniine

adaptasyonunda ve filmin anlatiminda biiyiik rol oynamaktadir.

Kamera agilari, bir sahnenin seyirciye nasil sunuldugunu etkilemektedir. Ornegin,
diisiik acidan cekilen bir kamera, karakteri giiclii ve etkileyici gosterebilirken, yiiksek
acidan ¢ekilen bir kamera, karakteri kiigiik ve zayif gosterebilmektedir. Kamera
hareketleri de dinamik bir anlatim saglamaktadir (Bordwell, Thompson, 2013: 112). Sabit
kamera ile seyirci mizansene yoOnlendirilirken, hareketli kameralar sahnenin ig

dinamigine, hizina ve gerginligine hizmet edebilmektedir.

Isik, bir sahnenin atmosferini ve karakterlerin ruh halini belirlemektedir. Disiik

anahtar 1siklandirma genellikle korku veya dram sahnelerinde kullanilirken, ytiksek



anahtar 1siklandirma daha parlak ve neseli sahnelerde tercih edilir. Isigin yonii ve kalitesi,
golgeler ve vurgular, karakterlerin psikolojik durumlarini ve mekanin genel hissini ifade

etmektedir (Cook, 2007: 79).

Renkler, filmin ruh halini ve atmosferini belirlemekte 6nemli bir rol oynar.
Yonetmenler, duygusal etkileri ve temalar1 giiclendirmek igin belirli renk tonlarini

kullanirlar. Ornegin, soguk renkler melankolik bir atmosfer yaratirken, sicak renkler daha

canli ve enerjik bir hava katmaktadir (Gibbs, 2008: 44).

Kompozisyon, bir sahnedeki 6gelerin diizenlenisi ve yerlesimidir. Bu, izleyicinin
dikkatini yonlendirmek ve anlatinin gorsel bir diizen i¢inde sunulmasini saglamak i¢in

kullanilmaktadir (Bordwell, Thompson, 2013: 98).

Gorlintii yonetmenlerinin sinematografik vizyonu, filmdeki genel estetii ve
anlatry1 sekillendirir. Kinematografideki teknik kararlar, filmdeki duygusal ve gorsel

etkileri dogrudan etkilemektedir (Hass, 2007: 84).

Sinematografiyi tanimlarken Alfred Hitchcock, kamera hareketleri ve agilarinin,
karakterlerin ruh halleriyle dogrudan iligkili oldugunu ve bunun seyircinin duygusal
tepkilerini yonlendirme giicline sahip oldugunu ifade etmistir. Ona gore sinematografi,

karakterlerin i¢sel diinyasini disa vuran bir aragtir (Hitchcock, 1966: 42).

Cynthia Peake’e gore sinematografi, film yapiminda gorsel anlatimi sekillendiren
ve duygusal tepkileri yonlendiren temel bir bilesendir. Kamera agilari, 151k kullanim1 ve
kompozisyon, filmdeki karakterlerin ruhsal durumlarini ve anlatinin derinligini izleyiciye
aktarmada kritik bir rol oynar. Bu nedenle, sinematografi, sinema sanatinin hem estetik

hem de anlatisal yonlerinin anlagilmasinda merkezi bir unsurdur. (Peake, 2005: 103).

1.1. SINEMASAL TEKNIK

19. yilizyilin sonunda kameranin icat edilmesi ile ilk etapta basit olaylar
goriintiilenmekteydi; bahgeyi sulayan adam, fabrikadan ¢ikan isciler, istasyona giren tren
gibi. Ancak isin ig¢ine insanin figiiriiniin de dahil oldugu dramatik yapimlar girince, film
yapimcilart ve yonetmenleri bunu kayda alinmis bir tiyatro olarak tasarlamayi
denemislerdir. Burada kamera, sahnenin 6niine yerlestirilerek seyirci gorevi gormekte ve

sahnedeki tiyatro oyununu kaydetmekteydi. Ancak yonetmenler g¢ekilen filmi



seyrettiklerinde, hi¢ de hayal ettikleri gibi bir goriintii elde edemediklerini fark
etmislerdir. Seyirciye ii¢ boyutlu bir seyir keyfi sunan ve oyuncularin konustugu tiyatro
zevkinden ¢ok uzak, iki boyutlu bir goriintii ile karsilasmiglardir. Cekilen filmde tiyatro
perdesinin diizliigii ve diger tiim siirlamalarin bazi ¢oziimler gerektirdigini hemen fark
etmiglerdir. Boylece bu husustaki ilk adimlari, hareketi plan ve sekanslar olarak
parg¢alamak olmustur. Plan diislincesi zihinlere yerlestigi an tiim bu ¢ekimlerin anlaml
sekilde birbirini takip etmesi gerektigi fikri belirginlesmistir. Buna gore goriintiiler,
mantikli sekilde birbirinden ayrilmali ya da bir araya gelmelidir. Iste bu noktada
yonetmenin fikirleri 6ne ¢ikmis ve bdylece her yonetmen filmi nasil parcalayip nasil
birlestireceginin, kisacasi plan ve sekanslarin kararlarini veren kisi olmustur. Her
yonetmen kendi bakis agisini ortaya koyarak seyirciye sunulacak goriintii ve bu
gorilintiilerin siralamalarin1 belirlemeye baslamistir. Boylece filmi anlatan kisi olan
yonetmenin bakis agisi, her filmine yansimis ve her film yonetmenden yonetmene teknik

ve anlatimsal farkliliklar gostermistir (Brown, 2005: 2).

Hareketin farkli evrelerini gosteren kiigiik goriintiilerin rastgele birlestirilmesi ile
goriintli dizilerinin birlikte iliskilendirilebilecegi fikri arasindaki fark, film yapimcilar
tarafindan kavrandigi zaman film dili olusmustur. Plan ve sekanslarin filmin dilinin
olusturdugu kaniksanmis, boylece film yapimecilari iki simgenin birlesimi ile ortaya yeni
bir anlam ve anlatim ¢iktigini fark etmis ve bir duygu, diisiince ve olguyu iletmek i¢in
farklt bir yontem bulmus olduklarini gérerek uygulamaya koymuslardir (Arijon, 2005:
16).

Bir filmin salt art arda gelmis goriintiilerden ibaret olmadig1 oraya ¢iktiginda, film
yapimina dair ¢ok daha derin anlamlar da olusmustur. Bir goriintiiniin ayn1 zamanda
konusmasi, bir seyler anlatmasi, hatta bir alt metin barindirmasi gerektigi kesinlik
kazanmustir. Iste sinemasal teknik bu anlatimi saglayan yontem ve tekniklerden
olusmaktadir. Tiyatro sahnesini kayit altina almanin getirdigi sonuglar nihayetinde de
sinematografinin herhangi bir seyi kayit altina almaktan ¢ok daha Gte bir sey oldugu
yogun bir sekilde kesfedilmistir. Birlikte ya da bagimsiz sekilde g¢alisan sinemasal
teknigin araglari, yonetmen ve goriintii yonetmenleri tarafindan kullanilmaya ve filmin
sinematografik anlatimi da biitlinliyle hem yOnetmenin hem de goriintii yonetmeninin

ortakligindan olusmaya baslamistir (Brown, 2005: 1X).



1.2. YONETMEN VE GORUNTU YONETMENI

Goriintii yonetmeni ve yonetmenin birlikteliginden plan, sekans ve sinematografik
anlatimla gercek bir film ortaya ¢ikmaktadir. Gorlinti yonetmeni bir ydnetmenin
bilgisine, yonetmen ise bir goriintii yonetmeninin bilgisine asinadir ve bilgiler kismen
ortiismektedir. Bir gériintii yonetmeni, yonetmenlik terimleri ve kavramlarini bilmekte ve
bdoylece yoOnetmenin ifade etmek istediklerine hizla karsilik verebilmektedir. Bir
yonetmen de sinematografi hakkinda ne kadar ¢ok sey bilirse, goriintii yonetmeninden de
0 derece faydalanabilmektedir. Bir yonetmenin, sinematografik araglari kullanabilir
seviyede olmasi ve ne istedigini bu araglar {izerinden aktarabilmesi Onemlidir.
Yonetmenin filme katmak istediklerini iyi ifade edebilmesi, goriintii yonetmeninin ¢ok
daha iyi islemesine imkan verebilecektir ve fakat her yonetmenin goriintii ydonetmeninden

beklentisi farklilik gostermektedir (Brown, 2005: VII1).

Bir ifade bi¢imi olan sinema, i¢ginde gorsel ve isitsel unsurlar barindiran bir dil
olarak betimlenmektedir. Ancak sinema objektif, kompozisyon, gorsel tasarim,
1isiklandirma, goriintli denetimi, devamlilik, hareket ve bakis acisini1 barindiran bir¢ok alt
dilden de olugmaktadir. Sinemay1 meydana getiren tiim bu ihtiya¢lar1 karsilayan kisi,

goriintli yonetmenidir.

Yonetmen ve goriintii yonetmeni arasindaki is birligi, bir filmin gorsel ve anlatisal
basarisinda kritik bir rol oynar. YoOnetmen, filmdeki genel vizyonu ve anlatiy1
sekillendirirken, goriintli yonetmeni bu vizyonu gorsel olarak gerceklestirmek i¢in teknik
ve estetik kararlar alir. Bu is birligi, filmin atmosferini, karakterlerin i¢sel diinyasini ve

hikayenin anlatimini derinlestirir.

1.3. SINEMADA GORUNTU VE KAMERA

Sinemada ¢ergeve, biitiiniiyle bilgiyi kapsamaktadir. Cergevenin i¢ine dahil olmus
hemen her sey tek basina bir bilgiyi temsil etmektedir. Cergevede seyircinin dikkatinin
bilhassa odaklandig1 yer ¢ok daha dnemli bir bilgiyi temsil edebilirken, cercevede daha
gerilerde ya da dikkati az ¢cekebilecek yerlerde olan bilgiler, dnem agisindan daha diisiik
olabilmektedir. Cergeve iginde ve gorsel olarak temsil edilen her bilgi 6nem sirasina gore
belli bir diizen icinde gosterilmektedir. Sinemada iki boyutlu olarak tasarlanmis

cercevede seyirci, yonetmen tarafindan once nereye bakmasi gerektigi hususunda planl



bir sekilde yonlendirilmekte ve bdylece seyircinin iletilmek istenen anlami kavramasi
saglanmaktadir. Seyircinin farkli sekilde algilayabilecegi bir durumu yonetmen seyirciye

kendi bakis agist ile yonlendirmekte ve gostermektedir (Brown, 2005: 38).

Sinemada bir goriintii, destekleyici herhangi bir diyalog ya da aciklama araci
olmadan da tek basina anlam ve alt metin sunabilmektedir. Sinema sessiz film doneminde
bunu zirvede ve en saf hali ile yasamistir. Cergevede bir hiyerarsinin alti, kelimeler ya da
yazili bir metin olmadan ¢izilmek istendiginde bu, boy ve sekillerle, desenle, uyum ve
uyumsuzluklarla vb. sekilde yansitilabilmektedir. Hiyerarsi demeden hiyerarsi, boy,
uzunluk ya da desen gibi gesitli simgelerle ger¢eveye dahil edilebilmektedir (Mamet,
1997: 3).

Ister film ya da fotograf, isterse resim ya da ¢izim olsun bazi temel ilkeler, her tiir
gorsel tasarima uygulanabilmektedir. Bu ilkeler degisik bilesimlerde karsilikli etkilesim
icinde ¢alisarak, ¢ergeve unsurlarina derinlik, hareket ve gorsel gii¢ katmaktadirlar. Bir
cismin gorsel agirligini 6ncelikle boyutu belirlemektedir ancak ¢ercevedeki yeri, rengi ve

bizzat kendisinin ne oldugu da bunu etkilemektedir.

Bir sey ne kadar yakin ise dokusu o denli segilebilmekte, ne kadar uzaksa dokusu
da o denli az algilanmaktadir. Eger dokunun biiyiik bir kismi1 goriilebiliyorsa bu, cismin
yakin olmasini gerektirmektedir. Bu noktada devreye giren kontrast ile ¢ercevedeki
cisimler anlattiklar1 ile es deger olarak sadece agiklik koyuluk degerleri degil, aym
zamanda renk ve doku ile 1siklandirmaya bagli degerler de kazanmaktadir. Cergeve
kenarlarda sinirlar olusturmayan agik bir ¢ergceve olabilecegi gibi, her seyin tam olarak

cergevenin igine sigdirildigi kapali bir ¢ergeve de olabilmektedir (Brown, 2005: 39).

Objektif se¢imi, filmin anlatiminda en onemli tercihlerden biridir. Zira filmi
anlatmadan Once belirlenmesi gereken gerceve, gercevenin agik mi1 yoksa kapali bir
cerceve mi olacagi, nelere odaklanilacagi; bir diger ifade ile seyircinin neleri goriip neleri
gormeyecegine karar verme siireci ile yonetmenin en ¢ok miidahil oldugu noktalardan
biri, objektif secimi olacaktir. Oncelik, kameranin yerlesim noktasidir. Hareket ile ilgili
kararlar, yonetmen tarafindan sahnenin hangi a¢idan, hangi smirlar iginde

konumlandirilacagi kararinin hemen ardindan verilmektedir (Brown, 2005: 54).

Bir insanin bakis1 dogal bir sinirsizlik hissiyati dogururken, sinematografik ¢erceve

icin ayni sey sOylenememektedir. Sinematografik ¢erceve, anlatima en uygun sekilde
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siirlara sahiptir. Sinirin igindeki her seyin sinirin i¢inde kalmasinin ya da siirda yarim
olan her seyin o sekilde yarim gosterilmesinin gesitli neden ve anlamlari1 vardir. Ancak
insanin bakigimin bir smirt yoktur. Gorlis alanimiz uygulamada sinirsiz ve sonsuzdur.
Oysa sinemada, goriintiiniin smirlar1 net ve keskindir. Cergeve igindeki alan belli bir
noktaya kadar goriniirdiir; ancak sinirlarla ¢evrilir ve 6tesi bilinememektedir. (Pezzela,
2006: 50).

1.4. SINEMADA KURGU

Sinemada kurgu sadece tek bir kiginin sorumlulugunda gibi goriinse de tam olarak
bu sekilde uygulanmamaktadir. Birden fazla kisi filmin kurgusunda etki sahibi
olabilmektedir. Bunlardan biri genellikle filmin kurgusunu 6nceden zihninde tasarlamis
olan yonetmendir. Filmin kurgusal gidisatina genellikle miidahalelerde bulunur ve
kurgunun zihninde belirledigi sekilde ilerlemesini saglamaya ¢alismaktadir. Ancak bu
miidahale elbette yonetmenin kurgu konusundaki yetkinligi ile dogru orantilidir. Aym
sekilde bir yapimci da filme kurgusal anlamda katkida bulunabilmektedir. Bir kurgucu
ise filmin basinda sonuna kadar siraya uygun sekilde filmin baglanmasindan sorumludur
ve bu gorevi ile filme en biiyiikk etkilerden birini saglamaktadir. Boylece filmin
kurgusunun sorumlulugu kurgucu, yonetmen ve yapimci olarak ii¢ kisi iizerinde

olabilmektedir. (Dmytryk, 1993: 18).

Film, diger sanat dallar1 ile kiyaslandiginda, mevcut birgok alanin kullanilmasi
gerekgeleri ile en ¢ok is birligi gerektiren sanat dallarindan biri olmasina ragmen bu
gercek seyirciden saklanmaktadir. Seyirci filmi seyrederken dekor, miizik, ¢ekim teknigi,
oyuncu ve yonetmen ile ilgili belli bash elestirilerde bulunabiliyorsa, film ¢ekimlerindeki
seyirciden saklanan ig birliginin seyirciden saklanamamis oldugunu, neticesinde seyircide
olusan bu farkindalik ve basarisizlig ifade etmektedir. Ciinkii otoritelere gore, eger film
yeterince iyi ise filmin ilk gdsterimi sadece duygusal bir tepki saglamali, elestirel bir
tepkiye neden olmamalidir. Iste kurgu bu noktada biiyiik bir dneme sahiptir. Profesyonel
olmayan bir seyirci, gosterim sonrast ¢oziimlemede dahi, kesme ile ilgili bir sey
hatirlamayacaktir. Seyirci filmi tek bir serit iistiinde kesintiye ugramaksizin akmis olarak
hatirlayacaktir. Bu da basarili bir kurgunun gostergesi olabilmektedir (Dmytryk, 1993:
22).
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1.5. SINEMADA SES

Sinemada ses kullanimi, filmin anlatisal ve estetik unsurlarini gliglendirmede kritik
bir rol oynamaktadir. Ses, film deneyiminin ¢ok yonlii bir parcasidir ve diyaloglar, ses
efektleri, arka plan miizigi ve ¢evresel seslerin birlesimi, izleyiciye film hakkinda bilgi
vererek, duygusal tepki uyandirmakta ve atmosferin olusmasinda belirleyici nit yol
oynamaktadir. Diyaloglar filmde karakterlerin kisiliklerini ve iliskilerini seyirciye
aktarirken seyirciyi filmin temasindan, olaylarin detay ve dneminden haberdar etmektedir
(Viers, 2009, s. 45). Ses efektleri filmdeki fiziksel olaylar1 ve eyleri desteklerken aksiyon
ve olaylarin gercekgiligini aktarma konusunda da 6nemli rol oynar (Viers, 2009, s. 78).
Miizik filmde seyircinin olaylara kars1 duygu gelistirmesi ve karakterlerin i¢sel diinyalari
ile genel atmosferi yansitmasi ile dnemli bir ara¢ gorevindedir (Viers, 2009, s. 99). Filmde

gercekeilik ise gevresel seslerle ¢ok daha iyi saglanabilmektedir (Viers, 2009, s. 55).

Ses ve goriintiliyii birlestirmek sinemanin icadindan bu yana diistliniilen bir fikirdir
ancak o an i¢cin maliyetlerin yiiksek olmas1 bu durumun 6niine gegmektedir. Ancak birkag
denemenin ardindan diyalog olmasa da filmlere miizik ekleme teknigi gelistirilmis ve
Alan Crosland’1in y6nettigi Don Juan filmi ilk kez 1926 yilinda miizikli olarak gosterime
girmistir. Bunu orkestra miiziginin yani sira, popiiler sarkilarin ve konusmalarin da yer

aldig: filmler izlemistir (Giichan, 2003).

Sesli sinema sadece seyirci sayisini etkilemekle kalmamisg, oyunculuk alaninda da
kokli degisiklere neden olmustur. Sessiz sinema dogasi geregi abartili el ve kol
hareketlileri ile siirdiiriiliirken, sesin sinemaya girmesi ile birlikte dogal ve yalin bir
oyunculugun 6nii agilmistir. Ancak sesli sinema bir dizi teknik ve estetik sorunu da
beraberinde getirmistir. Mikrofonlarin agir ve hareket olanaklarinin sinirl olusu, ¢ekim
sirasinda kameranin meydana getirdigi yliksek motor sesinin filme yansimasina sebebiyet
vermistir. Motor sesinin kaydedilmesini onlemek icin kameralarin biiyiik kabinlere
konmast zorunlulugu ise, filmlerde hareket olanagini kisitlamis ve sonucunda filmlerin
gittikce duragan ve cok konusmali yapimlar halini almasina neden olmustur.
Yonetmenler de ¢ekim esnasinda oyunculara ve teknik ekibe talimat verme olanagini
yitirmislerdir. Ote yandan ya diyaloglar1 ezberleyemediklerinden ya yabanci aksanlart
cok belli oldugundan ya da sesleri perdedeki goriintiilerine uymadigindan bir¢ok yildiz,

sesli sinema doneminde tiniinii yitirmistir. Bu dénemde, oyuncu yonetiminde ustalagmig
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yonetmenlerle, tiyatro deneyimi ve yetenegi olan oyuncular 6ne ¢ikmustir (Glighan,

2003).

Sinemada miizik, sadece film atmosferini olusturmakla kalmaz, ayni zamanda
izleyicinin duygusal tepkilerini yonlendirir ve anlatinin derinligini artirir. Miizik,
filmdeki olaylar1 ve karakterleri daha anlamli hale getirir, izleyicilere sahneler arasinda
duygusal ve anlatisal bir bag kurar. Sinema miizigi, film anlatistnin 6nemli bir pargasi
olarak, karakterlerin i¢sel diinyalarini ve filmin genel atmosferini yansitmak igin
kullanilir. Filmin duygusal ve yapisal taraflarin1 desteleyen film miizigi, seyircinin

karakterlerle empati kurmasinda ve i¢ diinyalarin1 daha derinden hissetmelerine olanak

saglamaktadir (Gorbman, 1987: 22).

1.6. SINEMADA ISIK

Ik etapta filmler giin 15131ndan faydalanarak ¢ekilmekteydi. Hatta stiidyolar dahi
acik alana kurulmus ve 151k kaynagi olarak giin 15181 kullanilmistir. Film endiistrisinin
gozde sehri New York’ta cam tavani olan stiidyolar binalarin en ist katlarma
konuslandirilmisti. Giin 15181ina miidahale tek bir aragla gerceklestirilebilmekteydi. Bu
can tavanlarin altina gerilen muslin perdeler, 1511 yumusatma gorevi gérmekteydiler.
Daha fazla 1s18a ihtiya¢ duyuldugunda ise, tiyatrolarda kullanilan ve tiim sahneyi
aydmlatan ark 1siklar1 kullanilmaya baslanmistir. Ancak bu i1siklar1 kontrol etmek
neredeyse imkansizdir. Tiim bu denemelerin neticesinde gdlgenin sinema iizerindeki
kesfi ile 1siklandirma bambaska bir boyut kazanmistir. Golgenin de 151k kadar etkili
oldugu anlasilir anlasilmaz, gblge de diisiincelerin ve hislerin aktariminda kullanilmaya

baslanmistir (Brown, 2005: 145).

Isigin sinemada nasil kullanilacag: iizerine yapilan caligmalar, genellikle 151k
tiirlerinin ve uygulama tekniklerinin anlagilmasini igerir. Cook, 15181n temel prensiplerini
ve sinemada nasil uygulandigini ayrmtili bir sekilde agiklar. Ozellikle yiiksek anahtar ve
diisiik anahtar 1siklandirma teknikleri, sahnelerdeki dramatik etkileri ve karakterlerin
duygusal durumlarin1 yansitmak i¢in kullanilir. Yiiksek anahtar 1sik, acik ve iyi
aydinlatilmis sahneler yaratirken, diisiik anahtar 151k ise daha karanlik ve golgeli

atmosferler olusturur (Cook, 2007: 65).
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Isik, bir filmdeki duygusal tonu belirlemede 6nemli bir aragtir. Film yapimcilari,
sahnelerin duygusal etkisini artirmak i¢in ¢esitli 1siklandirma teknikleri kullanir. Gibbs,
15181in duygusal etkilerini vurgulayan detaylar1 agiklar. Isik kaynaklari ve golgeler,
izleyicinin karakterler ve olaylar hakkindaki algisini etkiler ve filmin genel atmosferine

katkida bulunur (Gibbs, 2008: 52).

Gorilintii  yonetmenleri, 1518in sinemadaki roliinii teknik ve estetik acgidan
yonlendirir. Hass, goriintii yonetmenlerinin 151k kullanimi {izerindeki etkilerini ve
sinemadaki 1siklandirma tekniklerinin nasil uygulanmasi gerektigini aciklar. Iyi bir
goriintlii yonetmeni, 151k ve golge arasindaki dengeyi kurarak, filmdeki atmosferi ve

anlatimi giiglendirebilir (Hass, 2007: 89).

Isik kaynaklarinin teknik uygulamalarti, bir sahnenin goriiniimiinii dogrudan etkiler.
Bordwell ve Thompson, sinemada 15181n nasil uygulandigina dair temel teknikleri tartisir.
Isik tiirleri, yonleri ve yogunluklari, sahnelerin estetik kalitesini ve anlatisal islevlerini
belirlemede kritik rol oynar. Ornegin, ana 151k, dolgu 151k ve arka plan 1siklar1 gibi farkli
151k kaynaklari, sahnelerde derinlik ve yap1 olusturmada kullanilir (Bordwell, Thompson,
2013: 112).

Is181n sinemadaki dramaturjik islevi, karakterlerin i¢sel diinyalarini ve sahnelerdeki
dramatik gerilimi yansitmak i¢in kullanilir. Cook, 15181n duygusal ve anlatisal islevlerini
ele alir ve sinemadaki cesitli 1giklandirma tekniklerinin bu iglevleri nasil destekledigini

aciklar (Cook, 2007: 79).

1.7. SINEMADA RENK

Renklerin sinemadaki islevleri, film yapimecilarinin anlatim dili tizerinde énemli bir
etkiye sahiptir. Cook, sinemada renklerin anlatisal ve estetik iglevlerini detaylandirir.
Renkler, izleyicilerin karakterler ve olaylar hakkinda duygusal ve psikolojik bir algi
gelistirmesine yardimei olabilir. Ornegin, sicak renkler (kirmizi, turuncu) genellikle
enerji ve tutku ile iliskilendirilirken, soguk renkler (mavi, yesil) genellikle huzur ve

mesafe duygusu yaratir (Cook, 2007: 120).

Gibbs, renk paletinin bir filmin temalarini ve duygusal tonunu nasil etkiledigini
aciklar. Sinemada renk se¢imi, karakterlerin ic¢sel diinyalarin1 ve hikayenin genel

atmosferini yansitmak i¢in kullanilir. Ornegin, belirli renkler bir karakterin psikolojik
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durumunu veya bir olayin duygusal yogunlugunu ifade edebilir. Renk paletinin stratejik
olarak kullanilmasi, filmdeki estetik ve anlatisal etkiyi giiglendirebilir (Gibbs, 2008, s.
64).

Goriintli  yonetmenleri sinemada renk kullanimimi teknik ve estetik agidan
yonlendirmektedir. Hass, renk yonetiminin bir filmdeki genel estetigi nasil etkiledigini
ve bu yonetimin sinematografideki roliindi, Iyi bir goriinti yonetmeninin, renklerin
filmdeki duygusal ve anlatisal islevlerini etkili bir sekilde kullanarak, izleyicilerin filmle

daha derin bir bag kurmasini saglayabilecegi seklinde agiklamaktadir (Hass, 2007: 102).

Bordwell ve Thompson, sinemada renklerin duygusal ve dramaturjik islevlerini ele
almistir. Renkler, filmdeki atmosferi ve karakterlerin ruh halini iletmede 6nemli bir
aractir. Ornegin, bir sahnede kullanilan renkler, izleyicilerin o sahnenin duygusal tonunu
ve dramatik yapisini1 anlamalarina yardimer olmaktadir. Renklerin bu islevleri, filmlerin
anlatisal derinligini ve izleyici tizerindeki etkisini artirmaktadir (Bordwell & Thompson,
2013: 134).

Renkler, filmdeki tematik igerikleri vurgulamak icin stratejik olarak kullanilabilir.
Cook, renklerin filmdeki ana temalar1 ve karakter gelisimini nasil destekledigini tartisir.

Belirli renklerin kullanimi, filmdeki 6nemli temalar1 ve karakter etkilesimlerini 6ne

¢ikarabilir (Cook, 2007: 85).

1.8. SINEMADA OYUNCULUK

En eski sanatlardan olan oyunculuk, ge¢mis, bugiin ve gelecekte etkisini artirarak
siirdiirmektedir. Heniiz magara duvarlarina resimler ¢izmeden once bile ilkel insan,
oyunculugu ¢ok daha evvel deneyimlemistir. Bunu, Amerika yerlilerinin savas ya da av
sonrast neler yasandigini, karsisindaki topluluguna oynayarak anlatmasindan

bilmekteyiz. Bu anlatim derin bir oyunculuk gerektirmistir (Dmytryk, 1993: 137).

Bircok tarih¢i ve sanat¢inin kitabinda anlatilan ve tanimlanan alfabenin bulunmasi
ile daha sanatsal baska teknikler ortaya ¢ikmistir. Bunu takiben otaya ¢ikan en dnemli
seylerden biri ise, sinema ve gosterileri sonradan izlemek iizere kaydetme istegidir ve
boylece kaydetme baglamistir. Cok uzun bir tarihe dayanan drama sanatinda ilk defa
oyuncu izleyicisinden net bir sekilde ayr1 diismiistiir. Elbette bu izleyiciden vazge¢mis

olmak demek degildir. izleyiciyi baska bir zaman ve mekanda bir araya getirmek
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demektir. Bu durum oyuncular i¢in alisgilmisin disina ¢ikmak olmustur zira izleyici ile
kurdugu bagdan, onlardan aldigi cesaretten, alkis, takdir ve tatminden uzak; deyim
yerinde ise “yalniz” kalmistir. Bu noktada tiyatro ve sinema oyunculugunun net bir
sekilde ayrilmasi gerekliligine sebep olarak gdosterilmistir. Bunun sonucu olarak da
sinema oyunculugu daha degisik ve diiriist bir sanat halini almistir ve bunun nedeni olarak
da en temelde seyirci ile kurulmayan yakinlik ve sonuglar1 gosterilmektedir (Dmytryk,
1993: 138-140).

Vsevolod Pudovkin, sinemada oyunculugun tiyatral oyunculuk tekniklerinden
ayrildigini belirtir. Sinemada, oyuncularin yiiz ifadeleri ve kii¢lik hareketleri, duygusal
tonlar1 ve karakter ozelliklerini iletmek i¢in 6nemli bir rol oynar. Pudovkin, tiyatro
oyuncularinin biiylik sahne hareketlerine aligkin oldugunu, ancak sinemada oyunculugun
daha kiiclik ve daha dikkatli bir yaklasim gerektirdigini ifade eder. Sinemada, kii¢iik bir
yiiz ifadesi ya da ince bir hareket bile, izleyiciye giiglii bir duygusal mesaj verebilir
(Pudovkin, 1929: 23).

Tiyatro ve sinema oyunculugu arasindaki bu farki agiklarken, Pudovkin, sinemanin
sadece gorsel bir sanat olmadigini, ayn1 zamanda duygusal ifadeyi mikro detaylar yoluyla
iletme yetenegine sahip oldugunu belirtir. Sinemada oyunculuk, ekranin sinirli alani
icinde etkili bir sekilde anlatim1 saglamak i¢in gereken teknikleri ve ayrintilari igerir. Bu
nedenle, tiyatro oyuncularinin sinemada basarili olabilmeleri i¢in, bu mikro detaylara

dikkat etmeleri gerektigini vurgular (Pudovkin, 1929: 30).
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IKiINCi BOLUM

AVRUPA VE AMERIKA’DAKI YONETMENLERIN SINEMATOGRAFIK
YAKLASIMLARI

2.1. AVRUPA’DAKI YONETMENLERIN SINEMATOGRAFIK
YAKLASIMLARI

2.1.1. Ingmar Bergman

14 Temmuz 1918 yilinda Isve¢’te dogmus olan yonetmen, senarist ve oyun yazari
Ingmar Bergman, 1957 yilinda ¢ektigi Yedinci Miihiir, yine ayni yil ¢ektigi Yaban
Cilekleri, 1961 yilinda ¢ektigi Aynanin I¢inden, 1963 yilinda ¢ektigi Kis Isig1 ve Sessizlik,
1966 yilinda ¢ektigi Persona, 1973 yilinda ¢ektigi Evlilikten Manzaralar ve 1983 yilinda
Fanny ve Alexander gibi baz1 6nemli filmlere imza atmistir. Kariyerinin ilk yillarinda
cektigi Askimizin Ustiine Yagmur Yagiyor ve Hindistan'a Bir Gemi filmleri ile sergiledigi
pesimist yaklasim, Bergman sinemasinin temel unsuru haline gelmistir. Bu yaklasgimla
filmlerinde, varolusgulugu esas alarak kendi i¢ diinyasina da bir kapi aralamustir
(Bergman, 1988: 22; Lloyd, 2008: 134).

Ingmar Bergman sinematografik olarak zaman manipiilasyonu, sembolizm ve

karakter analizlerine kattig1 derin psikolojik anlamlara odaklanmuistir.

Sekil 1.1. Persona, 02:34, Yakin Cekim, Sembolizm
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Karakterlerin i¢ diinyalarin1 daha derin sekilde aktarmak i¢in zamanlar arasi
gecisten yararlanarak, seyircinin karakteri ¢cok daha derinden tanimasi ve benimsemesi
tizerine ¢alismistir (Gado, 1986 :92). Bu yaklasimla Bergman’in karakterle seyirci
arasinda derin bir bag ve empati kurulmasini istedigi anlasilmaktadir. insan psikolojisine
olan ilgisi, sik¢a kullandig1 yakin ¢ekimlerle ortaya ¢ikarken, seyircinin de karakterin

diinyasina daha derin bakis atmasini saglamistir (Lloyd, 2008: 67).

Sekil 1.2. Silence, 22:10, Yakin Cekim

Bergman’in sinematografiyi en temelde insan yiizii olarak ifade ettigi,
“Sinematografi Insan Yiiziidiir” ad1 ile ¢ikardigi kitaptan da agikca anlagilmaktadir. Zira
Bergman sehrin g¢esitli yapilarina odaklanmaktan ¢ok, o yapilardaki ve evlerdeki
yasamlara bir bakis atmis ve insan odakli yaklasimini agik¢a gostermistir (Gervais 1999:
8-10).

Bilhassa karakterler iizerinde kullandigi yakin cekimler yaninda uzun siireli
planlarla da karakterler tizerinden yansitmaya ¢alistig1 psikolojik derinlik ve gerilimi de
saglamistir. Bu gerilim ve psikolojik derinligi, olusturdugu derin kontrast ve gdlge
oyunlariyla perginlemistir (Bergman, 1957: 42; Bergman, 1963: 59) Bergman’in bu
yogun ve derinlikli anlatim teknigi sinemada hi¢ siiphesiz kendisine has bir 6zgiinliik

saglamistir.
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Filmlerinde varolusgulugu yogun bir sekilde isleyen Bergman, insanin 6ziinden
gelen varolussal sorgulamalari, yine insana dair 61iim, inang ve ask gibi evrensel temalar1
islemistir. Geleneksel anlatim yapisindan olabildigince uzak, zaman ve gergeklik oyunlari
ile insanin i¢ diinyasindaki varolus sancisini, insanin i¢inde olusturdugu karmasiklik ve
buhrana isaret ederek perdeye yansitmistir. Bu varolussal sanci ve miicadeleyi karakterler
arasinda kurdugu derin diyaloglarla da ifade eden Bergman, seyirciyi insanin 6ziindeki

ile ylizlestirmistir (Eriksson, 2017: 77-95).

Sekil 1.3. Wild Strawberries, 04:13, Insan Yiizii, Derin Kontrast ve Golge

Bergman, set tasarimlarini olabildigince sade kullanarak vurguyu biiyiik oradan
karakterlerin i¢ diinyasina yoneltmeyi de kolaylastirmistir. Ayrica, minimalist 6ge ve
bosluklar1 karakterin yalnizlik ve umutsuzluk gibi duygularmi temsil etmesi igin set
tasarimina tagimustir (Werner, 2018: 81-94). Bu anlatim tarzin1 desteklemek iizere
diyaloglar1 ve miizigi de minimal diizeyde kullanarak odak noktasini karakterler tizerinde
tutmustur (Mazur, 2005: 56). Her ne kadar miizigi minimal diizeyde kullansa da miizigi
karakterlerin i¢ diinyalarin1 yansitan ve atmosferi giliclendiren énemli bir unsur olarak
gormiis, miizigin dramatik etkisinin seyirciye etkili bir sekilde ulastigini ifade etmistir

(Hedling, 2018: 101-118).

Karakterleri 6n planda tutan Bergman, bu is birliginde biiyliik 6neme sahip olan

oyuncularla iletisimini en {ist seviyede tutmustur. Oyunculara karakterlerine odaklanma
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stirecinde psikolojik karmasikliklar1 kesfetmeleri yolunda destek olan ve empati kuran
Bergman, oyuncularin istedigi duygusal yogunluga erigsmelerine iliskin g¢alismalar
yurtitmistir (Williams, 2005: 146). Oyuncularin karakteri anlama siirecinde yuirittigii
caligmalarla Bergman, oyunculara biiyiik bir 6zgiirliik taniyarak kendi karakter olusturma

stireglerinde 6zgiinliigii hedeflemistir (Bergman, 1957: 15)

Isik ve golge oyunlarimi yogun bir sekilde kullanan Bergman, yine uyguladig:
yogun kontrastla 6lim yasam gibi zit unsurlar1 da belirgin hale getirmistir. Rengi ise
filmin duygusal yogunlugunu destekleyecek ve karakterlerin i¢ diinyasini yansitabilecek
sekilde titizlikle kullanmistir (Bergman, 1957: 45). Ancak Bergman’in gizemi ortadan
kaldirdig1 diisiincesi ile renk kullanmaktan kac¢indigr da bilinmektedir. Zira bir¢ok
filminde gri tonlara yonelisi bu sebepledir (Elsaesser 1995: 8).

Sekil 1.4. Silence, 31.20, Kontrast

2.1.2. Federico Fellini

20. yiizyilin en yenilik¢i olarak kabul edilen ve sinemaya etkisi son derece biiyiik
olan ydnetmen Federico Fellini, 20 Ocak 1920°de italya’nin Rimini kentinde diinyada
gelmistir. Genglik yillarinda sanata ve sinemaya ilgi duymaya baslayan yonetmen, Roma
Universitesi’nde hukuk okurken, sinemaya ve bilhassa yazarliga duydugu ilgi nedeniyle
egitimini yarida birakmustir. (Barber, 1998: 12). 1940 yillarinda senarist olarak ¢alismaya
baslayan Fellini, akabinde yonetmen olarak da adindan s6z ettirmistir (Fellini, 1993: 45).
1954 yilinda ¢ektigi ilk filmi La Strada (Yol) ile biiyiik basar1 yakalayan Fellini, boylece
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olusturdugu 6zgiin karakterler ve gorsel anlatim teknigini net bir sekilde meydana
cikarmistir (Hollis, 1996: 78). 1960 yilinda ¢ektigi La Dolce Vita (Tatli Hayat), 1963
yilinda ¢ektigi 8% (Sekiz Buguk) ve 1973 yilinda ¢ektigi Amarcord (Hatirliyorum)

onemli bazi filmleri arasinda yer almaktadir.

Filmlerinde siirrealist bir yaklasim sergileyen yonetmen, gercegi bilingaltinda
arayarak seyirciyi fantastik bir hayal diinyasina siiriiklemistir. Riiyalar1 andiran filmleri,
hayal ve gergegin harmanlandigi ve ayirt edilemez oldugu 6gelerle doludur (Barber,
1998: 56). Hayal ve gergekten olusan iki diinyay1 ustaca harmanlayan Fellini, 6zgiin bir
anlatim tarz1 ile estetigi 6n planda tutmus ve filmlerinde derin anlatimlara 6nem vermistir.
Bilhassa karakterin diinyasina odaklanan ve i¢ diinyalarina odaklanirken gergeklige de
son derece yaklasmustir. Insanin psikolojik devinimlerini karakterler iizerinden ustaca

perdeye yansitmustir (Hollis, 1996: 82).
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Sekil 1.5. 8 1%, 23:20

Genellikle otobiyografik ve toplumsal kritikleri islemis olan Fellini, bdylece
dénemin sosyo-kiiltiirel yapisin1 da deginmistir (Barber, 1998: 102). Karakterleri ig
diinyalar1 yaninda sosyal yasamlariyla da irdeleyen yonetmen, kameray1 genis acgilarla da
kullanarak sehrin sosyal yoniinii ve kalabaliklar1 da gozler Oniine sermis ve bdylece

doénemin sosyal yapisina da bir bakis atmistir (Hollis, 1996: 91).
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Sekil 1.6. La Dolce Vita, 03:07, Genis Ag1

Bu sosyo-kiiltiirel etki yaninda karakterler ilizerinde yakin planlarla daha derin ve
psikolojik durumlarinin daha incelikli ifade edildigi yakin ¢ekimleri de benimsemistir.
Boylece seyircinin karakterin i¢ diinyasmna girmesini saglamistir. Deneysel c¢ekim
teknikleri de yine bir¢ok filminde etkisini hissettirmistir (Barber, 1998: 112). Gergekiistii
bir atmosfer sagladigi filmlerinde karakterlerin i¢ ¢atismalarini ise serbest kamera
hareketleri ile daha belirgin ve etkili sekilde aktarmistir (Fellini, 1993: 67).

Peter Bondanella da Fellini sinemasinin gergekiistiiliigiine atifta bulunmustur. Ona
gore bu anlati, Fellini’nin kisisel ve kiiltiirel gozlemlerine dayanmaktadir. Fellini
sinemasinin karakteristik 6zelliginin, seyirciye gorsel ve tematik olarak sundugu bu
stirrealist atmosfer oldugunu ifade etmektedir (Bondanella, 2002: 156). Bondanella,
Fellini'nin kullandig: tekniklerin, geleneksel anlat1 bicimlerinden uzak, 6zgiir ve deneysel
bir anlat1 dili olusturdugunun altin1 ¢izmektedir (Bondanella, 2002: 159).

Fellini filmlerinde hem bireysel psikoloji hem de toplumsal olgular1 gercekiistii bir
anlatimla ele almistir ve bu sinematografik unsurlar filmlerinin merkezini olusturmustur.
(Burke, 1998: 121). Tipk1 kamera kullanirken oldugu gibi kurguda da serbest ve deneysel
yontemler denemis olan Fellini, kurgunun siiriikleyici bir anlatimla riiyay1 andiran sekilde
sekillenmesini saglamigtir. Bu teknik, seyircinin gergekiistii olgular1 ¢ok daha iyi

deneyimlemesine imkan tanimigtir (Bondanella, 1992: 112).

Federico Fellini, sinemada 151k kullaniminda kendine 6zgii ve etkileyici bir
yaklagim sergilemistir. Fellini'nin filmlerinde 151k, estetik ve dramatik unsurlari

vurgulamak i¢in kullanilan 6nemli bir aractir. Fellini’nin sinemadaki 1s1ik kullanimu,
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genellikle sahne atmosferini ve karakterlerin ig¢sel diinyasini derinlestirmek igin
tasarlanmistir ve 15181, karakterlerin ruh halini ve sosyal ortamlarini yansitmak ig¢in
ustalikla kullanmistir. Bilhassa 151k ve golgelerle karakterlerin i¢sel boslugunu anlatan
yonetmen, ayni zamanda 15181 karakterlerin psikolojik durumlarini ve sosyal siniflarini
temsil eden bir ara¢ olarak kullanarak gorsel anlatimina derinlik katmistir (Gili, 2007:
123). Meydana getirdigi gercekiistii diinyalarda da 151k, hayal giicii ve gerceklik
arasindaki sinirlar1 bulaniklastirmak igin de etkili bir ara¢ olmustur (Jenkins, 2010: 156)

Fellini'nin renk paletleri, filmlerinde duygusal ve tematik derinlik katmak igin
dikkatlice secilmistir. Fellini’nin renk kullanimi, filmlerinde siklikla siirrealist ve riiya
benzeri bir kalite yaratir. Renkler, karakterlerin sosyal durumlarini ve psikolojik
durumlarini ifade ederken, filmin estetik ve atmosferik kalitesini artirir. Filmdeki renkli
goriintiiler, karakterlerin karmasik psikolojik durumlarini ve riiya gibi bir atmosferi
vurgular. Renklerin asir1 kullanimi ve Kkontrastlar, filmin fantastik dogasini ve

karakterlerin toplum i¢indeki rollerini vurgular (Bondanella, 2002: 129-142).

Sekil 1.7. Amarcord, 46:34, Yogun Renk ve Kontrast

Oyunculart 06zgiin bir karakter ortaya ¢ikarmalari konusunda destekleyen
yonetmen, en iyi performans: sergilemeleri konusunda ustalikla calismistir. Oncelikle
oyuncunun, karakterinin derinliklerini anlamasi konusunda desteklemis ve en 0zgiin

sekilde disavurum saglamalarina imkan vermistir (Hollis, 1996: 91).
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Federico Fellini miizigi, duygusal ve dramatik etkileri daha vurucu hale getirmek
icin kullanmis ve gerek atmosferi gerekse karakterin i¢ diinyasini aktarmak i¢in miizige
bagvurmustur. Dolayistyla miizigi etkiyi artiric1 bir giic olarak degerlendirmistir. Ses
tasarimina biiyiik 6nem gosteren Fellini, diyalog ve miizik yaninda ¢evresel ve dogal
sesleri, hatta ses efektlerini de kullanarak filmin atmosferine ses tasarimi agisindan katki
saglamistir (Hollis, 1996: 93). Fellini'nin filmlerinde ironi ve mizah, siklikla ses ve miizik
aracihigryla ifade edilmistir. Ozellikle absiirt komedilerinde ve karakterler arasindaki
catigsmalar1 vurgulamak i¢in sesin ve miizigin ironik kullanimi dikkat ¢ceker (Alpert, 1986:
142). Fellini’nin sesin biiyiisiinden ne kadar etkilenmis oldugunu, Italyanlar i¢in sdzleri
bir anlam ifade etmese de Satrycon filminde kullandig1 Orhan Veli Kanik siirinden ve
Tiirk dilinin biiyiisiinii yansittig1 0 sahnede ¢alan ve yine bir Tiirk besteci olan Ilhan

Mimaroglu’na ait sarkidan rahatlikla anlayabilmekteyiz.

2.1.3. Sergio Leone

2 Ocak 1929 yilinda italya’nin Roma kentinde diinyaya gelen Italyan film
yonetmeni, film yapimcisi ve senarist Sergio Leone, bilhassa italya’da Amerikan western
filmlerinden Oykiiniilerek g¢ekilen, gii¢lii siddet unsurlar1 ve melodramatik hikayelerle
anlatilan “Spaghetti Western” filmlerinin dnciisii olarak gosterilmektedir (Frayling, 2005:
24-30). Film yonetmeni, aktor ve senarist olan babasi Vincenzo Leone’nun izinden giden
Sergio Leone, 18 yasinda hukuk egitimini yarida birakmig ve sinema endiistrisine giris
yapmistir. Bisiklet Hirsizlar1 ve Ben Hur gibi 6nemli filmlerde yardimci1 yonetmenlik
yapan Leone, 1964 yilinda ¢ektigi western tarzindaki Bir Avug¢ Dolar, 1965 yilinda ¢ektigi
Birkag¢ Dolar I¢in ve 1966 yilinda bu {iglemeyi tamamladi81 ve ses getiren filmi fyi, Kétii,
Cirkin ile Italyan sinemasinda adindan sik¢a soz ettirmistir. 1971 yilinda ¢ektigi son
western filmi Yabandan Gelen Adam ardindan, 1984 yilinda ¢ektigi son filmi Bir

Zamanlar Amerika ile sinemaya veda etmistir (Wikipedia, 2023).

Sergio Leone, filmlerinde genis agilar ve uzun planlart yogun ve etkili bir sekilde
kullanmigtir. Bu genis a¢1 ve planlar karakterin psikolojik derinligini ve sahnenin
gerilimini artirmanin en 6nemli dgelerinden olarak ifade edilmistir (Pallottino, 2003, s.
78). Western filmlerinde sik¢a goriilen bu uzun planlar ve genis agilari, savas sahnelerinin
etkisini artirmak i¢in kullanan Leone, bdylece karakterlerin ¢evreyle ilgi ve uyumunu da

gozler Oniine sermek istemistir (Frayling, 2005: 50-55).
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Leone yakin plan ¢ekimlerle karakterlerin i¢ diinyalarindaki ¢atismay1 ve duygu

durumlarini daha yogun bir sekilde yansitmay1 basarmistir (Frayling, 2005: 50-55).

Sekil 1.8. Iyi Kotii Cirkin, 4:39, Yakin Plan

Karakterlerin yiiz ifadelerini ise stiper yakin planlarla kameraya aktaran Leone,
karakterlerin gozlerini ve ellerini de siiper yakin ¢ekim teknigi ile filme alarak dramatik

etkiyi daha da artirmistir (Frayling, 2005: 78-80).

Sekil 1.9. Bir Zamanlar Amerika, 38:17
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Sekil 1.10. Bir Avug Dolar, 13:15, Siiper Yakin El Cekimi

Leone, karakterlerin giic dengelerini ise yiiksek ve algak acilar kullanarak
aktarmistir. Karakterlerin gii¢siiz hissedilmesi gereken durumlart yiiksek ac1 ¢cekimlerle,
karakterlerin gii¢lii olmas1 gereken durumlart ise algak ac1 ¢ekim teknikleri kayda alarak,
karakterlerde iistiinliik hissiyati saglamistir (Frayling, 2005, s. 85-90). Takip ¢ekimleri ve
hizl1 panoramalarla da seyirciye aksiyonu etkili bir bircimde aktarmistir (Frayling, 2005:
95-100).

Sekil 1.11. Iyi Kétii Cirkin 2:29:57, Algak Ac1 Cekimi

Sergio Leone, 151k kullaniminda kendine 6zgii bir tarz gelistirmistir. Leone'nin
sinemada 151k kullanimina dair yaklasimi, filmlerinin gorsel estetigi ve dramatik yapisi
tizerinde belirgin bir etki meydana getirmistir. Leone, 1s1¢in dramatik ve atmosferik
etkilerini 6n planda tutarak karakterlerin psikolojik durumlarini ve filmdeki gerilim

anlarin1 vurgulamistir. Filmde, dogal 1518 yami sira giiclii kontrastlar ve golgeler,
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karakterlerin igsel ¢atismalarini ve moral dengesizliklerini ifade etmekte énemli bir rol
oynamaktadir (Perrineau, 2005: 87). Leone'nin bu yaklasimi, filmlerdeki genis agik hava
manzaralarinin ve sert 1s1tk oyunlarinin karakterleri ve hikayeyi nasil etkiledigini

gostermektedir.

Sekil 1.12. Iyi, Kétii, Cirkin 05:06, Kontrast

Leone spagetti western filmlerinde sicak toprak tonlari, kirmizi ve kahverengi gibi
renkleri kullanarak Bati’nin kuru ve sert atmosferini perdeye yansitmistir. Doganin
gercek renklerini filme yansitirken, bu renkleri karakterlerin sert kisiliklerini anlatmak
icin de kullanmistir. Bati’y1 temsil eden kahverengi ve sari tonlarla karakterlerin

cevreleriyle ve toplumla olan iligkilerini de ifade etmistir (Dickos, 2004: 94-101).

Sonraki yillarda mesleki alanda ig birligi yapacagi Leone’nin okul yillarindan siif
arkadasi Ennio Morricone, miizikleriyle Leone’nin filmlerindeki atmosferi
giiclendirmistir. Gorsel ve duygusal olarak Leone’nin filmlerindeki etkiyi ve duygu
yogunlugunu da giiclendiren Morricone, Leone’nin yapimdaki basarisini
kuvvetlendirmistir (Bondanella, 2001: 140). Hatta bir siire sonra, Leone filmleri
Morricone’nin miizikleri olmadan diisiiniilemez hale gelmistir ¢iinkii Leone’nin sahne
icin tasarladig1 tansiyonu en iyi ifade unsurlart miizik ve ses olusturmustur. Miizigin
filmden 6nce hazir olmasini tercih ederek Leone, sahneleri miizigin ritmine uygun sekilde

tasarlamistir (Kolukisa, 2022)
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2.1.4. Vittoria De Sica

Vittoria De Sica 7 Temmuz 1901 yilinda italya’da diinyaya gelmistir. Meslek
hayatina oyuncu olarak baglayan yonetmen, bir¢ok filmde rol aldiktan sonra kamera
arkasina ilk gecisini /ki Diizine Kirmizi Giil filmi ile 1939 yilinda gergeklestirmistir. Yeni
Gergekgei olarak bilinen italyan senarist Cesare Zavattini ile tanismasinimn ardindan en
onemli filmlerini bu akimi benimsemis sekilde ortaya koymustur. 1948 yilinda ¢ektigi
Bicycle Thiefs (Bisiklet Hirsizlart), 1952 yilinda ¢ektigi Umberto D, 1964 yilinda ¢ektigi
Marriage Italian Style ([talyan Usulii Eviilik) ve 1966 yilinda cektigi Sevgili Mahkiim

gibi filmleri en 6nemli bazi filmleri arasinda yer almaktadir (Wikipedia, 2023).

Vittoria De Sica, italyan sinemasinda Yeni Gergekgilik akimmin 6nde gelen
yonetmenlerinden biri olarak bilinmektedir (Bondanella, 2001: 48-51). 2. Diinya Savasi
sonrasinda ortaya ¢ikan bu akim, savas sonrasi degisen toplumsal yapiy1 ve toplumun alt
kesimlerinde meydana gelen yasamsal zorluklar1 ele almaktadir (Bondanella, 2001: 31-
35). Gergegi arayis ve gergegin yansitilisiyla Yeni Gergekgilik akimi, sinemada daha 6nce
goriilmemis yeni bir anlatim bigimi meydana getirmistir (Deleuze, G. 1989: 270). Yeni
Gergekeilik akimi ile, ¢ekimler stiidyolardan sokaklara tasmis, yapay setlerden uzak
durulmus ve c¢ekimler gercek ve dogal mekanlarda gerceklestirilmistir. Yeni
Gergekgiligin bir diger onemli 6zelligi ise amatdr oyuncularla dogalligi oyuncular
acisindan da yakalayabilmektir. Boylece akim, toplumsal gerceklerin ¢ok daha belirgin
sekilde ve oldugu gibi yansitildig1 bir tarza sahip olmustur. Bu filmlerin genel temasi,
igsizlik, ekonomik zorluklar, aglik ve caresizlik konular1 iizerinedir. Daha dogru bir ifade
ile, sosyal gercekler daha sanatsal sekilde perdeye yansitilmistir (Bondanella, 2001: 31-
35). Vittoria De Sica da bu akimin dnciilerinden olarak toplumsal gercekleri ve 6zellikle
savas sonrasi Italya’da yasanan ekonomik ve sosyal zorluklar1 aktardigi filmler ortaya
koymustur. Yeni Gergek¢iligin umutsuzluk ve trajedi yansitan tarzi ile yOnetmen,
duygusal derinligi son derece yiiksek filmler ¢ekerek, tiim bu zorluklar1 6n plana

cikarmistir (Bondanella, 2001: 48-51).

De Sica, Yeni Gergekgilik prensipleri geregi gercege daha yakin olabilmek adina
dogal mekanlar1 ¢ekmenin yaninda ¢ekim tekniklerinde de bu dogalliga biiyiik 6nem
gbstermistir. Savas sonrasi Italya sokaklarini oldugu gibi yansitarak savasmn gergekligini

de seyirciye yansitmistir (Bondanella, 2001: 48-51). Kurguda da dogal akisin devam
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etmesine odaklanan De Sica, ani gegisler ya da karmasik bir anlatim yerine filmin
akicihigimi kaybetmemesine énem gostermistir. Keskin gegisler veya karmasik yapilar
yerine, anlatinin akic1 bir sekilde ilerlemesini saglamaya odaklanir. Bu, filmlerine otantik
bir atmosfer kazandirirken, seyircinin filmdeki olaylara daha igten bir tepki vermesini
saglar. Kameray1 bir gozlemci gibi kullanan De Sica, filmlerinde ger¢ek hayattan

bolimler aktartyormus hissiyati meydana getirmistir. (Bondanella, 2001: 54-56).

Sekil 1.13. Bicycle Thiefs, 55:53

Andre Bazin, De Sica filmlerinin seyirciyi yogun duygularla etkileyen bir
gerceklige, safliga ve diiriistliige sahip oldugunu diisiinmektedir. Insani duygularm 6n
planda oldugu De Sica filmlerinde gercekligin estetik sekilde sunulmasini basarili olarak
addetmektedir. Bazin’e gore Hollywood filmlerinden c¢ok farkli olarak ilerleyen De Sica
filmleri, olaylarin dogal akisini hi¢ bozmadan ilerlemektedir ve boylece Yeni Gergekeilik

akiminin en iyi drneklerinden olarak kabul etmektedir (Bazin, 2005: 16-20)

Vittorio De Sica, italyan Yeni Gergekei hareketinin dnemli bir temsilcisi olarak 151k
kullanimindaki yaklagimi ile de bu sinematik akimin karakteristik Ozelliklerini
yansitmistir. De Sica'nin 11k kullanimi, genellikle dogal ve gercekgi bir goriiniim
saglamak icin sade ve etkili bir sekilde uygulanmistir. Ozellikle sokaklarda ve acik hava
mekanlarinda ¢ekim yaparken, dogal 1518 etkisini vurgulayan bir yaklasim

benimsemistir. Bu teknik, filmin toplumsal ve duygusal igerigini daha gii¢lii bir sekilde
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yansitmasina olanak tanimistir (Morandini, 2002: 58) Diisiik 1s1kl1 i¢ mekan sahnelerinde
De Sica'nin amaci, karakterlerin yalnizlik ve umutsuzluk duygularini izleyiciye
hissettirmektir. Bu tiir bir 151k kullanimi, De Sica'nin sinemada gergekei bir atmosfer

olusturma konusundaki yetenegini sergilemektedir (Giglietti, 2004: 122).

Sekil 1.14. Marriage Italian Style, 15:01

Gergekei bir atmosfer gercegi yansitan renklerle De Sica’nin filmlerinde hayat
bulmustur. De Sica'min renk kullanimi, gercek¢i mekan ve karakter temsiline
odaklanmugtir. Filmlerindeki sosyal simiflar arasindaki farklar1 ve karakterlerin toplum
icindeki yerlerini ifade etmek i¢in kullanmistir. Canli ve kontrasth renkler, 6zellikle
filmdeki fantastik unsurlar1 ve karakterlerin sosyal miicadelelerini daha belirgin hale

getirmistir (Bordwell & Thompson, 2008: 123).

De Sica, Italyan Yeni Gergekgilik akiminin en énemli unsurlarindan kabul edilen
oyuncu sec¢imini amatdr oyuncular lizerinden ger¢eklesmistir. Bu sayede gerceklik
akimini daha derin ve dogal sekilde yansitabilmistir. Oyuncularin hayattaki deneyimlerini
karakterlerine yansitmasini saglayan yonetmen bu strateji ile, oyuncunun zaten ig¢inde
bulundugu ya da yasamis oldugu olgular1 daha nitelikli sekilde kameraya yansittigini
diistinmiistiir. Donemin zorluklarini deneyimlemis amatdr oyuncular seyirci ile daha igten
ve samimi bir baglanti kurarak Yeni Gergekgilik akiminin temel prensiplerine katki

saglamistir (Bondanella, 2001: 52-54).
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1950'li yillarda 6ne c¢ikan ‘gercekeilik’ akimina paralel olarak, bazi yonetmenler
filmlerinde miizik kullanimina yer vermekten 6zellikle kagcinmaya basladilar. Bu anlayisa
gore dogal sekilde akan yasamin iginde miizigin, giinliik konusmalara veya davraniglara
etki etmesi s6z konusu olmadigi anlayisindan yola c¢ikarak bu filmlerde miizik
kullanimini desteklememisglerdir. Yeni Gergekeilik akiminda gergekligi biitiiniiyle ortaya
koyma anlayisi, baslarda filmlerde miizik kullanimina yer verilmemesi lizerine gelismistir
ancak film gercekligi dogal gerceklikle her ne kadar ayni olsa da ilerleyen donemde film
gergekliginin temelinde dramatik anlatim olmasi nedeniyle dogal gerceklikten farkli bir
yoOniiniin olmas1 gerektigi yoniinde fikirler de ortaya atilmistir. Dolayisiyla dramatik
anlatimin, seyirci iizerinde dramatik etki birakabilmesi ve seyircinin deneyimini daha
etkili bir sekilde saglayabilmesi i¢in Yeni Gergekei filmlerde bir gereksinim hatta bir
gereklilik halini almistir (S6zen, M. 2016, 9 (3): 225-226) De Sica da miizik kullanimini
desteklemis ve karakterlerin ruh hallerini yansitan ve duygusal etki meydana getirecek
miizikleri filmlerinde kullanmigtir. Filmin duygusal agirligint miizikle destekleyen
yonetmen, miizigi etkili bir anlatim araci olarak filmlerinde degerlendirmistir (Jacobs,

2011: 105).

2.1.5. Jean-Luc Godard

Isvigreli bir ailenin gocugu olarak 1930 yilinda diinyaya gelen Fransiz yonetmen
Godard, Sorbonne’da egitim gormiis ve 1950 yilinda bilim sertifikas1 almigtir. Dort kisa
film g¢ektikten sonra 1959 yilinda ilk uzun metrajli filmi olan “A Bout de Souffle”’ye
(Serseri Asiklar) imza atmistir. Alisilmis kaliplardan siyrilmay1 hedeflemis olan Godard,
Ozgiir bir anlatim ve dramatik yapinin ters yiiz edilmesi yaninda, uzun ve duragan plan-
sekanslarla ve giindelik olaylarin diyaloglara yansitilmasiyla Yeni Dalga akiminda 6zel
bir yere sahip olmustur. Her filmiyle bir yenilik getirmis olan Godard, sinemanin yapisini
ve gorlintliniin niteligini siirekli tartisma ve inceleme konusu yapan bir sinemaci olarak
taninmustir. Bir donem solcu gruplarla politik iliskiler kuran Godard, film endiistrisini
ideoloji ve finans yonlerinden elestirmeye baslamis ve Burjuva Sinemasina tepki olarak
cesitli filmler gekmistir (Yeres, 2004. 171). 1959 yilinda ¢ektigi A Bout de Souffle (Serseri
Asiklar), 1961 yilinda ¢ektigi Une Femme est une Femme (Kadin Kadindir), 1962 yilinda
cektigi Vivre Sa Vie (Hayatini Yasamak), 1965 yilinda cektigi Pierrot le Fou (Cilgin
Pierrot), 1972 yilinda ¢ektigi Tout Va Bien (Her Sey Yolunda), 1981 yilinda ¢ektigi
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Passion (Cile) ve 1987 yilinda ¢ektigi Soigne ta Droite (Sagini Kolla) 6nemli baz1 filmleri

arasinda yer almaktadir.

Godard sinemasi, dogaglamadan yola c¢ikmistir. Dogaclamadan yola ¢ikarak
sahneye koymak, yonetmek, yazarin senaryoyu yazarken kafasinda olan oOnceden
tasarlanmis seyi yasatmak yerine, cekim aninda kendiliginden olan bir seyi yasamaktir.
Godard’a gore onceden hazirlanma ile dogaglama arasindaki bu iligki, yasanan anin
giizelligini ortaya c¢ikartmak i¢in yeterlidir. Godard ilk filmi Serseri Asiklar’in
diyaloglarii kendisi yazmistir ancak oyuncular1 ezberlemeye zorlamamistir. Godard
cekim sirasinda oyuncularina ipuglar1 vermekle yetinmis ve daha ziyade dogaglamaya
kap1 agmustir. Filmin bir diger 6zelligi ise Godard’in daha sonraki filmlerinde de agirlik
kazanmis olan uzun diyalog ve monologlarla, ¢esitli diigiiniirlerden alintilara yer vermis
olmasidir (Nis, Eryilmaz, 1981:166). Diyaloglari da temel alan sinema anlayisini, roman
biciminde denemeler ya da deneme bi¢iminde yaptig1 romanlar olarak ifade etmis ve
bunlar yazmak yerine filmlestirmeyi tercih ettigini belirtmistir (Nis, Eryilmaz, 1981:167).
Godard, filmin hikayesini kurcalamistir. Bilinen iligkileri ¢ozmiis ve kurgu ile belgesel,
aktor ile karakter ve Oykiileyici ile deneysel filmler arasindaki geleneksel ayrimlarin
farkina varmistir. Kisiler kendilerini kurgu eserlerinde bulmuslar, aktorler kameraya
monologlarla hitap etmisler ve seyirciye devamli surette seyrettiginin insanlar tarafindan
yapilan bir film oldugu hatirlatilmistir. Bu noktada Brecht’in epik tiyatro teorilerine olan
ilgisi artmustir (Biryildiz, 2002: 117).

Sekil 1.15. A Bout de Souffle, 19:25
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Godard’1n birgok filminin temposu pek ¢ok seyircinin izleme, kavrama temposuna
uymadigindan tepkiyle karsilanmaig, hatta rahatsizliga ve kizginliga dahi neden olmustur.
Sik sik araya giren monologlar, diyaloglar, tarihe, edebiyata ve diger filmlere
gondermelerle giinliikk olgularin i¢ iceligi, perdeyi boliimlere ayiran teknigin hizh
temposu birlesince kolay izlenemez bir hal almistir. Bunun nedeni seyirciyi kiiglimsemek
degil, kendi seyircisini se¢gmek ve boylece burjuva seyircisini eglendirip zevklendirmeyi
siddetle reddetmis olmasidir (Nis, Eryilmaz, 1981: 171).

“Géoriintiilere soz katmadigt i¢cin halk tarafindan sevilen sessiz sinema ¢ok gii¢liiydii.

Endiistri, bilingcalti korkuya kapildi ve filmler sesli yapiimaya bagland: (Yeres, 2004:

176).”

Jean Luc Godard, sessiz sinemanin giiciinlii yukarida paylasildig1 sekilde ifade
etmistir. Ciinkii cevremizde algiladigimiz bilhassa gorsel her uyarici bilingaltimizda islem
gormektedir ve bilingaltimiz, verdigimiz kararlarda bilincimizden ¢ok daha etkindir. Bu
ozelligi ile sessiz sinema, sesli sinemadan ¢ok daha fazla sey anlatabilmekte ve seyirciyi
hayal kurma, tahmin etme ve diisiinme konusunda tesvik etmektedir. Dolayisiyla
Godard’in vurgusu, sesli sinemayla birlikte gérmeyi, disiinmeyi, hayal kurmay1 da bir
yana itmek gerektigi {izerinedir. Zira o ana dek yapilmis tiim sesli filmler arasinda en
tyilerinin yine sessiz olanlar oldugunu yani daha az s6zle daha ¢ok sey anlatan filmler
oldugunu savunmustur. Bu savunmasi ile sessiz sinemanin 6rnek alinmasi gerektiginin

altin1 ¢izmistir (Yeres, 2004: 176).

Godard, sesli sinema ile bakislarimizin yonlendirildigini ve goriintiilerin
hissettirdikleri yerine goriintiilerin {izerine diisen metinlerle diislinmemizin tamamen
Oniine ge¢ildigini savundugu giiniimiiz sinemas ile ilgili elestirilerinde, artik perdede her
ne kadar daha fazla sey gosterilse de bizlerin giderek daha az sey gordiigiimiizii

vurgulamigtir (Yeres, 2004: 175).

Sinema yazar1 Mario Pezzela, Godard’in bu elestirilerinin sinemasina da
yansidigini ifade etmistir. Godard’in, filmlerinde miizik ve s6zleri biiyiik bir karmagiklik
icerisinde kullandigin1 ifade etmistir. Oyle ki, filmin gidisat1 icinde seyircinin artik
dramatik anlara giriliyor oldugunu diisiindiigii zamanlarda, Godard’in bu duruma tezat
olarak ve muhtemel kasti bir ironi ile marslar ya da anlamsiz diyaloglara yer vermesini,
sesli sinemanin sessiz sinemanin biiylisiinii bozdugunun altin1 ¢izmek iizere yaptigini

diistinmektedir. Anlatimsal olarak da yine aymi karsithgr gérmekte oldugumuzu ifade
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eden Pezzela, 6nemli bir anda kameranin sanki olmasi gereken yerde degilmiscesine
anlamsiz noktalara odaklanmasini 6rnek gdstermektedir. Zira Pezzela’ya gore, Godard’in
sundugu bu karsitlik, diyaloglarin bos bir gevezelikten ibaret oldugunu gostermenin bir

yolu olmustur (Pezzela, 2006: 104).

Godard, filmlerin goériilen ve goriilmeyen olarak iki farkli seviyede ¢ekildigini ifade
etmistir. Kameranin 6niine koyulanin, yani bizzat gosterilenin goriilebilen oldugunu ve
yalnizca goriilebilen seviyesinde olusturulan filmlerin basit bir televizyon filminden
Oteye gidemeyecegini savunmaktadir. Ancak, filmde goriilebilenlerin ardina
yerlestirilmis goriilmeyen unsurlar varsa, o zaman bunun gergek bir film oldugunun iddia
edilebilecegini belirtmistir. Bircok yOnetmenin goriilenin filmini ¢ekmekle yetindigini
ifade ederken, bu yonetmenlerin kendilerine daha fazla soru sormalar1 gerektigini ya da
elestirmelerin filmleri daha fazla irdelemeleri ve sorgulamalar1 gerektigi iizerinde
durmustur. Ancak tim bu miidahalenin film tamamlandiktan sonra yapilmasinin geg
oldugunun, ¢ok daha oOncesinde yapilmasi gereken bir eylem oldugunun da altim
cizmektedir. Degindigi bu derin sorgulama sayesinde, azla yetinilen filmlerin de sona
erecegini belirtmistir (Aydin, 2005: 86).

Godard, giinlimiiz yonetmenlerinin sinema sanatina yeterli degeri vermedigini,
kameray1 sadece sinema yapmis olmak i¢in hareket ettirdigini diistinmistiir. Hatta kamera
hareketlerinin hangi nedenlere bagli oldugunu dahi bilmeden ya da bir neden aramanin
cok da onemli olmadigini diisiinerek yapildigini vurgulamistir. Boyle filmlerde, sikici
konularin bazi anlamsiz hareketlerle siislenmeye c¢alisildig1 hissiyatina kapildigini da

ifade etmistir (Aydin, 2005:89).

Aksi disiiniilse ve ¢ogu zaman aksini yapsa da klasik ¢ekim tekniklerine olan
baghligini dile getiren Godard’a gore iyi bir konu, 1yi aktdrler ve iyi bir dekorla ¢cekim
teknikleri lizerine sira dis1 diisiincelere girmeye gerek olmadigin1 savunmustur. Boylesi
besleyici dgelerle donatilmis bir filmin, kameray1 tek bir noktaya yerlestirerek bir genel,
bir orta ve bir yakin ¢ekimle pekala iyi bir sekilde anlatilabilecegini ifade etmistir. Boyle
durumlarda her planin bir seye hizmet edecegini ise 6zellikle belirtmektedir. Ornegin;
siirekli yakin ¢ekimlerle bezenmis bir sekansta seyircinin klostrofobik hissedebilecegi
tizerinde durmustur. Orta planinin, hareketi ve aktorleri daha iyi bir sekilde gostermek

icin kullanilabilecegini ve yakin ¢ekimin ise detaylarin altin1 ¢izmek i¢in Onemli
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oldugunu ifade etmistir. Ancak zoom konusunda son derece dikkatli olunmas1 gerektigini
belirmigtir. Siirekli ve nedensizce, tipki bir oyuncakla oynar gibi zoom yapmanin verecegi
rahatsizlig1 da bilhassa vurgulamistir. Netice olarak Godard, her sekansi geleneksel olarak
ti¢ farkli planda ¢cekme fikrine sicak baktigini ancak bunun i¢in yonetmenin elindeki konu,
aktor, diyalog ve dekora ¢ok giivenmesi gerektiginin altin1 ¢izmistir (Aydin, 2005: 74-
75).

Iki plan arasindaki gegisin de yine geleneksel baglamda hareketin devamlilig1 esas
alinarak baglanabilecegini aktarmis olan Godard’a gore en zoru, hareketli bir sahneyi
duragan bir sahneye baglamaktir ve bu ancak yumusak bir gegisle saglanabilecektir. iki
hareketli plan i¢in yapilmasi gerekenin ise, ilk plandaki hareketi ikinci planda devam

ettirmek oldugu tlizerinde durmustur (Yeres, 2004: 177).

Bir¢ok yonetmenden farkli olarak Godard, sahneyi nasil ¢cekecegini diistinmeden
hemen Once aktorle sahneyi canlandirarak, deneyimledigi varyasyonlar iizerinden se¢im
yaptigin1 dile getirmistir. Bdylece senaryoyu okurken zihninde olusan olasiliklara da
aktorle canli bir sekilde ¢alisarak ulastigini ve ancak boylece sahneler iizerine kararlar

verebildigini ifade etmistir (Aydin: 2005: 75).

Film ¢ekimi esnasinda ¢ok fazla not aldigini ifade eden Godard, bunu neler olup
bittigini anlatmak igin yapmadigim ifade etmistir. Iyi bir konunun ¢ok énemli olmasina
ragmen, iyi filmlerin de senaryo disina ¢ikan filmler oldugu konusunda israrci olan
Godard, bunun her ne kadar senaryo yazarlarina karsi oldugunu gostermese de bir
yonetmenin senaryoya katkisini géstermekte oldugunu vurgulamistir. Griffith’in yakin
¢ekimi bulmasi ile hemen her filmde kullanilan yakin ¢ekim tekniginin bu filmleri harika
yapmayacagini, fark olusturacak olanin bu yakin ¢ekimin nerede baslayip nerede sona

erecegine istinaden verilecek karar oldugunu sdylemistir (Yeres, 2004: 176).
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Sekil 1.16. A Bout de Souffle, 09:10, Yakin Cekim

Jean-Luc Godard, sinematografik agidan son derece yenilik¢i bir yonetmen olarak
bilinmektedir. Geleneksel anlati bigimlerini sorgulayan ve izleyiciye de sorgulan bir
yonetmendir. Filmlerinde kullandig1 kesintili kurgu ve beklenmedik gegisler, izleyicinin
dikkatini dagitarak onlar1 diistinmeye zorlamistir. Godard, goriintii ile sesi geliskilere
sokarak sinemanin dogasina dair derin sorgulamalar gerceklestirmis ve dordiincii duvari
kirarak karakterlerin dogrudan kamerayla etkilesimde bulunmalarini saglamistir. Bu
durum, izleyiciyi filmle daha aktif bir sekilde iligki kurmaya yonlendirmistir. Ayrica,
dogal 151k kullanimi ve estetik se¢imleriyle hem sade hem de etkileyici goriintiiler
meydana getirirken, siyah beyaz ve renkli goriintii arasinda gegis yaparak anlatimina
derinlik katmstir (Bordwell, Thompson, 2013: 392).

Oyuncuya bakis1 bugilin tercih edilenden baska olan Godard’a gore oyuncu,
canlandirdig: karaktere biiriinmemeli, bilakis rol yaptiginin bilincinde olmasi1 gerektigini
vurgulamigtir. Oyuncuyu ydnetmekten yana olmayan Godard, ¢ok zaman oyuncuyu
kendi olusturdugunu uygulamasi igin 6zgiir biraktigini ifade etmistir. Gérevinin, onlarin
yaratma siirecinde oyunculara en iyi imkanlari sunmak oldugunu vurgulamistir. Bunu ise
“Iyi bir gergeve, dozunda siiregelen bir plan gibi” s6zleriyle aktarmistir (Aydin, 2005:
76).

Oyuncunun rolle biitiinlesmesinin bilhassa oniine ge¢meyi tercih eden Godard,
oyuncunun kendisine ait bir jest ya da mimigi de sahnede kullanmak isteyebilecegini ve
oyuncuya 0zel bir tepkinin tam da o sahneye uygunlugu hususunda karar verebilecegi

tizerinde durmustur. Bir yonetmen olarak diisiincelerini oyuncuya mutlaka iletse de onlar1
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oynadiklar1 karakter konusunda kendi kararlarini vermeleri icin cesaretlendirdigini

belirtmistir (Nis, Eryi1lmaz, 1981: 168).

Sinemada zamanla bir Jean-Luc Godard stilinden bahsedildigini ifade eden Godard,
bunun aksi yonde verdigi beyanla aslinda kendi stilinin higbir stilinin olmamasindan ileri

geldigini ifade etmistir (Yeres, 2004: 178).

2.2. AMERIKA’DAKI YONETMENLERIN SINEMATOGRAFIK
YAKLASIMLARI

2.2.1. Charlie Chaplin

Charlie Chaplin 16 Nisan 1889 yilinda Londra’da diinyaya gelmistir. Geng yasta
Ingiltere’de tiyatro ve vodvil sahnelerinde yer alarak sahne hayatina baglayan Chaplin,
1913 yilinda Amerika Birlesik Devletleri’ne giderek burada “Sarlo” karakterini meydana
getirmistir (Sennet, 1982: 23). Beraberinde biiyiik bir ine kavusan yonetmen kisa siire
sonra bir sinema ikonu halini almistir. 1919 yilinda ABD’de kurdugu United Artist
stiidyosu ile film yapiminda kontrolii ele almis ve kendi filmlerini yazarak, yoneterek,
oynayarak ve dagitimimi da istlenerek ¢ok daha Ozgiir ¢alisma imkani1 kazanmigtir
(Chaplin, 1964: 45). Politik goriisleri ve bu goriisleri perdeye yansitmasi ile bilenen
Chaplin, filmlerinde politik yansimalari sert bir dille elestirmistir (Robinson, 1985: 345-
350) 1925 yilinda ¢ektigi Altina Hiicum, 1931 yilinda ¢ektigi Sehir Isiklar:, 1936 yilinda
cektigi Modern Zamanlar ve 1940 yilinda c¢ektigi Adolf Hitler diktasini elestiren Biiyiik

Diktatér filmleri, en 6nemli bazi filmleri arasinda yer almaktadir.

Sinema tarihinin en yenilik¢i yonetmenlerinden kabul edilen Charlie Chaplin hem
yonetmen hem de kendi basrol oyuncusu olarak sinema sanati ve tarihine biiyiik katkilar
sunmus bir isimdir. Sessiz sinemanin giicinden biiyiik bir ustalikla faydalanmis olan
Chaplin, duygusal etkiyi her filminde en iist diizeylere c¢ikarabilmeyi basarmistir.
Toplumsal elestiri yaparken mizahi 6nemli bir etmen olarak kullanan yonetmen drama ve
komediyi harmanlama konusunda usta bir yonetmendir. Insanin toplumsal sikintilarin
dramatik bir sekilde yansitirken seyirciyi giildirmeyi ve diisiindiirmeyi basarmigtir
(Robinson, 1985: 220-225). Chaplin’in kurgusal diizenlemelerinde de mizahi ve dramatik

yapinin dengelenmesi, yonetmenin bu anlatima dair yetenegini gézer oniine sermistir.
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Sahne gecisleri ve tempoda bu incelikler dikkate deger sekilde gdzler oniine serilmistir

(Kael, 1965: 220).

Chaplin, ¢ekim teknikleri agisindan da oldukga yenilik¢i bir tarz benimsemistir. Son
derece titiz bir ¢calisma yontemi gelistiren yonetmen, milkemmele ulasana dek sahneyi
tekrar tekrar cekmesi ile bilinmektedir. Bu milkemmeliyet¢iligi hareket ve gérsel mizahin
harmanlamasinin  zorlugundan ileri gelmektedir. Bdylece hikdye anlatimini da

miikkemmellestirmeyi de basarmistir (Robinson, 1985: 180-185).

Chaplin’in film teknikleri sinemada son derece estetik bir devrim olarak
tamimlanmistir. Uzun ¢ekimler ve genis planlar kullanarak, karakterlerinin duygusal
derinligini ve mizahi yonlerini daha etkili bir sekilde ortaya koymustur (Brownlow, 1989:
200). Karakterlerin ve onlart kapsayan g¢evrenin tam olarak goriinmesini isteyen
yonetmen, fiziksel komedi unsurlar1 igeren sahnelerde genis ag1 ¢ekim teknigi ve uzun
planlarla komedinin etkisini de biiyiik 6l¢iide artirmistir. Siiregelen uzun g¢ekimlerle,
planlanmis fiziksel komediyi, dolayisiyla mizanseni duraksiz yansitmasi gerektigi i¢in
cok fazla tekrarla en dogru sahneye ulagsma ¢abasindan miikkemmeliyet¢iligi cok daha net
anlasilmaktadir. Filmlerindeki kusursuzluk seviyesine bu calisma yontemi ile ulagsmistir

(Robinson, 1985: 180-185).

Sekil 1.17. Modern Times, 20:40, Genis A1

Chaplin, Kamera hareketini minimum seviyede tutarak seyircinin tiim dikkatini

oyuncular ve sahne iizerinde tutmay1 basarmistir. Boylece seyirci oyuncu ile ¢ok daha
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giiclii bir bag kurabilmistir. Sahnenin her detayina biiyiik onem gosteren yonetmen, sahne
tasarimi ve mizansen konusunda da oldukga titizlikle ¢alismistir. Sahnenin her kosesi,
seyircinin goziiniin sahnede dogal olarak dolasmasi i¢in tasarlanmigtir (Robinson, 1985:
180-185).

Chaplin’in filmleri baslangigta siyah-beyaz olarak c¢ekilmistir. Ancak, bazi
filmlerinin renkli versiyonlar1 sonradan yapilmustir. Renkli versiyonlarda, renkler
genellikle filmdeki duygusal ve tematik vurgular giiclendirmek amaciyla kullanilmistir.
Renkler, Chaplin'in karakterlerinin i¢sel durumlarmi ve filmdeki genel atmosferi ifade
etmek i¢in etkili bir ara¢ olarak kullanilmistir (Horsley, 2001, s. 98). Chaplin’in siyah-
beyaz filmlerinde renk, dogrudan kullanilmasa da renk algist ve kontrast kullanimiyla
dolayli olarak etkili olmustur. Chaplin 151k ve golge oyunlariyla renklerin sagladig:
etkileri taklit etmeye ¢alismustir. Ozellikle, farkli golge tonlari ve kontrastlar, filmdeki

mekanlarin ve karakterlerin ruh halini yansitmak i¢in kullanilmistir (Landy, 1997: 120).

Chaplin'in filmlerindeki 151k kullanim: hem mizahi hem de dramatik etkileri
vurgulamak i¢in O6zenle secilmistir. Chaplin 6zellikle sessiz film doneminin tipik
ozelliklerini koruyarak, 1518in karakterler ve olaylar iizerindeki etkisini ustaca
kullanmistir. Isik, Chaplin’in mizahi tarzin1 desteklemek ve duygusal anlar1 vurgulamak
icin 6nemli bir ara¢ olmustur. Ornegin, 1518 kullaniminda, karakterlerin icsel
duygularint ve sosyal durumlarini ifade etmek igin c¢esitli kontrastlar ve gdlgeler
kullanilmistir (Chaplin, 1964: 87). Is¢i smifinin zorluklarini ve toplumsal kritigi
vurgulamak icin 151k ve golge oyunlarina sik¢a bagvuran ydnetmen, yapay 1sik
kaynaklartyla, mekanlarin endiistriyel atmosferini gii¢lendirmis ve karakterlerin yasadigi

sikintilari izleyiciye etkili bir sekilde iletmistir (Hesketh, 2005: 112).
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Sekil 1.18. The Great Dictator, 33:55

Sinema tarithinin en 6nemli yonetmenlerinden biri olarak kabul edilen Chaplin bu
Ovgliyli genis vizyonu ve ¢ok yonlii bakis acis1 nedeniyle tagimaktadir. Kendi yazdig:
senaryolar1 yonetmenin yaninda, basrolde oynamasi ve filmlerinin miiziklerini kendi
bestelemesi, yapim ve yonetim asamasinin her alani ile kendi ilgilenerek ¢ok yonliiliigiinii
ispatlamasina ve bir film iizerindeki bu yogun kontrolii onun istisnai bir yonetmen olarak

tanimlanmasina neden olmustur (Robinson, 1985: 210-215)

Oyuncu yonetiminde Chaplin, oyuncularin performanslarini destekleyen ve
gelistiren bir tarz benimsemistir. Oyuncularin dogal yeteneklerini ortaya koymalari
konusunda cesaretlendirici bir yaklagim sergileyen yonetmen, ayn1 zamanda bir oyuncu
oldugu i¢in oyunculara rehberlik etme konusunda da ustadir. Chaplin’e gére bir oyuncu,
yalnizca sozciikleri degil, ayn1 zamanda karakterinin ruhunu da yansitmalidir (Chaplin,
1964: 223). Bu anlayisla Chaplin’in oyunculardan sadece fiziksel ¢aba degil, ayni
zamanda ruhsal ve psikolojik derinlikli bir ¢alisma bekledigi anlagilmaktadir. Oyuncu bir
yonetmenin en biiyiik yeteneginin ise oyuncunun dogal yeteneklerini ve igsel ifadesini
Ozgiir birakabilmesi olarak ifade etmistir (Chaplin, 1964: 229) Bu ifade bir yonetmen,
daha derin bir empati kurabilmeleri i¢in oyuncunun olabildigince 6zgiir birakilmasi

gerektigini ifade etmistir.

Giddins’in Charlie Chaplin: A Life kitabinda “Chaplin, 15181 sadece bir aydinlatma

aract olarak degil, ayni zamanda karakterlerin i¢sel diinyasin agiga ¢ikaran bir arag
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olarak kullanmigtir” (2003: 142) ifadelerine yer vermistir. Chaplin’in kendi tanimuyla,
karakterlerin duygu durumlarinin ve olaylarin etkisinin yansitilmasi i¢in 15181in dogru

kullanim1 hayati 6nem tagimaktadir (Chaplin, 1964: 98)

Sessiz sinemanin biiyiik temsilcilerinden olan Chaplin, filmlerinde diyalog iceren
ses unsurunu olabildigince minimal diizeyde kullanarak karakterlerin duygusal
ifadelerine daha c¢ok yogunlagsmistir. Chaplin’in diyaloglari sinirli tutmasinin nedeni,
karakterlerinin i¢sel duygularini ve toplumsal elestiriyi mimiklerle ve fiziksel komedi
araciligiyla ifade etmek istemis olmasidir. Buna karsin, miizige biiyilk 6nem vermis ve
dramatik etkiyi ve mizah unsurlarin1 kendi besteledigi miiziklerle yogun bir sekilde
kullanmustir (Giddins, 2003: 231) Filmlerindeki ses efektleri ve miizik, karakterin icsel
diinyasin1 ve toplumsal elestiriyi destekleyen 6nemli bir aragtir. (Chaplin, 1964:145).
Ancak Chaplin’e gore sessiz sinemada, yiiz ifadeleri, mimikler, jestler ve beden dili,
oyuncularin duygularimi ve komediyi ¢ok daha etkili bir sekilde yansitiyordu. Sesli
sinemanin yayginlastigi donemlerde, sesli filmlerin bu ince anlatim araglarini
kisitlayacagi ve sinema sanatinin 6ziinii degistirebilecegini diisiinmiistiir (Chaplin, 1964:
223).

2.2.2 Alfred Hitchcock

Alfred Hitchcock 13 Agustos 1899 yilinda ingiltere’nin Londra kentinde diinyaya
gelmistir. Sinema tarihinin en 6nemli ve etkili yonetmenlerinden biri olarak kabul géren
Hitchcock, geng yasta sinemaya olan ilgisini kesfetti. Sinemadaki kariyerine 1920'lerde
Ingiltere'de baslad: ve kisa siirede dikkat gekici bir yonetmen olarak tanindi. Ozellikle,
1930'larin basinda Hollywood'a ge¢is yaptiktan sonra, sinema diinyasinda biiyiik bir etki
olusturmustur (Cohen, 2014: 27). Hitchcock'in sinemadaki basarisi, gerilim ve korku
tirlerinde yarattig1 yenilik¢i yaklagimlarla pekisti. 1960 yilinda yayimlanan "Psycho"
(Sapik) filmi, sinema tarihinde bir doniim noktasi olarak kabul edilir. 1959 yilinda ¢ektigi
North by Northwest, 1958 yilinda ¢ektigi Vertigo, 1954 yilinda ¢ektigi Rear Window ve
1963 yilinda ¢ektigi The Birds bazi klasiklesmis filmleri arasinda yer almistir (Cohen,
2014: 89).

Gerilim ve korku tiirlerinde filmleri ile taninan Alfred Hitchcock, bilhassa bu tiirler

tizerinde yaptig1 yeniliklerle taninan bir yonetmendir. Sinemada gerilim olusturma ve
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gerilimi slirdiirme konusundaki ustaligi ile bilenen yonetmen, gerilimi meydana getirmek
icin seyircinin bilinmeyen seylere ya da durumlara dair hissettigi endiseyi kullanmistir.
Bu endisenin ve beraberinde gerilimin siirdiirilebilmesi i¢in olaylar1 yavas sekilde
aciklayan Hitchcock, karakterlerin her an duydugu igsel korkulari siirekli bir sekilde
ekrana yansitarak seyirciyi devamli bir gerilim i¢inde tutmayi basarmistir (Hitchcock,
Truffaut, 2011: 88). Karakterlerinin igsel c¢atigmalarini, korkularini ve psikolojik
derinliklerini 6n plana ¢ikararak, seyircinin karakterlerle empati kurmasinin saglamigtir

(Krohn, 2001: 115).

Algak acili ¢ekim teknigi ile seyircinin karakter tizerindeki psikolojik etkilerini
giiclendiren Hitchcock, yavas zoom teknigi ile gerilim duygusunu da en {iist seviyelere
cikarmistir (Hitchcock, Truffaut, 2011: 102). Kamera hareketlerinde ise siirekli hareket
teknigini sergileyerek, sahnede her an bir sey olacak hissiyati uyandiran yonetmen,

gerginligi ve gerilimi daha da gii¢lendirmistir (Krohn, 2001: 143).

Sekil 1.19. Rear Window, 06:10, Algak A¢1 Cekim

Adini, Vertigo filminde kullandig1 dolly zoom tekniginden alan Vertigo Zoom ve
diger adiyla Hitchcook Zoom olarak da bilinen teknik, sinemada 6zellikle gerilim ve
korku tiirlerine kazandirdig1 6nemli bir ¢ekim teknigi olarak yerlesmistir. Hitchcock’un
dolly zoom teknigi, seyirCinin algisint manipiile eden ve bugiin ¢ok¢a kullanilan énemli
bir ¢ekim teknigidir. Bir ray lizerinde ilerleyen dolly kamera ile ileri dogru hareket

saglanirken, lensin zoom 6zelligi ile kadrajin sabit tutuldugu bu teknikle derinlik algisini
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bozan Hitchcock, sahnenin gerilimini ve psikolojik karmagiklig1 ¢cok daha belirgin sekilde
yansitmustir (Hitchcock, Truffaut, 2011: 132). Birgok sahnede siirekli hareket eden
kamera ile uzun planlar tercih eden yonetmen, cinayet sahnelerinde ¢ok kisa planla
seyircide sok etkisi etkisi olusturmay1 basarmistir. Bilhassa Sapik (1960) filmindeki
meshur dus sahnesindeki cinayeti 77 farkli planda cektigi bilinmektedir. Burada her bir
plan gerilimi ve tedirginligi en {iist seviyeye tasir sekilde Ozenle bigimlenmistir

(Hitchcock, 1994: 142).

Sekil 1.20. Psycho, 48:15, Dus Sahnesi

Hitchcock ¢ekim teknikleriyle oldugu kadar kurgu teknikleri ile de manipiile ederek
seyirciyi beklentileri iizerinde de sasirtmustir. Filmlerinde siirekli hareket halindeki
kameralarla meydana gelen uzun planlar ve bu planlar tizerindeki incelikli kesimler

gerilimi ve dramatik etkiyi yogunlastirmistir (Krohn, 2001: 189).

Hitchcock filmlerinde genellikle miizigin yoklugu ile de 6ne ¢ikan bir yonetmendir.
Sesin sinema iizerinde olumsuz bir etki meydana getirdigini diisiinen yonetmen, miizigi
olabildigince az kullanmig ve diyaloglari da gorsel olarak islemeye ¢alismustir. Bilhassa
cinayet sahnelerinde gerginligi sessizlikle tamamlayarak travmatik durumlarin
gercekgiligini hissettirmeye ¢alismistir (S6zen, M. 2016, 9 (3): 236) Filmin aksiyon dolu
sahnelerinde kullandigi miiziklerle ise sahnelere dinamizm katarak seyircinin gerilimin

i¢cinde kalmasini saglamigtir (Smith, 2003: 78).
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Alfred Hitchcock, sinemada 151k kullaniminda ustaligi ile taninir ve bu konuda
cesitli tekniklerle gorsel anlatimini gliglendirmistir. Hitchcock'un filmlerinde 151k, gerilim
olusturma, karakterlerin psikolojik durumlarin1 yansitma ve atmosfer olusturma gibi
onemli islevlere sahiptir. Ozellikle 151k ve gdlge oyunlari ile gerilimini yogun sekilde
yansitmustir. Keskin 151k kontrastlar1 ve giiglii gélgeler, korku ve sok etkisini artirmak igin
kullanilmistir. Hitchcock, bu tekniklerle izleyicinin dikkatini ve duygusal tepkilerini
yonlendirmeyi basarmistir (Spoto, 1999: 234). Ozellikle, karanlik ve aydinlik bolgelerin
yaratilmasi, filmin gerilimli atmosferini destekler ve karakterlerin gézlemleri lizerinden

hikaye anlatimini giiglendirmistir (Truffaut, 1967: 87).

Sekil 1.21. Psycho, 47:45, Isik ve Golge, Kontrast

Filmlerinde hikayeyi renklerle de ozenli bir sekilde destekleyen Hitchcock,
renklerin psikolojik etkileri iizerine de ¢alisarak hangi rengi hangi sahnede ve nasil
kullanacagin1 dikkatli bir sekilde planlamistir. Karakterlerin kiyafetleri, karakterlerin
psikolojik durumu, igsel devinimleri ve hatta ge¢mislerini de hesaba katilarak 6zenle
secilmistir. Film atmosferinin rengini de hikdyeye gore belirleyen yonetmen, renklerin
psikolojik etkilerini seyirciye yogun sekilde yansitmustir (Schickel, 1999: 142). Ornegin
kirmizi renk, Hitchcock'un filmlerinde genellikle tehlike, siddet ve tutku ile iligkilidir.
Kirmizi renk, karakterlerin psikolojik durumlarini ve filmin gergin atmosferini yansitmak
i¢in kullanilmigtir. Belirli sahnelerdeki kirmizi 1giklar, karakterlerin igsel ¢atigmalarini ve
tehlikeyi simgelemektedir (Truffaut & Hitchcock, 1984, s. 123). Filmlerinde yesil renk
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ise karakterlerin gizli niyetlerini ve komployu vurgulamak i¢in kullanilmigtir (Sikov,

1998: 147).

Senaryo yazimi asamasinda son derece dikkatli bir yapilandirma yiiriiten
Hitchcock, olay oOrgiisiindeki gerilimi ustalikla bigimlendirmistir. Senaryolarindaki
stirprizler ve dongiiler seyircinin merakini kuvvetlendirmek i¢in 6zenle kurgulanmistir
(Spoto, 1999: 89). Cinayet sahnelerini bilinen en iyi sekilde kurgulamasi ile bilinen
Hitchcock, tek basina olumsuz ve nefret duygusu gelistirebilecek bu sahneleri film
genelinde sanatsal bir yapi ile birlestirerek salt gerilim duygusu meydana getirmeyi

basarmistir (Dorsay, 1990: 84).

2.2.3. Woody Allen

Woody Allen, 1935 yilinda Brooklyn'in diisiik-orta sinifli bir bolgesinde, Ortodoks
Yahudi bir ailede diinyaya gelmistir. ilk kez 7-8 yaslarindayken film ¢ekmeye merak
salmig olan Allen, okumay1 sokmedigi yillarda filmler i¢in hikayeler yaratmaya
baslamistir. Brooklyn'deki Midwood Lisesi'ni bitiren Allen {iniversite egitimini
tamamlamamistir ve 16 yasinda radyo ve televizyon programlarina espriler yazmaya
baslamistir. 1961-1964 arasinda stand-up komedi yapmaya baslayan yonetmenin bu
donemdeki sovlar1 bir yapimcinin dikkatini ¢ekmis ve boylece bir sinema filmi igin
senaryo yazma teklifi almigtir. 1965'te ilk sinema filmi senaryosunu yazmis ve “What's
New Pussycat?” adli bu filmde oynamistir. Allen, senaryonun yapimecilarin elinde
degisime ugramasindan hosnut kalmayinca, kendi yonetmeyecekse filmlere senaryo
yazmama karar1 almistir. Bir caz miizisyeni olmay1 da istemis olan Allen, sonradan
sinemaya yonelmekle ¢ok iyi yaptigini soylemistir. Genellikle kendi yazdigi, yonettigi ve
oynadigi film projelerinde yer alan Allen’in filmlerinin temasini, yahudiler, cinsellik,
psikanaliz ve New York olusturmaktadir (Aydin, 2005: 115). 1975 yilinda ¢ektigi Love
and Death (Ask ve Oliim), 1977 yilinda cektigi Annie Hall, 1978 yilinda g¢ektigi
Manhattan, 1986 yilinda ¢ektigi Hannah and her Sisters (Hannah ve Kizkardegleri), 1987
yilinda ¢ektigi Radio Days (Radyo Giinleri), 1992 yilinda ¢ektigi Husband and Wives
(Kocalar ve Karilary) ve 1997 yilinda ¢ektigi Deconstructing Harry (Yaramaz Harry)

Oonemli bazi filmleri arasinda yer almaktadir.
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Hem anlatim hem de teknik agidan kendine has bir iislubu olan yonetmen,
filmlerinde genellikle karakter odakli ve entelektiiel bir yaklasim benimsemistir. Allen'in
sinematografik tarzi, genellikle minimal bir gorsel estetikle ve karakterlerin igsel

diinyalarini derinlestiren bir anlatimla tanimistir (Kauffmann, 1991: 105).

Film yOnetmenin ogretilemeyecegini ve sinema yapmanin tipki bir edebiyat gibi
yetenek gerektirdigini vurgulayan Allen, bdyle bir yetenegin olmamasi halinde kisinin,
isterse tiim yasami boyunca sinema egitimi alsin, yine de basarili olamayacagini, ancak
bu yetenek var ise, kisinin meseleyi hemen kavrayacagini vurgulamistir. Film ¢ekmenin
karmasik ya da gizemli bir yan1 olmadigin1 ifade eden Allen, bu isin karsisinda boyun
egmek gerekmedigi gibi, abartilmig bir entelektiiel birikimin de gerekmeyecegini
savunmustur. Film c¢ekmek i¢in daha ¢ok igglidiileri izlemek gerektigini ve tam bu
noktada yetenegin isleri ¢cok daha kolaylastiracagini ifade etmistir. Ancak yetenek yoksa,
kimsenin elinden bir sey gelmeyecektir (Aydin, 2005: 117).

Y onetmenleri, filmin senaryosunu kendi yazanlar ve baskasinin senaryosunu filme
uyarlayanlar olarak ikiye ayiran Allen, bu iki kategoriye girmeyen ¢ok az yonetmen
oldugunu sdylemistir. Bu kategorilerden birinin digerinden daha iyi olup olmadig:
konusunda kesin bir sonuca varmayan Allen, her ikisinin de esit kosullarda oldugunu ve
yaptiklar iglerin farkli oldugunu savunmaktadir. Ancak ona gore, siiphesiz yonetmen
ayni zamanda yazarsa bu onun kararli ve sabit bir fikri oldugunu gostermektedir. Pek ¢cok
yonetmenin yasam istiine hi¢bir sey anlatmadigini ve anlatamayacagini 6ngéren Allen,
yonetmenin ancak bu ayrimin farkina varinca filmi kendisi i¢in yapacagini ifade etmistir.
Boylece, karsisinda seyirci olmasina karsin bastan sona tiim filmin yonetmenin olacagini
savunmustur. Ancak Allen’a gore bir yonetmen hizmete yoneldigi anda kaybedecektir.
Bir yonetmenin filmi kendisi i¢in yapmanin seyirciyi yok saymasi anlamina gelmedigini
vurgulayan Allen, bir yonetmenin kendisi i¢in yaptig1 filmin zaten izleyiciyi hosnut
edecegini savunmustur. Ancak baskalarinin keyfi i¢in yapilan filmler tam anlamiyla
sagmalamak anlamina gelmektedir. Bu sekilde seyirciler de dahil herkesin platoda film
cekme isini kotarabilecegini ifade etmistir (Aydin, 2005: 117).

Her yonetmenin kendine 06zgii bir calisma sekli oldugunu sdyleyen Allen,
birgogunun sabah platoya geldiginde o giin ne ¢ekecegini bilmedigine emin oldugunu 6ne

stirmektedir. Bazen ise bunun haftalarca dncesinden bilindigini, her seyin kafalarinda
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gorsel olarak olustugunu ve boylece kameray1 nereye yerlestireceklerini, hangi objektifi
kullanacaklarini, o sahnede kag¢ plan ¢ekeceklerini hemen hemen bildiklerini ifade
etmistir. Ancak kendisi sabah platoya geldiginde, ne ¢ekecegimi bilmedigini, hatta bu
konuda hi¢ diisiinmemis oldugunu sdylemektedir. Cekime tiim Onyargilardan arinmis
olarak gelmeyi sevdigini belirten Allen, ¢ogunlukla ¢ekim yapacagi dekorlar1 daha
onceden gezmeyi tercih etmeyen yonetmenlerden oldugunu vurgulamistir. Boylece
platoya geldiginde her seyin yeni, her seyin taze olmasinin ona ilham verdigini ifade
etmistir. Kararlarini almasina, platoya geldiginde hissettikleri ve o anda olusan

izlenimlerinin yardim ettigini sdylemistir (Aydin, 2005: 117).

Allen, bazi1 yonetmenlerin genellikle dnce oyuncular1 platoya getirdigini, ne
yapacaklarin1 anlattigin1 ve kadrajla ilgili kararlar aldiklarin1 ancak kendisinin 6nce
kameray1 yerlestirdigini, kadraja karar verdigini ve sonra oyuncular1 bu kadrajin i¢cinde
hareket ettirdigini belirtmistir. Oyuncular1 nispeten tiyatro oyunu yonetir gibi belli
komutlarla yonlendirdigini de ifade etmistir. Cok az g¢ekim yaptigini, her sahneyi
olabilecek en az planla ¢ektigini ve ayni plani en ¢ok iki agidan ¢ektigini belirten Allen,
bir plandan bir baskasina gecerken, ikincisini neredeyse birincisinin bittigi yerden
baglattigin1 ifade etmistir. Bunu gerceklestirme nedeni olarak ise, miskin ve Kibirli
olusunu ve oyuncuya ayni sahneyi tekrar tekrar oynatmak istemedigini gostermektedir.
Ona gore bu sekilde oyuncu, spontane (kendiliginden) olmakla kalmamakta, bir¢ok bagka

sey denemesine de imkan saglanmaktadir (Aydin, 2005: 122).

Komedi alaninda birgok filme imza atmis olan Woody Allen, komedinin digerlerine
gore ¢cok daha abartili ve kuralli oldugunu vurgulamistir. Allen komedide kamera ile cok
oynanir Ve ¢ok ciddi ¢ekim yapilirsa amaci 1skalama olasiligini yiiksek gérmektedir. Ona
gore komedide hayali bir sey yaratilmaz ise, sadece gercekler abartilmis olur. Buna 6rnek
olarak ise Charles Chaplin’i gostererek planlarin sabit tutulmasinin en iyi sonuca
gotlirecegini, boylelikle oyuncunun ne yaptiginin goriilebilecegini savunmustur (Aydin,
2005: 121).

Sahneyi kesmeyi sevmedigi i¢in pek ¢ok yakin plan ¢ektigini ifade eden Allen,
sahne ¢ekilirken biiyiik bir gériintii igin yakin plan ¢ektigini, sonra geriye gidip genis plan
aldigini, sonra ise ikisinin ortasina geldigini belirtmistir. Montaj Oncesi bu sekilde

calisarak montaj1 kolaylastirdigini aktarmis, yeterli alanin oldugu durumlarda zoom
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kullanmaktansa kameray1 yaklastirip uzaklastirmayi tercih ettigini ifade etmistir. Ayrica
kameray1 yaklagtirmanin sadece islevsel bir yani oldugunu, bunun da harekete asiri
duyarlilik ya da duygu yiikii getirebilecegini sdylemistir. Bazen bir seyin “bak” diye
bagirarak degil de sadece gostererek sunmak istenebilecegini sdylemistir (Aydin, 2005:
118).

Sekil 1.22. Annie Hall, 01:29:10, Woody Allen

Allen, sinemada 1sik kullaniminda genellikle sade ve dogal bir yaklagim
benimsemistir. Dogal ve yumusak 151k kaynaklarini kullanarak, sehirlerin romantik ve
melankolik yonlerini vurgulamis ve gece sahnelerinde ve i¢ mekanlarda kullanilan 1s1kla,
karakterlerin igsel diinyalarini ve duygusal durumlarini yansitmigtir (Cohen, 2008: 76).
Filmlerindeki 1s1g1n dogal ve yumusak kullanimi, karakterlerin samimiyetini ve filmdeki
mizahi unsurlar1 da vurgulamistir. Allen, kameranin ve 1518in yardimiyla, karakterlerin
ruh halini ve iliskilerini daha anlamli bir sekilde izleyiciye iletmistir (Stempel, 2004: 58).
Genellikle dogal ve gergekgi bir estetik meydana getirme amacini giiden yonetmen, bu
sekilde karakter merkezli anlatim tarzim1 ve filmdeki duygusal derinligi

giiclendirmektedir (Cohen, 2008: 82).
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Sekil 1.23. Deconstructing Harry, 56:00

Allen kendisine oyuncu yonetmenin sirlart soruldugunda, zaten kendisinin hep
yetenekli oyuncularla calistigini ve onlar1 serbest biraktigini diislindiiklerini bildigini
sOylemis ve bu konuda onlara hak vermistir. Ona gore yonetmenler oyunculari yonetir ve
oyuncular da buna izin verir ¢iinkii hoslarma gitmektedir. Oyuncularin rolleri {izerine
stirekli tartismay1 ve kisilikleri yaratirken tiim siireglere bir seyler yiiklemeyi sevdiklerini
ifade eden yonetmen, oyuncularin ufak tefek sorularina elbette yanit verdigini fakat daha
ileri gitmedigini vurgulamaktadir. Ona gore yetenekli bir oyuncu roliiyle tek basina
kalmali ve sonuglara kendisi varmalidir. Oyunculari i¢giidiileriyle birakan ve zorlamayan
Allen, bu noktada onu yaniltan ¢ok az oyuncu oldugunu ifade etmektedir. Bu nedenle de
sahneleri kesmeyerek oyuncunun konsantrasyonunu bozmadan odaklanmis sekilde
oynamasina firsat vermektedir (Aydin, 2005: 121-122).

2.2.4. Stanley Kubrick

Stanley Kubrick, 26 Temmuz 1928 yilinda New York’ta dogmustur. Lise yillarinda
cektigi fotograflarla dikkat ¢eken yonetmen 17 yasindayken, zamanin {inlii dergisi
“Look ’ta foto muhabirligine baslamistir. Fotografcilik yaptigi dort yil iginde tiim tilkeyi
dolasan Kubrick, 1950 yilinda okul arkadas ile, orta siklet bir boksdrle ilgili bir belgesel
cekmistir. Bir y1l sonra bir belgesel daha ¢ekmis ve 1953 yilinda arkadaslar1 ve ailesinin

maddi yardimlariyla ilk filmi olan “Fear and Desire (Korku ve Istek)’1 ¢ekmistir. Bu
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filminde yonetmenligin yani sira goriintii, 151k ve kurgu yonetmenligi gorevlerini de

istlenmistir (Yeres 2004: 231).

1957 yilinda ¢ektigi “Paths of Glory” (Zafer yollary) ile Birinci Diinya Savasi
sirasinda Fransiz Ordusu’nda haksiz yere idam edilen birkag¢ askerin dykiisiinii anlatmis
ve film sinema tarihinin en 6nemli anti-militarist eserlerinden birisi olmustur. Pornografik
oldugu gerekgesiyle yayimlanmasi yasaklanan Vlamidir Nabokov’un “Lolita” adli
romanint filme aktaran Kubrick, filmin Amerikan stiidyolar1 tarafindan reddedilmesi
lizerine, Ingiltere’ye tasinmustir. Daha sonra ise sadece kendi sectigi ve istedigi filmleri
¢ekmeye baslamistir (Yeres 2004: 232). 1960 yilinda ¢ektigi Spartacus (Spartakiis), 1962
yilinda ¢ektigi Lolita, 1968 yilinda ¢ektigi 2001: A Space Odysse (2001: Uzay Macerasi),
1979 yilinda ¢ektigi Shining (Medyum), 1987 yilinda cektigi Full Metal Jacket ve 1999
yilinda ¢ektigi Eyes Wide Shut (Gézleri Tamamen Kapali) dnemli bazi filmleri arasinda

yer almaktadir.

Kubrick, filmlerinin gdsterime girecek tiim kopyalarini kontrol eden ve filmlerinin
yurtdist gosterimlerinde kullanilan afislerini denetleyen, altyazilari satir satir inceleyen
bir yonetmen olarak bilinmektedir. Atmosfer olusturma ustaligina, ¢arpict mizansen
anlayisina sahip olan ve her filminde yeni bir tiirii, yeni bir anlatim bi¢imini denemis olan
Kubrick, filmlerinde genellikle insanligin gelecegine yonelik karamsar bir bakis agisi

getirmis ve her filminde uyarilarda bulunmustur (Giichan, 2003).

Once, goziiniin oniinde ¢ekmeye deger bir seyler olmasi igin calismakla ise
basladigini sdyleyen Kubrick, bunun isin en zor tarafi oldugunu da itiraf etmistir.
Sahnenin amacinin dogru belirlendiginden, biitiin diislincelerin iyice incelendiginden,
duygusal planda bir seyler olustugundan bir kere emin olunca artik ona gore bigimi sorun
cikarmamaktadir. Eskiden kameraman olan Kubrick, film c¢ekilmesinde bir sorun
gormemistir. Bu ona gore son derece basittir. Asil zor olan neyin ¢ekilecegidir. Chaplin’in
filmlerinin sinematografik olmasa da muhtesem oldugunu, her an ekranda harika seyler
olup bittigini ifade etmistir. Eisenstein’in ise yapay seyler ¢ektigini ama bunlarin da
sinematografik agidan miikemmel oldugunu vurgulamistir. Kubrick’e goére bu iki

yonetmenin tarzinin birlesimi ile muhtesem bir film yapilabilmektedir (Yeres 2004: 235).

Kubrick, aklina film yapma diisiincesini getiren seyin, bir siirii berbat film izlemis

olmasindan kaynaklandigini sdylemistir. Filmler hakkinda pek bir sey bilmemesine
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ragmen, izlediklerinden daha iyisini yapabilecegine inanarak film sektdriine adim

atmistir. (Yeres 2004: 235).

Montaj esnasinda, kesme yapmak i¢in ciddi bir neden olmadig takdirde, kesme
yapmadigimi agiklayan Kubrick, eger sahne tek bir kamera agisindan ¢ekildiginde iyi
goriiniiyorsa ve kesme yapmak i¢in belirleyici bir neden yoksa, kesme yapmaktan

kagindigini ¢iinkii kurgunun etkisini azaltacak mekanik bir ritim olusturmak istemedigini
belirtmistir (Kubrick, 1999: 121).

Kullanacagi kamera hareketini nadiren 6dnceden planladigini dile getiren Kubrick,
bir senaryoya kamera i¢in direktifler yazmanin yolunun olmadigini, sadece ¢ok dnemli
fikirleri not ettigini belirtmistir. Ona gére Kameray1, sahneyi prova ederken diisiinmemek
genellikle en dogrusudur; tersi durum sahnenin bir biitiin olarak etkileyiciligini
zedelemektedir. Isiklandirma, kamera hareketleri ve mizansenle ilgili kararlar vermesi
pek uzun stirmez. Film ¢ekmenin gorsellikle ilgili tarafinin hep en kolay1 oldugunu, zaten
bu yiizden gorselligi oykii ve hareketlerden sonraki bir is olarak ele almaya 6zen

gosterdigini séylemistir (Chion, 2009: 120).

Kubrick 6zel bir lens kullanarak diisiik 151k kosullarinda bile yiiksek kaliteli
gortintiiler elde ederek sinemada 1g1k kullanimi konusundaki yenilik¢i yaklagimini gozler
Online sermistir. Dogal 151k ve yapay 151k tekniklerini birlestirmesi ve dogal 11k
kaynaklarimi cesitli sekillerde kullanmasi ile estetik agidan kusursuz goriintiiler elde
etmistir (Harper, 2006, s. 89). Filmlerindeki psikolojik gerilimi artirmak i¢in bagvurdugu
golge ve 151k oyunlari ile korku dgelerini gliglendirmistir (Noble, 2006, s. 101).
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Sekil 1.24. The Shining, 52:01, Dogal Isik

Kubrick kontrasth renkler kullanarak gerilim ve korku atmosferini birgok filminde
olusturmustur. Ozellikle kirmiz1 ve turuncu tonlari, karakterlerin igsel ¢atismalarini ve
filmin karanlik temasini vurgulamistir. Bu renkler, filmin psikolojik etkisini ve korku

unsurunu giliclendirmek i¢in bilingli olarak se¢ilmistir (Bordwell & Thompson, 2004, s.
145).

Sekil 1.25. The Shining, 57:50, Kirmiz1 ve Turuncu Tonlar

Kubrick, ¢ok fazla tekrar yaptirmasinin temelinde, oyuncularin repliklerini iyi

bilmediklerinin yattigimi sOylemistir. Ona gore bir oyuncu bir seyi bir defada
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yapabilmelidir. Eger oyuncu repliklerini ancak onlar1 sdyleyebilecek kadar 6grenmisse,
sahnenin duygularini aktarmakta sorunlar yasamasi Kubrick’e gore dogaldir ve tekrarla

o an yakalanilincaya kadar devam edilir (Yeres 2004: 230-236).

Duygusal yani gii¢lii bir sahnede, ¢ekimi fazla plana bélmemenin en iyi yol
oldugunu savunan Kubrick; tek planda g¢ekmenin, oyuncunun duygu devamliligi
saglamasima imkan verdigini ifade eder. Ciinkii ona gore c¢ogu oyuncu, en iyi
performansini bir iki defadan fazla yakalayamaz. Kubrick bir oyuncunun hem ne
sOyleyecegini diisiiniip hem de oynayamayacagini 6ne slirmiistiir. Oyuncu dyle roliin
icinde olmalidir ki, metni diisinmeden kendiliginden gelmelidir. Merdiven inerken,
diisinmeden ka¢ basamak oldugunu saymadan ineriz ve oyunculukta da aymi sey
gegerlidir. Eger oyuncunun hem oynar hem de “Birazdan su ciimleyi séyleyecegim.” diye
aklindan gegirmesi halinde, kisaca oynayamayacagini ifade etmistir. Kubrick’e gore bir
coskuyu aktarmaya calisiyorsaniz, onu doguracak diisiince iizerinde de calismaniz
gerekir. Ne soylenecegi diisiiniiliirse bu cosku aktarilamaz. Yalnizca yapmacik davranmis
olunur, ger¢ek duygu verilemez. Film ¢ekme iginin de bu sebeple uzadigini ifade eder.
(Yeres 2004: 237).

Kubrick'in film miizikleri, onun sinematografik dilinde 6nemli bir yer tutar. Miizik,
atmosfer olusturma, karakter derinliklerini ifade etme ve tematik unsurlar1 gii¢lendirme
konusunda etkili bir ara¢ olarak kullanilmistir. Kubrick'in miizik kullanimi, film
izleyicisinin sinematik deneyimini zenginlestirir ve filmlerinin genel estetigini destekler.
Stanley Kubrick’in filmlerindeki miizik kullanimi, sinematik anlatiminda biiylik bir
oneme sahiptir ve film atmosferlerini, karakterlerin duygusal durumlarini ve tematik
unsurlari giiglendirmede kritik bir rol oynamustir. Kubrick, miizigi yalnizca bir atmosfer
arac1t olarak degil, ayn1 zamanda anlatimsal ve duygusal derinlik saglamak icin de
kullanmistir. Kubrick, bircok filminde ozellikle klasik miizigi etkili bir sekilde
kullanmugtir. (Gottlieb, 2013: 102).

2.2.5. Martin Scorsese

17 Kasim 1942 yilinda New York’ta diinyaya gelen italyan asilli yonetmen Martin
Scorsese, 1969 yilinda New York Universitesi Sinema Boliimiine girmis ve 1964 yilinda

mezun olmustur. Yiiksek Lisans derecesini de ayni lniversiteden alan yonetmen,
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Amerikan Yeni Dalga akimmi benimsemis ve “yenilik¢i” tanimi ile yiikselen
yonetmenler arasinda yer almaktadir. 1973 yilinda ¢ektigi Mean Streets, 1976 yilinda
cektigi Taxi Driver, 1978 yilinda ¢ektigi The Last Waltz, 1980 yilinda ¢ektigi Raging
Bull, 1989 yilinda ¢ektigi New York Stories, 1990 yilinda ¢ektigi Godfellas, 1997 yilinda
¢ektigi Kundun, 2002 yilinda ¢ektigi Gangs of New York ve 2016 yilinda ¢ektigi Silence

onemli bazi filmleri arasinda yer almaktadir (Moran, 2016: 42).

Sinemada karakteri derinligi, gorsel estetik ve anlatim teknikleri ile tinlenmis olan
Scorsese, filmlerinde bilhassa yogun karakter galigsmalar1 iizerinde durmustur ve ayni
yogunlugu dinamik kamera hareketleri ve gorsel anlatim teknikleri ile de sunmustur.
Siirekli hareket eden kamera teknigi ile karakterin diinyasina derin ve siirekli bir bakis
sunarak seyirciyi karaktere g¢ekme konusunda ustalagmistir (Miller, 2001: 73).
Filmlerinde dramatik etki ve gerilim saglamak i¢in 6zellikle kullandig1 hizli kurgu teknigi
ve etkili ses kullanimi1 6ne ¢ikmaktadir. Toplumsal yabancilagsma temalari ile karakterin
duygusal yogunlugunu igsellestiren yonetmen, keskin kurgularla ve gorsel anlatimin

derinligi ile adindan soz ettirmistir (Ebert, 2003: 89).

Modern sinemadan Ornekler sunmus olan Scorsese, daha sonraki islerinde
postmodern isler de yaparak, gecmis sinema donemine gondermeler yapmis ve
postmodernizme de yakinlagmustir. ilk islerinde modern sinemaya bagl isler yaparak
yenilik¢i bir yonetmen oldugunu kanitlasa da gercekte hem modern hem de postmodern
unsurlart etkili bir sekilde harmanlamigtir (Biskind, 1998: 142). Siddet temasini
filmlerinde yogun sekilde isleyen yonetmen, karakterler arasindaki ¢atismay1 yansitmak
yaninda genel olarak toplumsal ve psikolojik temalara da vurgu yapmustir. Igsel
catismalar ve toplumdaki adaletsizliklerle siddeti anlatimin merkezine yerlestirmistir
(Schickel, 2002: 92).
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Sekil 1.26. The Gangs of New York, 08:30

Stirekli hareket eden kamera teknigi ile ¢ektigi uzun tek plan sekanslarla seyirciyi
olaym i¢ine ¢eken yoOnetmen, karakterler lizerinde kullandigi algcak aci1 ¢ekimler ile

karakterin gii¢ ve duygu durumuna vurgu yapmustir (Schickel, 2002: 76).

Martin Scorsese'nin sinemasinda 1s1k kullanimi, karakter derinligini ve atmosferi
gliclendirmek i¢in 6nemli bir ara¢ olarak 6ne ¢ikmaktadir. Scorsese'nin filmlerinde 151k,
genellikle dramatik etkileri vurgulamak, karakterlerin igsel durumlarini ifade etmek ve
sahnelerin  atmosferini  belirlemek i¢in  kullanilir.  Karakterin  yalnizlik  ve
yabancilagsmasini vurgulamak igin diisiik 11k kosullar1 ve keskin kontrastlar kullanan
yonetmen Ozellikle gece sahnelerinde, sokak lambalarinin ve neon 1siklarinin kullanim
ile sehir hayatinin acimasizhigini ve Kkarakterin ig¢sel ¢atismasimi etkili bir sekilde
yansitmistir (Hass, 2007: 89). Isik ve golge arasindaki keskin kontrastlar filmlerinin
dramatik yapisina biliyiikk katki saglamistir ve toplumsal hiyerarsi ve gerilimleri

gliclendirmistir (Schickel, 1990: 132; McBride, 1998: 104)
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Sekil 1.27. Raging Bull, 01:36:24

Scorsese, filmlerinde renk kullanimini incelikle belirlemis yonetmenlerdendir.
Psikolojik ve tematik derinligi renk secimleri ile daha derin bir sekilde vurgulamistir.
Kullandig1 canli renkler ve kontrastlarla su¢ diinyasinin parlak ama bir noktada karanlik
atmosferini gozler oniine sermistir (Doherty, 1999: 112). Tiim bu canli renkler arasinda
karakterin diinyasim1 karanlik ve gri tonlarla gdstererek toplumsal yabancilagsmay1 ve
karakterlerin yalnizligina da vurgu yapmustir. Filmlerinde gbze ¢arpan parlak neon 1siklar
sehir yasaminin c¢lirlimiisliigiinii temsil ederken, karakterlerin igsel karanligina da

gonderme yapmustir (Martin, 2003: 79).

Sekil 1.28. Godfellas, 08:24
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Modern sinemaya gecis ile miizigin film icerisinde 6nemli bir yer buldugu dénem
itibartyla Scorsese de Ses tasarimi ve kullandigi film miizikleriyle anlatimi ve filmin
atmosferini derinlestiren yonetmenlerden olmustur. Yonetmene gore miizik sadece arka
plan 0Ogesi degil, karakterlerin i¢ diinyalarim1 ve filmin duygusal gecislerini
kuvvetlendiren 6nemli bir ara¢ olmustur. Filmin c¢ekildigi donemin miiziklerini de

kullanarak donemsel etkilerin vurgusunu artirmistir (Sarris, 1998: 142).

Ses ve goriintii arasindaki uyuma biiyiik 6nem veren Scorsese, kurguda bu iki unsur
lizerine detayli calismalar ylirtitmiistiir. Dinamik montaj ve ses efektleri ile ¢catisma ve
atmosferi incelikli bir sekilde tasarlayarak duygusal etki olusturma konusunda

ustalasmigtir (Miller, 2001: 102).

Scorsese, oyuncular iizerinde kapsamli caligmalar yiirlitmistiir. Oyuncularin
performanslarim1  gelistirmek ve oyunculari daha derinlere yonlendirmek {izerine
cesaretlendirici bir yaklagim sergileyen yoOnetmen, oyuncularda fiziksel degisim
gerektiren durumlar yaninda, psikolojik farkindaliklar: da detayli bir sekilde islemis ve

bireysel ¢alismalarinda da bulunarak yonlendirici bir etki saglamistir (Ebert, 1980: 212).

2.3. SINEMATOGRAFININ TEMEL KAVRAMLARI ACISINDAN AVRUPA VE
AMERIKA’DAKI YONETMENLERIN ETKILESIMLERI

Sinema bir¢ok sanat dalini i¢inde barindiran ve sinematografik dgelerle bezenmis
yeni bir sanat dalidir. Koklerini tiyatrodan aldigi yadsinamaz bir gergek olan sinema,
diisiinmekteyiz ki tiyatro ile birbirinden son derece farkli iki anlatim teknigi kullanmakta

ve artik sinema kendine 6zgii bir sanat dali olarak gelistirilmektedir.

Bugiin tiyatroyu sinemadan ayiran en biiyiik etkenin 6zgiir bir goriintii aktarimidir.
Tiyatroda sinirlt dekor tasarimlart ve ne kadar gergege yaklasilmaya ¢alisilirsa calisilsin
yapay sekilde olusturulan ortamlar, bir goriintii 6zgiirliiglinden kismen yoksun bir sekilde
ilerlemektedir. Ancak zaten tiyatroda asil olan, hi¢cbir zaman ger¢ek goriintiiye ulagsmak
ya da gercegi aramak olmamustir. Tiyatroda goriintiiniin, ancak konunun gegctigi ortami
yapay sekilde yakalamakla sonuglanabilecegini One siirebiliriz. Bu sekilde tiyatroyu
sinemadan ayiran en biiyiik etmeni, “goriintii” olarak ifade edebilmekteyiz. Sinemada, bir

ofis ortamini tiyatro dekorlar1 kullanarak gostermek neredeyse diisiintilememektedir. En
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neticesinde buna seyircinin inanmasinin ve gergeklikten kopmamasinin miimkiin

olmadigini soyleyebiliriz.

Sinema sanati, diinya {lizerindeki herhangi gerg¢ek bir mekanu, istenilen 6zgiirliikte
cekme imkani tanimaktadir. Sinemanin inceledigimiz ¢ogu ydnetmenin ifadeleriyle

acikca bir goriintii sanati oldugunu anlayabilmekteyiz.

Biitlinliyle goriintiisel bir anlatim sanati olan sinema, Oyle fazla Ozgiirliiklere
sahiptir ki, film icindeki her fotograf yonetmenden ydnetmene biiylik farkliliklar
gostermektedir. Cogu yonetmenin savundugu iizere asil olan, gostermektir. Ancak

gosterme tarzlar1 da bu noktada farkliliklar arz etmistir.

Sinema, teknik anlamda yonetmene bircok secenekler sunmaktadir. Bunlardan en
onemlilerini ¢ekim agilar1 ve ¢ekim tarzlar olarak adlandirabiliriz. Neyin, nereden, hangi
ac1 ve objektifle ¢ekilecegi hususu, yonetmenleri yonetmen yapan en onemli unsurdur.

Bu noktada yonetmen tek basinadir ve tiim kararlar1 vermeye hazirdir.

Sesli sinemanin dogusu ile, bir¢ok kez deneme yanilma yontemiyle sinemaya dahil
edilmeye galisilan sesin, sinemanin tamamlayict bir unsuru oldugunu diisiinmekteyiz.
Goriintii ve sesin birlesmesinden, gergege daha yakin, duygu ve diisiinceleri daha net
ifade edebilen bir sinema dogdugunu sdyleyebilmekteyiz. Bilhassa miizik, sinemada yeri
olup olmamasi {izerine ¢okga tartismalara neden olmus olsa da ge¢misten giiniimiize
sinemada kullanilan vazgegilmez bir unsur olarak yerini almistir. Ancak her birinin
kullanim alanlar1 ve anlar1 yine yonetmenlerin tercihlerine kaldigi i¢in, bundan dogan

c¢esitli tarzlar da olusmustur.

2.3.1. Uzun Cekimler, Cekim Acilar1 ve Kamera Kullanimi

Eisenstein sinemada uzun siireli ¢cekimleri yeterince ilgi ¢ekici bulmamistir. Bu
cekim teknigi, bir kameray1r yasamin tam ortasina yerlestirmek anlamina gelebilir.
Dolayisiyla o donem i¢in sinemadan cok, dogal bir akisi ortaya koymak olarak
degerlendirilebilir. Buradan, sinemanin heniiz anlasildig1 yillarda kurgu iizerine bir¢ok
eser yayinlamig olan Eisenstein’1n, kurgunun etkisinin sinemanin sanatsal yapisina kattig1
etkiyi ne kadar benimsedigi ortaya ¢ikmaktadir. Uzun planlarla kurgunun etkisi

azalacagindan, Eisenstein’in filmin kisa anlardan olugmasi anlayisi dogmustur. Bir bakip



58

cikmak olarak niteledigi bu kisa anlar seyircide ¢ok daha biiyiikk ve sasirtici etki

saglamaktadir.

Arastirmada uzun g¢ekimleri belli sebeplerle tercih eden yonetmenler mevcuttur.
Avrupa Sinemasini temsilen Sergio Leone spagetti western tarzi filmlerinde bilhassa uzun
planlar kullanarak karakterin c¢evre ile uyum ve etkilesimini direkt bir sekilde
yansitmistir. Uzun ¢ekimlerin siiregelen anlatimi bir sonraki aksiyon dolu sahneye bir
hazirlik seklinde de degerlendirilebilir. Leone’nin de savas sahnelerine uzanan gerilim
yukli sahneyi tek bir planda cekerek etkinin siiresini de artirmayir hedefledigi

sOylenebilir. Ayni1 teknik savas sahnelerinde de mevcuttur.

Amerika Sinemasini temsilen Charlie Chaplin de uzun ¢ekimlere agirlik vermis bir
yonetmen olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Chaplin kompozisyon ve mizansene gosterdigi
Oonem sebebiyle, mizansenin ve mizahin etkisini sekteye ugratmamak i¢in 6zellikle uzun
cekimleri tercih etmistir. Bagslayan bir hareket, ayni acidan daha net bir anlatim
saglayabileceginden mizansenin siirekli oldugu sahneleri genellikle tek planda uzun
stireli gekimlerle sunmus ve kamerayr bir gozlemci yaparak mizansen ve hareketi
giiclendirmistir. Boylece Chaplin, incelikle ve defalarca tekrar ettigi bu mizansenlerin

etkisini artirabilmistir.

Hitchcock, filmlerinde uzun ¢ekimleri siiregelen gerilimi yansitmak i¢in tercih
etmistir. Bu uzun ¢ekimlerde dinamik kamera hareketleri ile stabil bir goriintiiden styrilan
Hitchcock, duygusal gerilimi oldukga yiiksek seviyelere ¢ikarmayi basarmistir. Ancak
yine bilingli sekilde bilhassa cinayet sahnelerini ¢ok sayida planla gerilimin zirve
noktasini yansitmak i¢in kullanmistir. Eisenstein’in da kurgusal agidan ifade ettigi plan
sayisinin bir¢ok farkli duygu ve durumu yansitabilecegi fikri ile Hitchcock da meshur dus
sahnesini 77 planda sunarak, korku ve gerilimi en iist seviyelere ¢ikarmistir. Boylece
Hitchcock’un, filmlerinde FEisenstein’in teorilerinden ve bilhassa montajla 1ilgili
ifadelerinden faydalandig1 ortaya ¢ikmaktadir. Truffaut da Eisenstein’in teorilerinin,
Hitchcock filmleri ile sinematik pratige dokiilmiis oldugunu ifade etmistir (Truffaut,

1967: 122).

Stanley Kubrick duygusal sahnelerde oyuncularin performanslarini etkileyecegi
diistincesi ile ¢ok fazla plan kullanmayarak, duygu yogunlugu ic¢indeki oyuncunun

repligini tek bir planda ¢ekmeyi tercih etmistir. Boyle kosullarda uzun ¢ekim tercihinde
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bulunan Kubrick, filmin duygusal yogunlugunu o6n planda tutarak dikkati sadece
oyuncunun i¢inde bulundugu duruma c¢ekmek i¢in tek plandan olusan uzun dramatik

sahnelere yer vermistir.

Eisenstein, klasik ¢ekim teknigi olarak nitelendirilen, genel ¢ekim, boy ¢ekim ve
omuz c¢ekim temellerini esas alarak ¢alismistir. Ona gore her bir ¢ekim, seyirciyle
bulustugunda anlami perginlemede énemli rol oynamaktadir. Genel plan seyirciye olani
net gostermek ve klostrofobik bir ortam meydana getirmek igin, orta plan hareketi ve
aktorleri gostermek i¢in, yakin planlar ise bazi detaylar1 gostermek ic¢in oradadir.
Boylelikle Eisenstein, her sahneyi 3 farkli acidan ¢ekme fikrine karsi olmadigini
belirtmistir. Kubrick de genis alan derinligi veren objektiflerle ¢alistigin1 ve ayrint1 ve
yakin planlardan hoslandigini belirtmistir. Ancak montaj esnasinda, kesme yapmak igin
ciddi bir neden olmadig1 takdirde, kesme yapmadigini aciklayan Kubrick, eger sahne tek
bir kamera ag¢isindan ¢ekildiginde iyi goriiniiyorsa ve kesme yapmak igin belirleyici bir
neden yoksa, kesme yapmaktan ka¢indigini ¢iinkii kurgunun etkisini azaltacak mekanik
bir ritim olusturmak istemedigini belirtmistir. Eisenstein’in sinematografisini begenen
Kubrick, yapay seyler ¢ektigini diisiinse de sinematografik acidan miikemmel oldugunu
ileri slirmiistiir. Chaplin filmlerinde ise sinematografik olmasa da muhtesem oldugunu,

her an ekranda harika seyler olup bittigini ifade etmistir.

Woody Allen sahnelerin olabildigince az planla ¢ekilmesi gerektigini savunan
yonetmenlerdendir. Bunu hem seyirciyi yormamak i¢in hem de oyuncunun
konsantrasyonunu bozmamak i¢in tercih eden Allen’1, Kubrick desteklemis ve tek bir
planin etkisi yeterli ise, tek plan kullanabilecegini belirtmistir. Bilhassa duygusal yani
giiclii bir sahnede, ¢cekimi fazla plana bolmemenin en iyi yol oldugunu savunan Kubrick’
e gore tek planda c¢ekmenin, oyuncunun duygu devamlilifi saglamasi agisindan
o6nemlidir. Oyuncu pargalara boliinen bir sahnede duygusal etkiyi kaybetme riski ile kars1
karsiyadir ve Kubrick eger miimkiinse bu gibi sahneleri uzun ve tek planda cekerek,

seyirciyi oyuncunun duygusal yogunluguyla bas basa birakir.

Jean-Luc Godard i¢in tiim ¢ekim teknikleri s6z konusu oldugunda, tek bir ¢ekim
teknigine bagh kalmak dogru degildir. Yakin ¢ekimlerin stirekliligi gibi genis ac¢ilarin
stirekliligi de bir noktada rahatsiz edicidir. Godard, her ¢ekim teknigini anlatima uyum

saglayacak sekilde ve mutlaka dengeli bi¢imde kullanmayi tercih etmistir.
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2.3.2. Yonetmenlerin Sinemada Isik Kullamimlari

Eisenstein “The Montage of Attractions” adli caligmasinda 151k iizerine de
gelistirdigi teorilerle, 151k ve gblgenin montaj ile nasil entegre edilebilecegine dair sinema
sanatinin gelecegine yon verecek oOnemli anlatimlarda bulunmustur. Isiga gorsel
estetikten ¢ok daha baska gorevler yiikleyen yonetmen filmin genel anlatimi iginde ve
karakterin seyircide uyandiracag hisse kadar 15181n 6nemine vurgu yapmustir. Bilhassa
151k kontrastlar1 ve golgeleri kullanarak karakterin ve filmin yansittig1 duyguyu ve filmin

atmosferini incelikle iglemistir.

Bergman’in 151k kullannominda, Eisenstein’in “dialectical montage” (diyalektik
montaj) prensiplerinden etkilenip etkilenmedigi iizerine yapilan analizlerde, Bergman’in
da filmdeki tematik ve duygusal yogunlugu artirmak icin 151k ve golgeleri benzer sekilde
kullandig1 belirtilmistir. Bergman’in 151k kullanimi, 6zellikle Eisenstein’in filmdeki
gorsel anlatimi nasil gili¢lendirdigini ve izleyici iizerindeki etkisini nasil artirdigini
icsellestirmis gibi goriinmektedir (Hedling, 2018: 45). Savas ve dram unsurlarinin
vurgulanmasinda yiiksek kontrastli 151k ve golgeler kullanan Ingmar Bergman’in
filmlerinde Eisenstein’in etkilerine rastlanmaktadir. Bergman da dramatik gerilim
olusturma konusunda 151k ve golgelerden olabildigince faydalanmis bir yonetmendir.
Ancak Bergman uyguladigi yogun kontrastlarla da bilinmektedir. Kontrast, filmlerinde

bilhassa 6liim ve yasam gibi iki u¢ temay1 temsilen gosterilmektedir.

Federico Fellini de 151k ve golgelerle karakterin icsel bosluklarini doldurma
amactyla yogun bir duygusal anlatim tercih etmistir. Fellini’nin ger¢ekiistli yaklasima,
riiya ve gergek arasinda siirlarin pek de ¢izilmedigi hayal diinyas: etkisini meydana

getiren filmlerinde 151k, bu etkiyi tam anlamiyla iizere adeta bas rolii oynamustir.

Sergio Leone western filmlerinde sert isik oyunlariyla savas ve tedirginligi
yansitmig, gliclii kontrast ve golgelerle filmlerindeki savas sahnelerinin giiclinii
artirmigtir. Ancak Sergio Leone bilhassa genis a¢ilt manzaralarda dogal 151k kullanmay1
tercih etmistir. Tipki Leone gibi dis mekanlarda dogal 1518 etkisinden faydalanan
Vittoria De Sica, Yeni Gergek¢i bir yonetmen olarak filmin genelinde kurguladig:
dogalligy, 151k i¢in de uygulamustir. Yeni Gergekgilik akiminda miimkiin olan en dogal
sekilde sehir ve doga manzaralar1 yaninda i¢ mekanda da dogal 1siklar tercih edilmistir.

De Sica i¢ mekanlarda da dogal isiktan faydalanarak diisiik 151k yansitmasiyla hem



61

karakterlerin yalnizlik ve umutsuzlugunu seyirciye yansitmis hem de sinemada gergekci
bir atmosfer olusturabilmistir. Jean-Luc Godard sinemasinda da dogal 1s1k olduk¢a yogun
sekilde kullanilmigtir. Dogal 151k kullanmay1 seven bir diger yonetmen Stanley Kubrick
de kullandig1 6zel bir lens sayesinde diisiik 151k kosullarinda bile yiiksek kaliteli
goriintiiler elde edebilmistir. Dogal 151k kullanabilmek i¢in getirdigi yenilik yaninda,
dogal 151k ve yapay 15181 harmanladig1 yine bir¢ok sahne mevcuttur. Golge ve 151k
oyunlar1 Kubrick’in de kullandig1 tekniklerdendir. Kubrick’in psikolojik gerilimi
artirmak ve korku unsurunu belirginlestirmek i¢in kullandig1 15181 Hitchcock sinemasinda
da gormekteyiz. Hitchcock ozellikle meydana getirdigi aydinlik ve karanlik alanlarla
gerilim atmosferini dengelemis, 151k ve giiclii gdlge oyunlari yaninda keskin 11k

kontrastlar1 kullanarak filmlerindeki korku ve gerilim etkisini en iist seviyeye ¢ikarmistir.

Martin Scorsese’nin Vittoria De Sica gibi karakter odakli bir yaklagim sergiledigi
goriilmektedir. Is1g1 dramatik etki ve karakterin i¢ diinyasin1 yansitmak i¢in kullanir
ancak tipki De Sica gibi Scorsese de karakterin yalnizlik ve yabancilagmasini vurgulamak
icin diistik 151k kosullarima bagvurmustur. Scorsese’nin sehir hayatin1 gece yansittigi
sahnelerde kullanilan neon 1siklar da géze carpmaktadir. Karanligin ortasinda fazlaca
parlayan 1siklardan, sehrin silisli hayatinin ardina saklanan olumsuzluklar

hissedilmektedir.

2.3.3. Yonetmenlerin Sinemada Kurgu ve Montaj Anlayislar:

Eisenstein kurgu caligmalar1 ile linlenmis bir yonetmen olarak da karsimiza
cikmaktadir. Ham ¢ekimlerin kurgu ile hayat buldugunu diisiinen yonetmen kurguyu
sinemanin en 0nemli unsurlarindan biri olarak belirtir. Montaj ise gerek kurgu gerekse
filmin biitlinii i¢in adeta en dnemli unsurdur. Sinemanin montajdan ibaret oldugu fikri ile
one ¢ikmustir. Hitchcock, Eisenstein’in montaj kuramlarindan biiyiik 6l¢iide etkilenmistir.
Ozellikle Hitchcock'un, Eisenstein’in "diyalektik montaj" yaklagimmi kendi gerilimli
anlatim tarzina entegre ettigi goriiliir. Hitchcock, montajin psikolojik etkilerini ve
dramatik gerilim yaratmadaki roliinii benimsemistir (Sikov, 1998: 47). Dinamik kesimler
ve hizli montaj tekniklerinde Fisenstein’in sinemaya etkileri net bir sekilde
goriilebilmektedir. Hitchcock da ayni teknigi gerilim olusturmak i¢in kullanan

yonetmenlerden olmustur.
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Fellini, Eisenstein’in gorsel stilizasyonlarindan ve montaj tekniklerinden
etkilenmistir. Eisenstein’in tekniklerinin izleri, 06zellikle filmlerinin anlatiminda
kullanilan soyut ve etkileyici gorsel 6geler araciligiyla goriilmektedir (Bondanella, 1992:
82).

Sergei Eisenstein’in montaj teorileri ve dramatigi, Bergman’in sinematografik
yapisini etkilemistir. Eisenstein’in montajin psikolojik etkileri ve dramatik anlatimdaki
rolii, Bergman’in film yapiminda énemli bir etki yaratmistir. Eisenstein’in tekniklerinden,
Bergman’in kendi karakter analizlerinde ve dramatik yapilarinda faydalandigi goriiliir

(Bordwell, Thompson, 2013: 99).

Martin Scorsese, filmlerinde ritim ve tempo kullaniminda oldukg¢a ustadir.
Yonetmenin montaj sekanslari, karakterlerin igsel diinyalarmni ve filmin temposunu
yansitmak i¢in dinamik bir ritim meydana getirmektedir. Scorsese, miizikle uyumlu
ritmik bir montaj kullanarak, izleyicinin duygusal tepkilerini yonlendirir (Schickel, 2007:
112). Stanley Kubrick de benzer sekilde ritim ve tempo iizerinde yogunlagmistir.
Filmlerindeki kurgu, miizikle uyumlu bir tempo olusturur ve sahneler arasindaki

gecislerde belirgin bir ritim yakalar (Friedkin, 1973: 145).

Hareketli bir sahneyi duragan bir sahneye baglamanin zorlugundan bahseden
Godard’a gore bu ancak yumusak bir gecisle saglanmalidir. Hatta miimkiinse ilk planda
devam eden hareket, ikinci planda da devam ettirilmelidir. Boylece montaj masasinda her

iki plan da kolayca birbirine baglanabilecektir.

Scorsese, keskin ve ani sahne gegislerini sik¢a kullanir. Scorsese’nin montaji,
karakterin psikolojik haliyle uyumlu olarak sert ve ani gegislerle gerilim meydana getirir.
Kubrick de sahne gegislerinde keskin montaj tekniklerini kullanmistir. Filmlerindeki
zaman ve mekan arasindaki gecisler, keskin montaj ve dikkatli diizenlemelerle
gerceklestirilir. Kubrick’in montaji, izleyiciyi filmdeki soyut diisiinsel ve gorsel temalarla

etkilesimde bulunmaya yonlendirir (Kubrick, 1987: 99).

Fellini ve Kubrick filmlerinde zaman ve mekan manipiilasyonunu yogun bir sekilde
gormekteyiz. Bu manipiilasyonun meydana getirilmesinde kurgu baglaminda biiyiik
benzerlikler gostermislerdir. Ancak Fellini’nin daha 6zgiir ve riiya benzeri yaklasimlari

ile Kubrick’in daha kontrollii ve matematiksel montaj teknikleri arasinda belirgin farklar
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vardir. Fellini gerceklikle hayal arasindaki sinirlart belirginlestirirken Kubrick daha

kontrollii matematiksel montaj teknikleri kullanmistir (Kagan, 1997: 182).

Vittoria De Sica’nin Yeni Gergekgi bakis agist kurguda da kendini gostermistir.
Aragtirmaya konu olmus bir¢cok yonetmenin aksine kurguda keskin gecisler ve karmasik
yapilar kullanmayan yonetmen, burada da dogal akisa izin vermis ve filmin akiciligini en
dogal sekilde siirdiirmiistiir. Kurguda sadelikten yana olan ydnetmen bdylece gergek

hayattan kesitler sunuyormus hissiyatini perdeye yansitmistir.

2.3.4. Yonetmenlerin Sinemada Renk Kullanimi

Renk sinematografisi Eisenstein i¢in filmin biitiniine hizmet etmekte 6nemli bir rol
oynamaktadir. Renk kurgunun karmasikligi i¢inde biiyiik bir etki saglarken, diger
unsurlarla da iletisim halindedir. Ihtiyagc olmadigi hallerde renk kullanimin
desteklemeyen yonetmen rengi bilhassa hareketin oldugu alanlarda kullanmay1 tercih
etmistir. Ancak kilit noktay1, bir objenin orijinal rengi ile filme hizmet edecek manadaki
rengi arasindaki baglanti oldugunu savunmustur. Ornegin orijinalinde kirmiz1 olan bir
meyve, filmde bambaska renklerle bambaska manalar ifade edecektir. Kirmizi bir
domates yesil sekilde gosterilecekse tazeligi, gengligi vurgulayabilecektir. Oysa
kahverengi bir domates cliriimiisliigii, an icindeki gilivensizlik ve telkinsizligi ifade
edebilecektir. Iste Eisenstein’e gdre bu manalar yansitilamayacaksa, renk filmin ziine,

sahnenin duygusuna hizmet etmeyecekse gizlenmelidir.

Bergman sahnenin duygusunu renkten ziyade 151k ve golge kontrastlariyla ortaya
cikarmay1 benimsemistir. Eisenstein bir olgu ya da durumu renkte uyguladigi baz1 belirli
emareler ve yan anlamlarla ortaya koyarken Bergman, olgu ya da durumlari renklerle
apagik ifade etmekten kaginmis ve seyircinin hayal giiciine birakir. Ciinkii renk “bu bunu
ifade ediyor” demenin bir baska yoludur ve bunu seyirciye birakmak gizemi artirmak igin

daha iyi bir yoldur. Bu nedenle Bergman filmlerinde gri tonlar1 daha fazla gérmekteyiz.

Fellini filmleri Bergman’in filmlerine tezat olarak canli ve belirgin renk
kullanimlariyla bezelidir. Zira Fellini meydana getirdigi gercekiistii atmosferi renklerin
giiciinden faydalanarak daha fantastik hale getirmistir. Atmosfer yaninda karakterlerin
sosyal rollerinden i¢ diinyalarina kadar renk ve kontrastlarla gii¢lii vurgular yapmustir.

Riiya benzeri anlatimlarindaki 6zgiirlik renk kullanimina da yansimistir. YOnetmen
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meydana getirdigi hayali ortamlarda kullandig1 asir1 renk kombinasyonlar ile kendi i¢

diinyasini da dzgiirce perdeye yansitma imkani bulabilmistir.

Sergio Leone spagetti western filmlerinde doganin renklerini filmine yansitmistir.
Genellikle bircok western filminde gordiigiimiiz kahverengi ve sar1 tonlar, kurumus
toprak ve kurumus bitki ortiisiinii temsilen Leone’nin filmlerinde de yer almistir. Ancak
Leone bu tonlar karakterler lizerinde de ortamla biitiinlesecekleri sekilde yansitmistir.
Boylece karakterler c¢evreyle ve dogayla bir uyum igindedir. Vittoria De Sica da
bambaska gorsel ve anlatim teknikleri olsa da renk konusunda Leone gibi dogallik arayisi
icine girmistir. Gergekgilikten yola ¢ikarak renkleri oldugu gibi yansitmaya ¢alisan De
Sica da doganin ve mekanin dogal renklerinden faydalanan yonetmenlerdendir. Ancak
fantastik unsurlar kullanmasi gerektiginde Fellini gibi canli ve konstrastli renkleri tercih

etmistir.

Hitchcock Eistenstein, Leone ve Fellini gibi filmde renk kullanimina biiyiik bir
0zen gostermistir. Kubrick de karanlik ve gerilim dolu bir diinyada tipki Hitchcock ve
Fellini gibi canli ve kontrast renkler kullanmistir. Ancak Hitchcock farkli olarak renklerin
psikolojik etkileri lizerine daha yogun ¢alismalar yiirtitmiistiir. Tipk: diger yonetmenler
gibi karakterlerin kiyafetleri, karakterlerin karakteristik 6zelliklerine, i¢ diinyalarina
iliskin bilgiler vermektedir ancak Hitchcock bu bilgileri renklerin gerg¢ek psikolojik
etkileri iizerine yiiriittiigii ¢alismalarla daha bilimsel agidan belirlemistir. Ornegin,
gerilim sahneleriyle {inlii yonetmen filmlerinde sik¢a kirmizi renge basvurmustur ¢iinkii

kirmiz1 renk psikolojide tutkuyu, siddeti ve 6fkeyi temsil etmektedir.

Canli renk ve kontrastlar Scorsese filmlerinde de goze ¢arpmaktadir. Ancak renkler
arasi belirgin gegisler de mevcuttur. Sug¢ diinyasini temsilen kullandig1 canli renk ve
kontrastlar meydana getirdigi atmosferin karanligin1 temsil ederken, toplumsal
yabancilagsmay1 ve yalmzlig1 filme tezat olarak gri tonlarda secerek belirginlestirmis ve

ay1rt etmistir.

2.3.5. Yonetmenlerin Sinemada Miizik Kullanim

Eisenstein’in goriintiiniin 6n planda oldugu ve bu noktada miizige ihtiyag
duymadigi sahneleri vardir ancak oan gére miizik patlamaya hazir bir bomba gibi her an

filmin en can alic1 yerinde biiyiik bir etki saglayabilmektedir. Miizigi daha ¢ok olaylarin
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heyecanini renklendirmesi olarak gdérmiis ve kullanmistir. Bergman da benzer olarak
miizigi minimal diizeyde tutarak, kullanmak i¢in dramatik anlarda can alic1 noktalari
beklemistir. Fellini de miizigi, dramatik etkileri daha vurucu hale getirmek ve atmosferi
giiclendirmek i¢in kullanmistir. Ancak Fellini filmlerinde miizik daha ¢ok ironi ve
mizahla iliskilendirilmistir. Tipki1 Chaplin filmlerinde oldugu gibi hem ciddi hem de

mizah i¢eren sahnelerde miizigin sahneyi yogunlastirici etkisinden faydalanmustir.

De Sica, her ne kadar Yeni Gergekgilik akiminda baslarda gergegin dogasina aykiri
olarak degerlendirildigi i¢in miizik kullanimi absiirt goriilmiis olsa da, sonraki bir¢ok

Yeni Gergekei gibi filmlerinde dramatik etkiyi giigclendirmesi i¢in miizige yer vermistir.

Arastirma igerisindeki tiim diger yonetmenlerden farkli olarak Hitchcock
filmlerinde miizigi olabildigince az kullanmaya gayret gostermistir. Gerilimi yansitmak
i¢cin sahnenin, ¢ekim tekniklerinin ve kamera hareketlerinin giicline giivenen Hitchcock
ani ve devamli kamera hareketleri ile hayatin i¢inden bir sahne sunarak belki de miizigin
saglayacagindan ¢ok daha biiytik bir tedirginligi seyirciye hissettirebilmistir. Buna karsin
Kubrick filmlerinde miizik kullanimin1 yogun bir sekilde karsimiza c¢ikmaktadir.

Kubrick’in Sinematografik dilinde miizik 6nemli bir yer tutmaktadir.

2.3.6. Sinemada Oyuncu Yonetimi

Ingmar Bergman karakterlerin i¢ diinyalarin1 kesfetme konusunda oyunculara
bliylik bir Ozgiirlik taniyarak karakter olusturma siireclerinde 6zgiinliiklerini
desteklemistir. Ayn1 yaklagimi Fellini’de de gérmekteyiz. Chaplin filmlerinin basroliinde
olarak hem bir rehber hem de oyuncularin siireglerine biiyiik katkilar saglamis bir baska
yonetmendir. Chaplin’in filmlerinde oyuncular hem fiziksel hem de ruhsal ve psikolojik
miicadeleyi ayni1 oranda gostermelidir. Bu baglamda her iki agidan da karsilarinda hem
yonetmen hem de oyuncu olarak ¢ok iyi rehber vardir. Scorsese de oyuncular iizerinde
kapsamli caligmalarla, fiziksel degisimlerinden ruhsal degisimlerine kadar son derece

destekleyici ve yonlendirici bir yontem izlemistir.

Woody Allen daha farkli bir yontemle oyuncularin sorularina ¢ok fazla yanit
vermeden kendi kesiflerini saglamaya 6zen gostermistir. Onlar1 kadrajin iginde rollerini
ararken 0zgiir ve tek basina birakarak sonuca yine tek baslarina ulagmalarini saglamistir.

Tipki Kubrick gibi sahneleri kesmeden uzun ¢ekimlerle oyuncularin rollerini tek bir
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seferde yansitmalarina imkan tanimistir. Allen oyunculart kullanirtken diger
yonetmenlerin aksine daha teatral bir anlayis1 benimsemistir. Oyuncuyu dogal olmasi
tizere kendi haline birakan yonetmenlerin aksine Allen, net komutlarla onlar

yonlendirmeyi sevdigini ifade etmektedir.

Godard’a gore ise oyuncu, canlandirdigi karaktere biirinmemeli, bilakis rol
yaptiginin bilincinde olmalidir. Bdylece Godard oyuncuyu yonetmektense onlarin

meydana getirme siirecinde en iyi imkanlar1 saglamak {lizerine yogunlagmustir.

Kubrick oyuncunun duygu devamliligi acisindan sahneleri gerekirse defalarca
tekrarla ama tek seferde ¢ekmekten yana olmustur. Bu acidan roliin yiikiinii daha ¢ok
oyuncunun iizerine atan Kubrick, tamamen iyi hazirlanmis bir oyuncunun, sonraki

repligini diistinmeden hizla roliiniin inceliklerine odaklanabilecegini diistinmektedir.

Vittoria De Sica i¢in durum farklidir zira yonetmen amator oyuncularla ¢aligarak,
roliin i¢indeki duygu ve olaylar1 zaten deneyimlemis oyunculardan bir¢ok noktada sadece

kendileri olmalar1 konusunda yonlendirici ve destekleyici bir yaklasim sergilemistir.
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UCUNCU BOLUM

TEZ ESERININ METODOLOJIiSI

3.1. TEZ ESERININ AMACI

Sinema sanati1 ortaya ¢ikisindan bu yana, deney, gozlem ve sanatsal yaklasimlarla
bazi yonetmenlerin dnderligi, birgok yonetmenin ise dykiinmeleri ile bugilinkii halini
almistir. Ancak isin i¢inde sanat, gorsel ve isitsel bakis a¢is1 ve teknikler oldukca evrimini
siirekli halde tutmakta ve yenilik¢i olarak yer edinmeye devam etmektir. Mevcut
arastirmanin amaci, evrensel bir dili olup, ayn1 zamanda bolgeye ve kiiltiire gore gesitlilik
gosteren sinema sanatinin, Avrupa ve Amerika’da sinema sanatina katki saglamis
yonetmenlerce farkli ve benzer sinematografik unsurlarla nasil islendiginin

karsilastirilmasidir.

3.2. TEZ ESERININ ONEMIi

IMDB’ye gore diinyanin en iyi yOnetmenleri olarak gosterilen yonetmenlerin
sinematografik yaklasimlarinin tek bir tez eserinde karsilastirmali bir sekilde
sunulmasinin, yaklagimlari anlama ve 6ziimsemede kolaylastirici olacagi diistiniilmiistiir.
Donemsel, kavramsal, anlatimsal ve teknik olarak bircok acgidan incelenen yonetmenler
birbirleri ile sinematografik ag¢idan benzerlik ve farklilar ortaya koyarak sinema alaninda
derin bir etki meydana getirmistir. Arastirmada, goreceli olan sanat egilimini, tim bu
gorece ve celiski igerisinde, yonetmenlerin bakis acilarin1 gdzlemleyerek mantiksal bir

diizleme oturtmaya yonelik bir ¢alisma gergeklestirilmistir.

3.3. TEZ ESERININ YONTEMIi

Arastirmada sinema elestirmenlerinin, yazarlarin ve yonetmenlerin kitaplar ve
makalelerden yararlanilmistir. YOnetmenlerin sinema sanatt ve sinematografik
yaklagimlar1 karsilastirilmig, sinema sanatinin en 6nemli iki kitas1 durumdaki Amerika ve
Avrupa sinemasi bu karsilastirmada yer almistir. Yonetmenler karsilastirmali olarak

betimsel analiz yontemiyle incelenmistir.



68

3.4. TEZ ESERININ EVREN VE ORNEKLEMIi

Tez eseri c¢alismasinin evrenini Avrupa ve Amerika’daki ydnetmenler
olusturmaktadir. Bu arastirmada amacgli 6rnekleme ile 10 yonetmen ele alinmistir.
Orneklem olarak arastirma, IMDB’nin diinyanin en iyi 100 ydnetmeni olarak belirledigi
ilk 10’da yer alan Avrupa ve Amerika’da ydnetmenlik yapmis beser yonetmeni

kapsamaktadir.

3.5. TEZ ESERININ KAVRAM VE SINIRLILIKLARI

Aragtirma, IMDB’nin diinyanin en iyi 100 yonetmeni olarak belirledigi Amerika
sinemasimma ve Avrupa Sinemasina katki saglamis yonetmenler arasindan ilk 10

yonetmeni kapsamaktadir.



69

SONUC

Bu tez caligmasi ile sinematografinin film yapiminda oynadigi kritik rolii ve
sinematik anlatim {zerindeki etkileri ele alnmistir. Sinematografi, bir filmde
goriintiilerin ve hareketlerin diizenlenmesi siirecinde kullanilan teknikler ve yontemlerin
toplamidir ve bu silire¢ hem film estetigini hem de anlatisal derinligi 6nemli Olclide
sekillendirir. Calisma, sinematografinin kamera hareketleri, 151k kullanimi, renk paletleri
ve montaj teknikleri gibi ¢esitli unsurlarini analiz ederek, bu unsurlarin film yapiminda
nasil bir biitiinlik sagladigimi ve seyirci deneyimini nasil zenginlestirdigini ortaya
koymustur. Alfred Hitchcock, Sergio Leone, Federico Fellini, Vittorio De Sica, JeaL.uc
Godard, Charlie Chaplin, Stanley Kubrick, Martin Scorsese, Ingmar Bergman ve Woody
Allen’mn sinematografik yaklagimlarinin incelenmesi, sinematografinin film sanati
tizerindeki genis etkilerini ortaya koymustur. Avrupa ve Amerikan sinemasinin en 6nemli
isimlerini sinematografik agidan birlestiren tez ¢alismas1 hem kitalararasi bir bakis hem
donemsel bir bakis hem de bi¢imsel ve diisiinsel bir bakis ortaya koyarak yonetmenlerin

etkilesimlerini bu acilardan agiklamistir.

Tez calismasi, yonetmenleri oyuncu yonetimi lizerinden karsilagtirarak yonetimsel

tarzlarini ve oyuncuya bakis agilarini da ortaya koymustur.

Alfred Hitchcock’un sinematografideki katkilari, ozellikle kamera agilar1 ve
hareketleriyle karakterize edilmistir. Hitchcock'un gerilim ve psikolojik etkileri
yogunlastirmak i¢in gelistirdigi teknikler, kamera hareketlerinin ve ¢ekim agilarinin
izleyici iizerinde olusturdugu etkiyi vurgulamaktadir. Ornegin, “Vertigo” filminde
kullanilan dolly zoom efekti, karakterlerin igsel durumlarmi yansitmak ve gerilim
olusturmak i¢in ustaca bir yontem olarak bugiin de bircok yonetmen tarafindan

kullanilmaktadir.

Sergei Eisenstein’in montaj kuramlari, sinematografinin anlat1 giiciinii gelistirmek
icin 6nemli bir temel olusturmustur. Eisenstein’in montaj anlayisi, filmdeki sahnelerin bir
araya getirilme bi¢iminin izleyici iizerinde diisiinsel ve duygusal etkiler ortaya giiclinii
ortaya koymustur. Bu yaklasim, film anlatiminda dinamik bir yapinin olusturulmasina
katki saglamistir. Montaj ve kurgu teknikleri ile gerek Avrupa gerekse Amerikan

sinemasinda bugiine sirayet etmis bir¢ok teknigin mucididir.



70

Sergio Leone'nin “spagetti western” tiirlindeki sinematografik anlayisi, genis agilar
ve vurucu renk paletleri ile karakterize edilmistir. Leone'nin sinematografisi,
karakterlerin ve olaylarin dramatik ve psikolojik derinligini artirmada etkili bir aragtir.
Leone’nin 151k ve renk kullanimi, film atmosferini giiclendirmis ve gorsel anlatimi

desteklemistir.

Federico Fellini’nin filmlerinde 151k ve renk kullanimi, riiya benzeri atmosferler
olusturma ve karakterlerin igsel diinyalarii1 yansitma konusunda Onemli bir rol
oynamistir. Fellini’nin renk paletleri ve 151k kullanimi, izleyicinin filmdeki duygusal ve

estetik deneyimini derinlestirmede etkili olmustur.

Vittorio De Sica’nin Yeni Gergekeilik akimindaki ¢alismalari, dogal 151k ve sade
renk paletleri kullanarak karakterlerin gergekci bir sekilde yansitilmasina olanak
tanimustir. De Sica'nin sinematografik tercihleri, toplumsal gercekeiligi vurgularken film

estetigini desteklemistir.

Jean-Luc Godard, sinematografik agidan devrimci bir yonetmendir. Geleneksel
anlat1 bicimlerini sorgulayip, izleyiciyle kurdugu iliskiyi radikal bir sekilde yeniden
tanimlayan yonetmen, filmlerinde kesintili kurgu ve beklenmedik gecisler kullanarak,
izleyicinin dikkatini dagitmis ve diisiindiirmeyi amaglamistir. Goriintii ile ses arasinda

celiskiler meydana getirerek, izleyiciye alisilmisin disindaki bir deneyim sunmustur.

Charlie Chaplin’in sessiz donem filmlerinde 151k, mizahi ve dramatik efektleri
giiclendirmek icin kullanilmistir. Chaplin'in filmlerindeki 151k ve gdlgeler, donemin
teknolojik simirlar1 iginde 6zgiin bir sekilde kullanilmis, karakterler ve anlati iizerinde

onemli bir etki yaratmugtir.

Stanley Kubrick’in film kurgusu ve montaji, sinematografik anlatimin estetik ve
anlat1 giliciinii artiran tekniklerle doludur. Kubrick’in titiz ve detayli montaj anlayisi,
filmdeki gorsel ve isitsel unsurlar1 dikkatlice bir araya getirmekte ve filmin genel

atmosferini gliclendirmektedir.

Martin Scorsese’nin kurgusal teknikleri, filmdeki enerjiyi ve temposu etkili bir
sekilde yonetmektedir. Scorsese’nin dinamik montaji, karakterlerin i¢sel gatigsmalarini ve

dramatik anlar1 vurgulamada 6nemli bir rol oynamaktadir.
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Ingmar Bergman’in film kurgusu ve montaji, 6zellikle 151k ve golge kullanimi ile
icsel diinyalarin derinligini kesfetmede kritik bir rol oynamistir. Bergman’in
sinematografik anlayisi, ruhsal ve varolussal temalar1 izleyiciye etkili bir sekilde

aktarmak i¢in giiclii bir aragtir.

Woody Allen’in film kurgusu, diyaloglar1 ve karakter iliskilerini 6n plana ¢ikaracak
sekilde yapilandirilmistir. Allen’in sinematografik tarzi, karakterler arasindaki

etkilesimleri ve filmdeki mizahi unsurlar1 vurgulamada etkili olmustur.

Sinematografi, siirekli olarak evrilen bir alan oldugundan, aragtirma konusuna dahil

alanlardaki bilgiler, sinema sanatinin gelecekteki gelisimine katkida bulunacaktir.
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