] Kaygi Uludag Universitesi Fen-Edebiyat Fakiiltesi Felsefe Dergisi
i‘“!ﬂ; K(xy 9 l Uludag University Faculty of Arts and Sciences Journal of Philosophy
: Sayi 23/ Issue 23 | Gliz 2014 / Fall 2014
ISSN: 1303-4251

Aragtirma Makalesi
Research Article

Deniz DENIZEL

Dokuz Eyliil Universitesi, Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Fotograf Boliimii, Izmir-Tiirkiye.
deniz.denizel@hotmail.com

Sinemada Estetik Modeller Olarak Bicimecilik Ile
Duyumculugun Karsilastirilmasi

Ozet

Sinemada estetik bir model olarak bigimciligin goriiniimii, XX. yiizyilin bagindan
beri siiregelen bir sinematografik tslup olarak dikkat g¢ekmektedir. Sinemanin
icsel dinamikleriyle kendini gosteren sinematografik evrim, bir yandan
sinematografik dilin gelismesini saglarken, bir yandan da tekniksel evrimi bir
sonraki basamagina tagimasini saglamistir. Dinamizm, kamera oyunculugu, sahne
doviisii ve ambiyans miizigi gibi modellerle kendini gelistiren bicimcilik yeni bir
sifat olarak bigim estetigine, bigimcilikten tiireyen duyumculuksa, duyum
estetigine doniismektedir. Yeni bir siniflandirma olarak askin ve igkin
sinematografi modelleri ise bigimcilik ve duyumculuk modellerini tanimlamaya
yonelik teknikler olarak kendilerini gostermektedirler. Askin sinematografi
kamera hareketiyle yaratilan sinematografik estetigi, igkin sinematografiyse 6zsel
olarak estetik olan objelerin sinematografik olarak saptanmasi ilkesini temsil eder.
Bigimcilik temel sinema kuramlari baglaminda gerek dinamizmle, gerekse
kurguyla ardigiklik yaratmakla alakaliyken, big¢im estetigi tekniksel evrim
baglamimda kamera hareketi ve baglantili disiplinlerin olusturdugu organik
birlikle alakalidir. Bigimcilikten tiireyen duyumculuk ise dinamik yap1
icerisindeki bir aksiyonun arasinda vukuu bulan kisa siireli ve ydnetmenin
izleyicinin dikkatini ¢ekmek istedigi statik yapilarla gergeklesir. Duyumculuk,
sinematografinin icine gémulu fotografidir.
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Giris

Sinema tarihi, kendini glinden giine gelistiren, dogasi geregi siireklilik arz edecek
sekilde degisen; tarihsel, politik ve medyatik olaylar1 yansitacak gekilde degisim
gosteren ve nihai olarak giinlimiize kadar pek ¢ok anlati sistemine sahit olmus bir gorsel
paradigmay1 temsil eder. Bununla alakali olacak sekilde, sinemanin genel tiir, akim ve
tematik egilimleri ayn1 anda hem yonetmenleri etkileyerek daha nesnel tutumlar elde
etmeleri yoniinde onlarin giidiilenmesine, hem de izleyicide yadirgatici sinematografik
eserlerden kaginarak belki de daha parodik ve esyanin dogasi geregi kendini tekrar
eden; esdeyisle “genele hitap” eden filmlere ilgi duyma egilimlerinin gelismesine
sebebiyet vermektedir. Tarih, sanat ve baglantili baz1 disiplinlerde kendini olguya hitap
eden bir aktor olarak gdsteren antagonizmal evrim®, yani her dénemin kendinden bir
onceki donemi reddedip yerine tamamryla karsit eylemini koymasi, her seyden once
zihinsel olarak kendini gelistiren ve digerlerini etkiledikge kendini Ozerklestiren
diyalektik bir siirecin ¢ikmasina sebebiyet vermektedir. Buna kiltlrel dizeyde 6rnek
vermek gerekirse modernizm-postmodernizm  siireci, fotografta “pictorialist”
(resimselci) donemin hemen sonrasinda kendini gelistiren Saf Fotograf donemi,
sinemadaysa bi¢imci olan Sovyet Devrim ve Alman Disavurumcu sinemalarindan sonra
kendilerini ger¢ek¢i konuma cekerek cisimlestiren Fransiz Siirsel Gergekgiligi ve
Italyan Yeni Gergekgiligi ¢ikmaktadir. Tipki Dogu metafiziginde kendini
konumlandiran “jin ve jang” felsefesi ve elektronun karsitinda duran pozitron gibi,
genel olarak her donem, akim ve tiir, kendinden hemen sonra gelecek sekilde gerek
sanat¢1 glidiimlii, gerekse toplumsal bir hareketle maddi olarak karsitini tiretmektedir.
Birbirinin tamamen karsit1 olarak goriinen bu etmenler, aslinda birbirine biitiiniiyle
bagimli ve asla birbirinden koparilamayacak bir organik birlikle baglanmis
bulunmaktadirlar.

Tipki bu Orneklerde oldugu gibi, sinemada bigimcilik ve gercekgilik,
gegmodernizmz stirecine kadar birbirini reddediyormus gibi goriinen, ancak aslinda
antagonizmal evrime hizmet etmis iki biiyikk akimdir. Pek tabi ki edimsel diizeyde
yasanan bu iki fenomen yalnizca yonetmenlerle degil, fakat biiyiik sinema
kuramcilariyla da desteklenmis, ortaya biiyiik bir evrim ¢ikmustir. Iste bu yiizdendir ki -
postmodern sinema bir yana- postmodern siirecin destekledigi bir sekilde ve 6ncesinde;
Alfred Hitchcock ve Stanley Kubrick gibi teknik yetkinligi kullanan {islupgu
yonetmenlerle ve nihai olarak daha ¢ok Fransiz Yeni Dalgasi’yla giindeme gelen Auteur
Sinemasi1 kavramiyla birlikte artik ¢ok cesitli, melezmis tiirlerle ve {islupgu yonetmenler
kendini gostermeye baslamistir. Bu noktada ifade edilmek istenen sey sudur: Bigim
artik harmanlanmig bir “bi¢imcilige”, igerik artik karma ve izafi hale gelen bir alimlama
estetigine ve son olarak yontemse mikro evriminde bir adim sonrasina gegerek belirli
diizeyde bir “lslupguluga” doniismistir. Bu surette bi¢im, igerik ve yontem
diyalektiginden s6z etmemiz miimkiindiir. Artik sinema, Ozellikle ¢ok ¢esitlilik
fenomeni ve melezlesme olgusuyla birlikte dyle karmasik bir hal almistir ki ¢agdas

! Bu kavram ayn1 zamanda birbiriyle uzlasmasi imkansiz gibi goriinen iki karsit olgunun, ayni

zamanda birbirine bagimli olarak bir sentez yaratmasi anlaminda da kullanilmaktadir.
Demirkol postmodernizm ile ge¢modernizmi resim sanatindaki islupsal farklilagma ve
kiiltiirel agidan ikiye ayirmaktadir. Ona gore bu donem 1955°te baglamistir (2008: 145).
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felsefi disiplinler dahilindeki ve bireysel ¢oziimlemeler belli baghi akim, tiir ve temalar
baglaminda yetersiz kalmaktadir. Sinema, artik Deleuze ve Guattari’nin de gelistirdigi
postmodern bir kavram olan “rizom”la’ iligkilendirilebilir dlzeyde sofistike ve
karmasiktir. Iste bu noktada sinemadaki gelisimin pek ¢ok belli basli akim gibi daha
mindr diizeyde ele alinmasi gerekirse, bigimcilik ve gercekeilik gibi olgular, kendi igsel
dinamiklerinde ac¢imlanabilir ve ¢ozlimlenebilir hale gelmistir. Bu noktada, bu
makalenin ele alacagi nokta bicimciligin kendi i¢inde evrimlesip baslica bir bigim
estetigi haline gelmesinin paralelinde gergeklesen ‘sinemada duyumculuk’ ve baslica
‘duyum estetigi’ne doniisen yeni anlatim dilleri olacaktir. Sinematografik dilyetisi,
sahip oldugu anlam kodlarimi belirli dlglide revize etmis ve kendi evriminde emin
adimlarla ilerlemektedir. Bu noktada dilyetisi, kendi kendine yeten, kendini
ozerklestiren ve kendi normlarini yaratan baslica bir “sinema ikonografisi’ne dogru yol
almaktadir. Bu noktadan itibaren bigimsel ¢oziimlemede elestirmen veya akademisyenin
odaklandigi parametreler sahnenin kurgusu ve kamera hareketine goére duyumculuk
baglaminda saptanabilmekte ve olumsuz anlamiyla hasil olmayacak sekilde mekanik
boyutta kendini cisimlestirebilmektedir. Metz’in de aktardigi gibi, filmin dilyetisi her
zaman i¢in “Onceden film seridi {istiine eylemler ve ihtiraslar bi¢iminde” yazilmig olma
dzelligine sahiptir* (2012: 50).

Genel tanimlamalar ve filmografik ¢dziimlemeden dnce, makalenin konuyu ele
alma ve isleme yontemi hakkinda okuyucuya yeni diisiinceler aktarmak uygundur. Bu
makale yorumsamaci bir yontemle yazilacak ve betimlemeci bir vizyon buna eslik
edecektir. Teknik ve obje ile yaratilan gorsel anlatim dillerinde betimleyici yontem son
derece hayati bir noktada sekillenmektedir. Ayn1 bi¢imde, makale sinema sanatiyla ilgili
yeni bir hipotezi goriinlise ¢ikaracag i¢in, yorumlayict ve betimleyici bir yontemin
yaninda, sorgulayici bir yontem de isin igine girecektir. Bununla birlikte bu makalede
konunun parametreleri dahilinde mikro diizeyde birbirine yakin, organik temalar yine
birbiriyle kiyaslanarak hipotezi destekleyici bir argiiman elde edilecektir. Yani sira,
cagdag felsefi disiplinlerin psikanalitik, fenomenolojik, ontolojik ve semiyolojik
materyalleri bicimsel ¢oziimlemeden c¢ok daha ¢ok 6z metni, Gnerme ve tema (ya da
icerikle) ile alakali oldugu i¢in bu makalenin kurgusunda kendilerine yer
bulmayacaklardir. Coziimleme yapilacak olan eserler diinya sinemasindan ele
almacaktir; bu surette Hollywood Sinemasi’ndan kullanilacak materyaller, bu sinema
biitiiniiyle bigimei oldugu i¢in fazlalikla kendilerine yer bulacaklardir. Son olarak,
sinemada bigimcilik ile duyumculugu birbirinden ayristirmak adina iki yeni
sinematografi bi¢imi olarak ‘askin’ ve ‘ickin’ sinematografi modelleri tanimlanacaktir.

® Deleuze ve Guattari’nin felsefede gelistirdigi, bakis agisi, zihniyet, yasantt modeli ve

¢ozlimleme stratejilerini kapsayan bir kavramdir. “Essiz olan1 ¢okluktan eksiltmek.” Rizom,
basli basina bir manifestodur: diisiinme edimini carpitan ve biziondan yiiz ¢evirten agacin
ezeli ayricaligiyla miicadele etmek igin yaratilmis yeni bir diisiince imgesidir (Zourabichvili
2011: 105). Tirkgesi “koksap”.

Metz bu ciimleyi oldugu gibi G. Cohen-Seat’den aktarmistir.
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Bicimcilik ve Duyumculuk ile flgili Genel Tanimlar

Hangerlioglu’na gore bicimcilik, “bi¢imi 6z’den {istiin tutan Ggretilerin genel
adr”dir. Kokeni Aristoteles’in mantigina ve metafizigine dayanan bu kavram, modernist
sanat akimlarindan soyutguluk, kiibizm, gercekiistiiciilik ve dadacilik gibi akimlari
sarmalamigtir. Sanatsal dnermesi “sanat, sanat i¢cindir” mantiina indirgenebilir (1989:
28). Estetik felsefesinde bigimcilik, Platon’un gizeli, giizel yapan seyi, “dogru orant1”
olarak ifade etmesiyle etimolojik olarak temellendirilebilir. Sanatta duyusal estetik
kaygisiyla iretilmis her projede bigimcilik (sanatgr bunu hedeflememis de olsa)
mevcuttur. Ingilizcedeki karsihigi ‘formalism’dir. Gorsel sanatlarda ilk olarak, goziin
kayit ilkesinden hareketle dogadaki izlenimleri resmeden izlenimciler tarafindan -
amaglar1 bu olmasa da- kullanilmistir. Clinkii izlenimcilikte igerik yani anlamin pek bir
onemi yoktur; énemli olan yeni bir teknikle resim yapmak ve geleneksel perspektif,
gercekeilik ve geometrik mitkemmeliyet gibi olgular1 ortadan kaldirmaktir. Genel bir
sinema Ornegi vermek gerekirse, Hollywood Sinemasi dolaysiz olarak bigimcidir.
Ciinkii onun yapisinda genglik, uzam, hareket ve canlilik mevcuttur (Rotha 2000: 101).
Basaril1 bir Hollywood filminin bilesenleri arasinda yiiksek derecede gosterisli ve hizli
hareket teknigi ve tiim yeni kesifleri kullanan bir 6ykii bulunmaktadir (a.e., 98).
Hollywood Sinemast her daim izleyiciyi sinemaya ¢ekmek adina teknigi en yliksek
yetkinlikle kullanmis ve bunun dogasi geregi izleyicide abartili duyum etkileri birakmak
adina bigimsel vizyonunu kaginilmaz olarak gelistirmistir. Bununla birlikte klostrofobik,
tehditkar, karanlik ve irkitiicii bir atmosfere sahip olan ve distorte edilmis formlar,
abartilt mimari tasarimlar, karsithigi yogun 1sik ve soyutlamaci bir iisluba sahip olan
Alman Digavurumcu Sinemasi da biitiiniiyle bi¢imcidir (Coskun 2009: 80-86).

Sinemada bigimsel vizyon her seyden énce Munsterberg, Eisenstein ve Arnheim
gibi bigcimei kuramcilarin gelistirdigi kuramlarla ve 6zellikle bir yonetmen olarak da
gelistirdigi kurami uygulayan Eisenstein tarafindan gelistirilmistir. Onun ‘nétrlestirme’
kavramina gore, sanat objesinde parcalarin bir biitiin olarak algilanabilmesi igin
stilizasyon kullanilarak bigimsel goriiniislerin esitlenmesi saglanmalidir. Bu sekilde
birbirinden farkli olgularin izleyicide yarattig1 izlenimler denk hale getirilir (Andrew
2007: 54). Eisenstein’a gore sinemada ‘atraksiyon yaratmak’ birbirinden bagimsiz
goriintiileri sahne ardisikligi icerisinde gostererek yeni bir metaforik anlam diyalektigi
olusturmaktir. Bir kus ve bir agiz resmi “sarki s0ylemek,” bir ¢ocuk ve bir agiz ise
“bagirmak™ anlamina gelmektedir (a.e., 60). Goriildiigli iizere Eisenstein, David
Griffith’in ilk olarak Hosgoriisiizlik’te kullandigr ‘paralel aksiyon’5 teknigini
tanmimlamig ve Orson Welles’in Yuttas Kane’de kullanacagi ‘paralel kurgu’6 teknigine
de dnayak olmustur. Petri¢’e gore, “sanatin bi¢imsel beklentileri ve anlatimer tarzlarina
iligkin gelecekgilerin ve bigimcilerin emsalsiz ilgileri, onlarin anlati baglami kadar
onemli olan bi¢gim ve yapmin kendi anlamini iretebilecegi inanglarindan
kaynaklanmaktadir” (2000: 72).

> Bir olay iizerinde odaklanan birgok degiskenin belli bir sira dizgesi ve zamanlamasiyla

gosterilmesi. Ingilizcedeki karsilig1 “parallel action”.

Ayni zamanlarda fakat farkli yerlerde gergeklesen ve birbiriyle baglantili olan minimum iki
olay1 sirayla gostererek anlam yaratmak. Ayni1 zamanda ‘¢apraz kurgu’ olarak da tanimlanir.
Ingilizcedeki karsihigr “parallel cutting” veya “cross-cutting”.
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Yine Hangerlioglu'nun tanimina gére duyumculuk “bilginin duyumdan geldigini
ileri siiren 0gretilerin genel ad1”dir. Kokeni Protagoras’in, bilgilerimizin tek kaynaginin
‘duyumlar’ oldugunu iddia etmesiyle temellenir; duyumlarimizin disinda bagka hicbir
bilgi edinilemez. insamin her seyin dlciisii oldugu konusunda bir iddia ortaya atan
duyumculugun 6zsel olarak iki yoni vardir: ‘kisinin 6znel duyumu’ ile ‘duyumun
nesnel temeli’ (1989: 71). Sonraki pasajlarda ifade edilecegi sekilde, duyumculuk
“statik ardisikliktaki siireklilik”le dolaysiz olarak alakali oldugu igin goriintii sanatlari
kapsamindaki video, video sanati, film ve video oyunlar1 disindaki herhangi bir sanat
daliyla temellendirilemez; ¢iinkii fotograf dahil geriye kalan tiim sanatlarin duyumsal
aktarist semantik anlam biitiinliigli ve terminolojik temel dolayisiyla ‘bicim’le
alakahdir. Pek tabi ki bunun karsit savlari da iddia edilebilir. Ornegin 1980’lerin
sonunda iin kazanan, aralarinda ses getiren galigsmalartyla iin kazanmig Damien Hirst’in
de bulundugu Geng Britanyal Sanatc;llarY, kavramsalciliktan etkilenen yapitlariyla
Ozellikle ironi, malzeme ¢esitliligi ve ¢agdas yasam deneyimlerini arastirdiklart ancak
‘belirsizlik’ iceren dekoratif yapitlariyla Little’in eserinde postmodern bir akim olarak
“duyumculuk” ile isimlendirilmislerdir (2008: 140). Ancak yine ifade edildigi gibi,
semantik anlam biitiinliigli baglaminda bunun gercek konumu bicimeiliktir.
Duyumculuk ancak hareketin saptandigi bir goriintii sanat1 alaninda, siireklilik arz eden
bir goriintiiyle bigimcilikten devsirilebilir.

Sinemada duyumculuk, hicbir surette belirli bir akim veya tiire bagimli degildir.
O daha c¢ok bireysel iislup dahilinde kullanilan ydntemle alakalidir. Yonetmen
tarafindan gelistirilen anlatim dilinin belirli bir boliimiiniin bir pargasidir. Bigimcilik
daha makro dizeyde 6n plandayken, duyumculuk mikro diizeyde; filmin belirli bir
boliimiinde yapilacak bigimsel ¢oziimlemeyle desifre edilip giin yiiziine ¢ikarilacak
seviyededir. Apacik bir diizlemde kendini cisimlestiren gorsel bir vizyona sahip
olmasma ragmen duyumculugun, ‘duyumculuk’ olarak 6nemsenmemesinin ve/veya
dikkatten kagmasinin sebebi, bigimcilik igerisindeki bir aksiyonun daha ufak diizeyde
gorsel bir disavurumu olmasidir. Daha net bir ifadeyle, bicimcilik genel gorsel temay1
olustururken, duyumculuk gorsel aksiyonun tam ortasinda kendini gostererek 6zel bir
tematik anlatiyr olusturur. Bigimcilik gorsel olarak diizlemin kendisini insa ederken,
duyumculuk ise gorsel olarak yanal diizlemi insa eder. Eger film baslica bir hipertekst
olarak yorumlanmis olsaydi, bi¢imcilik temel metin 6begini, duyumculuksa agimlanan
6zel metincikleri olustururdu. Esdeyisle, bigimcilik bir siire¢ igerisindeki dinamik
yapiyla, duyumculuksa daha ¢ok sinemada yonetmenin izleyicinin dikkatini ¢ekmek
istedigi bir anin igerisindeki statik yapiyla alakalidir. Bigimcilik dinamik, duyumculuksa
statik yapiya sahiptir.

Daha net bir ifadeyle, sinematografik saptama ile teknik yetkinlikle yaratilan
dinamizm bdtiintyle bicimdir; ancak duyumcu bir sahne, daha c¢ok kendini
sinematografik degil, fotografik diizeyde gosterecektir. Duyumculuk, “sinematografinin
icine gomiilen fotografidir” tanimi son derece dogru ve konuyla paralel olacaktir. Pek
tabi ki bu durum sinemada goriintii yonetmenligindeki ‘fotografik {islup’la dolaysiz
olarak alakalidir, ancak bunu siirekli ve sistemli bir sekilde kullanan bir goriintii
yénetmeni, ayn1 zamanda duyumcu degildir. Ornek olarak Nuri Bilge Ceylan veya Theo

Olusumun admin Ingilizce karsilig1 *Young British Artists’.
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Angelopoulos goriintii yonetiminde fotografik tislubu sistemli olarak kullandiklar: igin
duyumcu vizyona sahiplerdir, ancak duyumculuk daha cok kendini bigimcilikten,
dolayli olarak sinematografiden devsirdigi ve kendini goéstermesi ig¢in ona bagimli
oldugu i¢in onlar sinemasal iisluplar baglaminda “duyumcu” degillerdir. Basit bir
ornekle konuya agiklik getirmek gerekirse, The Matrix: Reloaded filminin sonundaki
Mimar sekanst bu karsilagtirmanin apagik bir sekilde ifade edilmesine olanak
tantyacaktir. Hikdyeye gore Keanu Reeves’in canlandirdigi Neo karakteri, her seyin
insanlik adina olumlu ydnde son bulacagina inandig1 bir odada, kendini ‘Mimar’ olarak
tanimlayan bir bilgisayar programiyla konugurken Kahin karakterinin onu kandirdigin
ogrendigi sahnede, kamerayla, gorsel tasarim ilkelerinde ‘ligte bir kurali’ olarak ifade
edilen kompozisyonla onun alnini kesecek kadar yakindan cekim yapilmistir. Ozén’iin
ifadesine gore, teknikte karakterin igsel yapisinin gosterilecegi ve yonetmen ruhsal bir
¢Oziimlemeye girismis oldugu zaman bdyle bir (yakin plan) ¢ekim yapilir (2008: 75).
Iste bu ¢ekim (ki paralel aksiyonla ardigik sekilde Mimar ve Neo gosterilirken her biri
birka¢ saniye siirecek sekilde ve birkag kere gosterilmistir) biitiiniiyle duyumcudur.
Ciinkii Neo degismeyen agiyla ve fotografik olarak betimlenir. Sahne diegetik olarak
“sorumu hala cevaplamadin...” repligiyle desteklenir. Bununla birlikte ayni sekansta
Neo’nun arkasinda kalan, altli-iistlii, esit ve simetrik arayla dizilmis ekranlarda beliren
onlarca bagka Neo, her biri digerinden farkli jest ve mimikler sergileyecek sekilde ve
biitiiniiyle rastgeleymis gibi goriinen bir kurguyla betimlenmistir. Neo’nun yasadigi
karmasay1 ve agmazi betimleyen bu metaforik anlatim diliyse, biitiinliyle bi¢imcidir.
Ciinkii ardigikligin iginde siiregelen bir dinamizm mevcuttur. Bu sahnenin sonunda
kamera, onceden beri gosterdigi Neo’dan ayrilir ve bu ekranlardaki en sakin duran
Neo’nun ekranina ilerler, onun icine girer ve yine duyumcu betimleme baslar. Ayni
paralel dahilinde, ulusal bir 6rnekle, Ceylan’in Bir Zamanlar Anadolu’da filminin otopsi
sekansindan once Taner Birsel tarafindan canlandirilan Savci Nusret karakteri kendi
basina gelen bir olay {izerine, sanki bu olayin onun bir arkadasinin bagina gelmis gibi
doktor Cemal karakterine “bir insan, bir baskasini cezalandirmak igin hakikaten kendini
oldurebilir mi?” diye sordugu sahnede, yine Neo’ya benzer bir ¢ekim
gerceklestirilmistir. Bu sahne statik ve fotografik oldugu i¢in duyumcu vizyona sahiptir.
Ancak bu duyumculugun igerisinde belirli dl¢lide bigimcilik de vardir, ¢iinki ‘gdz
oyunculugu’ olarak da oOzetlenen minimal bir oyunculuk modeli olan ‘“kamera
oyunculugu”, Birsel’in ustalikla temsil ettigi sekilde mevcuttur.

Sinemada Bicimcilik ve Bicim Estetigi

Onceki pasajlarda ifade edildigi gibi, sinemada bigimcilik yeni bir sey degildir.
Onun kapsadigi seyler arasinda teknikle yaratilan goriinti, kamera oyunculugu,
dinamizm, sahne doviisli, ambiyans miizigi ve kurguyla tekrar yorum gibi birbirinden
bagimsiz pek ¢ok disiplin vardir. Tiim bu kavramlarin temsil ettigi gorsel anlam
dizgelerini betimlemeden 6nce belirli 6lgekte bigimceilik kavramini ifade etmek olumlu
olacaktir. Gergegin olduguna en yakin saptamasi yapildiginda dahi, insan zihni onu
duyumsarken “estetik bir form” olarak yorumlama egilimine sahiptir. Monaco’ya gore
Kuleshov bir kurgu denemesinde farkli zaman ve mekanlarda cekilmis goriintiileri
birlestirmis; bunun adina da “yaratici cografya” adini vermigtir (2008: 380). Bununla
birlikte, gercekligin igindeki estetik objeler sayesinde ve kameranin gosterdigi alanin
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disinda kalan tiim alanlar1 reddetmesi itibariyle yaratilan kaginilmaz ‘soyutlama’yla,
sinematografik agidan saptanilan obje ve alanlar esyanin dogas1 geregi baskalasacaktir.
Bununla birlikte Arnheim’a gore gormek, retina algisinin bir sonucu degil, algilama,
bag kurma ve hafiza olusumlarinin bir toplamdir. Bu nedenle biz goriintiileri kotil
gdérmeyiz, tamamlayici zihinsel islemler sayesinde nesneleri goziimiiziin gordiigiinden
daha iyi bir sekilde algilariz (Andrew 2007: 37). Ayn alg1 prensibi, tahmin edilecegi
lizere sinema Uzerinde de gecerlidir. Konunun paralelinde Arnheim’a gére, “sinema
devinimi, devinimle sunmaz, hareketsiz gorintilerin art arda gosterilmesi sayesinde
bunun ‘yanilsamasini’ yaratir” (2010: 133). Bu surette birbirinden bagimsiz, alakasiz
goriintiiler belirli bir sahne ardisikligr ile gosterildiginde dahi, insan zihni onu bir
‘anlamli’ ve ‘devingen’ kilma siirecinden gegirecek, anlam ve eylem {iretmeye
calisacaktir. Sinemada bigimciligin dogasinda bulunan sahne ardisikligi vurgusu, ayni
sekilde insanin dogal algisinda da mevcuttur. Esdeyisle insan algisi, 6zsel olarak zaten
‘bicimcidir’. Botz-Bornstein’a gore, “bicimciler igin sanatsal faaliyet, simgelerin
yaratilmasina degil, simge topluluklarinin yeniden diizenlenmesine dayanir” (2011: 17).
Sklovski, edebiyat elestirisi i¢in gelistirdigi bi¢imci kuramda, sairlerin imgeler
yaratmaktan ¢ok onlari diizenleme derdinde olduklarindan bahseder (a.e., 18). Bazin’in
sinemada bigimcilige gonderme yaparak kaleme aldigi su pasaji, bigimin Onemi
baglaminda konuya denk diigler: “Amacimiz bi¢imin, igerige olan zaferini kutsamak
degildir. ‘Sanat i¢in sanat’ diigiincesi sinemada diger sanatlardan daha fazla olarak
reddedilmis bir goriistiir. Diger taraftan yeni bir bigim arayis1 igine girildigi tartismasiz
bir gergektir. Artik filmin ne anlatmak istedigi diisiincesi, yerini bunu nasil anlattigi
sorusuna birakmaktadir” (2000: 41). Ayn1 zamanda bigimcilik i¢in “yadirgatma” ya da
“aliskanlig1 kirma” olgusu, hayati 6nem tasiyan bir eylemdir.

Daha edimsel boyutuyla, sinemada ‘beklenmedik ihtimalin ger¢eklesmesi’ olarak
izleyicinin karsisina ¢ikan bu kavrama sahne baglaminda ornek olarak Zor Oliim
serisinin dordinct filmindeki tunel sahnesi verilebilir. Hikdyeye gore Bruce Willis
tarafindan canlandirilan John McClane karakteri, diigmanlarindan kagirdigi bir
bilgisayar korsaniyla bir tiinelin i¢inde, trafigin ¢ift yonden bulunduklari yere dogru
akmastyla mahsur kalirlar. Bu noktada tiinelin isiklarinin  bilingli  olarak
sondiiriilmesiyle trafik akisi bir karmasayla kontrolden ¢ikar ve kazalar baslar. Tam bu
sirada McClane bilgisayar korsaninin hayatini kurtarmak i¢in yanma gider ve
karsilarindaki bir araba, bir diger arabaya carpip iizerlerine dogru takla atmaya baslar.
Izleyici bu noktada yaratilan bigimci etkiyle birlikte, psikolojik olarak yarim
saniyeligine dahi olsa onlarin bir kurtulusu olmadigina inanir; nihai olarak
gergeklesmesi en zor ihtimal gergeklesir ve takla atarak tizerlerine dogru gelen arag,
arkalarindan cift tarafli ve eszamanli bir sekilde gelen iki arabanin kaportalarina
simetrik bi¢imde carparak geri seker. McClane ve bilgisayar korsani mucizevi bir
sekilde kurtulur. Ayni olguya tematik bir Ornek vermek gerekirse, Griffith’in
Hosgoriisiizliik filminin sonunda kullandigi “son dakika kurtulusu” temasi goze ¢arpar.
Bu 6yle bir temadir ki, tim Hollywood’u ‘klasik anlati ve kurmaca’ formiiliiyle birlikte
yillar boyunca kusatmistir. Bu aym1 zamanda Deus Ex Machina® metaforunun temsil

Bir hikdyede hi¢ beklenmedik bir anda, beklenmedik bir karakter, nesne veya olayin aniden
ortaya ¢ikmasi ve tiim sorunlart ¢ézmesi. Tiirkgesi, “Makinelesmis Tanr1”.
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ettigi anlami yinelemektedir. Ayni olguya hikaye ile ilgili bir 6rnek vermek gerekirse,
Olagan Siipheliler, Thtiyar Delikanli ve Prestij filmlerinin ¢oklukta birlik ve farklihikta
denge unsurlartyla tasarlanan son sekanslari ya da son ana kadar izleyiciye gosterilen
ancak fark edilmeyen; fark edildigi zaman ise izleyicide yiiksek nitelikli bir sagirma ve
etkilenme duygusu yaratan ‘ters koseli’ sonlar dikkate sayandir. ifade edilen tiim bu
etmenler, farkli parametrelerce big¢imciligin kullanilmasiyla ilgili 6rnekleri teskil
etmektedir.

Sahne ardisikligt baglaminda bicimciligin sinemada goriiniimiine bir 6rnek
vermek gerekirse, Guy Ritchie’nin filmi Kapisma’nin giris sekansi iyi bir se¢im
olacaktir. Hikayeye goére Haham kiligina girip biiylik bir elmasi ¢almak i¢in onun
bulundugu bir binaya giren cete iiyeleri, merdivenlerden yukari ¢ikarken katlara ve
yiirlime giizergahlarina konulan giivenlik kameralariyla gosterilerek betimlenmistir. Her
bir giivenlik kamerasi i¢in bir adet ufak monitér kullanan Ritchie, bu monitérleri yan
yana siralayarak ¢etenin merdivenlerden ¢ikma hiziyla eszamanli bir sekilde
monitdrlerin Oniinden, sagdan sola dogru kaydirdigi kamerastyla bu sekansi tek plan
halinde izleyiciye aktarir. Plan-sekans® teknigini biiylik bir ustalikla yorumlayan
Ritchie, ayn1 zamanda zihnin alg1 kaliplarina hitap eden ve ardigik diizlemde, epizodik
bir mantik kurgulayarak bunu bigimci bir anlatim diliyle hayata gecirmistir.

Bicim Estetigi Modellerinin Siniflandirilmasi

Sinematografik dilyetisi ve tekniksel evrimin geldigi bu noktada artik
sinematografik baglamlar kendi iglerinde birbirlerinden ayrimlanabilmekte ve yeni
smiflandirmalar yapilabilmektedir. Ornegin 6nceki pasajda bahsi gegen plan-sekans
teknigi, ayn1 zamanda ilk sistemli 6znel kamera 6rnegi olan 1947 yapimi Goldeki
Hanim filmi ¢ekildiginde yalnizca bir ‘deneme’ iken, simdiyse ozellikle Alfonso
Cuaron gibi bir yonetmenin Son Umut ve Yercekimi filmlerinde bu teknigi sistemli bir
sekilde kullanmasiyla baglica bir dil haline gelmistir. Tekniksel evrim ve dolayisiyla
anlatim dili, zamanin akis yoniiyle dogru orantili bir sekilde gelisim igerisindedir ve
dolayisiyla tipki tasan bir rmagin kollara ayrilip kendine yeni yollar buldugu ya da
biiyiiyen bir agacin belirli bir matematikle aciklanabilecek sematik ve sistemli ilerleyisi
gibi sanatta da ayni sekilde biiyiiyen homojen gelisimler goriilmektedir. Bu noktada
sinemada bigimcilikten tiireyen bicim estetigi konusu, duyumculuktan tiireyen duyum
estetigi konusundan daha biiylik oldugu ve onu kapsadigi ig¢in 6nce bigim estetigi
modellerini siniflandirmak, sonra da bigim estetigi tiirlerini simiflandirmak yerinde
olacaktir. ™

Bir aksiyonun kurguyla béliinmeden bir tek plana indirgenmesi. Ingilizcedeki karsihig1 “long
take”.

Bu noktada makaleyi gereksiz yere uzatmis ve amagtan sapmis olmamak adina daha uzun
kapsamlarda islenmesi gereken iki konu olan bicim estetigi model ve tiirleri, minimal
tanimlamalar ve drneklerle sinirli tutulacaktir.
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Dinamizm

Ozellikle abartili vizyonlu kamera hareketleri ve hizli ¢ekimlerle olusturulan,
abartili psikolojik etkiler yaratmak hedefinde olan ¢ekim tekniklerine verilmis genel bir
isimdir. Hizli bir seyi duyumsamak psikolojik olarak kan basincini yiikseltir ve
izleyicide bir sonraki plan1 merak etmesini saglayan bir mekanizma olusturur. Ozellikle
6zdeslesme psikolojisini tetikleyen bu egilim Hollywood Sinemasi’nin 6nde gelen
baglamlarindan biri olarak kendini gostermistir. Gonen temel sinematografik
0zdeslesme siirecini, “seyircinin kameranin gdziiyle, yani yonetmenin bakis agisiyla
0zdeslesme” olarak tanimlamaktadir. Ona gore filmdeki tiim olaylar ve kameranin tiim
devinimleri, sinema salonunda oturan 6zne-seyircinin merkez niteligindeki bakis agisina
gore duzenlenmektedir (2007: 64). Bu noktada dikkat ¢ceken dinamizm &rneklerinden
biri olarak, Oyuncu filminin girig sekansi mevcuttur. Hikayeye gore video oyunu olgusu
devasa bir sektor haline gelmis ve Olim cezasi almig mahkamlar, yiiksek fiyatlar
karsiliginda yaratilan gercek bir simiilasyonda baskalar1 tarafindan kontrol edilerek
birbirleriyle savasmak zorunda birakilmaktadirlar. Filmin giris sekansinda Gerard
Butler’in canlandirdigi Kable karakteri sonu gelmeyen bir aksiyonla hayatta kalmak i¢in
kargisindaki diigmanlar1 elimine ederek bitis noktasina dogru ilerlemektedir. Sekansta
atlamali kurgull, paralel aksiyon ve aktiel kamera™? gibi teknikler birbirleri Gzerine
kombine edilecek sekilde kullanilmigs ve dinamizm baglami igeren bir bi¢im estetigi
modeli ortaya konmustur.

Kamera Oyunculugu

Kamera oyunculugu, oyuncunun igsel reaksiyonlarini olabilecek en ‘minimal’ ve
gercege uygun sekilde, abartiya kagmadan goz temasiyla disa aktarma sanatidir. Oyuncu
rol yapmaya gore degil, daha cok olmaya yonelik gercege en yakin bicimde temsilini
ortaya koyar. Alpar’in gelistirdi§i terminolojiye gore oyunculuk bilingli bir
transformasyon, karakterin boliinmesi durumudur. Kamera oyunculugu ise bu durumu
temsilin ait oldugu gerceklige en uygun sekilde sergilemek ve olabilecek en dogru
yerden baglayarak, dogru yone ve dogru hizda yorumlamaktir (2014: 5). Sinemanin
geemisten giiniimiize kullanilageldigi en 6nemli bigim estetigi modellerinden biri olan
kamera oyunculugunda, ritim ve temponun en yiiksek oldugu anlarda bile abarti
olmamas1 gerekir; c¢ilinkii zaten kamera oOnilinde tim mimikler ‘blyiik’ goriinr.
Oyunculuk terminolojisinde ritim, oyuncunun igsel reaksiyonu, tempo ise digsal
reaksiyonudur. Hollywood Sinemasi’nda, bugiine kadarki en oOnemli kamera
oyunculugu performanslarindan biri, kuskusuz ki Yedi filminin son sekansinda Brad
Pitt’in canlandirdigt Dedektif Mills karakterinin katil John Doe karakterini
oldiirmesinden hemen Onceki “esinin dldiigiinii” anladig1 sahnenin devamidir. Burada
Pitt hi¢bir surette abartiya yer vermeden, bu olayin basina gelen birinin ortalama bir

' Bir noktadan bir noktaya, birbiriyle dogrusal olarak alakali olan bir aksiyon dizisinin

saniyelerle ifade edilen bir zaman diliminde kurguyla boliinerek gosterilmesi. Ingilizcedeki
karsilig1 “jump cut”.
Karakterin gérme agisindan yapilan ¢ekimle onun gordiiklerini ve gordiigii sekli izleyiciye

=

aktarmak. Ingilizcedeki karsihig1 “actual view”.
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saptamayla verecegi biitiin tepkileri ve psikolojik travmayi sirasiyla izleyiciye vererek
egsiz bir oyunculuk sergilemistir. Yonetmen David Fincher, sahnenin daha gercekgi
olmast adina sahneye miizik eklememistir. Bu sahne, onceki pasajlarda ifade edilen
yakin plan g¢ekimi siireklilik ve statik yapiyla da betimledigi ic¢in, ayn1 zamanda
duyumculuk ve duyum estetigi alanin1 da kapsar.

Sahne Doviisii

Sinemada bigim estetiginin bir baska konumunu cisimlestiren sahne d('iviisii,l3
kamera 6niinde veya bir sahnede minimum iki kisinin birbirlerine zarar vermeksizin,
koreografi teknigini kullanarak sanki gercekten birbirleriyle doviisiiyorlarmis gibi bir
‘yanilsama’ yaratmasidir. Sinema filmlerindeki bir¢cok doviis sahnesi, sahne doviisii
disiplini kullanilarak yapilmis ve gorsel estetie doniisen koreografilerdir. Sahne
doviisiinde temel doviis formlarinin diginda belli bagli doviis sanati tiir ve stillerinin
kullanimi1 da s6z konusudur. En ince detayma kadar hesaplanmis plan ve agilariyla, Son
Samuray filminde Tom Cruise’un canlandirdigit Nathan Algren karakterinin
gergeklestirdigi “hi¢ diisiince” sekansi, sinemada sahne doviisii olgusuna mutlak bir
ornek teskil etmektedir. Burada Algren, silahsizken etrafini saran dort silahli askeri alt
eder. Bu sahne olabilecek en iyi acilardan ve agir ¢ekim modlart kullanilarak
tasarlandig1 i¢in sonraki boliimde islenecegi sekilde, tiirsel olarak ‘idealist bigcim
estetigi’ni temsil etmektedir. Sahne doviisii baglaminda realist bi¢im estetigine drnek
vermek gerekseydi, bu Quantum of Solace’da Daniel Craig’in canlandirdigi James
Bond karakterinin otelde ona kurulan komplo iizerine kendini savunmasiyla baslayan
doviis koreografisi olurdu. Bu sahne bagindan sonuna biitiiniiyle rastgeleymis gibi
goriinen bir vizyonla, gergekgi bir sekilde tasarlanmustir.

Ambiyans Miizigi

Ambiyans miizigi, yapay veya dogal tinilara dayanan ve bir baska medyumu
desteklemek tizerine iiretilmis atmosferik nitelikli bir miizik tiiridiir. Baz1 zamanlarda
klasik bir kompozisyondan c¢ok, birbirlerini tekrar eden formlara dayanmaktadir.
Ozellikle Hollywood Sinemasi’nda anlatim dilinin en 6nemli destekgilerinden biri
olarak kullamlmaktadir. Birgok zaman non-diegetik ses™ bicimde kullanilir. Miizikte
sozler icerigi, nota dizgesiyse tahmin edilecegi iizere bi¢imi temsil eder. Ambiyans
miizigi ise yine basta Hollywood Sinemasi’nda olmak {izere pek cok yoOnetmen
tarafindan temel anlami destekleyici bir sekilde kullanilmaktadir. Genellikle besteciler
tarafindan batliniyle kompozisyon sahibi ana bir mizikal eser bestelendikten sonra
geriye kalan eserler, bu ana eserin temasi iizerinden ambiyans miizigi olarak
bestelenmektedir. Senfonik yontemle de betimlenecegi gibi, genel olarak psikolojik
yoniyle kathartik temalar1 destekleyecek sekilde de kullanilir.

=,

% ingilizcedeki karsiligt
14

stage combat”.

Hikayenin igsel dinamiklerinde kaynag: belli olmayan ses; anlatici sesi, dramatik etki igin
eklemlenen ses.
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Bicim Estetigi Tiirlerinin Siniflandirilmasi

Bu noktada, dnceki boliimde siniflandirilmis bigim estetigi modellerinin her biri,
kendi icinde bicim estetigi tiirlerine gére de siniflanirlar. Dinamizm igeren bir sekans,
cekimi yapildigit ve kurgulandifi yonteme gore idealist veya realist olarak
smiflandirilabilir. Aymi sekilde sahne doviisii koreografileri, izleyiciye aktarildiklari
yonteme gore sonraki pasajda bahsi gececek iki ayr1 bi¢im estetigi tiirline gore
simiflandirilabilir. Bigim estetigi tiirli, sahnenin bagindan sonuna hangi bigimsel ilke ve
izlekle simiflandigiyla dolaysiz olarak alakahdir.™ Eger bir bicimsel estetik tiird,
gorkemli bir estetikle gerceklikten uzaklasarak izleyiciyi en ince detaymna kadar
hesaplanmis sahnelerlerle etkiliyorsa, bu idealist bigim estetigidir. Idealist bigim
estetiginde imgelemin yarattif1 yansima, baslica bir temasa estetigi olarak izleyicinin
karsisina ¢ikar ve ¢ogu zaman bigimsel olarak altin oran dahilinde kompozisyonlar,
koreografiler, oyunculuk ve cekim modelleri ortaya konulur. idealist bigim estetigi,
olan1 degil, daha ¢ok olmasi gerekeni betimler; ya da soyle ifade edilmesi daha dogru
olur: O aktardig: seyi oldugu degil, olmasi gerektigi sekliyle aktarir. The Matrix’de ¢at1
sekansinda, Neo’nun agir ¢ekimle ve agry1 oldugu gibi birakarak kendi etrafindan dénen
kamerayla betimlenen ‘kursunlardan kagma’ sahnesi, bitintyle idealist bigim
estetigiyle alakalidir. Ayni mantikla, Baglangi¢ filminde Leonardo Dicaprio’nun
canlandirdigi Jobb karakteri riiya gergekliginde Ariadne karakterini egitirken, sistematik
bir sekilde tiim objelerin ufak parcalara ayrilarak ugugmaya bagladigi sahne de mutlak
olarak idealist bigim estetigine sahiptir. Bu surette idealist bigim estetigi gercekeiligin
kargisindadir. Pek tabi ki, en gercekei goriinen sanatsal kompozisyonun arka planinda
bile belirli oranda gorsel algi kaliplarina eseri uyduran bir dokunus, dolayli olarak bir
idealizm mevcuttur. Ancak sinemada idealist bi¢cim estetiginde bilingli olarak ve
inandiricilik adina fizik kurallarina gore gergekligi kaybetmeyerek, ‘hangi yollarla
gercekeilikten” uzaklasilacaginin hesaplanmis oldugu dikkat cekici bir formiilasyon
mevcuttur.

Realist bigim estetigi ise uzatilmis plan-sekanslar ve aktlel ¢ekimlerle kendini
cisimlestiren, biitiiniiyle heterojen nitelikte ve 6zdeslesmeyi daha da giiclendiren bir
yapiya sahiptir. Televizyon izleyicisi yillar boyunca haber ve belgesellerde doga
sartlarma uygun ancak kusursuz goriintii vermeyen kamera ¢ekimlerine sahit olmustur
ve bu tarz heterojen g¢ekimlerin, izleyicinin algi yetilerince esyanin dogasi geregi
“gercekgi” olarak tanimlanmasina neden olmaktadir. izleyicinin zihni, bu rastgele ¢ekim
yapisinin gergekei olduguna kosullanmistir ve dogal olarak izleyici sinemada bdyle bir
¢ekimle karsilaginca, yadirgatict bir vizyona sahip olmasina ragmen daha ¢ok bu
¢ekimlerle 6zdeslesir. Realist bigim estetigine 6rnek olarak Cuardn’un gektigi Son
Umut filminin kacis ve devamindaki savas sekansi verilebilir. Clive Owen’in
canlandirdigi Theo Faron karakteri, on sekiz yildir ilk defa dogmus bir bebegi
diismanlarindan kacirirken, biitiiniiyle heterojen c¢ekimlerle gergeklestirilen yaklagik
yedi buguk dakika siiren bir plan-sekans gergeklestirilmistir. Kurgulanan betimleme son
derere gergekei bir konumda kendini cisimlestirmistir. Ayni sekilde Neill Blomkamp’in

> Bu noktada tiirler, onceki boliimde oldugu gibi ayr alt-boliimler halinde degil, birbirleri

arasinda organik ve biitiinsel temalar kurmak adina pasaj i¢inde iglenecektir.
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¢ektigi Yasak Bolge Dokuz’un agilis sekansi da ‘belgeselci’ bir iislupla tasarlanmis bir
realist bigcim estetigine sahiptir.

Bununla birlikte, sinematografik bir kompozisyon ayni anda hem idealist, hem
de realist bigim estetigine sahip olabilir. Bunun i¢in 6nemli olan gorsel tasarimda uygun
kosullarin yaratilmasidir. Onceki béliimde ifade edildigi sekilde, Oyuncu filminin agilis
sekansi, yarattigt dinamik kosullarin yani sira, ayni zamanda hem idealist, hem de
realist bicim estetigine sahiptir. Aktiiel ve heterojen ¢ekimler ve olaym iginde kendini
var eden kamera agilar1 yiiziinden realist; berraklik, agilarin dogru orantiyla kompoze
edilmesi, iyi karakterin kazanmasi ve izleyiciye seyir hazzi yasattig1 icin de idealisttir.

Sinemada Duyumculuk ve Duyum Estetigi

Sinema ve edebiyat kuramlarinca desteklenen bi¢imcilik ve sinemada
bi¢imciligin aksine, sinemada duyumculugun koékeninin saptanmasi pek de miimkiin
degildir. Cilinkii bigimcilik nihai olarak teknikle yaratilir ve sinema tarihi zaten tekniksel
evrimin tezahiiriidiir. Aynm1 sekilde tammlar boliimiinde ifade edildigi gibi, sinemada
duyumculuk, bigimcilikten devsirilebilen ve 6zsel olarak ona bagimli bir olgudur. Ayni
zamanda bu olgu sanatg1 / yonetmen tanimli bir yontem olmadigi, aksine sonradan
geriye doniik bakisla tanimlandigi i¢in rahatlikla ifade edilmelidir ki, hi¢bir yonetmen
bilingli olarak duyumculugu icra etmez, hicbiri kendini “duyumcu” olarak tanimlamaz.
Makalenin belkemigini olusturan hipotez burada yatmaktadir. Duyumculugun tanimina
geri doniildiigiinde, onun ‘sinematografiye gomiilen fotografi’ oldugu ifade edilmisti.
Dinamik yapiyla siiregelen bigimciligin tam ortasinda, statik yapiyla kendine ifade
olanagr yaratan kompozisyonlar duyumcudur. Sinemada duyumculuk tipki
Hangerlioglu’nun aktardigi gibi, duyumdan alinan bilginin zihinsel tezahiirii ile
alakalidir. Bir noktada anlatim dilinde yaratilan metaforlarla da isin igine girer.
Welles’in Yuttas Kane’indeki ‘Rosebud’un uzun siire betimlenmesi hem filmin sonunda
onuna ilgili bir olaym vukuu bulacagiyla ilgili bir metafor olmasindan kaynaklanir, hem
de bu saniyelerce betimleme ‘stireklilik arz eden bir géruntiide’ statik olarak bir objenin
gosterilmesiyle tezahiir ettigi icin duyumcudur. Bu noktada sinemada duyumculuk,
esyanin dogasi geregi yonetmen veya senaristin, izleyicinin dikkatini ¢gekmek istedigi
kisi veya objede kendini gosterir. Ayn1 mantikla Levent Semerci’nin Nefes filminde bir
kotiliigiin geldigini izleyiciye bir metafor olarak sezdiren, askerlerin “gece uyanis”
sahnelerinde Barok bir Usluplalﬁ kullanilan yakin plan ‘gdz’ ¢ekimleri duyumculugun
bu baglamina denk diiser.

Temel duyumculuk ifadesinde daha net bir 6rnek vermek gerekirse, Ritchie’nin
son filmi Sherlock Holmes: Goélgelerin Oyunu’nda Almanya’dan kagis sekansi konuya
tam uygundur. Bu sekansta Ritchie, bigimcilik ile duyumculugu kurguladigi anlatim
dilinde onlar1 &yle organik bir harmoniyle sentezlemistir ki, bu ¢ekim morfolojik olarak

16 Buradaki “Barok tslup” olarak temsil edilen olgu: Barok dénemde 6zellikle Michelnangelo

Caravaggio’nun resmetme teknigiyle akimlasan Caravaggioculuk ile giindeme gelen
“chiaroscuro” teknigidir. Bu teknikte dramatik aydinlatma ile 151k-g6lge karsithigi yaratmak,
‘karanliktan aydinliga’ temasi ve dzellikle 151k kaynaginin mantiken belli olmayacag: sekilde
yer alir (Little, 2008, 5.58).
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tipki ritim, uyak ve kafiye igeren bir siire benzer. Hikdyeye gore Robert Dawney Jr.
tarafindan canlandirilan Sherlcok Holmes ve Jude Law tarafindan canlandirilan Dr.
Watson karakterleri ve onlarin arkadaglari, Prof. Moriarti karakterinin onlara kurdugu
tuzaktan kagmaktadirlar. Bu sekansi Ritchie kaydirma-yakinlagtirma ve kaydirma-
uzaklastlrma17 teknikleriyle, ayni zamanda agir ve hizli g:ekimleri18 sistemli, periyodik
ve ritmik bir zamanlama kullanarak betimlemistir. Ayn1 zamanda bu ¢ekim birligine
paralel aksiyonlar da eklenmistir. Ornek kaginilmaz olarak burada vukuu bulur. Tiim bu
cekim sistemi baslica bigcimciligi temsil eder. Ciinkii ortada teknik yetkinlik mevcuttur.
Bu c¢ekimlerin aralarinda yarim saniyelik gosterilen agir ¢ekimlerde (6rnek olarak
Holmes ve Watson profilden kaydirma teknigiyle goriintiilenir) bigimcilikten
duyumculuga anlik gegisler mevcuttur. Daha net bir ifadeyle bu karmasa aninda
yapilmus biitiin agir ¢ekimlerde duyumculuk mevcuttur. Ozellikle Almanlarin “Kiigiik
Hansel” ismini verdikleri topun patlamasindan sonra gergeklestirilen agir ¢ekimlerin
hepsi duyumcu nitelige sahiptir. Ciinkii burada siireklilik arz eden bir eylemin
icerisindeki statik yapi, esdeyisle sinematografinin igine gomiilii fotografi vardir. Ayni
sekilde goriildiigii lizere, sinemada bi¢imciligin c¢ok-boyutlu bir yapist varken,
duyumculuk tek-boyutlu bir diizlemde kalmaktadir.

Bu noktada daha temel bir ornekle anlatiya yeni bir boyut katmak yerinde
olacaktir. Alfred Hitchcock’un 1958 yilina tarihlenen Vertigo filminde, hikayeye gore
James Stewart’in canlandirdigt Scottic Ferguson karakterinin yiikseklik korkusunu
betimlemek icin yenilik¢i bir teknik olan “dolly zoom”, esdeyisle “Vertigo Etkisi”
gelisgtirilmistir. Bu teknik degisken odakli objektifle, rayli sistemde netlenen konuya
dogru kamera hareketi yaparken, objektifin acgisin1 eszamanli bir orantiyla diisiirmek
ilkesine dayanir. Boylece fonda bilingli bir sekilde yaratilmig perspektif bozulmasi elde
edilir; netlenmis noktanin konumu sabit kalir, fakat fon genisler. Iki teknigin
kombinasyonuna dayali olan bu teknik, tamamiyla bi¢imci bir etkiye sahiptir. Diger
tarafta Hitchcock’un gelistirdigi bir sinematografik dil olan “Hitchcock Kurali” ise
gelisen anlatida hikayeyi etkileyecek olan mekan veya objeyi, bir sahnede kadraji
tamamen kaplayacak sekilde gosterme ilkesine dayanir. Yine Vertigo ornegi iizerinden
gitmek gerekirse, galeri sekansinda Kim Novak’in canlandirdigi Judy Barton
karakterinin sa¢ tokasinin yakin plandan gosterilmesi ve ayni karakter Kilise’den
distiikten sonra Kilise’ nin {ist a¢iyla kadraji tamamen kaplayacak sekilde gosterilmesi
ornek olarak verilebilir. Nasil ki Vertigo Etkisi biitiiniiyle bigimciyse, ayni1 sekilde
Hitchcock Kurali da duyumcudur.

Duyum Estetigi Modellerinin Simiflandirilmasi

Sinemada duyum estetigi konusu, yeni bir akademik arastirma alani oldugu igin
hicbir surette bigimcilikteki ve bigim estetigindeki siniflandirmalar kadar ¢ogulcu bir
yapida ayrimlanip simiflandirilamaz. Onceki pasajlarda ifade buldugu gibi, duyum
estetigi bi¢cimciligin icerinden ancak devsirilebilmekte; daha net bir ifadeyle
‘cimbizlanabilmektedir’. Zack Snyder’in Watchmen filminin giris sekansinda,

17
18

Terimlerin Ingilizce karsiliklar1 “slide-zoom infout”.
Terimlerin Ingilizce karsiliklar1 “slow/fast motion”.
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“komedyen” lakapli Edward Blake karakteri, bir bagka karakterle doviisiirken, yakasina
taktig1 ‘giilen yiliz’ rozetinin bir géziine yiiziinden akan kanin damlamasi ve kameranin
ozel olarak bu detayr gostermesi bu noktada iddia edilen cimbizlamaya 6rnek teskil
etmektedir. Ayni sekilde Zimou Zhang’in ¢ektigi Kahraman filminin avlu sekansinda
Adsiz ve Gok isimli karakterleri tapmagin avlusunda doviise basladiktan sonra kor
miizisyenin enstriimanini ¢almaya baglamasiyla birlikte, onlar kendilerini geriye ¢ekip
‘zihinlerinde’ doviigmeye devam etmektedirler. Burada iki ayr1 ontolojik katman
izleyiciye aktarilirken, karakterlerin gergekte olduklari halleri gosteren ¢ekimler
diyagonal ve simetrik kadrajlarla izleyiciye aktarilmalar1 bigimsel vizyonu temsil
ederken, yagmur damlalarinin agir ¢ekimle betimlenmesi duyumcu vizyonu temsil
etmektedir.

Duyumculugun, bigimcilikten ayristirilmasini saglayan bir diger yontem ise
eklektik bir segkiyle birbirinden bagimsiz sahneleri karsilagtirmaktir. Bu noktada iki
fantastik filmden, iki ‘zamanin esnemesi’, dolayli olarak izafi iki sahne
karsilastirilacaktir. Brian Singer’in son filmi X-Men: Geg¢mis Giinler Gelecek’te
Wolverine, Prof. X ve Quicksilver lakapli karakterlerin Pentagon’dan Magneto
karakterini kurtardigi sekansta yasanan bir kriz aninda devreye giren Quicksilver
karakteri, olaganiistii hizli hareket etme yetenegini kullanarak onlara ates eden giivenlik
gorevlilerini etkisiz hale getirmektedir. Bu sahne, filmde o ana kadar islenmemis bir
sekilde ilk defa Quicksilver’in zamansal normlariyla izleyiciye aktarilmig ve onun
kursunlardan bile ¢cok daha hizli hareket ettigi bu anda sahne igi aksiyon ve miizikle
desteklenen sairane bir anlatim dili kurgulandigi icin biitiiniiyle bigim estetigi
mevcuttur. Ote yandan 2005 yilinda Francis Lawrence’1n filme aktardigi Constantine’in
son sekansinda John Constantine, Cebrail meleginin, Lucifer adli iblisin ¢ocugunu
diinyada serbest birakmasini engellemek icin bileklerini keserek Lucifer’n yanina
gelmesini saglamigtir. Onu Cehenneme almak i¢in 6lmesini bekleyen Lucifer ise filmin
hikdyesinin kendi yarattigi normlara gére zamana hukmetmektedir. Lucifer gelir,
Constantine ile konustuktan sonra hemen yan odadaki Cebrail’in ona komplo
kurdugunu 6grenir ve durmaya yakin bigimde yavaglamis zaman normlarinda aralarinda
duran kap1yi telekinetik enerjiyle paramparca ederek olayin vukuu buldugu odaya geger.
Kapmin pargaciklarinin havada siiziilmesi, bu noktada onceki sahneyle karsilastirilan
bicimciligin aksine olacak sekilde, duyumcu bir estetikle kendini cisimlestirmektedir
¢linkii statik yapiyla betimlenen fotografik anlati mevcuttur.

Duyumculugun, bigimcilikten ya da duyum estetiginin, bicim estetiginden
cikarsanabilmesi konusunda yeni kuramlar ortaya atilabilir. ifade edilmis olundugu gibi
ilk yontem, ayni sekans tizerinde bi¢imcilik ugraklarini saptayip duyumculugu buradan
cimbizlamaktir. Ikinci yontem arasinda baglanti oldugu saptanan fakat birbirinden
bagimsiz sahneleri karsilagtirmaktir. Bu noktada hipotetik olarak ifade edilecek tiglincii
yontem, bigimcilik ile duyumculuk arasina dana net bir sinir ¢izecek iki sinematografi
modelini tamimlamak olacaktir. Tanimlanacak birinci sinematografi modeli ‘agkin
sinematografi’dirlg. Sinemanin en biiyiik paradokslarindan biri, “onun ara¢ mi, yoksa
amag¢ mi oldugu” sorusunda yatar. Bugiine kadar sinematografik saptamay1 kendinden
amacli sayip ve onun ‘yalnizca anlati’ baglamindan kopartip sistemli bir sekilde bu
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Buradaki “agkin”, ‘nesneye askin’, ‘nesnenin disinda kalan’ anlamindadir.
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kosullara gore eserler veren Hitchcock ve Kubrick gibi yonetmenler, 6zsel olarak
bi¢imciligin, bigim estetigine evrimlesmesini saglayan temel kosullar1 yaratmustir.
Askin sinematografi, kameranin vurucu ve essiz agilarla kullanilmasini ve yenilik¢i bir
vizyonla, bugiine kadarki sinematografik evrimin getirdigi pek cok sofistike teknigin
uygulanmasint ongerektirir. Belirli noktalarda abartili bir {isluba sahip oldugu iddia
edilebilir. Askin sinematografi, bigimcilik ve bicim estetiginden daha once gelecek
sekilde teknik ve tekniksel evrimle alakalidir. Agkin sinematografiyle kaydedilen bir
eserde, sinema tekniginin ulastifi son evrim basamagindaki pek ¢ok teknigin,
birbirleriyle kombine edilerek ve tiim yetkiligiyle kullanilmasi gerekir. Makalenin
basindan sonuna ifade edilen bicim estetifi modelleri askin sinematografiyle
alakalidir.?® Ozellikle Sherlock Holmes’un Almanya’dan kagis sekansi, biitiiniiyle askin
sinematografiyi temsil eder.

Ikinci ugrakta, tammlanacak olan diger sinematografi bi¢imi ‘ickin
sinematografi’dir21. Bu sinematografi bi¢imini tanimlarken, konu duyumculuk ve
duyum estetigi oldugu i¢in tahmin edilecegi lizere sinemanin dnciilii bir sanat dalindan,
fotograftan (ya da fotografik mantiktan) yararlanilacaktir. Fotografin en biiyiik
paradokslarindan biri, estetik bir mantikla “saptanan objenin / kisinin mi giizel, yoksa
fotografin kendisinin mi giizel oldugu” agmazinda yatar. Fotografik bigcimsel estetik de
bu sorunun karsith@: arasindaki dengeyi olusturur. Ickin sinematografi ise, zaten
kendiliginden giizel olan objelerin sinematograf ile saptanmasi durumudur. Daha ¢ok
doga manzaralar1 ve insan giizelligi lizerine kurulmak durumunda oldugu i¢in genel
olarak statik bir yapiya sahiptir ve pastoral sinemada gorilir. Ornek olarak
Angelopoulos’un filmlerinde bigimsel olarak baglica bir tema haline gelmis kapali bir
hava, esdeyisle ‘puslu manzaralar’, Andrei Tarkovski’'nin 6zellikle Kurban filminde
kullandig1 pek ¢ok doga manzarasi, hatta iz Siiriicii’deki “bélge”nin o karmagik ama
kendi i¢inde birlik sahibi kirli manzaralari; yani sira Bigcak Sirti gibi gelecekei
filmlerdeki mimari tasarima dayali karanlik sehir manzaralarinin hepsi igkin
sinematografinin bir pargasidir. Bu sinematografi bigiminin askin sinematografiye
oranla avantaji, zaten betimlenen gorsel kayitlar 6zsel olarak ‘estetik halde’ oldugu igin,
yonetmenin ilave bir tekniksel manevrayla izleyicinin begenisini kazanmak zorunda
olmayisidir. Daha net bir ifadeyle ickin sinematografi, sinematografik saptamay1 estetik
objeler {izerinden gergeklestirerek sinematografiyi aragsallastirmak ve estetik duyumu
‘kendiligindenlige’ birakmaktir. Semerci’nin Nefes filminde, Yiizbas1 Mete ile Doktor
karakterleri telefon araciligiyla konusurlarken aralarinda yasanan duygusal gerilim
sirasinda, hizlandirilmis ¢ekimle bulutlarin hareketinin ve dramatik bir 1sikla Mohag
Savagi tablosunun gosterilmesi biitiiniiyle ickin sinematografiyle alakali saptamalardir.

Bu béliimde saptanilan ikinci ayristirma yontemiyle bi¢im ile duyum estetigi
modellerini, baska bir deyisle askin ve igkin sinematografi modellerini karsilastirmak
gerekirse, The Matrix: Reloaded’ta otoban sekansinin son planinda Neo’nun, Anahtarci
ve Morpheus karakterlerini kurtardigi sahnede, hizli ¢ekim teknigiyle Neo’nun birkag
kilometre oteden geldigi sekliyle aktiiel goriisii betimlenmistir. Bir bucuk saniye

2 By noktada bicimcilikten bahsedilmemesinin nedeni, bi¢im estetiginin daha c¢ok cekimle,

bicimciliginse kurguyla alakali olmasidir.

” o«

! Buradaki “ickin”, ‘nesneye ickin’, ‘nesnenin i¢inde kalan’ anlamindadir.
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icerisinde gelisen bu sahnede sehrin normal sartlarda uzakta olan manzarasi, oldukca
yakindan -garpisacak olan tirlarin hemen arkasinda olacak sekilde- gosterilmis; hizlica
akan kamera -yani Neo- son anda Anahtarci ve Morpheus’u gordiigiinde yavaglamis ve
‘ters perspektif’ etkisi verilmis sehir manzarasina ters Vertigo Etkisi verilerek zaten
bozuk olan perspektif uzama dogru, gergek perspektifi gorsel olarak yakalayacak
sekilde uzatilmistir. Bu sahnede Wachowski Kardesler, tekniksel evrimin yetilerini tiim
kapsamlartyla kullanarak ve bunu bilgisayarla tasarlanmis etkilerle destekleyerek
mutlak bir agkin sinematografi 6rnegi ortaya koymuslardir. Diger yandan ayni sekansin
hemen Oncesinde olacak sekilde Neo, sato doviisli sekansinin sonunda Morpheus ve
Trinity’ye yetismek icin arkalarindan kostugu sahnede Ikizler lakapl kotii
karakterlerden biri kapry1 kapatmistir; Matrix’te Merovingian karakterinin kontrol ettigi
bolgedeki kapilar kapatildiginda rastgele baska bir yere agilma koduyla programlandigi
i¢cin Neo kapiy1 kirdiginda, karsisina son derece ustaca kurgulanmis bir sahneyle bir dag
manzarasi ¢ikar. Kamera bu manzaray: iki saniye boyunca gosterir. Hem kaydedilen
dinamik yap1 arasinda kendini cisimlestiren statik yapi, hem de gorsel olarak estetik bir
objenin kaydedilmesi baglaminda bu sahneye ickin sinematografi hakimdir.

Sonug

Bahsedilmis olan tiim etmenlerle, sinemada kurguya dayali bi¢imciligin 6nce
kagmilmaz olarak kendi evrimini insa edip baslica bigim estetigi haline geldigi ve sonra
da ¢ogulcu bir agimlanmaya ugrayip dinamizm, kamera oyunculugu, sahne doviisii ve
ambiyans miizigi gibi ayrimlar dogrultusunda &zel olarak ilerledigi saptanmistir.
Belirtildigi gibi, bicimcilik temel sinema kuramlari baglaminda gerek dinamizmle,
gerekse kurguyla ardisiklik yaratmakla alakaliyken, bigcim estetigi tekniksel evrim
baglaminda kamera hareketi ve baglantili disiplinlerin olusturdugu organik birlikle
alakalidir. Bigimcilikten duyumculugun kendini 06zerklestirmesi, dinamik yap1
igerisindeki bir aksiyonun arasinda vukuu bulan kisa siireli ve yonetmenin izleyicinin
dikkatini gekmek istedigi statik yapilarla gerceklesir. Onceki pasajlarda duyumculugun,
sinematografinin igine gémilu fotografi oldugu ifade edilmistir. Nasil ki bigimciligin
icinden bi¢im estetigi kendini 6zerklestirerek 6n planda insa ediyorsa, ayni sekilde
duyumculugun i¢inden de duyum estetigi ayni mantikla bir adim 6ne ¢ikarak kendini
inga eder. Sinematografi ve fotografi diyalektiginden farkli olarak, bir sahnenin daha
uzunca ve eger miimkiinse agir ¢cekimle betimlenmesi ve dolaysiz olarak bir detayin
ortalama ayni silireyle gosterilmesi duyum estetiinin sinirlart igerisine girer. Bu
diyalektik bir noktada sinematografik dinamik ve fotografik statigin ‘catigsmasi’dir ve
Eisenstein’in da iddia ettigi gibi ¢atigsma, “her sanat yapitinin ve her sanat bigiminin var
olusunda temel ilkedir; bu sanatin diyalektik ilkesidir” (1985: 61). Askin sinematografi,
bicimciligi de kapsayacak sekilde sinemay1 baslica amag olarak goriip teknigi en yiiksek
yetkinlikte kullanarak hikdyeyi gorsel olarak betimlemektir. igkin sinematografiyse
kendi i¢kin degerlerinde estetik olan obje ve mekanlarin sinematografisidir. Duyumcu
modelleri bi¢cimci modellerden ayristirmak igin birinci yontem aym sekans {izerinde
bigimcilik ugraklarini saptayrp duyumculugu buradan cimbizlamak, ikinci yontem
arasinda baglant1 oldugu saptanan fakat birbirinden bagimsiz sahneleri karsilastirmak ve
iigiincli yontemse kullanilan sinematografi modellerini saptamaktir.
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Bu makalede herhangi bir modelin, bir digerinden daha iistiin veya algak oldugu
savunulmamaktadir; aksine, sinemay1 olusturan tekniklerin tamami bir yapboz olarak
goriilldigiinde bahsi gegen iki Uslup ve estetik modeli, bu yapbozun en oénemli
pargalarini olusturacaklardir. Daha berrak bir ifadeyle, sinematografik teknikler bir
piramidi insa ediyor olsaydi, bi¢imcilik ve duyumculuk iist {iste temel boliimlerin bir
kismini inga ediyor, bi¢im ve duyum estetigi modelleri ise daha yukarida, daha 6zel
noktalar1 inga ediyor olurlardi. Hepsi kendinden dncekilerden bir adim 6nde, ancak
kendi mevcudiyetleri i¢in kendinden bir Oncekilere ihtiya¢ duymaktadir. Sinemanin
evrimi, dilin, s6zdiziminin, kodlarin, dilyetisinin ve kuraminin evriminden ¢ok teknigin
evrimidir. Bu surette, izleyicide duygu ve diisiince yaratan bir model olarak sinemanin,
icerigi ylicelten akim ve tiirlere sahip olmadan da onda ayni duygulari yaratabildigi
goriilmektedir. Bahsedilmis ve tanimlanmig etmenler dahilinde sinema dilinde
tanimlanan yeni estetik egilimler hipotetik olarak bu arastirmanin belkemigini
olusturmus ve sinematografik dilyetisindeki konumlar1 gelistirilen yOntemlerle
saptanmuigtir.
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A Comparison Between Formalism And Sensationalism As
Aesthetic Models In Cinema

Abstract

The appearance of formalism as an aesthetic model in cinema is obvious which
continues as a cinematographic style since the beginning of twentieth century. The
cinematographic evolution which manifests itself with the inner dynamics of
cinema, provides the development of cinematographic language and by other side
makes it reach the technical evolution to the next step. While formalism develops
itself with dynamism, acting for camera, stage combat and ambient music models,
transforms into form aesthetics with new qualities, sensationalism transforms into
sensational aesthetics which is derived from formalism. As new classification
models, transcendent and immanent cinematography models emerge as techniques
which identifies the models of formalism and sensationalism. Transcendent
cinematography represents the cinematographic aesthetic which emerged with
camera action and immanent cinematography represents the principle of capturing
objects which are essentially aesthetic. In the context of fundamental cinema
theories, formalism is related with dynamism and consecutiveness by editing and
form aesthetics is also related with camera action and organic synthesis which
emerged with familiar disciplines in the context of technical evolution.
Sensationalism morphed from formalism manifestfs itself by static structures
which emerge in actions belong to a dynamic structure that director points at to
the audience. Sensationalism in cinema is cinematography, in which embedded
photography. When it must be discussed about the purpose of this article, it has to
be exactly expressed that the connection between formalism and sensationalism in
cinema has come to a point which both of them could be separated from each
other as new different kind of forms. The evolution of cinematographic expression
and methods could possibly define as new narrative languages especially in
Hollywood Cinema. The main subject of the article is to find out static
photographic forms embedded in dynamic cinematographic shootings, which
could possibly have motions recorded by camera action, object action and
sequential motions techniquely expressed by editing. The article is also focusing
on new classes of form aesthetics models in cinema. Whatever explained in the
article, the most fundemental why this article is written is to develope a rare
hypothesis in cinema by focusing on formalism style. The theoretical and
comceptional structure of the article established in collecting pieces and extracting
them to a new area evaluated between formalism and narrative language in
cinema. The language of expression by using formalism inevitably emerged a new
evaluated side of formalism, which is sensationalism. At this point, also it must
deffinitely be told that the director who uses sensational camera recordings does
not mean that he/she had a purpose of using that as “senatinalsim in cinema”
because it does not have a semantic ‘meaning pattern’ in cinematographic
terminology. Another side of the summary is obtained data. In this subject, it
should be discussed by using methods to find out how sentationalism mophes by
formalism in cinema. The main method is detecting formalism areas areas and
collecting sensational actions in the same sequence in a film. The second method
is comparising different scenes which has detected relations. The final method is
observing the cinematography models in different kind of films. The conclusion
chapter of the article makes connections to the most fundemental levels of the
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article, in which new classifications of form aesthetics, identifications of
formalism and sensationalism in cinema written in the introduction and progress
levels of this expended summary.

Keywords
Formalism, sensationalism, aesthetics, cinematography, technique and evolution.
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