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Oz

Filmleri anlamlandirmak, filmlerdeki zamansal ve mekansal parcalanmaya ragmen bir devamlilik
duygusu olusturmayi gerektiren, beynin korteksinde bircok bdlgenin aktive olmasina neden
olan, mithis bir zihinsel ve bilissel aktivitedir. Hentiz 191 0'lu yillarda deneme yaniima yontemiyle
kesfedilmis olan devamlilik sinemasinin kurallari, seyircilerin filmleri bu parcali yapilarina ragmen
anlamli bir biitlin olarak algilamalarini saglayan en baskin ve yaygin film yapma tarzinin temelini
olusturmaktadir. Devamlilik sinemasinin bu basarisini onun dogal aktif alginin isleyisini taklit
etmesiile agiklayan bakis acisina gore filmler onlara 6zgl bir okuryazarlik gerektirmeden aninda
anlasilirlar. Bagka bir bakis agisina gore ise filmler, gercegi betimlemenin oldukga bigimlendirilmis
bir halidir ve filmleri anlamlandirmak igin seyircilerin birtakim kod ve kurallari 6grenmesi; yani
filmlere 6zgl gérsel bir okuryazarlik kazanmasi gerekir. Bu makale, dogal alg; ile kazanilan film
okuryazarliginin filmleri anlamlandirmak tzerindeki katkilarini, film ¢alismalari, antropoloji ve
psikoloji alanlarinda bu konuda ortaya konulmus kuramlar ile yapilmis deneysel calismalar
Isiginda tartisacaktir.
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Film Literacy: Continuity Cinema as a Visual Communication System

Abstract

Making sense of films is an amazing mental and cognitive activity that requires the viewer
to maintain a sense of continuity despite fragmentations in time and space and thus induces
activation of several areas of the cerebral cortex. The continuity editing rules that emerged
through trial and error by 1910 are the most dominant and common conventions that allowed
viewers to effortlessly integrate the fragmented parts of a film. This achievement of continuity
in cinema has been explained by its ability to mimic the course of natural active perception.
From that perspective, films sufficiently resemble natural ways of viewing and therefore should
be understood almost instantly without any film-specific literacy. Contrary to this perspective,
films have also been considered as highly stylized and conventionalized ways of depicting scenes
and events. From that perspective, in order to comprehend a movie, viewers would have to
acquire some knowledge about the set of filmic rules and conventions beforehand, namely, to
gain film literacy. This article will discuss the contributions of “natural perception” and “gained
film literacy” to film comprehension, tracing the theoretical arguments and empirical studies
on the subject from the fields of film studies, anthropology, and psychology.
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Giris

Giliniimiizde giderek daha fazla sayida insan, giderek daha kolayca ken-
dini filmlerle ifade etmektedir. Insanlar, kendilerini filmlerle ifade edebiliyor-
larsa filmler vasitasiyla bir iletisim kuruluyor demektir ve bu iletisimin de bir
gondericisi, kanali, mesaji ve alimlayicisi bulunmaktadir. Sinemasal iletigim-
de mesaj, hem goriintiide, hem devinimde, hem anlatida, hem kurguda, hem
de yan anlamsal diizlemde kodlanmistir. Bu kod ve kurallarin aragtirilmasinin
bir yolu filmlere bakmak iken, baska bir yolu da bu kodlar1 ¢oziimleyen, ku-
rallar1 yorumlayan seyircilere bakmaktir. ilkinde sinemanin ne dlgiide ve na-
sil bir dil oldugu tartigilirken (Orn. Eisenstein,1928-1945/1985; Metz, 1974),
ikincisinde seyirci psigik aygitiyla beliren sinematografik bir 6zne (Baudry,
1974; Bellour, 1975), seyir sirasinda tercih ettigi okumay1 yapan ampirik bir
okur (Eco, 1976; Wollen, 1972), filmleri diinyay1 deneyimledigi gibi zihinsel
islemler yiiriiterek deneyimleyen biyolojik bir islemci (Branigan, 1984; Bor-
dwell, 1985; Caroll, 1996; Anderson, 1996) olarak ele alinmistir'. Sinemasal
iletisimin ne kadar diyalektik oldugu, dogru bir retorik {izerine kurulu olup
olmadig1 ya da aygit olarak ele alindiginda filmin mesajin kendisine donii-
siip doniismedigi sorgulanabilir. Ancak bu makale, filmi bir deneyim olarak
ele alip seyircinin sinemasal iletisimi miimkiin kilan kodlar1 ve kurallar1 nasil
anlamlandirdig1 sorusuna odaklanmaktadir. Hatta filmin anlatisallig1 ve yan
anlamlarina dair kodlar1 da disarida tutularak gériintiilerin seyircinin zihninde
bir devamlilik illiizyonu olusturacak sekilde bir araya getirilmesinde kullani-
lan devamlilik sinemasinin kod ve kurallarinin seyircinin alimlamasini nasil
etkiledigi arastirilacak; filmlerin zihnin dogal isleyisinin bir sonucu olarak mi1
yoksa filmlere 6zgii bir gorsel okuryazarlik kazanilmastyla m1 anlamlandiril-
diklar1 deneysel ¢aligmalarin sonuglari 15181nda ele alinacaktir.

Filmlerin ¢esitli montaj teknikleri kullanilarak bir araya getirilmis, her
biri sadece birkag¢ saniye siiren binlerce ¢gekimden olustugu diisiiniilirse, za-
man ve mekandaki bunca par¢alanmaya ragmen seyircinin filmleri zihninde
bir biitline tamamlayarak anlamasi miithig bir zihinsel ve biligsel aktivitedir.
Fonksiyonel manyetik goriintiileme ile yapilan bir ¢alisma Hollywood film-
lerindeki siradan bir sekansi anlamanin insan beyninin korteksinde 17 farkli
bolgenin aktivasyonunu gerektirdigini gostermektedir (Anderson, Fite, Pet-
rovich & Hirsch, 2006). Bir sinema salonunda, 12 metre genigligindeki bir

' Film kuramlarinda seyircinin ele alindig1 farkli yaklagimlar igin bkz. Erdogan,1993.
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sinema perdesine, 10 metre uzakliktan baktigimizi diisiiniirsek perdenin an-
cak yaklasik % 0.20’si bakisimizin merkezinde yer alabilir?. Bir Hollywood
filminde her bir planin ortalama 4 saniye siirdiigii diisiiniilirse (Cutting, De-
Long, Brunick, 2011), bir plan boyunca gdzlerimizi en fazla 20 defa ve per-
denin yaklasik %4 {inii kaplayacak kadar bir alaninda sabitleyebiliriz. Buna
ragmen bugiiniin Bat1 kiiltiiriinde yetigmis seyircileri, son derece karmasik ve
hizli kurgulara sahip filmleri dahi anlamakta zorluk ¢ekmemektedirler. Oysa
ilk kez film seyreden yetigkinlere dair anekdotlar, onlarin ekranda gordiikleri
ogullarni dahi tantyamadiklarini, perdede goriilenlerin nereye gittigini gor-
mek i¢in perdenin arkasina baktiklarini, cevrinme (pan) ile gosterilen evlerin
hareket ettiklerini diisiiniip sasirdiklarini, detay ¢ekimlerde (close-up) gordiik-
leri sinekleri dev sinekler sandiklarini (Forsdale & Forsdale, 1966), zoom’la
giderek yaklagan bir yiiz gordiiklerinde tedirgin olduklarimi (Brunel’den ak-
taran Erdogan, 1993, s.45) kameraya dogru gelen trenin iistlerine geldigini
sanip korktuklarini (Talu, 1943) aktarmaktadir.

[k seyircilerin bu anlama seviyeleri ile paralellik gosterir sekilde, si-
nemanin ilk filmleri de tek bir planda, vodvil salonlarindaki seyircinin ko-
numundan, yani sabit kamera agisi ile ¢ekilmis (Mast & Kawin, 1992), cer-
cevelemede mevcut fotograf geleneginden izler tastyan (Sadoul’dan aktaran
Burch, 1990, s. 16) bir bah¢ivanin bahgeyi sulamasi, bir bebegin kahvaltisi,
bir satrang oyunu ya da iki adamin kavgasi gibi gergek olaylarin kayitlaridir.
Filmleri hikaye anlatma araci olarak kullanmak isteyen film yapimeilari, kisa
bir siire sonra birka¢ plani birbirine baglamaya baslarlar. Bu noktada seyir-
cinin bu birbirinden bagimsiz ¢ekimler arasinda bag kurup planlar boyunca
anlatilan hareketi, eylemi, durumu hatta hikayeyi anlayip anlayamayacagi so-
runu ortaya ¢ikar. Bazi yonetmenler, seyirciyi uyarmadan ya da alistirmadan
yapilacak ani degigikliklerin seyircinin goziinii rahatsiz edecegini ve filmleri
anlamalarin1 zorlagtiracagini diisiindiiklerinden planlar arasindaki mekansal
ve zamansal iligkiyi aktarmak i¢in zincirleme (dissolve), kararma (fade out),
acilma (fade in) gibi baz1 semboller kullanirlar (Bottomore, 1990).

Film yonetmenleri zamanla, i¢gorii ve deneme yanilma yontemleriy-
le seyircilerin kesmelerle birbirine baglanmis farkli acilardan, farkli ¢ekim
Olcekleriyle, farkli zaman ve mekanlarda c¢ekilmis planlart devam eden bir
biitiinliik i¢cinde algilamalar1 ve kendilerini arka planda akan hikayeye ve-
rebilmeleri icin filmlerin ¢ekim ve kurgulanmalarina dair birtakim kurallar
gelistirirler (Bordwell, Staiger & Thompson 1985, s.162). Heniiz 1910°larin

2 Goziin bir sabitlenme noktasindan digerine olan ¢ok hizli, sigramali bir hareketi
(saccade) ortalama 20-50 milisaniye siirer ve yaklagik 4 derecelik bir alan1 kapsar.
Goziimiiziin sabit bir noktada kalma (fixation) siiresi de ortalama 330 milisaniyedir
(Rayner, 1998).
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sonunda kullanilmaya baglanan bu kod ve kurallar Birinci Diinya Savasi’'n-
dan sonra hizla yayilip sinemasal temsilin kurumsallagsmis sekline doniisiirler
ve o glinden beri tiim diinyada baskin olarak kullanilan devamlilik sinemasi-
nin, baska bir deyisle Hollywood sinemasinin temelini olustururlar (Burch,
1979a). Devamlilik sinemasinin kurallarmin uygulanmaya baslamasiyla film-
lerdeki ortalama plan siireleri giderek diiser. Sesin sinemada ilk kullanildig:
donem, plan siirelerinde kisa siireligine bir artis olsa da sinema tarihi boyunca
ortalama plan siireleri kisalmaya devam eder. 1960’lardan 6nce Hollywood
filmlerindeki plan stireleri 10-13 saniye iken 1960’lardan sonra hizla diiserek
bugiin 2,5-4 saniyeye ulagir®. 1920 ve 30’larda zaman ve/veya mekan degisik-
ligi iceren plan gegislerinde kararma (fade-out) ¢ok sik kullanilirken, 1940 ve
50’lerde yerini biiyiik oranda zincirlemeye (dissolve) birakmig, 1960’lardan
sonra ise kesme (cuf) en sik kullanilan gegis haline gelmistir. 1920’lerde ge-
cislerin 2/3’1i erime ya da kararma ile yapilirken 60’larda bu oran 1/5’e diis-
mistiir. Bugiin, plan gegislerinin %99’u kesmelerle yapilmaktadir (Cutting
vd., 2011).

Devamlilik Sinemasi

Devamlilik sinemasi, bir sahnenin seyircinin dikkatini anlatinin yonet-
men tarafindan istenen unsurlarina ¢ekip, anlati i¢in gerekli olmayan ya da
yOnetmen tarafindan gizlenmek istenen unsurlarini disarida birakarak analitik
olarak parcalandig1* ve pargalarin seyircinin par¢alanmay1 en az fark edecegi
sekilde yeniden birlestirildigi bir sinemadir.’ Ozellikle Japonya, Rusya ve Av-
rupa sinemalarinda farkli film yapma tarzlar1 bulunmasina® ve Hollywood’da
da 90’lardan sonra esnemeler olmasina ragmen Hollywood Uslubu da denilen
bu tarz, tiim diinyada en yaygin olarak kullanilan tarzdir (Bordwell vd.,1985;
Levin & Wang, 2009). Diger yandan devamlilik bir film yapma tarzi degil, film

3 Literatiirde sinyal analizinde kullanilan ve 1/ seklinde formiile edilen ve “pembe

giiriilti” (pink noise) olarak bilinen matematik modelini filmlerini seyircilerin
dikkatlerini ellerinde tutmasi icin ideal plan siirelerini hesaplamak i¢in kullanan
Cutting, DeLong & Nothelfer (2010), 1980’lerden sonra Hollywood yonetmenlerinin
icgoriiyle bu matematik modele ulastiklarini sdylerler.

Planlarin, seyircinin onlar arasinda mantikli ¢ikarimlar yapabilmesini saglayacak
sekilde; once gelen planin sonraki planin nedeni, sonraki planin da oncekinin
sonucu ya da agiklayicisi olacak sekilde dizilmesi.

Devamlilik sinemasi ve kurallar ile ilgili ayrmtili bilgi ig¢in bkz. Arjon, 1976;
Bordwell & Thompson, 2001; Dmytryk & Dmytryk, 1986; Katz, 1991.

Devamlilik sinemasinin ¢ekim dlgeklerinden bakis yoni devamliligina kadar pek
¢ok kuralina riayet etmeden filmler yapan Ozu, Yamanka, Shimizu, Mizoguchi gibi
Japon yonetmenlerin kullandiklari alternatif dil i¢in bkz. Burch, 1979b; Eisenstein,
Pudovkin ve Vertov gibi Rus yonetmenler ile Resnais, Godard, Antonioni, Bergman
gibi Avrupali yonetmenlerin kullandiklar alternatif diller icin bkz. Bordwell, 1997.
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yapma tarzindan elde edilen bir sonugtur. Clinkii devamlilik aslinda seyrede-
nin bilisinde ger¢ceklegmektedir; yani sinemada devamlilik yoktur, devamlilik
illiizyonu vardir (Katz, 1991; Salt, 2009). Bu illiizyonu yaratmak i¢in 6nerilen
yontemlerin baginda planlar arasinda mekansal, zamansal, anlatisal ya da gra-
fiksel baglantilar1 korumak gelirken (Anderson, 1996; Bordwell & Thompson,
1997; Dmytryk & Dmytryk, 1986; Katz, 1991; Reisz & Millar, 1953; Salt,
2009), planlar boyunca arka planin ya da en azindan bir karakterin ayn kal-
mast (Hochberg & Brooks, 1978), dikkati kesmeye (Bordwell & Thompson,
1997) ya da yapim detaylarina ¢ekmek (Sandys, 2005) de onerilmistir.

Devamlilik sinemasinda sahneler cogunlukla ana karakterler arasindaki
mekansal iligkiyi betimleyen bir kurucu ¢ekimle (establishing shot) baslar ve
karakterlerin s6z ve eylemlerine gore giderek karakterleri daha “yakindan”
tanimamizi saglayacak, onlarin duygu ve diisiincelerini daha iyi anlayip onlar-
la daha kolay 6zdeslesecegimiz daha yakin (genellikle yiiz) planlarla devam
eder. Karsilikli konugmalar genellikle agi-karsi ag1 (shot/reverse-shot) seklin-
de karakterlerin sirayla gosterildigi bir dizi icinde ¢ekilir ve montajlanir. Ayni
nesnenin ya da kisinin ¢ekimleri yan yana gelecekse iki ¢ekim arasinda en az
30 derece uzaklik olmasma dikkat edilir. Karakterler plandan ¢iktiklarinda,
mekansal tasarimin seyircinin zihninde yeniden yapilabilmesi i¢in genellikle
kurucu genel ¢ekime (re-establishing shot) geri doniiliir. Karakterin bir sahne
icindeki hareketlerinin devamliliginin saglanmasi icin kesmeler hareket si-
rasinda yapilir (match-on-action); karakter bir yone bakarsa baktig1 kisi ya
da nesne bakis yoniine uygun sekilde gosterilir (eye-line-match). Devamlilik
sinemasinin en temel ilkesi olarak da film yonetmeninin, kamerasin bir sah-
nenin ana karakterleri arasinda ¢izili oldugu varsayilan aks ¢izgisinin (axis of’
action) hep ayni tarafina yerlestirmesi gerektigini soyleyen /80 derece kurali
kabul edilir. Bu kuralin ihlalinin, karakterlerin bakis ve hareket yonlerinde
tutarsizliklara neden olacagi ve bu tutarsizligin da seyircinin kafasini karisti-
racag varsayilir.

Bordwell, 1960’larda baslayip 6zellikle 1990’lardan sonra artis goste-
ren hizli kurgu, uclarda objektif kullanimi, diyalog sahnelerinde daha yakin
planlar hatta detay ¢ekimler, dikkat ¢ekici kamera hareketleri gibi kullanim-
larla Hollywood’un “yogunlastirilmis devamlilik (intensified continuity) sine-
masi1” haline geldigini sdyler (2006, s.135). Shaviro (2010), bugiiniin sinema-
sinin filmdeki aksiyonu ikinci plana atacak kadar hizlandigina dikkat cekerek
bu dénem sinemasina “devamlilik sonrasi (post-continuity) sinemas1” adini
verir. Ancak burada Brown’un (2013) dikkati ¢ektigi gibi filmlerde kullanilan
kesme sayisi ile devamlilik kurgusu arasinda dogrudan bir iliski olmadig1 da
belirtilmelidir. Nitekim Eisenstein’in October (Ekim, 1928) filminin ortalama
plan siiresi 2.7 saniye iken Welles’in Citizen Kane (Yurttas Kane, 1941) fil-
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minin ortalama plan siiresi 6.4 saniyedir. Hatta Ekim filmi ile kiyaslandiginda
Bir Riiya Icin Agit (Requiem For A Dream, Darren Aronofsky, 2000) filmi
bile 2.8 saniyelik ortalama plan siiresi ile “yavas” kalmaktadir (Brown, 2013,
s. 42-43). Nitekim T.J. Smith ile Henderson’in (2008) arastirmasi Brown’un
saptamasini hakli ¢ikararak seyircilerin Ekim filmindeki kesmeleri fark eder-
ken Bir Riiya I¢in Agit filmindekileri fark edemediklerini ortaya koymustur.

Benzer sekilde, devamlilik sinemasmin kurallarinin uygulanmasinin
yetigkinlerin filmleri kavramasini etkileyip etkilemedigine dair hentiz 80’lerin
baginda yapilmis bir ¢aligma da, film yapilirken bu kurallara uyuldugunda in-
sanlarin kesmeleri fark bile etmediklerini, filmleri bir biitiin olarak kavradik-
larin1 gstermektedir (Kraft, 1981). Ilk film seyircilerinin filmleri anlamakta
zorluk ¢ektiklerine dair anekdotlar ile bu veriler birlestirildiginde, film kuram-
cilar1 Hollywood tarzinda, devamlilik sinemasinin kurallarina gore yapilan
filmlerin seyirciler tarafindan “otomatik” olarak algilandigini, ancak bunun
zamanla kazanilan bir film okuryazarligindan kaynaklandigini ileri stirmiis-
lerdir (Harrington, 1973).

Film Okuryazarhg

Film okuryazarlig1 (film literacy) kavramini ilk kez, Bati Afrika’da
uzun yillar egitmenlik yapmis olan John Wilson (1961) kullanmistir. Wilson,
anilarinda, filmleri egitim amach kullanmaya c¢alisirken daha 6nce hi¢ film
gormemis Afrikalilarin tanidik olduklar1 nesnelerin goriintiilerini bile iki bo-
yutlu anlamsiz sekiller olarak yorumladiklarini aktarmistir. Afrikali seyirciler,
Wilson’in gosterdigi, sivrisineklerin ¢ogalmasimin nasil engellenebilecegine
dair bir filmde sadece bir tavuk gordiiklerini sdylemigler, Wilson ve ekibi filmi
tekrar seyrettiklerinde filmin bir yerinde anlatiyla hig ilgisi olmayan bir tavu-
gun -hatta ekranin ortasindan degil kosesinden- gectigini gérmiislerdir. De-
neyimsiz seyircilere ilave sorular yoneltildiginde filmde bir adam ve bir esek
gordiiklerini de sdylemisler ancak bu goriintiiler arasinda bir bag kuramamis-
lar, bu goriintiilerden bir hikaye ¢ikaramamislardir. Wilson, Afrikali seyirciler
icin bir sahnede bir karakterin “g6zden kaybolmasi” i¢in ger¢ekten yiirtimekte
oldugu yolu bitirmesi ve kdseyi donmesi gerekmekte oldugunu fark etmistir.
Nitekim karakter dogal olarak gézden kaybolmadan sahne sonlanip baska bir
sahneye gecilirse film seyretme deneyimi olmayan seyirciler, filmin yansitil-
di81 perdenin arkasina bakip karakterin nereye gittigini gérmek istemislerdir.
Wilson, Bati’da tretildigi sekliyle filmlerin onlar1 gormek igin egitilmemis
gozler i¢in pek ¢ok sembol barindirdigi, bu sembollerin anlasilmasinin bir
film okuryazarlig1 kazanilarak olacagi sonucuna varir.
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1966°da, Joan ve Louis Forsdale, Wilson’in anlattiklarina ek olarak
Uganda’da, Iran’da, Brezilya’da ve Alaska’da yasayan ve daha 6nce hareketli
goriintli gdrmemis insanlara genellikle egitim amaciyla filmler gdsterip diger
insanlarin anlattiklarindan yola ¢ikarak “Film Okuryazarligi” (Film Literacy)
baglikli bir makale yazarlar ve bu makalelerinde film okuryazarligi merdive-
ninin basamaklarini soyle tanimlarlar:

basili kelimeler ne kadar anlamsizsa, hareketli goriintiiler de onlar1 “okumay1”
bilmeyenler i¢in o kadar anlamsiz, o kadar sir dolu sembollerdir. Bu seviyede
goriintiiler siyah beyaz lekeler, iki boyutlu gélgeler olarak algilanir.

Seviye 2: Baglant1 kuramama. Seyirci bu asamada her bir planda gor-
diigli nesneleri tanir, ancak onlar1 planlar boyunca devam eden bir biitiinlik
icinde algilamaz.

Seviye 3: Gergekle goriintiiyii karistirma. Seyirci planlar arasinda bag
kurabilir, planlar boyunca devam eden hareketi, eylemi ve hatta hikayeyi an-
lar; ancak gordiiklerinin gercek olduguna inanir. Ornegin Siipermen’i seyret-
tiginde diinyanin bir yerlerinde ugabilen insanlarin oldugunu disiiniir (Hor-
tense, 1962).

Seviye 4: Sinemasal teknikleri anlamlandiramama. Bu seviyede yakin
cekimler, biiyiik nesneler; ¢cevrinmeler, hareket eden nesneler olarak algilan-
makta, ekranin kararmasi yansiticidaki bir hata olarak yorumlanmaktadir.

Seviye 5: Yabanci igerigi anlamlandiramama. Bu seviyede kiiltiirel fark-
lar devreye girer. Seyirci perdede gordiiklerini kendi kisisel ve toplumsal arka
plam gergevesinde anlamlandirabilir. Ornegin kizini dpen bir baba, Spmeyi
sadece cinsel birlesmeden 6nce yapilan bir eylem olarak bilen Rodezya Afti-
kalilar1 i¢in kiziyla ensest iliskiye giren bir baba olarak yorumlanir (Hortense,
1962).

Forsdale’ler (1966) bu arastirmalarinin sonucunda film okuryazarligi
diye bir seyin oldugunu, sinemanin &zellikle okullarda egitim amach kulla-
nilabilmesi icin film okuryazarliginin 6grencilere kazandirilmast gerektigini
sOylerler. Ancak filmleri seyretmenin ¢evremizdeki diinyay1 seyretmek kadar
dogal oldugunu diisiinen, onlar1 anlamamiz i¢in bir okuryazarliga ihtiyacimiz
olmadigini iddia eden kuramcilar da vardir.

sinecine 2015 > 6(1) > Bahar > Spring 63



lldirar > Film Okuryazarlig:: Bir Gérsel lletisim Sistemi Olarak Devamlilik Sinemasi

Devamlilik Sinemasinin Anlamlandirilmasina Dair
Kuramsal Yaklasimlar

Filmleri Diinyayr Anladigimiz Gibi Dogrudan -Ekolojik Yolla- Anladigimizi Sa-
vunan Yaklasim

[k film kuramcilarindan birisi olan Miinsterberg (1916/1970) ve daha
pek cok Hollywood yorumcusu (6r. Bordwell, Staiger, & Thompson, 1985; J.
Anderson, 1996), Hollywood filmlerinin “tiim diinyada” anlagilabilmelerinin
nedeninin filmleri algilamakla gercek yasami algilamak arasindaki benzer-
likten kaynaklandigini iddia etmislerdir. Bu bakis agisina gore filmler, dogal
gorme bi¢imlerimize benzer ve bu nedenle bir okuryazarlik gerektirmeden ko-
layca anlagilirlar. Miinsterberg’e gore sinema, gergegin filme alinmasi degil;
“zihnin diliyle konusan essiz bir ara¢”tir. Miinsterberg, detay ¢cekimleri, insan
zihninin dikkat etme 6zelligi ile geriye donisleri hafiza ile iliskilendirmis;
kamera hareketlerinin, seyirci tarafindan bedenin hareketi gibi algilandigim
sOylemistir. Miinsterberg’in bu savi daha sonra, alginin en karmasik durum-
larda bile ¢ikarimsal ve zihinsel siiregler gerektirmedigini, alginin dogasinda,
insanin ¢evresiyle etkilesimi iginde ortaya ¢ikan olasi eylemler bulundugunu
iddia ederek gorsel algiy1 biyolojik temellere dayandirdigi ekolojik bir yakla-
simla agiklayan Gibson tarafindan gelistirilir.

Sinemanin dogal olan algiya resim ve fotograftan ¢ok daha yakin ol-
dugunu ve dogal olan resmin hareketten bagimsiz diigiiniillemeyecegini sdy-
leyen Gibson’a (1979) gore sinema, hareketli resim (motion picture) degil;
fotograf, durdurulmus resimdir. Gibson, filmin grameri olan bir dil olarak ele
alinmasina kars1 ¢ikar. Nasil ki i¢ine dogdugumuz diinyay1 ‘“kendiligimizden”
anliyorsak filmleri de “kendiligimizden” anlariz. Gibson, filmlerde bu ken-
diligindenligin korunmas i¢in dogal algi ile c¢elisen mekan ve zaman atla-
malarinin seyirci tarafindan kavranmasi igin bazi kosullar gerektigini sdyler.
Aristoteles’in dramalarin zaman ve mekan birligi ilkesini hatirlatarak, filmde-
ki mekan atlamalarinin anlagilmasimi seyircinin filmdeki mekanlar tanimasi
yani oryantasyon yapabilmesine baglarken zaman atlamalarinin kavranabil-
mesini de kahraman ya da mekan gibi bazi unsurlarin ayni1 kalmasi kosuluna
baglar (Gibson, 1979, s. 322).

Gibson’in kuramini gelistirip bilissel film kuramina ekolojik yaklagimi
getiren Anderson (1996), alginin ¢evreden elde edilen bilgiler tamamlanarak
insa edildigi goriisiiniin aksine, ¢evrede ¢ok fazla bilgi oldugu igin, alginin
bu bilgilerin se¢ilmesiyle insa edildigini sdyler ve bu goriislerini Neisser’in
(1967) sema kuramuyla iligkilendirir. Ona gore, algida belirsizlige yer yoktur,
dogada kararsizlik 6liimciildiir. O nedenle Rubin’in yiiz/vazo 6rneginde oldu-
gu gibi ayn1 anda yiiz ya da vazodan sadece birini goriiriiz, belirsiz bir sekil
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degil. Anderson’in “iyi olan kazanir stratejisi” olarak adlandirdigi alginin bu
6zelligi sinema i¢in de gegerlidir. Seyirci, tipki vazo/yliz 6rnegindeki gibi fil-
min hem iki boyutlu perde lizerindeki yansimasini hem de icerigindeki {i¢ bo-
yutlu diinyay1 algilar. “Film seyretme algisinin bu ikili 6zelligi sayesinde”, der
Anderson, “filmdeki canavardan kagmak i¢in sinema salonunu terk etmeyiz
ama korkmaya da devam ederiz”. Anderson, filmin {i¢ boyutlu olan algisinin
her seyden once hareketli oldugu icin ve biz, anlam pesinde kosan insanla-
ra anlat1 sundugu i¢in daha ¢ekici oldugunu ve genellikle kazandigini sdyler
(1996, s. 41-49). Anderson bu iddialarini agiklarken bilgisayar analojisini kul-
lanir. Onun tanimiyla seyirci, standart bir ses ve goriintii islemcisidir. Beyin-
deki bir sinir hiicresi diger hiicrelere sinapslarla baghdir -ki sinaps elektrik
sinyalini iletmez- o nedenle her sinapsta elektrik sinyali kimyasala doniismek
zorundadir ve bu beynin isleyisini “yavaslatici” bir iglemdir. Tam da bu ge-
rekg¢eyle beynin kisa yollara ihtiyaci vardir ve bunun igin elindeki bilgilerden
yola ¢ikarak gegmise ve gelecege yonelik ¢ikarimlar yapar. Anderson (1996),
filmlerin pek ¢ok karmasik goriintii, ses ve eylem bilgisi i¢eren programlar
gibi disiiniilebilecegini ve programlarin sadece seyircinin zihninde ¢alistiri-
labilecegini sdyler (s. 12). Diinyanin her yerindeki seyircinin zihinsel isleyisi
aynidir. Insanlar, filmleri seyrederken, yeni birtakim algi bigimleri gelistir-
mezler, milyonlarca yildir kullandiklar1 algilama bigimleri film seyrederken
de ayni sekilde isler (Anderson, 1996, s. 114).

Anderson sinemanin devamlilik kurallariin dogal oldugunu, adeta al-
gimizda kendiliginden var olduklarimi iddia eder. Anderson’in verdigi 6rnegi
verecek olursak; nasil ki ger¢ek yasamda bir kaplanin yiiriirken ¢alinin arka-
sina gectigini gordiigiimiizde, diger taraftan ¢ikacagini tahmin edebiliyorsak’
kesmeyle birbirinden ayrilmis planlar boyunca devam eden hareketin de de-
vamliligimi dyle tahmin ederiz (1996, s. 33). Bu nedenle, filmlerde gérmekte
oldugumuz bir nesne kayboluyorsa bunun bir agiklamasi olmalidir. Nesne ya
hareket ederek uzaklasmali ve goriis agimizdan ¢ikmalidir ya da bir buzun
eriyip yok olmasi gibi fiziksel bir nedenle bi¢cim degistirmelidir. Anderson,
seyircinin agi-karst a¢1, bakis agis1 ve omuz uistii ¢ekimlerini anlamasini, ka-
rakterlerin birbirleriyle ve ¢evreyle olan fiziksel oryantasyonlarini yapabilme-
lerine, kameranin bunu saglayacak sekilde yerlestirilmesine baglar. Ona gore
iki karakterin konumlar1 6ncelikle ikisinin ayni anda gosterildigi bir gerce-
ve ile seyirciye verilmeli, sonra omuz iistii agisiyla karakterlerin konumlari
hakkinda ipucu verilmelidir. Insan beyni, daha énce gordiigii bir yeri bilissel

7 Burada Anderson nesne siirekliligi (object permanence) adi verilen zihinsel bir
yetiden bahsediyor. Ancak bu dogustan sahip oldugumuz bir yeti degildir. 4 ayliktan
kiigiik cocuklar gérmedikleri bir nesnenin var olmaya devam ettigini kavrayamazlar
(Piaget, 1964).
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haritasin1 kullanarak zihinsel olarak yeniden ziyaret etme yetenegine sahip
oldugundan, filmdeki mekanlari da bir kere 6grendiginde mekanlarin sunumu
ile ilgili kisaltmalar yapilabilir. 180 derece kuralini da gorsel sistemimizin
hareket eden nesnelerin hareket yoniinde hareket etmeye devam edecegine
dair bir varsayimi olduguna ve ancak hareket yoniiniin degistirdigini goriirsek
normal karsilayacagimiza baglar. Hareket devamlilig1 kurali da ayni nedene
baglidir. Ona gore, hareket eden nesnelerin hizlarini degistirdiklerini gérme-
digimiz siirece ayn1 hizda devam edeceklerine dair varsayimimiz da bu kurali
dogal kilar (Anderson, 1996, s.103-109).

Ekolojik yaklasimin aksine, film seyretme sirasinda yasanan deneyimi,
gercegin deneyimlenmesinden ayiran Hochberg ve Brooks (1978), aradaki
farklar soyle siralar: (1) Film, seyircinin dahil olmadigi ii¢ boyutlu bir meka-
na dair hareketli bilgiler igerir. Ornegin seyirci sinema salonunda sabit du-
rurken kamera mekéan i¢inde hareket eder. (2) Film, gorsel sahneleri gergekte
olduklarindan daha biiyiik ya da daha kiigiik gdsterebilir. (3) Film, bir kesme
ile gorsel sahneyi bir anda degistirebilir ve bu tiir degisimler, seyircinin kont-
roliinde degildir. (4) Film, zamansal ya da mekéansal olarak birbirinden uzakta
olan sahneleri birbirinin ardi sira gosterebilir. (5) Filmlerde eylemler ve eylem
dizileri kisaltilarak minimal bir iletisim unsuruna doniistiiriilebilir. Bunlara
ek olarak Schwan (2005), su farklardan bahseder: (6) Filmler bize insanlarin
gercekte bilemeyecegimiz kadar 6zel yasamlarini ve hatta diigiince ve duy-
gularini gosterirler. (7) Seyirci, filmlerin onun zihinsel ve duygusal durumu-
nu etkilemesini bekler. (8) Seyirci, film seyretme sirasinda giinlik yasamdan
farkli olarak prova edilen eylemi digsallastirabilir; yani gergekte kendisinin
ya da baskalarinin eylemlerinin olasi sonuglarini akil yiiriitme ile varsayarken
filmlerde bu varsayimlarin gerceklestigine taniklik eder. (9) Seyirci, film sey-
rederken gergekte oldugunun aksine tanik oldugu olaylart daha derin hisseder
ve daha kolay benimser.

Benzer sekilde Ohler (1994) de filmlerin insanlarin bakislarindan ¢ok
duygularini yonlendiren bir ara¢ oldugunu sdyleyerek Gibson’in goriislerine
karst ¢ikar. Ohler’e gore filmleri anlamlandirabilmemiz, genel diinya bilgi-
miz, anlatilar hakkindaki bilgimiz ve film bigimlerine dair bilgilerimizden
beslenen bir durum modeli insa etmemizle miimkiindiir. Burada asamali bir
model yerine biitlinciil, zihnin igleyisine yakin bir model ¢izilmistir. Sonraki
boliimde ele alinacak pek ¢ok arastirma Ohler’in modelini destekler nitelikte
kanitlar sunmaktadir. Ancak Ohler, ¢izim, resim, fotograf, grafik gibi diger
gorsel iletigim araglarindan 6grendigimiz bigcime dair bilgileri modeline dahil
etmemis olmakla elestirilebilir. Nitekim daha dnce fotograf gérmiis insanlarla
gérmemis olanlarin ilk sinema deneyimleri, birbirinden farklilik gostermekte-
dir (Hobbs, Frost, Davis & Stauffer, 1988).
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Filmleri gercek gibi algilamamiz Anderson’mn kitabinin adinmn (7he
Reality of Illusion) ima ettigi gibi ancak bir yanilsama (illusion) olarak ta-
nimlanabilir. Gordiigiimiiziin gercek olduguna inandigimizda bir yanilsama
icindeyizdir ancak bu goniillii bir yanilsama, film yapimecisiyla yapilan gizli
bir anlagsma ya da onunla oynanan bir oyun gibidir. Nitekim filmleri seyreder-
ken ne kadar a¢ olursak olalim ekranda goriilen yiyeceklere uzanmaz (filmle-
rin temsili 6zelliklerini heniiz 6grenmemis kiiciik ¢ocuklar bunu yaparlar), ne
kadar korkarsak korkalim polisi aramayiz. Carroll ve Seeley’nin (2013, s. 55)
dedikleri gibi filmler gozlerimizi kandirabilir ama bedenimizi kandiramazlar.
Tipki gergek bir kez 6grenildiginde (epistemik saflik ortadan kalktiginda) tek-
rar gerceklesmeyen yanilsamalar gibi, filmlerin birtakim insanlar tarafindan
cesitli cekim ve montaj teknikleri kullanilarak farkli amagclarla yapildigina
ve perdeye yansitildiklarina dair gercek 6grenildiginde de filmlerin gergek
olduklarina inanmayiz. Ancak bu, Anderson’in da sdyledigi gibi zihinsel ve
duygusal olarak onlara tepki vermemizi engellemez.

Filmleri Yazili Metinleri Anladigimiz Gibi Asamali Olarak Anladigimizi Savu-
nan Yaklasim

Baggett, 1979°da yaptig1 arastirmasinda bir grup 6grenciye bir kisa
film seyrettirmis, diger gruba ise sadece filmde olanlar1 anlatmigtir. Ortaya
cikan sonug, her iki durumun da ¢ok benzer hatirlama protokolleri tirettigidir.
Benzer sekilde, Gernsbacher, Varner ve Faust (1990) da bir grup 6grencinin
bir Oykiiniin yazili, isitsel ve gorsel (resimlerle anlatim) versiyonlarini kav-
ramalarinm1 karsilastirdiklar1 arastirmalarinda, 6grencilerin yazili versiyonla
isitsel versiyonu kavramalar1 arasinda .92 korelasyon, yazili versiyonla gorsel
versiyonu kavramalar arasinda .82 korelasyon, isitsel ve gorsel versiyonlar
arasinda ise .72 korelasyon saptamiglardir. Bu arastirmalardan yola cikarak,
yazili ya da sozlii metinlerle filmler arasinda ne fark olursa olsun, kavrama
icin bilginin aktarildig1 aragtan bagimsiz olarak zihinsel temsillerin insas1 ge-
rektigi iddia edilir (Magliano, Miller, J. & Zwaan, 2001; Zwaan & Radvansky,
1998). Zwaan (1999) “demek ki der, “bu modelleri insa etmek i¢in duyu ka-
nallarindan bagimsiz (modality-independent) biligsel islemler uyguluyoruz™®.

Metnin kavranmasi tizerinde ¢alisan pek ¢ok arastirmaci metnin kav-
ranmasinda, Kintsch ve van Dijk’ i (1978) saptadig1 ii¢ seviyeyi kabul eder-
ler: (1) Ciimlenin s6zdizimsel (sentaks) dzelliklerinin bulundugu yiizey yapi-
smin (surface structure) kavranmasi, (2) Climle igindeki kelimelerin gramatik
yapt i¢inde birbirlerine baglanarak anlami olusturmalari ve bunun kavranmasi

8 Modalite, gdrme ve isitme gibi duyusal alg: kanallarina isaret ederken, kodalite
resimsel ve sozel sembol sistemleri veya semiyotik kodlara isaret eder (bkz. Clark
& Salomon, 1986).

sinecine 2015 > 6(1) > Bahar > Spring 67



lldirar > Film Okuryazarlig:: Bir Gérsel lletisim Sistemi Olarak Devamlilik Sinemasi

asamasi (fextbase) ve (3) Zihinde metnin hakkinda oldugu olayin temsilinin,
durum modelinin (situation model) genel diinya bilgisi ile metinde sunulan
bilgilerin birlestirilerek insa edilmesi. Filmleri kavramayi metinleri kavra-
maktan yola ¢ikarak anlamaya c¢alisan bazi aragtirmacilar, filmleri kavramay1
da asamali modellerle agiklamaya ¢alisirlar (Ornegin Hoffman, 2000; Persson
2003). Bu noktada, filmleri dil olarak ele alan semiyotik kuram ile seyircinin
zihinsel siiregleri tizerine odaklanan biligsel film kuraminin filmleri anlamaya
dair yaklagimlarindaki fark ortaya ¢ikmaktadir. Semiyotik kuram agisindan
bakildiginda ¢ekimlerin (kelimeler) farkli sekilde dizilmeleri sekansin (clim-
lenin) anlamini olusturmaktadir. Bu agidan ele alindiginda, devamlilik sine-
masinin kurallar1 da s6zdizimine (sentaks) benzetilebilir. Ancak filmlerin gra-
mer kurallari, dilin gramer kurallar1 kadar kesin degildir. Seyircinin zihninde
mekansal ¢ikarimin en dnemli saglayicist sayilan 180 derece kurali dahi ihlal
edildiginde, seyirciler zihinsel resimlerini dogru insa edebilmektedirler.

Metinleri kavramakla filmleri kavramak arasindaki asil benzerlik oku-
yucu ya da seyircinin her iki kavrama siirecinde de bilgi ve deneyimlerinden
yola ¢ikarak insa ettigi durum modellerinin oynadigi énemli roldiir. Okurlar
da seyirciler de metinlerini kavramaya calisirken, kendilerine onlara sunulan
durumlarda ne oldugunu, nerede, ne zaman ve neden oldugunu sorarlar. Bu
sorulara aldiklar1 cevaplarla zihinlerinde olaym gorsel bir temsilini olustu-
rurlar. Gordiikleri olaylari, kendilerine verilen bilgiden ve bilginin verilme
seklinden yola cikarak olusturduklar1 hipotezlerle anlamaya ¢alisirlar. Seyir-
ciler sinemaya giderken dahi filmin adi, afisi, yonetmeni, tlirli, yapim yeri,
gosterildigi sinema salonu, dagitim sirketi gibi bilgileri kullanarak birtakim
cikarimlar yaparak hipotezler olustururlar. Yazar ve/veya yonetmen tarafin-
dan kendilerine verilen yeni bilgilere gore de bu hipotezlerini giincellerler.
Cocukluklarindan beri dinledikleri masallardan, hikayelerden, okuduklar1 ki-
taplardan 6grendikleri klasik anlati yapist bu hipotezlerin olusturulmasini ve
kavramay1 kolaylastirir.

Aslia bakilirsa, gercek diinyada yasadiklarimiz da zihinsel modeller
inga edilerek anlamlandirilir. Dolayisiyla sinema perdesinde goriilenler, eko-
lojik yaklagimin agikladig: gibi dogrudan, bir okuryazarliga ihtiya¢ duyma-
dan taninir; ancak perdede goriinenlerin 6tesindeki durum, olay ve hikayeleri
anlamak i¢in hem ger¢ek yasam hem de anlati deneyimlerinden yola ¢ikarak
durum modelleri inga etmeye ihtiya¢ duyulur.

Filmleri Filmler Tarafindan Yonlendirilen Dogal Zihinsel Stireglerimizi Kullana-
rak Anladigimizi Savunan Yaklasim

“Filmleri goriir ve isitiriz ancak onlar1 zihnimizle ve bedenlerimizle de-
neyimleriz. Filmler bize bir seyler yaparlar fakat biz de onlarla bir sey-
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ler yapariz. Bir film bizi sasirtir, biz sasiririz, bir sahne kurar biz takip
ederiz, ipuglar1 verir biz onlar1 aklimizda tutariz, duygularimizi harekete
gegirir, biz duygulaniriz.” (Bordwell, 2013, s. 29)

Insan zihninin filmleri anlamay1 saglayan en &nemli yetisi, {i¢ boyut-
lu nesneler ile onlarin iki boyutlu temsilleri arasinda bag kurabilme yetisidir.
Birkag aylik bebekler bile bunu yapabilmekte, giilimseyen insan ¢ekimlerine
giiliimsemeyle karsilik vermekte (Bigelow & DeCoste, 2003), anne babalarini
ekranda gordiiklerinde onlar1 tantyabilmektedirler (Tincoff & Jusczyk, 1999).°
Insanlar yasamlarinm ilk alt1 ayinda nesnelerin sadece bir pargasi gosterildigin-
de onlari tantyabilmekte (Johnson, Davidow, Hall-Har & Frank, 2008), zihin-
lerinde nesneleri dondiirerek bir nesnenin farkli agilardan neye benzeyecegini
zihinsel olarak temsil edebilmektedirler (Moore & Johnson, 2011). Bunlar da
zihinsel olgunluga ulagmis yetiskin seyircilerin filmlerin nesne ya da sahnelerin
bir kismini sadece belirli agilardan gdstermelerine ragmen onlari nasil anlaya-
bildiklerini agiklamaktadir.

Film seyretme oncelikle duyusal girdilerin bizi yonlendirdigi bir dene-
yimdir. Film yOnetmeni, goriintiiler ve sesler vasitasiyla bizim kendimizi ¢o-
gunlukla i¢inde hissettigimiz bir uzam yaratir. Evrimsel agidan bakildiginda
duyu organlarimiz 6ziinde bizim dogada hareket etmemize yardimci olmak
icin vardir. Duyu organlarimizdan gelen bilgilerden yola ¢ikarak ¢evremizde
ii¢ boyutlu bir uzam insa ederiz. Nesneleri tanimamiz i¢in serebral korteksteki
ventral (6n) yol, nesnelerin konumlarini anlamamiz i¢in de dorsal (arka) yol bu
uzami inga etmemizi saglar (Haffenden & Goodale, 2000). Film yonetmenleri
bu insa siirecini yonlendirecek teknikler gelistirmislerdir. Glinliik yasamda algi-
miz -rehberli bir tura katilmis bir turist ya da muayene olan bir hasta degilsek-
genellikle yapmakta oldugumuz eylemle bagdasiktir. Cay yapan insanlarin g6z
hareketlerini analiz eden bir arastirma (Land & Hayhoe, 2001) katilimcilarin
toplam goz hareketlerinin sadece yiizde besinin yapmakta olduklari isle ilgisiz
bir yere odaklandiklarini saptamistir. Gozler, hep bir sonraki eylemi hazirlamak
iizere ellerden 6nce, eylemin hedefi olan mekana ulagsmaktadirlar. Oysa filmler
nesneleri onlara yaklasarak, onlarin etrafinda dolasarak ya da onlar elimize ala-
rak tanimamiza olanak vermez. Film yonetmenleri nesneleri gordiigiimiiz aciy1
siirekli olarak anlatinin ya da estetik kaygilarinin gerektirdigi sekilde degistirir-
ler. Kamera ve objektif hareketlerini, 151k, ses ve montaj tekniklerini kullanarak
seyircinin dikkatini yonlendirir, seyircinin ulagabildigi algisal ve anlatiya dair
bilgiyi kontrol altinda tutarlar. Bunu yapmakla seyirciyi anlatinin diinyasina ce-
kip onlarin karakter ve olaylarla duygusal bag kurmalarini saglarlar.

% Bebeklerin bu temsilleri gercekle karistirdigi, onlari tutmaya, koklamaya
hatta yemeye calismaktan ancak 15 ila 19 aylik olduklarinda vazgegctikleri de
unutulmamalidir (Pierroutsakos & DeLoache, 2003).
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Yukarida ele alinan yaklasimlarin filmleri anlamaya dair iddialar1 psi-
koloji, antropoloji ve film ¢alismalar1 alanlarindan yapilan deneye dayali ¢a-
lismalarla denenmektedir. Bir sonraki boliimde bu deneysel ¢aligmalar ele ali-
nacaktir.

Devamlilik Sinemasinin Anlamlandirilmasina Dair De-
neysel Galismalar

Devamiilik Kod ve Kurallarinin Alimlama Uzerindeki Etkisini Olcen Arastir-
malar

Devamlilik sinemasinin kurallarina uyulmamasinin seyircilerin filmleri
anlamalart tizerindeki etkisini dlgen arastirmalarin ilki 1975’te Frith ve Robson
tarafindan yapilan ve ¢ocuklarla yapildigi i¢in ayn1 zamanda ikinci grup altinda
da ele alinabilecek olan bir arastirmadir. Arastirmacilar, devamlilik sinema-
sinin 180 derece kuralina uyarak ya da bu kural ihlal ederek yaptiklar1 aym
kiigiik olay1 betimleyen iki farkli filmi 7, 9 ve 13 yaslarindaki toplam 60 ¢ocuga
gostermisler ve kiiciik cocuklarin dahi 180 derece kuralina karst duyarli olduk-
larmm1 saptamiglardir. Tipki gramer agisindan dogru kurulmus ciimlelerin daha
kolay anlasilip hatirlanmasi gibi, kurala uyan filmler de uymayan filmlere goére
hem daha iyi anlasilmis hem de daha iyi hatirlanmigtir. Daha sonra yetiskinler-
le yapilan arastirmalar da devamlilik kurgusunun kurallarina uymadan yapilan
kesmelerin daha hizli fark edildiklerini gostermis (d’Ydewalle & Vanderbee-
ken, 1990; Schroder, 1990); bir film seyrederken ikinci bir is yapmak zorunda
birakilan deneklerin devamlilik kurgusuna uymayan kurgular izlerken yap-
tiklar iste yavagladiklarini, dolayistyla devamlilik kurgusuna uygun filmleri
seyretmenin daha az biligsel kaynak gerektirdigini ortaya koymustur (Geiger
& Reeves, 1993; Lang, Geiger, Strickwerda & Sumner, 1993).

Devamlilik sinemasinin kurallarina uymayan kurgudan sonra verilen
bir bilginin daha hizli fark ediliyor ve daha ¢ok hatirlaniyor oldugunu bulan
bir diger arastirma da Carroll ve Bever’in 1976’da Science’da yayimlanan
aragtirmasidir. Ancak bu arastirma daha 6nemli bagka bir sonu¢ daha elde
eder: Seyirciler bir filmi, sinemasal olarak tanimlanmig birimlerine ayirarak
algilamaktadirlar. Arastirmacilar, kisa sahnelerin her birini ya eylemdeki de-
gisiklikle ya kesme ile ya da ikisi birbiriyle ortiisecek sekilde montajlayarak
deneklere gosterirler. Eylemdeki degisikligi isaret eden kesmeler, seyirciler
tarafindan bir “parca” (segment) olarak algilanmakta, diger kesmeler bdyle
algilanmamaktadir. Arastirmacilar, kesmelerin, seyircinin dnceki eylemi mev-
cut eylemden ayirmasini saglayan, gorsel noktalamalar olarak islev gordiigii
sonucuna varirlar. Daha sonra “olay parcalama kurami’n1 (event segmentation
theory) gelistiren Zacks ve arkadaslar1 (2007), deneklerden gordiikleri goriin-
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tillerde ne zaman bir olay basladigini ya da bittigini disiiniirlerse 6nlerindeki
diigmeye basmalarini isterler. Insanlarm giinliik yasamlarindaki olaylar1 da
parcalar halinde algiladiklarini, bilgi icermeyen parcalara hem dikkat etme-
diklerini hem de onlar1 hatirlamadiklarin1 dolayistyla aslinda zihinlerinde bir
tiir montaj yaptiklarini ortaya koyarlar.

1986°da Kraft, 48 {iniversite 6grencisi ile yaptig1 deney sonunda kes-
melerle birbirine baglanmis kisa planlarin oldugu film parcalarinin, kesilme-
mis parcalara oranla “daha ilging, daha hareketli, daha gii¢lii ve daha hizli”
olarak degerlendirildiklerini, kesmenin hatirlama ve dykiilyii yeniden organi-
ze etmekte bir etkisi olmadigini ortaya koymustur'®. Kraft (1986) kesmenin
iki islevinden bahseder, birisi, olaylarin sinirlarini belirlemek i¢in, noktalama
olarak kullanilmasi (sdzdizimsel islev), digeri ise filmin ritmini arttirmak, se-
yirci i¢in daha ilging hale getirmek i¢in kullanilmasidir (retorik islev). Kraft’in
aragtirmasindaki denekler de kesme kullanilmayan filmleri dahi kesmeler
varmig gibi anlatmislardir ve bu varsayilan kesmeler diger versiyonda kulla-
nilan kesmelerle paralellik gostermistir. Diger yandan katilimcilar, filmdeki
kesme sayist konusunda ¢ok biiyilik oranda yanilmislar, pek ¢ok kesmeyi fark
etmemislerdir. Bunun tizerine Kraft, katilimcilara 6nceden, filmlerin sonunda
kendilerine kesmelerin sayisinin sorulacaginin sdyledigi yeni bir deney yapar.
Bu sefer katilimcilar kesmeleri fark etmeyi basarirlar. Gergek kesme sayisina
ulagsamasalar da ilk deneye kiyasla daha yakin bir rakam ortaya ¢ikarirlar.

Seyircilerin géz hareketlerinin 6l¢iildiigii daha yeni bir arastirmada da,
denekler devamlilik kuralina uyarak yapilan kesmelerin ancak dortte birini
fark ederlerken, kuralin ihlal edilmesi durumunda kesmelerin dortte tici-
nii fark etmislerdir (Smith & Henderson, 2008). Arastirmacilar bu fenome-
ne “kurgu korligli” (edit blindness) adimi verirler. Ancak baska aragtirmalar
insanlarin sadece kesmelere karsi degil, goriintiilerin igerigindeki pek ¢ok
unsura kars1 da kér olduklarmi gostermektedir (degisiklik korligi: change
blindness). Ornegin insanlar basketbol oyunu sirasinda oyuncularin arasindan
gecen gorili fark etmemekte, karsilikli yemek yiyen iki kisinin kiyafetlerinin,
yedikleri yemeklerin degistigini gérmemektedirler (Levin & Simons, 1997,
Levin & Varakin, 2004). Nitekim Messaris (1981), arastirmasinda deney fil-
minin yarisinda geleneksel film kurallarina uyarken, diger yarisinda sigrama-
lar, anlatinin bir par¢asi olmaksizin kameraya bakmalar, giilmeler dahil olmak
iizere pek ¢ok kuraldisi bigimsel unsur ekler. Deneklerden filmin biitliniinii an-
latmalart istenir. Deneklerin %39’u filmin ikinci bolimiindeki kural disiliklar
hi¢ anmayarak, tutarli bir 6yki anlatirlar. Sahneler arasinda birtakim mantik-

' Filmlerdeki plan siirelerinin seyircilerin tempo algis1 iizerindeki etkisini
gelistirdikleri matematiksel tempo fonksiyonu ile 6lcen ve Kraft’la benzer sonuglar
elde eden giincel bir arastirma i¢in bkz. Adams, Dorai & Venkatesh, 2000.
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sal bosluklar oldugunda da seyirciler zihinlerinde bu bosluklari doldurmakta,
tutarsizliklar oldugunda da kendilerince agiklamalar yaparak bunlari rasyona-
lize etmektedirler (Strickland & Keil, 2011; Tibus, Heier, & Schwan, 2013).

Devamlilik sinemasinin seyircinin algisi tizerindeki etkisini gérmenin
bir bagka yolu da seyirciler arasindaki dikkat senkronizasyonunu Slgmektir.
Bu arastirmalar, kurgulanmig anlati filmlerini seyreden yetiskin seyircilerin
filmleri seyrederken ekranin ayni ya da birbirine ¢ok yakin noktalarina baktik-
larini, yani dikkatlerinin senkronize oldugunu gostermektedir (Mital, Smith,
Hill, & Henderson, 2011; Hasson, Yang, Vallines, Heeger, & Rubin, 2008;
Hasson, Malach, & Heeger, 2010). Omegin Goldstein ve arkadaslar1 (2007),
20 yetiskin seyirciye alt1 farkl1 Hollywood filminden 45’er saniyelik sahneler
seyrettirmisler ve seyircilerin tiim filmlerde ¢cogunlukla ekranin ayn1 yerinde
bakislarini sabitlediklerini ve bu alanin da ekranin sadece yilizde 12’lik bir
alanini olusturdugunu saptamislardir. Bu sonuglar, bakisin i¢ kaynakli degil,
dis kaynakli olarak kontrol edildiginin; yani film yonetmeninin mise en scé-
ne (mizansen) araciligtyla algiy1 yonlendirdiginin bir gostergesi olarak yo-
rumlanabilir. Diger yandan, filmlerde seyircilerin bakiglarmin (eger 6zellikle
ekranda bir nesne aramiyorsa) da ¢cogunlukla renk ya da parlaklikla yonlen-
dirilemedigi, dikkatin gercek yasamda oldugu gibi filmlerde de ¢ogunlukla
yiizlerde ve eylem halindeyken de eylemin konu oldugu nesnelerde oldugu
saptanmistir (Smith & Henderson, 2010). Bu aragtirmanin sonucu filmlerde
yakin yiiz planlarin kullanimini ve kurguda hareketten harekete kesme ilkesini
dogrular goziikkmektedir. Nitekim ekranda bir insan olmadiginda seyircilerin
ekranin ayni bolgesine bakma orani (dikkat senkronizasyonu) diismektedir
(Mital vd., 2011). Heniiz filmlerin ne oldugunu, neden yapildigini bilmeyen,
gercekle filmler arasindaki iliskiyi heniiz ¢6zememis olan kiiciik seyirciler ise
ekranda farkli yerlere bakmakta, yaslari ilerledikce ortak yerlere bakma oran-
lar1 yiikselmektedir (Frank, Vul& Johnson, 2009; Goldstein, Woods& Peli,
2007; Kirkorian, Anderson& Keen, 2012).

Yukarida anilan arastirma sonuglarindan yola ¢ikan Tim J. Smith (2012),
“Sinemasal Devamliligin Dikkat Kurami”(4ttentional Theory of Cinematic
Continuity) adinm verdigi ve 6zellikle biligsel film kurami ¢alisan akademis-
yenler arasinda Onemli tartigmalara yol agan bir kuram ortaya atar. Smith,
kendisinden &nce kabul goren sinemasal devamliligin kurulabilmesi igin se-
yircinin zihninde sahnenin tutarli bir temsilinin olusturulmasi gerektigine dair
yaygin goriise (Berliner & Cohen, 2011; Frith & Robson, 1975; Hochberg
& Brooks, 1978) karsi ¢ikar. Ona gore seyircilerin film seyrederken algiya
dair biiyiik beklentileri yoktur. Seyircinin algiya dair beklentileri sahnedeki
gorsel isitsel degisiklikler tarafindan acik ya da ortiilii olarak tetiklenen dik-
kat kaymalar ile karsilanir. Bir kere hikdayenin ana fikri ve ilgi ¢eken birkag
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kiiclik nesnenin konumlari tespit edildikten sonra dikkat, bu nesneler arasin-
da hareketin baglangici, bakis yoniine dair ipuglari, sesin girigi ve konusma
sirasindaki agi-karst ac1 ¢ekimleri gibi anlatilan olaya paralel sekilde kayar.
Smith’in bu kurami, avant garde filmlerin, reklamlarin, miizik videolarimin
devamlilik kurallarina uymadiklari halde seyircinin zihninde nasil devamlilik
arz eden sekilde algilandiklarini, devamlilik algimizi nasil yogunlastirdiklari-
n1 agiklamaktadir.

Cocuklarin Filmleri Anlamalarina Dair Arastirmalar

Devamlilik sinemasinin kod ve kurallarin zihnin dogal isleyisinin bir
sonucu olarak kendiliginden ¢6ziillip ¢oziilmedigini arastirmanin en iyi yolla-
rindan birisi de ¢ocuklarin filmlerde neleri anlayip neleri anlamadiklarina ve
bu anlamada nelerin rol oynadigina bakmaktir. Cocuklarin filmleri kavrayisi-
na dair 1950’lerde ve 60’larda yapilan erken donem arastirmalari, 6 yasinda-
ki ¢ocuklarin dahi film sahneleri arasinda bag kuramadiklarini, gordiiklerini
birbiriyle iligkisiz olaylar olarak algiladiklarini ortaya koymaktaydi (Smith,
Anderson & Fischer, 1985). Benzer sekilde Leifer ve arkadaglar (1971), 4
yasindaki cocuklarin 20 dakikalik bir filmdeki ii¢ temel sahneyi dahi sirala-
mada zorluk ¢ektiklerini; Friedlander, Wetstone ve Scott (1974), okul dncesi
cocuklarin Captain Kangaroo’nun ti¢ dakikalik bir boliimiinii yar1 yariya dahi
anlayamadiklarini; Collins ve arkadaslar1 (1981) ikinci sinifa giden g¢ocukla-
rin bir dedektif sovunun sirali ya da sahnelerin tesadiifi sirayla dizildigi iki
farkli versiyonu arasinda bir fark gérmediklerini saptamiglardi. Rice (1983),
cocuklarin kavrama zorluklarinin filmlerin bicimlerinden degil de, igerdikleri
sozel dilin karmagikligindan kaynaklandiginin farkina vardiktan sonra arastir-
malar bu yontemsel hatay1 ortadan kaldiracak sekilde tasarlanmaya baglandi''.

Bu arastirmalarin ilki ve en dnemlisi, 1985°te Smith, Anderson ve Fis-
her’in, deneye katilan ¢ocuklara oyuncaklar kullanarak stop-motion teknigiy-
le, kendi yaptiklari sessiz filmleri gdsterdikleri ve onlardan ne gordiiklerini
anlatmalarin1 degil, ekranda gordiiklerini ayn1 oyuncaklar1 kullanarak yeni-
den yapmalarmi istedikleri arastirmadir. Onceki arastirmalardaki yontemsel
engellerin giderildigi bu arastirmada arastirmacilar devamlilik sinemasinin
farkli kodlarinin kullanildig1 12 kiigiik film yaparlar. Denekler 4-7 yas gru-
bundaki ¢ocuklardir. Sonug olarak montajin, her iki yag grubunda da oykiiyi
yeniden kurmak tizerinde bir etkisi olmadigi, mekansal referanslarm filmleri
anlamada merkezi 6neme sahip oldugu ortaya ¢ikar. Buna karsin 4 yas gru-
bu, sinema tekniklerinin %58’ini dogru cevaplarken, bu oran 7 yas grubunda

"' Bu arastirmalar yorumlanirken 50°li ve 60’11 yillardaki arastirmalara konu olan
cocuklarin onlar i¢in iretilen filmleri seyretmedigi, bugiinlin ¢ocuklarina oranla
genel olarak ¢ok daha az ekran medyasina maruz kaldigi dikkate alinmalidir.
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%84’tiir. Her iki yas grubu i¢in de en zor kavranan sinemasal kod paralel kur-
gudur (4 yas %37, 7 yas %77). Zaman atlamasi (elips) her iki grup igin de en
kolay algilanan sinemasal koddur (4 yas %78, 7 yas %98). Oznel bakis agis,
her iki grupta da orta seviyede kavranan bir koddur (4 yas %59, 7 yas %65).
Ancak Beentjes ve arkadaslarinin daha sonra 4 ve 6 yasindaki ¢ocuklarla ger-
ceklestirdikleri aragtirma (2001), 4 yasindaki ¢ocuklarin 6znel kamera agisini
kavramalarinin oldukca zor oldugunu ortaya koymustur. Anderson ve arka-
daslar1 (1985) yasin biiylimesiyle kavramanin kolaylasmasini da genel diinya
bilgisinin, dolayisiyla da durum modellerinin artmasiyla dogru orantili olarak
yorumlamiglardir. Ancak burada g6z ardi edilen gocuklarin yaslar ilerlerken
seyretmis olduklar1 su ya da bu mecradaki film sayisinin da artmasidir. Nite-
kim Abelman (1990), 215 ¢ocukla yaptig1 ve pek cok degiskeni géz Oniinde
bulundurdugu aragtirmasinda ¢ocuklarin zaman atlamalarini anlayabilmeleri-
nin yaslarindan ziyade televizyon seyretme sikliklariyla ilgili oldugunu ortaya
koymustur.

Aktif seyirci kuraminin ortaya atildigi ve arastirmalarin tasarimlarinin
da ona gore yapildigi 1980’lerin ortasindan itibaren yapilan arastirmalar, ¢o-
cuklarin filmleri yonetmenin hedefledigi sekilde algilamalarinin yaslari bii-
yilidiikge ve hem hareketli goriintii seyretme hem de yasama dair genel tecrii-
belerinin artmasiyla gerceklestigini ortaya koymaktadir. Cok kiigiik cocuklar
dikkatlerini ekrandaki 151k ve seslere yoneltirken, yaslari biiyiiyiip diinya hak-
kinda bilgileri arttik¢a ve filmsel kodlar1 6grendikce ¢ocuklar filmlerin ige-
rikleriyle ilgilenmeye baslamaktadirlar (Anderson & Levin, 1976; Anderson,
Lorch, Field & Sanders, 1981; Crawley, Anderson, Wilder, Williams & Santo-
mero, 1999; Lemish, 1987; Takahashi, 1991; Richards & Gibson, 1997). Di-
ger yandan, heniiz 6-9 aylik bebeklerin o ya da su mecrada hareketli goriintii
seyretmeye basladiklari, 2 yasina gelmis ¢ocuklarin ylizde doksaninin ekran
medyasina maruz birakildigi, giinlerinin 2 saatini ekran basinda gegcirdikleri
(Rideout & Hamel, 2006; Zimmerman, Christakis & Meltzoff, 2007) diisiinii-
liirse ¢ocuklar 13 yaslarina geldiklerinde (bir yetigkinle ayn1 diizeyde filmleri
kavramalar1 bu yasa denk diismektedir- Anderson & Hanson, 2010) yeterince
hareketli goriintii seyretmis olurlar ve bu yastan sonra filmleri anliyor olma-
lar1 biligsel olgunluk kazanmis olmalarindan mi, diinyaya ve anlatilara dair
ogrendikleri bilgilerden mi, yoksa filmlere dair kodlar1 6grenmis, yani film
okuryazarligi kazanmig olduklarindan m1 sorusu cevapsiz kalir.'? Biligsel ol-
gunluga ve yeterli genel diinya bilgisine sahip; buna karsin daha 6nce hig film
seyretmemis yetiskinlerle yapilan dordiincti gruptaki arastirmalar, bu soruya
cevap ararlar.

12 Bebek arastirmalarinda kullanilmaya baslanan goz takip ve beyin goriintiileme
yontemleri ile bu engel ortadan kalkacak gibi gériinmektedir.
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Daha Once Hic Film Seyretmemis Yetiskinlerin Filmleri Anlamalarina Dair
Yapilan Arastirmalar

Bu grupta sadece dort deneysel ¢aligma bulunmaktadir. Bu arastirma-
lardan ilki, Worth ve Adair’in (1970) daha 6nce hareketli goriintii gérmemis
yetigskinlere film yapmay1 Ogretip, devamlilik sinemasindan bahsetmeden
onlarin bu kodlart kendiliklerinden bulup bulmayacaklarint sorguladiklar
aragtirmadir. Arastirmacilar, Chomsky’nin (1965) insanin bir dil dgrenirken
derinde yatan yapi1 olan biiyiik bir dil kuramimi 6grenmedigi, yiizeydeki ya-
piy1 (surface structure) 6grendigi; ancak ylizeydeki yapiy1 6grendikten sonra
bunu zihninde igsel olarak dipteki yapiya (deep structure) doniistiirdiiglinii
iddia eden kurami baz alarak “gorsel iletisimin igsel bir yapis1 var m1” gibi
cok temel bir arastirma sorusundan yola ¢ikarlar. Filmin bir dil olup olmadi-
gina dair tartismay1 bir kenara birakip filmin farkl dilleri, anadilleri, yabanci
dilleri var m1 sorularinin cevabini ararlar. Arastirmacilar, 17-26 yas arasin-
daki alt1 Navajo yerlisine film yapma tekniklerini 6gretirler. Arastirmada do-
nemin teknolojisi geregi 16 mm kamera kullanilmis, katilimeilara kameraya
film takma, objektiflerin takilip ¢ikarilmasi, kameranin ¢alistirilmasi, planin
ne oldugu, planlarin montajla birlestirilebilecegi, her ¢ekilen goriintiiniin kul-
lanilmak zorunda olmadig1, montajda ¢ekim sirasinin takip edilmesinin de bir
zorunluluk olmadig1 6gretilmistir. Sonucta 7 adet 20 dakikalik ve 5 adet 1-2
dakikalik toplam 12 film ortaya ¢ikar. Filmler Navajolular’a gosterilir. GOste-
rimden sonra, 9 seyirciyle filmler hakkinda goriigme yapilir. Filmlerin ¢ogu,
toplulugun giinliik yasamindan kesitler icerdiginden seyirciler tarafindan “6g-
retici” bulunmusglardir. Ancak seyircilerin glinliik yasamlarindan bilmedikleri,
yabanci iki konuyu ele alan filmler anlasilmamistir. ilging bir sekilde, seyirci-
lerden birisi, filmlerin hepsi sessiz olmasina ragmen bu iki “yabanci” igerikte-
ki filmi “yabanci dilde” olduklar1 i¢in anlamadigini s6ylemistir (1970, s. 22).
Geleneksel Bati tarzi film yapmayla Navajolular’mn film yapmasi arasindaki
temel fark filmlerin montajlanma tarzinda ortaya ¢ikmistir. Navajolu sinema-
cilar, devamlilik sinemasinin kurallarina uymamislar ya da onlarin yerine ge-
cebilecek baska kurallar gelistirmemisler, goriismelerde buna iliskin sorular
soruldugunda da seyircilerin anlatilan1 anlamasi i¢in buna gerek olmadigini
ifade etmislerdir. Navajolular’in filmleri birdenbire ortaya ¢ikan insanlar, bir
planda otururken hemen arkasindaki planda (ayaga kalkmaksizin) yiiriiyen in-
sanlar gibi, geleneksel Bati filmlerinde bir biiyliyii ifade etmek icin kullanilan
sigramalarla doludur.

Bu sonuglar devamlilik sinemasinin kurallarinin evrensel, dolayisiyla
da ickin olmadig1 seklinde yorumlanabilir. Ancak unutulmamalidir ki Hol-
lywood yonetmenlerinin devamlilik sinemasin1 kesfetmeleri on-on bes yil
almistir. Ayrica Hollywood un devamlilik sinemasini kesfederken duydugu
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kaygilarin basinda filmleri daha anlasilir hale getirmek degil, seyircinin film
seyrettigini daha ¢ok unutarak filmin anlati diinyasina girmesini saglamak is-
tegi bulunmaktadir. Bugiin Amerikan filmlerinin diinyanin bir¢ok iilkesinde
seyredildigi ve seyircilerin bilylik oranda film yapimcisinin iletmek istedikleri
mesajlari aldiklart dogrudur. Ancak buna istisna olugturan durumlar da vardir.
Ornegin, Antionioni’nin Chung Kuo (Cin, 1972) filmini seyreden Cinli seyir-
ciler yonetmenin kullandig1 ikonografik kodlar1 ondan farkli olarak ¢oziimle-
misler ve yonetmenin Nanking Koprsii'nii alttan ¢ekim, enine perspektif, ko-
segen acilarla gdstermesini kdpriiniin saglam olmadigi, ¢okmek tizere oldugu
seklinde yorumlamisglardir. Oysa Antionioni bu Batili gérsel kodlar1 kopriiyii
yiiceltmek i¢in kullanmustir (Eco, 1977).

1988’de Hobbs ve arkadaslari, Kenya’da daha once hig¢ hareketli go-
rintli gormemis yetiskinlere ayni olayin tek bir planda, genel planda ¢ekil-
mis versiyonu ile kesmeler, zoom’lar, yakin plan ¢ekim 06lgekleri kullanilan
versiyonlarini gosterirler. Montajsiz versiyon biraz daha kolay anlasilmasina
ragmen, Oykiinlin anlasilmas1 agisindan iki versiyon arasinda biiyiik bir fark
saptanmamistir. Ancak bu aragtirmadaki yontemsel sorun, arastirmacilarin
yaptiklari filmin bir anlaty, Gistelik de yerel bir dykii i¢eriyor olmasidir. Bu du-
rumda deneklerin filmin gorsel kodlarini 6grenmeye gerek kalmadan dogal al-
gilama sisteminin bir sonucu olarak m1 ¢6ziimledikleri yoksa zihinsel semala-
rint isleterek ¢ikarimlar yapmak kaydiyla m1 anladiklart ortaya konamamastir.

Bu yontemsel eksikligin giderildigi daha yeni bagka bir aragtirma ise
daha once hareketli goriintii gormemis yetigkinlerin, filmler bilinen bir eylem,
durum ya da olay icermediginde planlar arasinda bag kuramadiklarmi, kesme-
lerle birbirinden ayrilmis goriintiileri bagimsiz goriintiiler olarak algiladiklari-
m gostermistir (Schwan & Ildirar, 2010). Ornegin, devamlilik sinemasinda en
sik kullanilan montaj bigimlerinden (180 derece kuralina uygun olarak cekil-
mis ve kurgulanmis) ag¢1 karsi a¢1 planlari, ortak arka plana ragmen deneyimsiz
seyirciler tarafindan iki insanin birbirine bakmasi ya da iki insanin birbirinin
karsisinda durmasi olarak degil de “bir adam geldi, durdu gitti, sonra digeri
geldi o da gitti” seklinde yorumlanmistir. Benzer sekilde, deneyimsiz seyirci-
ler mekanlarin dis ¢ekimleriyle i¢ gekimleri arasinda, nesnel ¢ekimlerle 6znel
cekimler arasinda da bag kuramamislardir. Deneyimsiz seyircilerin planlar
arasinda nasil bag kurabileceklerini arastiran arastirmacilar, sonraki arastirma-
larinda (Ildirar & Schwan, 2014) deneyimsiz seyircilerin filmler, bildikleri bir
eylem ya da durum icerdiginde, bakis yoniine vurgu yaptiginda (eye-line mat-
ch: Yukar1 bakan bir adamla onun baktig1 agacin tepesini iki planda gdsteren
bir durumu “adam agaca bakiyor” seklinde yorumlayabilmiglerdir), kesme,
hareketten harekete oldugunda (match-on action: Bir adam bir kadina kovay1
uzattig1 sahneyi aradaki kesmeye ragmen “adam kadina kova verdi” seklinde
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yorumlayabilmislerdir) planlar arasinda bag kurabildiklerini gostermektedir.
Bahsedilen bu son iki arastirmada gorsel kodlar arastirildig igin 6zellikle di-
yalog kullanilmamaistir. Aragtirmacilarin sesi devreye soktuklari en son aras-
tirmada ise (Ildirar, Levin, Smith & Schwan, 2014) deneyimsiz yetigkinlerin
daha 6nce anlamadiklar1 agi-karsi-ac1, dis ¢ekimden i¢ ¢ekime kesmeler gibi
baz1 sinemasal kodlar1 planlar boyunca devam eden anlamli ve belirgin bir
ses eklendiginde zorluk cekmeden anladiklar1 ortaya konmustur. Ornegin, ac1
karst ac1 ¢ekimlerinde birbirine “merhaba” diyen insanlarin ayni anda ayni
mekanda olduklar1 yorumu tim katilimcilar tarafindan kolayca yapilmistir.
Sesin kullanilmadig1 arastirmalarda gorsel kodun bilinmemesi deneyimsiz ye-
tigkinlerin giinliik yagami referans olarak kullanmalarina engel olurken, ses bu
engeli asmalarin1 saglamistir. Arastirmacilar 6nemli bir tespitte bulunur: De-
neyimsiz seyircilerin gorsel film kodlarini ¢ozememelerindeki en temel engel
filmlerin ne olduguna dair bilgi eksikligidir. Deneyimsiz seyirciler, filmleri
yan yana gelmis bagimsiz fotograflar gibi algilamakta, fotograflarin bir araya
belli bir amagla getirildigini diisinmemektedirler. Arastirmacilar, deneyimsiz
seyircilere filmlerin ne oldugu ve neden yapildig: anlatilirsa algilarinin birden
degisebilecegini, anlamanin asamali olarak gerceklesmeyecegini iddia ederler
(Ildirar & Schwan, 2014).

Sonug ve Tartisma

Deneysel calismalar filmleri anlamak i¢in {i¢ farkli yetiye ihtiyacimiz
oldugunu ortaya koymaktadir: (1) Gérmek, isitmek gibi dogustan sahip olu-
nan algilama yetileri. (2) Zihinsel modeller insa etmek gibi giinliik yasami,
sozlii, yazili ve gorsel metinleri anlamamiz i¢in de gerekli olan ve gelistirdigi-
miz yetiler. (3) Filmsel kodlar1 ¢6zmemiz igin gereken 6grenilmis yetiler. Bu
yetileri tek tek ele alacak olursak; filmleri seyrederken de dogdugumuz andan
beri gercek diinyada yapmaya basladigimiz gibi en ¢ok insanlarin yiizlerine
bakariz. Gergekte ya da perdede gordiiglimiiz karakter bir yere baktiginda ya
da bir seye uzandiginda bizim bakisimiz da onun dikkatini yonelttigi objeye
ya da kisiye yonelir. Bu nedenle hareketten harekete kesmeler seyirci tarafin-
dan ¢ogunlukla fark edilememektedir. Aragtirmalar u¢ 6rnekler disinda filmin
mise en scéne’inin bakist yonlendirmeye pek de katkist olmadigini géstermis-
tir. Seyirciler, parlaklik, 151k gibi degisikliklerle yapilan vurgulardan ziyade
karakterlerin ylizlerine ve eylemlerine bakmaya devam etmekte, o nedenle
karakterlerin kiyafetleri ya da dekorlar degisse bile bunlar1 fark etmemekte-
dirler. Ana akim filmlerin ortalama plan siirelerinin 4 saniye oldugu diisiinii-
liirse seyircinin bu kisa zamani, bakigini genellikle anlam1 yakalayabilecegini
diisiindiigii yiizlere ve hareketlere —ki bu genellikle perdenin yiize 10’undan
az bir alandir- yonelterek kullanmasi akilcidir. Bundan baska, deneysel ¢alig-
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malar acik¢a gostermektedir ki devamlilik sinemasinin en temel kurali olan
180 derece kuralina uyularak ¢ekilmis ve montajlanmis, kronolojik olarak si-
ralanmig sahnelerin kavranmasi daha az biligsel kaynak kullanilarak gercek-
lesmekte, devamlilik kurallarina uygun yapilan montajlarda kesmeler daha az
fark edilmektedir. Ancak bu kurallar ihlal edildiginde seyirci filmleri zihninde
yaptig1 ¢ikarimlar ve diizeltmelerle anlamaya devam etmektedir.

Bu durumda, pek ¢ok insanin emegiyle olusmus filmlerde seyircinin
dikkati diginda kalan unsurlarin gerekli olup olmadigi sorusu giindeme gelir.
Bir sanat degeri tasimayan tiiketim amagli yapimlar tiretenler bu bilgiden yola
cikarak sikistirma tekniklerini ekranin dikkat disinda kalan bolgelerini daha
az isleyerek render siiresini azaltmak i¢in kullanabilirler belki; ancak, bu soru-
nun cevabi gene de evet olacaktir. Insanlarm bakislari dogal olarak yiizlere ve
hareketlere yonelse de onlara verilen gorevler (6rnegin filmde gecen mekanla-
11 tanimlayabilir misiniz?) bakislarini filmin farkli unsurlarina yoneltebilmek-
tedir. Filmlerde seyircilere bu gorevleri veren en yetkin makamsa anlatidir. Bu
noktada filmleri anlamamiz i¢in gerekli olan yetilerin ikincisi devreye girer.

Daha 6nce hi¢ hareketli goriintlii gormemis olmalarina ragmen montaj-
lanmis goriintiiler tanidiklar1 bir durum, olay ya da hikaye icerdiginde onlari
anlamakta zorluk ¢ekmeyen naif seyirciler, gene benzer bir durumda devamli-
lik kurallarinin ¢ignenmis olmasini fark bile etmeyen deneyimli seyirciler ve
baglamindan bagimsiz gosterildiginde pek ¢ok filmsel bigimi anlamlandira-
mamalarina ragmen, bir hikaye i¢cinde sunuldugunda onlar1 anlamakta zorlan-
mayan ¢ocuk seyirciler filmleri anlamak i¢in anlatinin 6nemini gdstermekte-
dir. Ne de olsa insanin zihninin isleyisi, gegmisten edindikleri bilgilerle gele-
cekle ilgili 6ngoriilerde bulunmak seklindedir ve bu tasarim aslinda anlatinin
ta kendisidir. Bagka bir deyisle insan ge¢misteki tecriibelerini degerlendirip
gelecekle ilgili ongoriilerde bulunurken diisiincesini anlati olarak organize
eder. Anlatinin diinyasina giren seyirci, filmin iki boyutlu diinyasindan ¢ikar
ve zihnindeki ii¢ boyutlu anlati diinyasina gecer. Anlat1 yapilarini gocuklugun-
da dinledigi masallardan, okudugu kitaplardan hatta insanlarin baslarindan ge-
¢en olaylar1 anlatirken neleri disarida birakip olaylari hangi sirayla anlattigina
dair giinliilk yasam deneyimlerinden bilmektedir. Anlat1 diinyasina girdikten
sonra Ozellikle dikkat ¢ekilen, yonetmenin altin1 ¢izdigi bir devamsizlik olma-
dig1 siirece seyirci algiladigi devamsizliklara rasyonel agiklamalar bularak o
diinyada kalmaya calisir. Tipki uyumakta olan bir insanin uykudan uyanmak
istemediginde riiyalaria disaridan gelen uyaranlara uygun eklemeler yapmasi
gibi, filmin anlat1 diinyasindan ¢ikmak istemeyen seyirci de filmdeki bigimsel
ya da igeriksel devamsizliklara zihninde anlam kopriileri kurarak aciklamalar
bulur. Gene de filmleri anlamamiz i¢in filmlere dair bazi kodlar1 6grenmemiz
gerekmektedir.
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Deneyimsiz seyircilerle yapilan arastirmalar devamlilik sinemasmin
aci-kars1 ac1, dis mekandan i¢ mekana kesmeler, 6znel kamera ¢ekimleri gibi
bigimlerini sembolik unsurlar olarak saptamaktadir; ancak bir anlati i¢inde
ozellikle de ses dahil oldugunda bu gorsel kodlar deneyimsiz seyircilerce ken-
diliginden ¢oziilebilmektedir. Buna tek istisna 6znel kamera ¢ekimi gibi go-
ziikmektedir. Oznel kamera ¢ekimi, deneyimsiz seyirciler icin giinliik yasama
dair ya da anlatilara dair bilgileriyle ¢ézemedikleri bir koddur. Bu durumda
filmler, Pasolini’nin (1976) dedigi gibi, sdzel anlatidaki birinci tekil sahis mo-
duna degil de; “o dedi ki...” ifadesinde oldugu gibi {igiincii tekil sahis moduna
yakindir. Insanlar kendilerini duygusal olarak kahramanin yerine koysalar da
fiziksel olarak bunu yapmamaktadirlar. Baskasinin géziinden diinyaya bakma-
nin, John Malkovich olmanin, dogada karsilig1 yoktur. Bastan sona 6znel ka-
mera agisl1 ile ¢ekilen Montgomery nin The Lady In The Lake (1947) filminin
sinema tarihinde tek kalmis olmasi da bu yorumu destekler.

Diger taraftan, zihnimizin dogal bir temsil yetenegi bulunmaktadir;
yani daha dnce hi¢ temsil gormemis olsa da bir ¢ocuk, bir kedinin resmini,
¢izimini, fotografini ya da videosunu “kedi” olarak adlandirabilmektedir (Ho-
chberg & Brooks, 1962); ancak resimli bir ¢ocuk kitabinin iki ardigik sayfa-
sinda gosterilen kedinin hikdyede gecen ayni kedi oldugunu 6nce anlayamaz.
Cocuk i¢in iki sayfadaki kedi birbirinden bagimsiz iki kedidir. Ancak ¢ocuk
zaman i¢inde bir sayfada yatagindan kalkan kedinin ikinci sayfada kahvalti
yapan kediyle ayn1 kedi oldugunu anlar (Berman, 1988). Ciinkii kendi giinlitk
yasami i¢inde bu eylemlerin bu sirayla yapildigini 6grenir. Bunun kitap degil
de bir video oldugunu diisiiniirsek bu iki plan arasinda kedi disinda ortak bir
unsur yoktur; ancak zihindeki bilinen durumun modeli bu iki plan arasinda
once-sonra seklinde zamansal bir baglanti kurmay1 saglar. Buna karsin, bir
sayfada yataga yatan, digerinde kalkan bir kedinin gece yatip sabah kalkti-
gina dair dnce - sonra zamansal iliskisini kurabilmesi, pencerenin disinda
gosterilen ay ve glines ¢izimlerini bir sembol olarak okuyabilmesine baglidir.
Bunun filmsel ifadesinde iki planin arasina erime gibi bir gegis efekti konul-
mast higbir ise yaramayacagi gibi bir bilinmezlik daha katarak anlamlandir-
may1 zorlagtiracaktir. Ancak genellemeler yapabilecek zihinsel olgunlukta
birisi bu tiir bir efektin zaman gecislerinde kullanildigin1 zamanla seyrettigi
filmlerden yola ¢ikarak 6grenebilir. Cocuk da zamanla ayin geceyi, giinesin
giindiizli temsil ettigini 6grenir. Cocuk kitaplarina dikkat edilirse, ilk kitap-
lar birbirinden bagimsiz, her sayfasinda bir resim olan kitaplardir. Cocugun
yas1 biiylidiikce yasina uygun resimli ¢ocuk kitaplari, bir sayfada bir durum
ya da hikayecik anlatan kitaplar ve sonra da iki ve daha fazla sayfa boyun-
ca hikaye anlatan kitaplar olmaya baslar. Cocuklar dili 6grenmeye, diinyada
baz1 hareket ve durumlarin tekrar ettigini anlamaya, onlarla ilgili zihinlerinde
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durum modelleri insa etmeye basladik¢a yaslarina uygun resimli kitaplar da
“tek planl1” olmaktan kurtulur. Filmlerin konusmay1 6grenmeleri gibi kitaplar
da konusmay1 6grenirler. Daha dogru bir ifadeyle, ¢ocuklar hayati okumay1
ogrendikge hayat dnlerinde duragan olmaktan ¢ikip birbirine bagli eylem, du-
rum ve olaylarla akmaya baglar'. Hayati1 ne kadar iyi 6grenirsek hayat o kadar
hizli akmaya baglar, filmler daha ¢ok plandan olusur ve kurgulari da giderek
hizlanir. Ve yetiskin olduklarinda resimsiz kitaplar okumaya baslarlar; ancak
goriintiiler yasadiklarindan, resimlerde, fotograflarda ya da filmlerde gordiik-
lerinden yola ¢ikarak zihinlerinde canlanmaya devam eder.

Arastirmalar, devamlilik sinemasinin insan zihninin dogal isleyis pren-
sipleriyle uyumlu, dolayisiyla bir okuryazarlik gerektirmeden kendiliginden
anlasilan kodlar1 oldugunu da saptamistir. Ornegin bakis yonii uyumu (eye-/i-
ne match) kurali, bebegin, yaklasik besinci aydan itibaren, baska bir insanin
baktig1 yere bakabilme yetenegi olan “ortak dikkat” (joint attention) sayesin-
de bir okuryazarlik gerektirmeden, insan zihninin dogal isleyisinin bir pargasi
olarak anlasilabilmektedir. Hareketten harekete kesme (match-on-action) de
insanlarin dikkatinin dogal olarak diger insanlarin hareketlerinin hedefi olan
nesne ya da kisilere yonelmesi prensibiyle uyumludur. Bu agidan bakildiginda
bakis yonii uyumu da ayni prensip altinda ele alinabilir. Aktoriin bakisi eylem-
dir ve dikkat eylemin hedefi olan nesneye ya da kisiye yonelir.

Miinsterberg’in gercek diinya algisi ile film algis1 arasinda paralellik
kurmasinin, Kuleshov’un filmleri anlamaya dair yaptig1 deneylerin {izerinden
neredeyse 100 yil gecmesine ragmen bugiin filmleri seyretmenin ortaya ci-
kardig1 zihinsel ve bilissel aktivitelerimiz goz izleme, beyin goriintiileme gibi
yeni yontemlerle arastirilmaya devam etmekte; diger yandan da sinema yeni
teknolojileri kullanarak farkli anlatim tarzlar1 denemeye ve yeni aragtirma
sorular tretmeyi siirdiirmektedir. Filmlerin seyirciler igin yapildig1 gercegi
dikkate alindiginda goriiliir ki, seyirciler film dilini 6grenmek ve anlamak icin
caba sarf etmek durumunda degildirler; bilakis filmler seyircilerinin zihinsel
isleyisini 6grenmek ve anlamak zorundadirlar. Nitekim sinema tarihi boyunca
da, seyirciler filmleri seyretmeyi 6grenmek i¢in ugrasmamislar; filmler de se-
yircileriyle konugmay1 6grenmislerdir.

'3 Bebeklerle yapilan goz takip arastirmalari, bebeklerin yeni dogduklarinda
hareket eden bir nesneyi kesintili goz hareketleriyle takip ettigini (Aslin, 1988);
ancak birkac ay sonra, nesnenin ne hizla nereye gidebilecegine dair yeteri kadar
bilgi edindiklerinde, hareket eden nesneleri yumusak bir goéz hareketiyle takip
edebildiklerini (Johnson, Davidow, Hall-Haro & Frank, 2008) gostermektedir.
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