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KAMERA VE iLETişiM SANATı OLARAK GÖRÜNTÜ

Yrd. Doç. Nadi KAFALı

1 - İLETİşİM VE SANAT

Kendi gerçek varlığı içinde, bir sanat yapıtı, özerk ve kendi
kendisine yeten bir nesne olmayıp, özgül bir iletişim sistemi için
de yer alır; bu sistemde, sanatçının aldığı ve insanlara ilettiği bil
dirime aracılık etme işlevini görür. Böyle bir sistem dışında, bir
sanat yapıtı, sanatsal değil, yalnızca maddi bir nesnedir; boyaya
batırılmış bir bez parçasıdır, belli bir figürü olan bir taş, metal
ya da bir selüloid parçasıdır. Bu nedenle bir sanat yapıtının iç an
lamı ile varhgının yasaları ancak bir «sanatsal yaratım-sanat ya
pıtı-sanat algısı» sistemi içinde ele alınarak araştırılabilir.

Sanatın kökeni sorunu ancak, geçen yüzyılın sonlarında orta
ya atılabilmiştir. Yani, 19. yüzyılın sonlarına kadar, bilim insan
oğlunun sanatsal gelişmesinin kökeni evresi ile ilgili hiçbir somut
veri getirernemiş. kurarncılar, bu konuda, yalnızca en güzel ve var
sayımsal biçimde düşünmekten ileriye gidememişlerdir. Bu tanım

lama gücünden yoksun olan düşünce girişimlerine. Platon, Aristo
teles, Batteux ve Schiller'de rastlayabiliriz. Ancak, bu düşünürler

sanatsal yaratırnın özüyle ilgili düşüncelerini, sanatın karanlıklar

da kalmış, gizemli ve uzak geçmişine değin uzandıramamışlardır.

19. yüzyılın sonlarında, Pireneler'de, en eski sanatın ilk anıt

larının, Pateolotik Çağ'dan kalma mağara resimlerinin bulunuşuy

la temelden değişmiştir. Bu güçlü bulgular o denli şaşkınlık ya-
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ratmıştır ki, kimi arkeologlar bu bulguların gerçek olduğuna bile
inanmak istememişler, bunları sahte sanmışlardı. Ancak, bu ilk
bulguları Batı Avrupa, Rusya ve Afrika'daki öbür bulgular izlemiş

tir. Böylece, yepyeni bir sanatsal kültür alanı, insanoğluna hayret
verioi bir bakış açı'sı getirmiştir.

Görsel sanatlar geçmişten bilinebildiği kadarıyla ilkel insanın

30.000 yıl kadar önce mağara duvarlarına çizdikleri resimlerle baş

lamıştır. Bu resimler görsel sanatların bugüne kadar bulunabilen
ilk belgeleri olarak görülebilirler. «Bu resimler ve karalamalar gör
sel dil ile kurulan iletisirnin 5000-7000 yıl önceki uygulamalarında

görülen örneklerle aynıdır» (1). Mağaralara çizilmiş olan resimler
de bulunan hayvan ve avcı davranışları sanatla hareketin ilk kı

pırtılan olmuşlardır. Bu ilk ressamlar insan duyarlılıklarını resim
diliyle ifade ediyorlar, bu sanatçılar çok güçlü bir gözlem ve doğa

duyarlılığının resim dili ile ifade edilişi dediğimiz köklü içtepi
ürünleri birbirlerinin üzerine yapılıyor, resmi yapılan hayvanın ha
reketleri öylesine keskin bir gözlemle yüzey üzerine yansıtılıyor

du ki Mme. Prudhommeau'nun ilginç deneyi ile» ... bu hayvanların

tek tek belirli bir canlandırma film tekniği ile görüntüleri alınıp

bir film düzenine sokulduklarında çizgi filmlerdeki gibi hareket
lendirdikleri görüldü. İşte insanın doğanın benzerini yaratma ça
bası daha bu dönemlerde başlıyor. Amaç varlığın maddi görünüş

lerini yapma bir biçimde saptamak, varlığı süre ırmağından çekip
çıkarmaktır... İlk Mısır heykeli tabaklanmış ve notronda taşlan

mış bir insan mumyasıdır (2). Geometrik düzenlilikle keskin doğa

gözleminin bu kaynaşımı, tüm Mısır sanatının özelliğidir. Bu özel
liği, gömütlerin duvarlarını süsleyen kabartmalar ve resimlerde
çok daha iyi izlenebilir.

İnsanın sanatsal-yaratıcı işlevinin kökleri insanın biyolojik
varlığında değil toplumsal varlığında; insanın kendi hayvansal ön
tarihinde değil, yine insanın kendi toplum tarihinde aranmalıdır.

İnsanın hayvansal ön deneyimlerinden kalan biyolojik doğanın te
meli, insanların toplumsalolarak gelişmesi sürecine dönüşmesiyle

birlikte, insanoğlu dünyayı estetikselolarak özümleyebilme ve sa
natsal olarak edimde bulunabilme yetisini edinebilmişlerdir.

(LL Alex Strasser, The Work Of The Science Film Maker, Focal Press New York,
London, Focal Press LTD, ı972, s. ıs.

(2) ANDREBAZIN. Çağdaş Sinemanın Sorunları, Bilgi Yayınevi. Ankara, 19B6,
s. 30.
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Sanatın kökerilerini pozivitivist metodolojiyi itici güç olarak
görüp sanatın kökeni sorusunu «oyun-da gören düşünürler de bu
lunmaktadır. Bu düşünürlerin en önemlileri Herbert Spencer,
Grant AlIen, Kant ve Schiller'dir. Bu düşünürler, felsefi-gnoseolo
jik bir anlam içeriği olan «oyun» kavramını ele almışlar ama oyu
nu, insanda ve hayvarıda aynı derecede eşit olan ve sanatın kayna
ğını oluşturan psiko-Fizyolojik ya da tümüyle salt fizyolojik anlam
da yorumlamışlardır.Bu yorumlama sonucunda, sanatsal yaratını

lar, estetiksel özgürlüğe ulaşına için ve çalışma dışında tüketilecek
enerjiye bir süpap olmak üzere insan doğasında içerili bir gereksi
nimden doğmuş bir şeyolarak görülüyordu.

Bu düşünürlerin bilimsel yönden yetersizliklerinin nedeni in
sanı ve hayvanı yan yana koyarak, sanatın kökenini tersine yorum
lamış olmalarında değil, insan toplumunda bile oyunun kökenini
doğru dürüst açıklayamamışolmalarındayatmaktadır.İnsanın oyun
oynaması, tıpkı sanat gibi, işgüdüsel ve itkisel olarak biyolojik bir
faaliyet değil, tam tersine, insanların ahlaksal ve fiziksel olarak
içinde yetiştikleri toplumca düzene konmuş bir faaliyettir.

Dünyanın sanatsalolarak canlandırılarak yansıtılması daha
başından beri insanoğlunun bilgi faaliyetinin bir biçimi olmuştur.

Böyle bir şeye, sürü insanının duygusal-somut algısının henüz ya
kınlık kuranuyacağı ilişkileri ve bağıntıları, varlığın daha başka

yanlarını da içine almaktadır. İnsanın bilimselolarak bilgisinin
ortaya çıkışı, düşüncenin soyutlama yeteneğinin en yüksek geliş

me basamağında,yani öznel insan bilincini doğanın varlığının «salt»
nesnelliğine. sonra da toplum nesnelliğine ulaşabilmek için kendi
kendisini soyutlamayı yapabilmesiyle varolmuştur. Bu nedenden
ötürü, her ilkel insanın kendi yaşamında olduğu gibi, k iiltiır tari
hinde de, bilim, sanattan çok sonra gelişmiştir; matematik, meka
nik astrorıomi, felsefe ilkin köleoi toplumda gelişmeye başlamış

ken, gentil toplumda, dünyanın zihinselolarak özümlenişinin tek
aracı sanattır.

Sanatsal bilginin alanına giren her nesne, «kendinde şey" ola
rak değil, insanlaştırılmış, manevileştirilmiş, toplumsal önem taşı

yan bir şeyolarak, yani, değer olarak alınır. Varlığın içerdiği de
ğer doğrudan doğruya sanatsal bilginin nesnesi olur; bundan ötü
rü, insanın gerçeklikle olan ilintisi; çevresini algılayış, yaşayıs. zi
hinsel olarak özümseyiş şekil ve biçimi, o nesnenin sınırlarının öte-
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sine geçmemekte, tersine, onun kendi içinde, kendi nesnel içeriği

ne sıkı sıkıya bağlı, belirli bir yanı olarak varolmaktadır.

Sanat yoluyla bireyi toplumsallaştııımanın en etkin yollarını

bulmak için toplumun duyduğu sürekli gereksinim tarihin akışı

içinde aynen devam etmiş, sanatın en eski çağlarda oluşmuş işlev

sel yapısının değişmeden kalmasına yol açmış; öte yanda, toplu
mun yaşam koşullarında durmadan yer alan değişimler, toplumun
gereksinimleri çıkarları ve ideallleri sanatsal faaliyetin daha eski
çağlarda oluşmuş yapısını sürekli olarak değişime uğratmıştır. Böy
lece her tarihsel çağda sanat, hem sanat olarak kalmış, hem de dö
nüşüme uğramıştır. Her seferinde yeni gereksinimleri karşılamaya

yönelmiş, ama bunu yaparken de önceden biriken sanatsal dene
yimlerden yola çıkmıştir.

15. yüzyılda optik ve kimya bilimlerinin araç yapımcılarıyla

yaptıkları işbirliğinin sonucunda yani bir görsel «medium» ortaya
çrktı ki bu fotoğrafçılıktır. Fotoğrafın çıkışıyla Barok döneminde
aşırı bir boyuta varan nesneye benzerlik tutkusundan resim sanatı

da kurtulmuş oldu. Ancak, fotoğraf ve resim sanatları gerçeği ye
niden yaratmaları yönünden bir benzerlik göstermiyorlardı. Çün
kü ressam ne denli hünerli olursa olsun yapıtı her zaman önemli
oranda bir öznellik taşımak durumundaydı.Görüntü ile gerçek ara
sında bir insanın varlığından ötürü görüntünün ne denli gerçeğe

yakın olduğu konusunda her zaman kuşku duyulabilirdi. "Sanatçı

nın yaratıcı imgelerni elbette gerçek cisim ve olaylarla kôrüklenir,
ama sanatçı bunlara şekilsiz durumlarında sürdürmek yerine
içinden doğan biçim ve kavramlara uygun olarak onları yeni bir
biçime sokar» (3). Foroğrafırı resme oranla yerıiliği .rerık konusu
bir yana bırakılacak olursa- temel nesnelliğinden öte gelmektedir.
Fotoğrafın bulunmasından bu yana ilk kez olarak alınan nesne ile
bunun anlatımı arasına nesnenin dışında başka bir şey girmemek
te, insanın yaratıcı gücü olmaksızın kavranabilir dış dünyanın gö
rüntüsü kendiliğinden oluşmaktadır.

Yeniden üretilebilerı (reprodükte edilebilen) tüm sanat-gerçek
yaşamımızda olduğu gibi görme ve/veya duyma duyumlarına bağ

lı bulunmaktadır. Gizli bir hareket potansiyeline sahip tüm plas
tik sanatların tipik özellikleri kütle ve yüzey sorunlarını birarada

(3) SIGFRIED KRACUER, Nature Of Film, çev: Niiat Özün, Türk Dili Sinema
Özel Sayısı, Cilt XXII. Sayı 100, Ankara 1968, S. 337.
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kapsamalaridır. Dans ve tiyatro gibi hareket sorunlarıyla doğru

dan bağlantısı olarılarsa, bu plastik olgu dışında bırakılabilir ve
«gösteri sanatları» adı altında almabilirler. Bunun nedeni, bu sa
natların, eğer teknik bir araçla saptanmamışlarsa kalıcılıklarının

olmaması, yeniden uygulanmalarının ise karmaşık koşullar ve yo
rum gerektirmesidir. Oysa, resim, heykel, mimari, küçük el sanat
ları, fotoğraf, sinema filmi kalıcıklık özelliğine sahiptir. Bu plastik
eserler belirli bir malzeme -sirıemada ve fotoğrafta, film, barıd, ka
ğıt- üzerinde kaydedilmektedir. Bu yelpaze içindeki diğer sanat dal
ları bir yana bırakılırsa «film sanatı» tüm diğer sanat dallarını kap
samaktadır. Başlangıçta, sinema ve fotoğraf diğer sanatlardan tü
remiş olarak değerlerıdirilmekteydi, özellikle Lumiere tarafından

bile böyle değerlendirilmekteydi. «Bir icat olarak sinemanın bir
geleceği yoktur». Gerçekten de onun bu sözleri söylediği günlerde
sinemanın geleceğinin bir sirk eğlencesinden öte gidebileceği he
nüz düşünülemiyordu. «Sanatsal üretim güçlerinin gelişmesi mad
di ve teknik olanaklara bağlıdır. Sanatlar arasında bu bağlılık yü
zünden büyük farklar vardır. Az veya çok tüm sanatsal gelişmede

bu önemli bir rol oynar. Mimari ve uygulamalı sanatlar teknik ge
lişmelere daha çok bağımlıdır» (4).

Her sanat türü yalnızca felsefi, ekonomik ve politik faktörler
aracılığı ilc belirlenemez. Bunların yanında aynı sanata aracı olan
teknikte önemli bir belirleyecidir, Bu durum her zaman açık ve an
laşıldır bir biçimde ortaya çıkmaz. belki teknik gelişmeler bir sa
natın estetik sistemlerinin değişimine neden olurlarken. bazen de
estetik zorunluluklar yeni bir tekniğin oluşturulması ve geliştiril

mesi zorunluluğunu değurabilmektedir. «Çoğunlukta teknik geliş.

rneler ideolojik ve ekonomik faktörlerin bir bileşimi olarak orta
ya çıkarlar. Gerçekten de çok uzun bir süre sanatsal içtepi, teknik
olmaksızın ortaya çıkarnadı ve bir sanat eseri değerini kazanama
dı. Bu bağımlılık çok yüzeyselolarak şöyle açıklanabilir. Roman,
baskı teknikleri gelişip yaygirılaşmadan kesinlikle doğup gelişebil

me olanağına sahip olamazdı. Tiyatro ise teknolojik gelişme bağ

lamında, aydınlatma tekniklerinin gelişmesi, sahne ve dekor tck
rıiklerinin hızla bir değişime uğraması sonucunda radikal değiş

meler gösterdi» (5). Resim sanatında sanatın malzemesinin deği.

(4) AYLA ERSOY. Sanat Kurumlarına Giriş, Bela Basın Yayın Dağıtım. İstarı

bul W83. s. 104.
(5) JAMES MONACO, Film Verstehen. Rowoht Tascherıbuch Verlag, Hamburg

W82, s. 60.
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şip gelişmesi, onu mağara duvarlarından frcsk ve rölyeflere, tuale,
böylelikle de giderek taşınabilir sanat eserleri biçimini almasına

neden oldu. Yağlıboyanın bu sanata katılması, renk ile yeni bo
yutlara ulaşılmasını sağlarken, kalıcılık ve gelişmenin de kapısını

araladı.

Bir sanat biçimi, birbirinden farklı ancak özdeksel olarak bir
biriyle bağlantılı iki işi birden yerine getirmek zorundadır; bun
ların ilki, sanatsal bir içeriğe cisim verme:, ikincisi ise başlıbaşına

bu içeriği iletme ile yükümlüdür.

A - İLETişİM

Her sanatsal içeriğin bildirimsel özünün belirlenebilmesinde
bir başlangıç noktası konularnamaktadır; çünkü, insanın edindiği

her bildirim, kendi varlığı gereği bir bilgi sürecidir. Bu söylenen
lerden bir genellerne yapılacak olursa sanatı şöyle tanımlayabiliriz;

sanat, özgül bir bilgiselolarak vönlendirilrniş bildirim edinmek, bu
bildirimi korumak ve bir dizi imgesel işaretler sistemi yoluyla bu
bldirimi öteye iletmek üzere insani değer alanının modellendiril
mesinin tür ve biçimidir.

Kendi gerçek varlığı içinde bir sanat yapıtı, özerk ve kendi
kendine yeten bir nesne değildir ve özgül bir iletişim sistemi içinde
yer alır. Öyle ki, bu sistemde, sanat yapıtı, sanatçının aldığı ve in
sanlara ilettiği bildirime aracılık etme işlevini görür. Bu türlü sis
tem dışında düşünüldüğü durumda, bir sanat yapıtı, sanat yapıtı

değil yalnızca boyaya batırılmış bir bez parçası, figürü olan bir
taş, metal ya da bir film parçasıdır.

Bu nitelendirmenin ışığında kavram olarak iletişim, «sadece
bir bireyin bir başka bireye yaptığı herhangi bir etki olmasının

ötesinde, bir paylaşma eylemi, bir kişiler arası ilişkiler olarak dü
şünülmeye başlanmıştır» (6). Özde iletişim yaşamımızda o denli
yaygın bir olgudur ki, çoğu kez iletişim kavramının farkına var
mayız. «Bunun yanı sıra her birey iletişime doğuştan yetenekli ol
duğunu varsayar, karşıtını düşünmez. Çünkü, herkes, toplumsal
yaşamın her anında iletisirnde bulunur. Gerçekten de eğer bir an

(6) WILBUR SCHRAMM, -İnsansal Haberleşmenin Doğası», A.Ü. Siyasal Bilgi
ler Fakültesi Dergisi, (Çev. ÜNSAL OSKAYl Ciit: XXIII, No: l, Ankara
ı968, s. 432.
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iyi bir iletişim yeteneğine sahipolamadığımızı düşünerek, çevre
mizle ilişki kurabilmemizin o denli güçleştiğini görebilirz. Toplum
sal yaşamda insanlar çevrelerinden aldıkları iletilere göre davranış

Iarını oluştururlar. Bunun da ötesinde çevreyle alınıp verilen ile
tiler aracılığıyla özeleştirmeler yapılarak, bir süreç içinde bireyler
kişiliklerini tanımlarlar» (7).

İletişim kavramının toplumbilimsel açıdan yapılan tanımla

ması Toplumbilim Terimleri Sözlüğünde şu şekilde yapılmaktadır:

«Düşünce ve duyguların, bireyler, toplumsal kümeler, toplumlar
arasındasöz, el, kol hareketi, yazı, görüntü vb. aracılığı ile değiş

tokuş edilmesini sağlayan toplumsal etkileşim süreci". dir. Hatta,
etkileşirnin tepki boyutu bazen daha ön plana alınarak; «ileti, eğer

herhangi bir tepki almıyorsa, iletişim söz konusu değildir» (8) ni
telendirmesi yapılmaktadır. Anlaşılacağı gibi, genel anlamıyla ile
tişim kavramı, birbirlerini etkilemek amacında olan iki öge arasın

da oluşan bir etkileme olgusunu ifade etmektedir. Bu yapısıyla bu
kavram bir davranış biçimidir. Bu bağlamda iletişim kavramı;

- İnsanlar arasında duygu ve fikirler'in akışıdır.

- Bir kimsenin düşünce ve duygularını diğerine açık seçik
olarak belirtmesi sürecidir.

~ Bireyler arasında anlamları ortak kılma sürecidir.

- Bir kaynağın bir oluk üzerinden alıcıya iletilmesi sürecidir.

- Seçilmiş bir haberin, bir haber kaynağından belli bir uzak-
lığa iletilmesi sürecidir.

Özetlenirse, iletişim kavramı; süreç, etki düşünce, haber duy
gu, ifade, anlam, mesafe, temel eğitim becerileri gibi birçok kav
ramı içeren karmaşık ve çok boyutlu bir süreci kapsamaktadır (9).

Temelde yüzyüze iletişim ögelerini kullanan, ancak gerek kul
lanılan amaçlar gerekse de, hitap ettiği alıcılar açısından, yüzyüze
iletişimden farklılıklar taşıyan; gündelik yaşamımızda en az yüzyü
ze iletişim kadar kullandığımız, katrldığımız, bizi büyük oranda et
kileyen ve hatta yönlendiren kitle iletişim araçlarıdır. Buna bağlı

(71 ROGER E. WILLIAMS, -Gerıel İletişim Kavram ve Modelleri -Kurgu, EiTİA
TÖEF Dergisi, (Çev. AKIN ERGÜDEN) EİTİA Yay. No. 2.17/141, Eskişehir

1979, s. 282.
(8) THOMAS R. NILSEN, -On Defining Communication- Foundations of Com

munication Theory, Harper and Bow Publishers, New York ı970, s. 18.
(9) A.g.k., s. 8.
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olarak, iletişim; toplumsal yaşam içinde bireyin davranışını da
içinde bulundurduğu için, toplumsal çevreyi de derin bir şekilde

etkilemektedir.

İletişim süreci, işleyişi anlamında, bitakım basit temellere sa
hip olmakla birlikte; çağcıl yapıya sahip toplumlarda artık, toplum
sal yapı içinde gerçekleşen ilişkiler açısından son derecede karma
şık bir yapıya sahip olmalarına koşut olarak, aynı zamanda da
iletişim bakımından da çok yönlü ve karmaşık bir yapılamaya ih
tiyaç göstermektedir. Anılan yapıdaki bir işleyiş, artık eski top
lumsal yapılardan daha geçerli olan yöntemlerinden farklı, başka

birtakım oluklarla geçerlilik kazanmaktadır. Günümüzde insanlar,
iletişim yoluyla, birbirlerine eskisine oranla daha çabuk ve farklı

yerlerde ulaşabilme gereksinimi duymaktadırlar. Toplumsal ilişki

ve etkileşim gereği ile, belli birtakım iletilerin. başkalarına ulaş

tırılması için, yüz-yüze görüşmenin kaçınılmaz ve tek yolalduğu

eski dönemlerin tersine; içinde yaşadığımız toplumsal yapılanma

da, gerek hız ve gerek zaman açısından oluşumlar nedeniyle orta
ya çıkan iletiler. ancak bazı araçlar kullanılarak farklı yerlerdeki
alıcılara ulaştırılabilmektedir. Başka deyişle, iletişim süreci yapı

salolarak aynı kalmasına rağmen kaynakla alıcı arasındaki mesafe
uzaklaşmıştır. Bu bağlamda; bir kimsenin bildiği ya da tasarladığı

bilgiyi, duyguyu, kanıyı ya da düşünceyi; toplum içindeki tanıdığı

kişilere yüz-yüze görüşme yoluyla aktarması iletişimi gerçekleştir

menin bir yöntemidir. Ancak, sözü edilen kişi; bildiklerini ya da
tasarladıklarını farklı yerlerde bulunan çok sayıdaki bireylere; kit
le iletişim araçları adını verdiğimiz gazete, sinema, radyo, televiz
yon vb. olukları kullanarak «kişilerarası» ya da yüzyüze iletişim

boyutundan çıkıp; tam anlamıyla bir «kitle» iletişimi boyutuna
ulaşmaktadır. Burada vurgulanması gerekli olan nokta şudur; kit,
le iletişiminde alıcı belli bir «belirsizliğe» sahip bulunmaktadır.

Bir başka deyişle, kitle iletişiminde alıcı sayısı sınırlandırılamaz.

Bu nedenle ulaşılmak istenenlerin dışında da başka alıcılar söz
konusu olabilir. İletişim araçlarının teknik gelişkinliği ve yaygın

lığı kaynağın alıcıyı kesin olarak sınırlayabilmesi önlemektedir.
Kitle iletişiminin en genel tanımlamalarından bir tanesi Toplum
bilimleri Terimleri Sözlüğünde şöyle yapılmaktadır: «Kamuoyunu
biçimlendiren basın, radyo. televizyon, sinema vb. gibi iletişim ve
yaymaca yol ve araçlarının işleyiş süreci» dir. Toplumbilimsel ba
kış yöntemi ile yapılan bu tanımlamanın dışında kitle iletişimine

işleyişi bağlamında yaklaşan bir başka tanımlama da şöyledir; «çe-
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şitli yapılardaki insanlardan meydana gelmiş bir topluluğa, kitle
iletişimi yapabilmek amacıyla geliştirilmiş araçlar aracılığıyla bil
gi, duygu, düşünce ve kanıların ulaştmlrnasıdır» (lO). Bir başka

bağlamda kitle iletişiminin bir tanımını da şöyle yapabiliriz. «Kay
nak kesimin, paylaşma ve etkileşme amacı ile bilgi, düşünce, duy
gu, kanı ve tutumları alıcı kesim durumundaki büyük ve dağınık

bir kitleye, kitle iletişimini gerçekleştirmek üzere geliştirilmiş

araçlarla iletilmesi sürecine «kitle iletişimi» adını verebiliriz» (11).

Bilimsel bir bildirim, her türlü işaret sistemiyle ifade edilerek
bir sistemden öbürüne geçişte rahatça kod değiştirilebilirken, sa
natsal bir bildirimi, kendisini cisimlerıdiren imgesel işaretten sök
rnek olanaksızdır. İşaretin yapısı, her zaman için, iletmek zorunda
olduğu anlamın yapısıyla belirlenmektedir. Bu yüzden, soyut bir
anlamın aktarılabilmesi için, insanoğlu tarafından her türlü sa
natsal kod ve her türlü söze bağlı dil uydurulmuştur. «Bu nedenle
de, söz düşüncenin maddileştirilmesinin en önemli ve en güçlü ara
cı haline gelmiştir; çünkü söz, soyut düşüncenin ürünlerini kendi
sine en uygul) şekilde cisimlendirebilecek güçtedir. Buna karşılık,

sanatta, sanatsalolarak kullanılmış, şekillendirilmiş, üstünde ça
lışılmış bir söz sanatsal bir içeriğe cisim verebilecek, aynı geçer
likte birçok aracı oluşturur. Çünkü dünyanın insanlar tarafından

şiirsel, fikirsel- coşkusal bir şekilde ôziırnlenişi, entellektüel kuram
sal bilgiden sonsuz daha zengin, daha karmaşık ve daha çok kat
manlıdır. Bütün bu zenginliği ifade edebilmesi için sanatın daha
başka, daha değişik dillere (heykel dili'ne. resim dili'rıe, müzik di
Ii'rıe, kareografi dili 'ne, söze bağlı-edebi dil'e) ihtiyacı olduğu gibi;
öbür sanatların dilleri'ne kapalı olup, gerçekliğin şiirsel algılanı

şının çeşitli yönleriyle alanlarının kavranmasını olanaklı kılacak

dillere de ihtiyacı vardır. Bu bakımdan sanatsal bildirim'in çok
katmanlı karakterde oluşu, sanatta çeşitli sinyallere yer veren bir
dizi işaret-sistemi'nin gelişmiş olmasını gerektirir. Pek tabii, bu
sinyallerin görme işitme duyularına açık olması da gerekir, çünkü
insanların bilinciyle doğrudan bağıntılı olup, sanat yapıtında içe
rili zihinsel bildirimi ilctebilecek olan duyu organları bunlardır»

(l2).

<lOl OYA TOKGÖZ, Türkiye ve Ortadoğu Ülkelerinde Radyo-TV Sistemleri, A.Ü.
SBF Yayınları No: aB, Ankara 1972, s. 34-35.

111l AYSEL Aziz, Radyo ve Televizyona Giriş, A.Ü. SBF Yayınları No: 393,
Ankara. 1976, S, ı.

(12) MOISSEJ KAGAN, Güzellik Bilimi Olarak Estetik ve Sanat, Altın Kitaplar
Yayınevi. 1932, s. 3ı3, 314.
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Görsel ve işitsel (ya da ayrıca, tiyatroda ve sinemada olduğu

gibi, hem görsel hem de işitsel) sinyallerin sınırları içinde, sanat
yaratımı, imgesel işaret kurmanın her türlü aracına hizmet edebi
lir. Çünkü, sanat, soyut anlamları değil, somut anlamları iletir. Bu
durumda canlandırılandaki somutluğu yeniden betimlemenin, be
timlenendeki somutluğu yeniden yarattığını, sanatsal anlamın ise,
çoşkusal şekilde somut olduğunu unutmamamız gerekir.

Sanatsal bildirimdeki bu somutluk, işareti cisimlendirerı şu

özellikleri belirlemektedir.

1)- İşaretin çifte bir eğilim, yani nesnel- öznel bir eğilim ve
ikili bir anlam, yani, akılsal ve çoşkusal bir anlam taşımasını ola
naklı kılan, imgesel yapısı.

2)- İşaretin ifade edilmiş olan anlamla ayrılmaz bağıntı'sı:

öyle ki, anlamdaki en küçük değişiklik işarette bir dekişiklik or
taya çıkacağı gibi, işarette en küçük bir değişiklikte anlamda bir
değişikliğeyol açar.

3)- İşaretin katı, «gramatik» bir sistem içinde düzenlenebil
rnesinin olanaksızhğı, ki sanatsal bir «sözdiziminin» ya da sanat
sal bir «algoritma-rıın katı kurallarının varlığı da bunu yine aynı

şekilde olanaksız kılar;

4)- Sanatsal dilin çok geniş değişkenliği, şöyle ki, işaret sis
temleri, çeşitli sanat dallarında asli bir değişime uğradığı gibi, sa
natsal kültürün her gelişme evresinde her büyük sanatçının kendi
bireysel yaratımı haline gelir (bir Gogol'un, Dostoyevski'nirı, Vru
bel'in. Block'un, Mayakovski'nin Şastakoviç'in, Brecht'irı, Chaplin'
in, Mattisse'rıin, de Corbusier'in bir daha yinelenemeyecek olan
kendilerine özgü sanatsal dili anımsayalım).

5)- Bütün bunlardan çıkan sonuç da şu ki, sanat biçimi, bir
imgesel işaret modeli ve sistemi olduğu kadar, maddi bir konst
rüksiyon ve özgül bir dilolup, estetiksel ve iletişimsel değerin ta
şıyıcısıdır (13).

Sanat ürününün iletişimsel içeriğinin belirlenebilmesi için bir
başlangıç noktası konularnamaktadır; çünkü, bireyin edindiği her
bildirim, kendi varlığı gereği bir bilgi-sürecidir. Bu söyledikleri
mizden bir genellerne yapacak olursak sanatın iletişimsel yönü

(ı3) A.g.k., s. 314-315.
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üzerinde şöyle bir tanımlama yapabiliriz: «Sanat, özgül bir bilgi
sel ve değer-yörılendirilmiş bildirim edinmek, bu bildirimi koru
mak ve bir dizi imgesel işaretler sistemi yoluyla bu bildirimi öte
ye iletmek üzere, insani değer alanının modellendirilrriesinin şekli

ve tarzı'dır (14).

Sinema ile diğer sanatlar arasındaki en temel farklılık, film
de uzay ve zaman sınırlarının akıcı oluşunda yatmaktadır. Uzay,
bir bakıma dünyasal, zaman ise bir bakıma uzaysal niteliktedir.
Plastik sanatlarda, sahnede de olduğu gibi uzay durgundur. hare
ketsizdir. değişmez, herhangi bir yöne ya da amaca yönelik değil

dir. Her bölümde homojen bir nitelik taşıdığından ve bölümleriri
hiçbiri dünyasalolarak bir diğerinin üzerine binmediğinden. onun
içinde serbestçe hareket edebiliriz. Hareketin gelişimleri sahne
değildir, herhangi bir yöne ya da amaca yönelik değildir. Her bö
lümde homojen bir nitelik taşıdığından ve bölümlerin hiçbiri dün
yasal ojarak bir diğerinin üzerine binmediğinderı, onun içinde öz
gürce hareket edebiliriz. Hareketin golişimler] sahne değildir, her
hangi bir yavaş ve süreli gelişmenin de evreleride değildir.

2 - GÖRSELLİK VE İLETİşiM

İnsanlarda tarih boyunca görsel ilgiler hareket üzerinde yo
ğunlaşmış ve giderek görürıtünün hareket izlenimleri aşılarak doğ

ruca devinen görüntü ya da imge aşamasının dinamik olgularına

ulaşılmışur. Devinim sorunun eski ya da yeni dinamikleri içinde
en ilginç görünen yam, bir imgenin doğal ya da mekanik nesne
devinimini öykünmesiyle, bir başka türden imgenin özgün biçimiy
le bağlantılı olan doğruca sanatsal nitelikte bir hareketin elde edil
miş olması arasındaki ayrımdır. Bunların birincisine doğal, ikin
cisine ise soyutlanmış devinim adı Cıa verilebilir.

Bir fotoğrafçı ve bir film kameramanın görevleri arasındaki

farklılıkların neler olduğunu belirlemeden önce fotoğraf ve film
arasındaki ayrımların neler olduğunu ortaya konması bizim için
önem taşımaktaclır: Yüzyıllar boyunca resim sanatı o denli büyük
gelişimler gösterdi ki. sanatçılar görünür gerçekliği renge, pers
pektife ve yaşama saclık kalarak en küçük ayrıntılarına değin be
tirnleyebilir bir hale gelmişlerdi. «İlk olarak 1938'de Daguerre do-

(14) Aıg.k., s. 315.
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ğal nesnelerin ışıklı görüntülerini elde etti. Ardından hemen üç
yıl sonra Talbot negatif-pozitif işlemini bularak ve aynı yıl optikçi
Voigtlander o dönem için olağanüstü bir yaratıcı olan, matematik
çi Petzval tarafından hesaplanmış bir objektifi bulunan ilk metal
kamerayıüretti» (15).

Fotoğraf tekniğinin temel araçları biliniyordu ancak, ışık du
yarlılığı ve fotokimyasal kartların oluşabilmesi için bilinmesi ge
reken daha birçok şey ve zaman vardı. Fotoğrafın bulunduğu ilk
yıllarda rengin dışında çekilmiş fotoğraflarla çizilmiş resimler ara
sında önemli bir fark yok gibi görünmekteydi. Her iki sanatta do
ğayı ayrıntılarına sadık ve tam anlamıyla yansıtmaya büyük bir
özen göstermekteydiler. Ancak, her iki tekrıikte yaşamı yalnızca

tek bir zaman noktasında betimlemekteydiler. Doğal duruma tam
bir uygunluk göstermelerine karşın yine de aynı ölçüde dondurul
muş gibi gözükmekteydiler. Fırça ve kamera ayrıntıya sadık ama
devinimsiz görünür gerçeğin betimlenebilmesinin iki ayrı gereciy
di. Fotoğrafçılık, nesnenin yarattığımn aynısını daha kısa bir za
man dilimi içinde gerçekleştirerek resim sanatının bu işlevini elin
den alıyordu.

Bu nedenle resim sanatının başka yollara başvurması gerekli
liği ortaya çıktı. Resim doğanın canlılığını betimlemek istediği

ıçın açık havaya çıktı. Böylece bir «açıkhava ressamlığı» oluştu.

Sanatçılar doğayı insanlar tarafından tüm renkli ve hareketli çe
şitliliği içinde betimlemek istiyorlardı. Pleinarizm ve izlenimcili
ğin resamları (1840-1900 yılları arasında) ayrıntı natüralistlerine
doğanın çok titiz bir biçimde kopya edilmesiyle asılolanı kaçır,

dıkları suçlamasını yönelttiler. Pleinaristler doğanın canlılığını

vurgulamaya önem vererek doğayı ayrıntıya kaçmadan veriyorlar
dı. Onlara göre canlılık tüm nesnelerin tam bir yeniden üretimini
içermekteydi. Bu görüş modern fizikte Heissenberg'in «belirsiz
lik ilişkisi» nin bir başka biçimde kendisini kanıtlaması olarak
kendisini gösteriyordu. Bu görüşe göre; hareketli bir parçanın hı

zının artması ölçüsünde, yerinin saptanması o denli güçleşmck

tedir. Yerleştirme, ancak, izlenen parçacık yerini gözlem noktasına

göre değiştirmezse, yani hareketsiz kalırsa tümüyle doğru olarak
oluşabilmektedir.

(ıs) HILMAR MEHNERT, Film Fotografie und Fernsehfihnfotografie, Web Verlag,
Leibzig, 1971, s. 22.
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1840 yılında resim sanatı, doğa nesnelerini çizmenin daha faz
la zorlanmıyacağı anlık bir betimlemeyi başardı. Bu nedenle, ya
şamın betimlenmesi istendiğinde tek çare olarak kalan çözüm yo
luna gidilmesi zorunluydu. Yaşam hareketle bağımlıdır ve devin
mek belirli bir zaman süreci içinde yerini değiştirmek anlamına

gelmektedir. Tek bir resimdeki hareketi betimlemek için doğa nes
nelerinin kontrollarının açılması gerekiyordu, ancak böylelikle rüz
gardaki yaprakların kımıldanması havanın dalgalanması,duyarlı

hareketleri yakalamak ya da güçlü hareketlerin ifade edilebilmesi
sağlanıyordu. Bu izlenim rastlantısalmış gibi etki eden görüntü
çerçevesi ile güçlendiriliyordu. Tümüyle devinimsiz olarak resme
dilmiş ya da fotoğrafik gerçekliğin naturalistik resimleri ayrıntısı

tam olmayan kopyalardan bu şekilde ayrılıyordu.

Film, başlangıcından itibaren tek büyük deneyalanı idi. Bu
dönem buluşlar dönemini (1832 - 1896) ve aynı zamanda öncü
lerin dönemi (1895 - 1908) He yine filrnin bir sanat olduğu

zaman dilimini (II. Dünya Savaşının sona ermesine değin

geçen süre) kapsamaktadır. Bela Balazs'ın da saptadığı gibi
film hala bu dönemde -sinemanın ilk yıllarında. eğitim gele
neği olmayan ve zevkten yoksun bir panayır numarası idi. Bu dö
nem içinde mümkün olabilicek herşey denendi, uygulandı ve edirn.
lerin büyük bir çoğunluğu bir köşeye atıldı. Film bir yandan ger
çeğin öznel bir biçimde görülen hareketli görüntüsünü öte yandan
düşünceler dünyasını doğal ögeler yardımıyla sunmak zorundadır.

Bu nedenle de bu iş için o zaman hiçbir aracın (medium'un) sahip
olmadığı kadar güçlüydü.

1902-1909 yılları film yönetiminin başlangıcı olarak belirtile
bilir. Film öncüleri olarak adlandırılan bu döneme (1893-1908)
«yükselmenin Gelişmesi» dönemi eklenmektedir. (1909-1914). Bu
yıllarda amerikan filmleri en fazla 20 dakikalık bir gösterim süre
sine sahipkerı, Avrupa'da çoktan beri iki saatlik gösterim uzunlu
ğuna sahip filmler üretilmekteydi.

Görsel sanatlar her zaman koruyucu bir kabuk içinde varola
gelmişlerdir; başlangıçta bu kabuk gizemli ya da kutsal birşeydi.

Bu kabuğurı bir de maddesel yanı bulunmaktaydı: Bu yapıtın içi
ne oturtulması ya da içinde saklanması için yapılan yer, mağara,

binaydı. Başta yaşantısı olan sanat yaşantısı, yaşamın geri kalan
şeylerinden ayrıldı -bu da sanatı amaca göre kullanabilmek için
yapıldı. Sonra sanatın sarıldığı kabul toplumsal birseloldu. Yöne-
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tici sınıfların ekinine girdi. Bu arada bu sınıfın yaşadığı saray ve
evlerin içinde insanlardan ayrıldı, koparılelı. Bütün bunlar sırasın

da sanatın yetkisi koruyucu kabuğun taşıdığı özel yetkiden ayrı

lamaz oldu.

Çağdaş yeniden canlandırma araçlarmın yaptığı, sanatın bu
yetkisini kırmak ve onu -ya da bu araçların yeniden canlandırdığı

imgeleri- koruyucu kabuklarından kurtarmaktı. Tarihte ilk kez sa
nat imgeleri gelip geçici, her yere taşınabilen. değeri maddesine
bağlı olmayan, kolayca bulunabilen. değersiz bedava şeyler oldu
lar. Dilin bizi sarıp sarmaladığı sardılar çevrernizi. Yaşamın genel
akışına karıştılar; bu akış üzerinde kendi başlarına hiçbir etkile
yici güçleri kalmadı artık» (16).

«İmgeler başlangıçta orada bulunmayan şeyleri gözde canlan
dırmak amacıyla yapılmıştır. Zamanla imgenin canlandırdığı şey

den daha kalıcı olduğu anlaşıldı. Böyle olunca imge bir nesnenin
ya da kişinin bir zamanlar nasıl göründüğünü .böylecc konusunun
eskiden başkalarınca nasıl güründüğünü de- anlatıyordu. Daha
sonraları imgeyi yaratanın kendine üzgün görüşü de, yaptığı kay
dın bir parçası olarak kabul edildi. İmge Y'nirı X'] nasıl gördiiğü

nü kaydeden birşeyoldu. Bu da, bireysellik bilincinin gittikçe ar
tan bir tarih bilinciyle birlikte gelişmesi sonucunda olmuştur» (17).

«Bugün biz geçmişin sanatın! hiç kimsenin görmediği bir bi
çimde görüyoruz. Aslında bambaşka bir biçimde algılıyoruz.

Bu değişiklik, perspektif geleneği denen şeyin aracılığıyla gös
terilebilir. Yalnızca Avrupa sanatına özgü olan yeniden doğuş'un

başlarında yerleşen perspektif geleneğinde herşey bakan kişinin

göarüş açılarına göre düzenlenir. Tıpkı bir deniz fenerinden çıkan

ışınlara benzer; ama dışarı doğru çıkan ışınlar yerine burada görü
nen sanki içeri doğru llerler. Geleneklere uyularak bu görünüşlere

«gerçek» denmiştir. Perspektif bir tek gözü, görünen nesneler dün
yasının merkezi yapar. Herşey sonsuzluktak] kayma noktası gibi
gözün üstünde toplanır. Görünenler dünyası seyirciye göre bir za
manlar Tanrıya göre düzenlendiği biçimde düzenlenmiştir» (IS).

«.. .İki boyut ve dolayısıyla iki çizgi, açı kavramları öylesine
güç kazanmıştır ki, Rönesans devrinde çizgisel perspektif bulun-

(LG) JOHN BERGER, Görme Biçimleri, Metis Yayınları, İstanbul 1986, s. 32-33.
(L7J A.g.k., s. 10.
(18) A.g.k., s. 16.
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muş, yanı, uç boyutun iki boyut içinde gösterilmesi imkanı doğ

muştur. Kartezyen kavramla iki boyut anlayışına eklenen kodla
ma sistemi ile objenin fiziksel değerleri incelenebilir, analiz ve sen
tez edilebilir bir hale gelmiştir. Görüntüde çizgisellik kavramı batı

anlayışına tekrarlanıayı, birleştirmeyi, çoğaltmayı getirmiştir. Din,
ce de desteklenen «görüntü yapma» gereği batı insanlarında meka
nik imkanlar ve yöntemlerle manevi rahata ve manevi değerlere

erişebileceği inancını gellştirmiştir» (19)

Yeniden üretilebilen sanatlar tümüyle yeni bir dil formu oluş

turmuşlardır ve bu yeni dil formu, her an daha ileriye doğru bir
gelişmeyi içermektedir. Görsel sanatların tümü, gerçek yaşamımız

da olduğu gibi görme ve işitme duyumlarına dayanmaktadır. Bun
lar film, plaka ya da bir band üzerine saptanabilmektedir. Bu yel
paze içinde diğer sanat dalları bir yana bırakılacak olursa, film sa
natı gerçekten de tüm eski sanat dallarını kapsamaktadır. Filmin
ilk bulunduğu yıllarda film, ve fotoğraf doğalolarak diğer sanat
lardan türemiş olarak görülmekteydi ki bu durum Luis Lumiere
tarafından bile aynmlanamamaktaydı. «-Bir icat olarak sinema_
nın herhangi bir geleceği yoktur». Gerçekten de onun bu sözleri
bu sözleri söylediği günlerde gerçek buymuş gibi görünmektedir.
Sinema gelişimi içinde tüm eski sanat biçimlerini sırasıyla kullan
dı, kendisi için bu eski sanatlardan organik olarak yararlandı. İlk

film denemeleri resmin sinemada kullanılması, romanın sinema
da kullanılması, dramanın (tiyatronun) ve diğerlerinin sinemada
kulanılması biçiminde olmuştur. Bu yolla yavaş yavaş hangi sanat
formlarının sinernada kullamlamaz olduğu görülmüş, kısacası si
nema sanatı başlangıç dönemlerinde başka sanatlan kopye etme
projesi içinde kendi kendisini geliştirmiştir. Filmin nötral şablo

nu, Roman, Resim,Orama ve Müzik üzerinde konduğurıda ortaya
çıkan şey bu sanatlara oranla çok daha yeni bir gerçek olmaktadır.

Yeniden üretilen sanatlarda herhangi bir sınırlama ve engelleme
olmaksızın resim, müzik, roman ve sahne draması, -bunlara ek ola
rak mimari- bu yeni gelişmekte olan sanat dilinden önemli ölçüde
yararlanmış ve etkilenmişlerdir.

Sanat ve kitle ilişkilerinin en somut çerçevesi, kuşkusuz hep
birlikte görmek ve izlemektir. Yaygın iletişim ortamında ise bu
somut çerçeveyle yetiniImeyebilir. Çünkü basılı araçlar ve TV in-

(19) KEZBAN TAMER, «Doğunun ve Batı'nın Görsel Anlayyışı Üzerine Notlar-,
A. Ü A.Ö.F. Doktora seminerleri. basılmamış Ders notları, ı98ı-ı982. s. 5.

295



sanıarın biraraya toplanmalarını gerektirmez, sanata ilişkin bir ol
guyu da, herhangi bir haber gibi kitleye dağıtır. Toplumun farklı

kesimlerinden bir kalabalıksa, ancak sinema salonunda biraraya
gelebilir. Aynı topluluk düzenine tiyatro ya da konser salonların

da rastlanmaz. Sanatın büyük ölçüde yaşama karışmasında sine
manın oynadığı rol yadsınamaz. Bunun anlamı, görsel dilin gide
rek güç kazanmasıdır.

«-Sinema bizlere birşeyler öğretir.» dendiği zaman, sinemanın

kendine özgü bir dili olduğu sorunuyla karşı karşıya kalırız ve si
nematografik dilin, sosyal bir olgu olarak bir dil çeşidi oluşturup,

bize özgün benzerlikler ve farklılıklar sistemini keşfetmek olana
ğını sağladığınıgörürüz.

«Bu farklılıklar ve birleşimler mekanizması sinema dilinin iç
yapısını belirler. Ekrandaki her görüntü işarettir, yani bir işaret

lerne ve enformasyon taşıyıcısıdır, Bununla birlikte, bu işaretlcme

çifte karakterli olabilir. Bir yanıyla gerçek dünyadaki nesnelerin
ekrandaki salt reprodüsiyonlarıdır, ekrandaki görüntülerle nesne
ler arasındaki semantik bir anlam bağlılığı kurulur. Objeler ek
randa görüntülenmiş olan imajların işaretlenmesi (signification)
olurlar. Diğer yanıyla imaj-görüntüler ek işaretlemelerle dolduru
labilir, bunlar zaman zaman hiç beklenmedik cinsten de olabilir.
Aydınlatma, montaj, ani plan değişmeleri, hız değişmeleri vb. ek
randaki görüntüye tamamlayıcı işaretIemeler olarak katılabilir,

böylece görüntü sembolik, metaforik, metonimik özellikler kaza
nabilir.» (20).

Tansug'un bu görüşlerine ek olarak yaklaşık olarak aynı bağ

lamda Andre Baziri'de «Şüphesiz her sanat, sanatçının söyleyebi
leceği bir şeyi olduğu ve bunu bu araçla söylediği ölçüde, kendine
göre bir dildir. Bir tablo da bir şiir gibi bir işaretler düzenlemesi
dir; sonucu, duyguları ve düşünceleri aktarmaktır. Sinema bu yüz
den öbür sanatların bir devamı olmaktan başka bir şey değildir.

Ancak, sinemanın anlatım olanakları geleneksel sanatlardakinden
öylesine zengin ve değişiktir ki, sinemayı ayrıca ele almak ve ko
nuşma diliyle gerçekten boy ölçüşebilerı tek anlatım tekniği say
mak daha doğru olur» demektedir (21).

(20) SEZER TANSUC, Herkes İçin Sanat, Altın Kitaplar Yaymevi, İstanbul,
1982, s. 287.

(21) ANDRE BAZİN. Çağdaş Sinemanın Sorunları, Bilgi Yayınevi. Ankara, 1972,
s. 19.
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Yirminci yüzyılın ilk yarısı boyunca tekniğin tam ve etkin bir
biçimde belirlediği yeni anlatım yöntemleri ve bu arada ve en yeni
buluşların yarattığı olanaklar çerçevesinde dramaturji yeni boyut
lara kavuştu. Film, radyo ve televizyonun birer kitle iletişim orta
mı olarak ve hergün giderek daha da yaygınlaşarak tüm dünyaya
yayılması sonucunda tiyatronun bugün artık bu yeni kitle iletişim

araçlarını yok sayıp yadsıması düşünülemez. Bunların içinden Iil
min getirdiği -bir başka deyişle film kamerası- çok yeni bir bakış

noktasını içermektedir. Denilebilir ki, bu çok zor gerçeklestirile,
bilen bir özel dramaturjidir. Bir buna karnera dramaturjisi diye
biliriz. Bu durum yalnızca film için geçerli olan özel bir durum
değildir. Aynı zamanda küçük bir takım kurul dışılıklarla aynı za
manda televizyon için de kullanılabilecek niteliktedir. Görüntünün
kaydedilebilme yöntemlerinden bağımsız olarak (naklen, film, band
kayıt) görüntünün elde edilebilmesi her alanda kamera aracılığıyla

gerçekleştirilmektedir.

Kamera ve donanımının çok yönlü kullanım olanaklarını sun
ması bir yönetmen ya da görüntü yönetmenine çeşitli sayılarda

anlatım biçiminin kullanılabilmesi olanağını sağlar. Ne yazıktır ki,
günümüzde artık teknik alanda yapılan yenilikler göklere çıkartl

makta, bu alanda oluşabilecek anlatım biçimleri ya unutulmakta
ya da yerinde saymaktadır.

Bir film yapımını iletişim açısından ele aldığımız da görürüz
ki, bir film yönetmeni, belli bir filmiri yapımı sırasında çevrede
gerekli düzenlemeleri yaparken bazen kaynak olarak, çoğu zaman
da çeşitli iletişim kaynaklarını bir filmin gereklerine göre bir dü
zenleyici olarak görev yapar. Bir kaynak olarak görev yaptığında

ileteceği şeyleri türlü semboller kullanarak kodlar ve çeşitli filmik
yöntemler aracılığı ile izleyiciye iletir. Çeşitli kaynakların düzen
leyicisi olarak görev yüklendiğinde ise, seyircilerin. konunun ge
lişimine göre, çeşitli kaynaklarla etkileşip iletişim kurarak, çeşitli

etkinliklere girişme ve çeşitli uyanlarla karşılaşma yoluyla edine
cekleri yaşantılarla yeni şeyler öğrennıelerini ve yeni kavramlar
geliştirmelerini sağlamaya çalışır.

Ünlü bir eğitim teknoloğu olan Edgar Dalc'in «Yaşam Korıisi»

adını verdiği çok esnek bir yapıya sahip olan üçgen biçimindeki
model öğrenmeyle ilgili olan ilke ve araştırma sonuçlarını içerdi
ği gibi, aynı zamanda görsel ve işitsel bir iletişim aracı olan sine
maya da uygulandığı zaman, bu iletişim aracının öğrenme yörıün-
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de ne denli etkili bir araç olduğunu açıkça ortaya çıkarabilecek

niteliktedir.

«Yaşantı Konisinin dayandığı bilimsel ilkeler şöyle sıralana

bilir:

1)- Öğrenme işlemine katılan duyu organlarımızın sayısı ne
kadar fazla ise o kadar iyi öğrenir ve o kadar geç unuturuz.

2)- En iyi öğrendiğimiz şeyler, kendi kendimize -yaparak
öğrendiğimizşeylerdir.

3)- En iyi öğretim, somuttan soyuta ve basitten karmaşığa

doğru giden öğretimdir.

4)- Öğrendiğimiz şeylerin çoğunu gözlerimiz yardımıyla öğ

reniriz.

Bu ilke sonuçlara uygun olarak Dale'irı modelinde:

1)- Kavramların oluşumuna temelolan yaşantı çeşitleri sı

rası göz önünde tutularak bütün duyu organlarıyla edinilebilecek
somut ürünü yaşantılar konunun tabanına, başkalarının yardımıy

la edinilebilecek soyut yaşantılar sırasıyla daha yukarılara yerleş

tirilmiştir.

2)- Bireylerce kendi kendine edinilebilecek yaparak öğren

me ürünü yaşantılar koninin tabanına, başkaları yardımıyla edi
nilebilecek yaşantılar ise daha yukarılara konulmuştur.

3)-· İkisinden biri göz olan iki duyu organı söz konusu oldu
ğunda,diğer şartlar eşitsc, gözle edinilen yaşantılar koninin taba
nına daha yakın bir düzeye yerleştirilmiştir.

4)- Daha basit yaşantılar koninin tabanına.karmasrk olanlar
ise sırasıyla daha yukarılara konulmuştur.

Böylece, tabanında somut, yukarıya doğru gitikçe soyutlaşan.

en tepeden de tamamen soyut yaşantıları kapsayan koni şeklinde

bir model meydana gelmiştir» (22).

Koninin en tabanında gerçek olayları yaşayarak kazanılan

edimler bulunmaktadır. İkinci basamakta yine beş duyu organı

öğrenme faaliyetine katılmakta, bu basamakta model ve örnekler

(22) A.g.k., 8 57
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devrede bulunmaktadır. Üçüncü basamakta dramatizasyonla edi
nilen yaşantılar bulunmakta, tiyatro, karagöz. opera gibi olayları

temsil eden modeller aracılığı ile öğrenme gerçekleşmektedir. Dör
düncü basamak gösteriler yolu ile edinilen yaşantıları temsil et
mektedir. Bu durumda öğrenici konumunda olan birey ya da bi
reyler artık kendi kendine edinilen öğrenme ortamından uzaklaş

maya başlamakta, kendileri dışında hazırlanan yine beş duyu 01'

ganının öğrenme ortamında etkili olduğu, seyrederek öğrenme or
tamı içine girmektedirler. Koninin tabandan yukarıya doğru be
şinci basamağırıı oluşturan Geziler yoluyla edinilen yaşantılar bö
lümünde öğrenci konumunda olan birey ya da bireyler aktif bir
katılma ortamını gerçekleştirerek gidip izlemektedirler. Basama
ğın altıncı kademesinde Sergiler Yardımıyla Edinilen Yaşantılar

bölümü yer almaktadır. Bu bölümün özelliği beş duyu organı ara
cılığıyla edinilen öğrenme ortamının son basamağı olmasıdır. Ba
samağın yedinci bölümünü Televizyon ile Edinilen Yaşantılar içer
mektedir. Bu basamağırı en önemli özelliği artık beş duyu organı

aracılığıyla edinilen öğrenme ortamından. göz ve kulağa dayalı iki
duyu organına geçişi ifade etmektedir. Televizyonla edinilen ya
şantıların bizler için önemli olan tarafı hem göz hem de işitme 01'

ganlarımıza hitab etmesi, tümüyle görsel-işitsel olan bu kitle ileti
şim aracının örgütlenmiş olmayabilen ve hedef kitlesi önceden tam
olarak saptanamayan bir kitleye yayın yapmasının yanında, bu
kitlenin her zaman aktif bir kitle olmamasından kaynaklanmakta
dır. Yaşantı konisinin sekizinci basarnağıuı oluşturan Hareketli Re
sirnlerle Edinilen Yaşantılar Bölümü yine çalışmamızın konusunu
yakından jlgilendirmektc, başkalarının yardımıyla edinilen öğrenme

biçimlerinden temel öğeyi içermektedir. Bu aşamada konunun iki
ayrı aşamada ele alınmasına gerek bulunmaktadır. Bir film hem
görsel hem de işitsel olabildiği gibi, yalnızca görselolabilir. Bu
durumda böyle bir kitle iletişim aracının televizyon aracılığıyla

edinilen yaşantılara üstünlüğü, aktif bir kitleye sahip olmasıdır?

Aktif kitleden anlaşılması gerekli olan şey, televizyon gibi bir kit
le iletişim aracılığıyla edindirilmesi istenilen tutum ve davranış

değişiklikleri çoğu kez hetorojen bir kitleye hitap eder. Bu kitle,
herhangi bir ek bir külfete katlarımaksızın. kendi özelortamının

içinde verilmeye çalışılan ileti/Iletilerin yanında başka uyarıcılar

la da ilgisini siırdürebilerekya da bir başka kanala yöneleı-ek veya
televizyonu düğmesini kapatarak davranış değişikliğine yol açma
sı düşünülen iletiyi kesebilir. Oysa sinemanın televizyonu oranla
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üstünlüğü, aktif bir kitleye sahip olmasmdadır. Birey ya da birey
ler edinmek istedikleri iletiler hakkında da önceden bilgilenmiş

olarak ve öğrenme isteğiyle mevsim ve ulaşım koşulları gibi birta
kım engelleyici koşulları göze alarak ve belli bir giriş bedelini öde
yerek öğrenmek veya eğlenmek amacıyla belli bir mekanda topla
nırlar. Sonuç, etkisi ortayahemen çıkmasa bile izleyicilerde son- .
radan oluşabilecek tutum ve davranış değişiklikleridir. Yapılan

araştırmaların. verdikleri sonuçlara göre, tutum değişiklikleri bir
den fazla tekrarla karşılaşma durumunda daha kalıcı olmaktadır.

(23).

Dale'nin sekizinci basamağında Radyo, plak, Şerit, Resimlerle
edinilen yaşantılar yer alır. Bu bölümde yer alan Radyo, plak ve
şerit ile edinilen öğrenme yalnızca işitsel duyumların faal olması

na dayalı bir öğrctrne ya da eğlerıedirmc biçimidir. Daha önce de
değinildiği gibi beş duyu organı bir arada öğrenmeye ne denli katı

lırsa o denli iyi öğrenir o denli güç unuturuz. Plak ve ses şeritleri

aracılığı ile edinilen yaşarıtıların bir özelliği de «yeniden üret ilebi
lerı» bir meta haline gelmiş olması eskiden bir daha aynısı asla
yeniden yorumlanamayacak olan bir sanat eserinin bir kez yonım

landıktan sonra kalıcılığının sağlanmasıyla istendiği zaman bir kc
rederı çok fazla sayılarda yeniden dinlerıebilme özelliğini taşıma

masıdır. Oysa radyo aracılığı edinilen yaşantıların kalıcılık özelliği

bulunmamaktadır. Bu durum özellikle «canlı yayın» biçiminin uy,
gulandığı biçimlerde kendisini açıkça ortaya koymaktadır. İşitsel

iletiye dayalı araçlarda söz konusu olan «gerçek zamanın» kulla
nrlmasıdır. Bu durum sesin fiziksel özelliği ile bağlıdır.

Resimler yoluyla edinilen yaşantıların. radyo, play, ses şerit

leriyle edinilen yaşantılara oran la farklılığı, görsel bir duyu orga
nının faaliyetine neden olmasındandır. Resimler yoluyla edinilen
bir iletişim ortamının kurulduğu koşullarda izleyici zaman smır

lamasına bağımlı olmaksızın bir resmi görselolarak istediği ka
dar uzun bir sürede inceleyebilme ya da bakabilme olanuğıua sa
hip bulunmaktadır. Görsel ve sözel scmbollerle edinilen yaşantılar

Dale'in «yaşantı konisi» nin on ve onbirinci basamaklarını oluş

turmaktadır. Bu basamakların temel özelliği, beş duyu organı ye
rine göz ya da kulağa bağlı olarak tck duyu organına hitap etme
leridir.

(23) A.g.k.
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Sanat gerçek ve büyük bir bulgudur. Tıpkı bır bilim adamının

doğa yasalarının ve olgularının bir bulucusu olması gibi, sanatçı

da doğadaki biçimlerin bir bulgucusudur. Sanatçı, belli bir deney
sel nesneyi -dağları .tepeleri, çölleri ve ırmaklarıyla bir doğa par
çasını- eşlemleyemez veya çizerncz, Onun bize verdiği, doğa parça
sının bireysel anlık bir fiziksel bilgisidir. O, nesnelerin atmosfe
rini, ışık ve gölge oyunların dile getirmeyi ister. Bir doğa parçası

şafak sökerken. öğle sicağında veya yağrnurlu yahut güneşli bir
günde aynı değildir. Estetik algımız daha büyük bir çeşitliliği içi
ne alır ve günlük duyu algımızdan daha karmaşık bir düzene sa
hiptir. Duyu algılamasırıda biz, çevremizdeki nesnelerin ortak ve
sürekli özelliklerini kavramakla doyuma ulaşırız. Ressam Ludwig
Richter, Tivoli'de genç bir erkekkerı üç arkadaşıyla birlikte aynı

doğa parçasını rcsimlemek için hazırlanıri ar ve yola çıkarlar. «Dör
dü de kesin olarak doğadan ayrılmamaya kararhymıslar. Gördük
lerini olabildiğince değiştirmeden çizmeyi istemişler. Buna karşın

sonuç, birbirinden tümüyle ayrı, sanaıçıların kişilikleri kadar bir
birinden değişik dört resim olmuş. Richter. bu denemeden nesnel
görüş gibi birşeyolmadığını, biçim ve rengin her zaman bireyin
yaradılışına göre kavramldığı sonucunu çıkarıyor» (24).

«Sanatçının imgelemi nesnelerin biçimlerini keyfi olarak ya
ratmaz. Onları görünebilir ve tanınır kılarak bu biçimleri bize ger
çek şekilleriyle gösterir. Sanatçı .gerçekliğin belli bir görünümünü
seçer. Ama bu seçme .süreci aynı zamanda bir dışlaştırma (objek.
tifikasyorı) sürecidir. Sanatçının görüş açısına bir kez girince artık

dünyaya onun gözleriyle bakmaya zorlanınz. Dünyayı özel bir ışık

altında daha önce hiç görmemişiz gibi gelir bize. Bu ışığın anlık

bir pırıltı olmadığına da inanırtz» (25).

Buraya kadar gencIolarak yeniden iiretilebilen sanat yapıtla

rırıda, gerçekliğin yalnızca bilimsel soyutlamalarımız tarafından

kavranabilir ve onlar tarafından açıklanabilir gibi göründüğünü,

ancak, sanat alanına girer girmez bunun bir yanılgı olduğunu or
taya koymaya çalıştık... Çünkü nesnelerin görünüşleri sayısızdır

ve onlar bir andan ötekine göre hemen değişebilme özelliğine sa
hiptirler. Nesnelerin bu anlık görünüşlerini basit bir formül için
de her kavrama çabası anlamsız olacaktır. Herakleitos'un «güneş,

(24) ERNST CAssmER, İnsan Üstüne Bir Deneme. Itomzi Kitapevi. istanbul,
1930, s. 139.

(2,)) A.g.k., s. HO.
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her gün yeni bir güneştir» tüıncesi, bilim adamının güneşi için de
ğilse de sanatçının güneşi için doğru ve anlamlıdır. Bizden bir nes
nenin salt fiıiksel nitelikleri ve etkileri değil de, salt görsel biçim
ve yapısının betimlenmesi istendiğinde şaşnır kalırız. İşte sanat
bu boşluğu doldurmaktadır.Sanatta bir duyusal nesnelerin çözüm
leme ve araştırılmasından veya etkilerinin incelenmesinden çok,
saIt biçimler alanında yaşarız. Tüm bunların bizlere ,yani seyre
den ve dinleyenlere değil, sanatçıya ilişkin şeyler olduğu söylerıe

rekbu düşüncelere karşı çıkılabilir. Ama böyle bir karşı çıkış sa
natsal sürecin yanlış anlaşılmasından doğacaktır. Sanatsal süreç
te konuşma süreci gibi diyaloğa dayanan diyalektik bir süreçtir.
Bu durumda gözleyici ya da izleyici edilgen bir konumda değiller

dir. Bir sanat yapıtını. kendisiyle varlık kazanmış olduğu yaratıcı

süreci belli bir ölçüde yinelemeksizin ve yeniden kurmaksızın an
lamak olası değildir. Çeşitli sanat yapıtları karşısında bazı este
tik okulları arasında değerlendirme bazında birtakım karşıtlıklar

bulunmasına karşın, tüm bu okulların zorunlu olarak benimsedik
leri şey, sanatın bağımsız bir «konuşma evreni» yani .sanatçıyla

izleyici ya da seyirci arasında gelişen bir iletişim ortamı olduğu

dur. Bu düşünceden hareketle, iletişimi « ...bir başkası ile konuş

maktır, günlük yaşarıtımızda yer etmiş olan televizyondur, bilgiyi
yaymadır. giyiniş ya da saç biçimidir vb., kısacası iletişim insan
yaşamının her alanıdır» (26) olarak tanımlayabiliriz.

Bir film çevrimi sırasında yönetmenin bir ekip çalışması için
de en yakın ilişkisinin «görüntü yönetmeni» ile olduğu düşünüldü

ğünde, iletişimi « ...çoğu kez sözcükler. harfler, iletilerle (mesaj
larla) ilişki kurmak; düşünce ve kanıları toplantı veya diğer araç
lar, karşılıklı konuşma, yazışma yoluyla değiştirme olgusu« (27)
biçiminde tanımlayabilmekteyiz.

3 - İLETİşİMDE KAMERA VE İLETİşİM SANATI OLARAK
«GÖRÜNTÜ»:

Sinemanın sanat mı yoksa teknik mi olduğu sorusu tipik bir
sorun olarak görünmektedir. Bu soru çoğunlukla kötümser bir

(26) AHMET HALUK YÜKSEL, -İlct.işirn Süreci ve Sistem Yaklaşımı Açısından

iletişim Sürecinin İncelenrnesi-. KURGU, S: 6, Eskişehir (Haziran 1989). s.20.
(27) İNAL CEM AŞKUN. -İlcttşrmtn Kavramsal Anlamı Üzerine Düşünceler-,

Eskişehir Kurgu Dergisi, S: 6, Haziran 1989, S, 3.
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bakış açısını içermektc. fakat bundan daha çok bilgisizlik nedeniy
le yöneltilen bir sorudur. Temelde böyle bir sorun bulunmamak
tadır.

Sinema ya da film tekniğin, ona gerekli araçları sağlayabileec

gı bir dönemde ortaya çıkmıştır. Önceleri, teknikerler hareket be
timlemesinin oluşturulması işlemlerinde bu yeni araçları kullan
maktaydılar. «Edison'un ilk Kinoteschope filmleri 1893'te kamu
oyuna gösterildi; buna temelolacak ön çalışmalar ise 1887 yılla

rında tamamlanmış bulunmaktaydı. Kineteschopc'un hemen ar
dından ileri görüşlü sanatçılar film alanına girdiler. O dönemler
deki sinemanın ara dallarına çalışan önemli sayıdaki eleman ve
film yönetmenlerinin bir bölümü .bu film teknikerlerinin arasın

dan çıktı» (28).

Sinema sürecinin tekniği ile uğraşan işgörerılerirı büyük bir
çoğunluğu bir filmi herşeyden önce çok yönlü ve iç içe geçmiş tek
niklerin bir ürünü olarak görme eğilimindedirler. Ancak, sanatçı

lar filmi, teknikle ve tekniğin yalnızca kıyısından yararlanılanları

bir sanat olarak görmektedirler.

Yanıltıcı bir düşüneeye sapmadan, resim sanatının karşıtı ola
rak filmin tekniğin bir ürünü olduğunu söyleyebiliriz. Bu yönde
üretilmiş bir düşünce silsilesi kendi mantığı içinde doğrudur. An
cak, resim sanatının da kendisine özgü bir tekniği bulunmaktadır.

Resim sanatında yararlanılan teknik sineniada olduğu kadar göze
batıcı değildir. Bu doğrultuda resim sanatında da tekniğe hakim
olunması gereklidir. Eğer resim sanatında yetkin bir ustalığa sa
hip olunmazsa en üstün çabanın sonuçları bile tökezlemek zo
runda kalacaktır. Film, yalnızca bir teknik değil, aynı zamanda bir
sanattır da. Bir filmi gerçekleştirenler. onun tekniğinin ne denli
angaryalar yarattığını düşünmeden tekniğe ne denli hakim olur
larsa film o ölçüde bir sanattır. Kısacası sinema teknik ve sanatın

bir ürünüdür.

Bir kameramanın olumlu ya da olumsuz olarak değerlendiril

diği Filmik ortamın hangi ölçülerde kendisi tarafından yaratıldığı,

ya da yalnızca film mimarları tarafından oluşturulan dekorasyon
ve yönetmen tarafından yönetilen oyuncuları mı görürıtiilediği en-

(28) HİLMAR MEHNERT. Film Fotografie und Fernsehf'ilmtotogratie- Web Foto
k ino Verlag. Leıbzig, ı97I, s. 2.0-2.1.
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der olarak araştırmaların konusu olarak ele alınmıştır. «Danimar
kalı film yönetmeni Urban Gad 1920'li yıllarda sinema üzerine ya
yınlanan bir kitabında; kameramanın yalnızca mimarlar tarafın

dan oluşturulan ve yönetmen tarafından yapılandırılan sahneyi,
tüm dikkatini elle kurulan kamera zembereğiıri eşit ölçüde çevir.
meye yoğunlaştıran ve bu yolla görüntüler elde eden kişi» olduğu

nu belirtmiştir(29).

Gerçekten de 1920'li yıllara kadar ve 1920 yıllarında, dekor
uygulayıcılarının oluşturdukları hareketli dckorlarla, dekor uygu
layıcılarının yarattıkları filmik mekanlar yalnızca görüntünün bi
çimini belirlemekle kalmıyor, böylelikle de bir kameramanı yal
nızca görüntü üreten bir «operatör» konumuna indirgiyordu.

Kollektif bir çalışmanın ürünü olarak değerlendirilmesi gere
ken bir sinema yapıtı, çoğu kez, yalnızca yalıtılmış bir kişiye ait
miş gibi değerlendirilmesi ya da çözümlenmesi her zaman yanlış

bir değerlendirmedir. Ortalama bir film eleştirrneninin ya da bir
film yazarının yaratıcı katkısını yönetmenin yapılandırıcı serma
yesinden ayırması çoğu zaman mümkün değildir. Eğer bir film iyi
ise, olağandışı anlatımlar çok eksik ya da çok hatalı da sahnelerı

dirilmişte olsa, hem yazar hem de yönetmen genellikle birlikte övii
lür. Bunun tersine, iyi bir yönetmen yine olağanüstü oyuncuların

yardımıyla yetersiz bir film anlatımının bir sanat olayı haline gel
mesine neden olabilir. Eğer bir film tüm yönleri ile çok iyi ise o
zaman yazar, yönetmen ve oyuncularla birlikte filmi çeken karne
raman için de bir kaç övücü söz edilebilir. Böyle bir dururnda in
sanı etkisi altına alan filmik hava yaratılan atmosferin yetkinliğin

den söz edilecektir. Ayrıntıları ortaya koyan bu tür bir filmde ince
duyum övülür ve filmiri yapısı göklere çıkarılarak açıklanır.

Oysa, yukarıda saydığımız ve birbirlerinden değerlendirme yönün.
den ayrılması çok güç olan bu niteliklerden daha az iyi bulunan
bir filmdeki fotoğrafik çabalar filmin kötülüğüne rağmen olağa

nın dışında bir yeterliğe ve kaliteye sahip olsa bile fotografik çaba
yönünden hemen hemen hiçbir şekilde değerlendirilmez. Bu dü
şüncenin yanında Özön şöyle bir tanımlama yapmaktadır: « .. Sİ

nema sanatının malzemesi de belirli bir kavramı en uygun biçim
de anlatan görüntülerin yer aldığı film parçalarıdır. Sinema sanat
çısı, bu görüntüleri amacına en uygun biçimde düzenlemeye çalı

şır; bu düzenlernede boş filmin özelliklerinden, optik kurallardan.

(29) Aıg.k., s. 21.
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cısım ve alıcı hareketlerinden, çekim çeşitlerinden, alıcı açıların

cian, dekordan, oyundan, film hilelerinden yararlanarak yapıtına

öz ve biçim yönünden en elverişli yapıyı vermeye çalışır.» (30). Bu
tanımlama elbette ki, ideal bir durumu betimlemektedir. Özön
bu tanımlamayı yaparken tanımlamada «sinema sanatçısı» deyi
mini kullanmış ancak, bu sanatçının kimliğine değinmemiştir. Ay
nı şekilde, «Sinema sanatı da, herhangi bir düşünceyi, ciuyguyu,
olayı gerektiğinde sesle de desteklenen hareketli resimlerle (görün
tülerle) anlatım yoludur. Sinema sanatçısı bu çalışmayı yaparken
çerçeveleme, görüntü düzenlemesi, aydınlatma, ışık-gölge oyunla
rı, kurguyla sağlanan tartırn, alıcı hareketlerinin sağladığı canlılık,

görüntünün ortaya koyduğu kavramlarla yaratılan etkilerden ya
rarlarıır.» (31). Tanımı da kollektif bir çalışmanın ürünü olan si
nema sanatı içinde birden fazla uzmanlık alanını içermektedir. Bu
nedenle de bu uzmanlık alanlarının neleri içerdiğinin tanımlanması

gerekir: Türk Dil Kurumu Sinema ve Tv. Terimleri Sözlüğünde

«Görüntü Yönetmeni, «Alıcı devinimlerinin düzenlenmesinden, gö
rünçlüğün aydınlatılmasından, görüntülerin yönetmenin istekleri
ne uygun biçimde sağlanmasırıdan, alıcı takımının denetiminden
sorumlu kimse» (32). olarak açıklanmaktadır. Yine aynı şekilde

bir kameraman, «alıcıyı doğrudan doğruya çalıştıran ve yöneten,
alıcı devinimlerini gerçekleştiren, görüntiilerin film üzerine sap
tanmasını sağlayan kimse» olarak tanımlanmaktadır (33).

Yukarıda verilen tanımlamalara baktığımız zaman, bir gö
rüntü yönetmeninin, bir film çevrimi sırasında yaklaşık olarak
-anlatım türleri ve kurgu dışında- tüm filmik ögelerden sorumlu
olduğu ortaya çıkmaktadır.

Bir görüntü yönetmeni ve bir kameramanın yönetmen ile bir
film çevrimi sırasındaki tüm ilişkileri iletişim bağlamında yüz yü
ze ilişkileri anlatmaktadır. «Yapısalolarak iletinin kendisi karma
şık uyarılar toplamından başka birşey değildir. Aslında, kendi için
de başlıbaşına hiçbir anlam taşımayan kağıt üzerindeki birtakım

şekiller veya ses dalgaları ya da diğer görsel-işitsel malzeme ile
dokunma yoluyla elde edilen iletiler yalnız insanlar için bir alıcı

(30) NİJAT ÖZÖN, 100 Soruda Sinema Sanatı, Gerçek Yayınevi. İstanbul, ı972,

s. ıo-ı ı.

(3lJ A.g.k., s. 10.
(32) NİJAT ÖZÖN, Sinema ve Televizyon Terimleri Sözlüğü, Türk Dil Kurumu

Yayınları, Ankara, ı981, s. 136.
(33) A.g.k., s. 14.
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tarafından kod açma (decoding) işlemi sonunda anlam kazanırlar»

(34). Kodlama bir bilginin, düşüncenin, duygunun veya kanının ile
time uygun ve hazır bir ileti (rnessage) biçimine dönüştürülmesi

dir. Kodaçma (decoding) ise, alıcıya ulaşan ve alınan uyarının, bir
başka deyişle iletinin, yorumlanarak anlamlı bir biçime sokulma
sı dır. İletişim süreci içersinde iletiler ancak kod açma yoluyla, ka
ğıt üzerindeki anlamsız işaretler, ya da birtakım ses ve görüntü
sinyalleri olmaktan çıkıp anlam kazanır. İletişim sürecinde kodla
lama kaynak, kodaçma ise alıcı tarafından gerçekleştirilir.

İletişimin başarısını ölçen en önemli sorun, iletinin alıcı tara
fından kodaçımının yapılmasıdır. Bu durumun en önemli ölçütü
ise alıcı ile kaynağın deneyim ve yaşantılarının çakışması ya da en
azından kesişmesidir. Bu da aslında iletişimin doğasında vardır.

çünkü, iletişim kelimesinin kökünü oluşturan Latince «cornmu
nicatus» anlamı birşeyleri paylaşmaktır (35).

Bağıntı çerçevesi (İzafet çereçvesi-cycle of Referance) kodlama
ve kod açma işlemlerinin ve bağlı olarak iletişim sürecinin sağlıklı

bir biçimde gerçekleşebilmesindekiönemli ögelerden birisidir. Ba,
ğıntı çerçevesini insanların sahip oldukları tüm bilgi yükü olarak
tanımlayabiliriz. İşte bireylerin bağıntı çerçevelerinin kesiştiği alan
iletişimin de gerçekleştiği alandır (Bakınız ŞEKİL - 2).

Kavnak
(Kodlayan)

Sinemasal
Anlatım

İlctişimin Gerçekleştiği Alan

xı.ıcr

(Kodaçan)

(34) AHMET HALUK YÜKSEL, Atatürkçü Düşünce Sisteminde Kültüreı Kültü
rel İletişimln Modele Dayalı Boyutları. A.Ü. Yayınları No: 257. Eskişehir,

1987, s. 78.
(35) Aıg.k., s. 79.
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Şekilde yer alan noktalardan herbiri, iletişim süreeının iki
ucunda bulunan kaynak ile alıcının sahip olduğu bilgi yüklerini,
bir başka deyişle bağıntı çerçevelerini oluşturan ögeleri simgele
mektedir. Yukarıdaki şekilde de görüldüğü gibi bağıntı çerçevele
rinin kesişme bölgesi, kaynak ile alıcının ortaklaşa sahip oldukları

bilgilerin varlık ve niceliğini göstermektedir. ŞEKİL - 2'deki örnekte
kaynak, yönetmen ve alıcı bir görüntü yönetmenidir. Bu kaynak
ve alıcının bağıntı çerçeveleri ortada kesişen bölge olarak ne denli
büyük olursa haber bildirişim o denli kolayolacaktır.Eğer iki çem
berimsi alan arasında kesişen ortak bir alan bulunmuyorsa -ortak
denemeler yoksa- o zaman bildirişim olanak dışıdır. Yine eğer, bir
birleriyle kesişen çemberimsi alaının ortak kesişıne noktaları çok
az bir ortak alana sahipse, yani kaynağin denemeleri ile hedefin
denemleri önemli derecede farklı iseler o zaman, bir uçtan bir uca
eklenen anlamın ulaştırılması çok güç olacaktır. Bu nedenle kay
nak mesajı (iletiyi) kodlarkeri hedefin kolaylıkla uyum içersine
girmesini sağlayacak şekilde, yani, alınan iletiyi göndericinin de
nemlerine çok benzeyen denemlerle ilintileştirilecek biçimde kod
lamaya çalışır.

Film çevrimi sırasında yönetmen-görüntü yönetmeni-kamera
man iletişimini konumuz açısından ele aldığımızda, yüzyüze iletişi

min boyutlarının yaratılmak istenilen filmik atmosfer, çekim öl
çekIerinde ortak bir uyurnun sağlanması, aydınlatma ile sağlana

cak yapısal etkilerin ortaya çıkarılması anlamında ne denli önemli
olduğu ortaya çıkmaktadır. Eğer bir yönetmenin yukarıda belirt
tiğimiz kişilerle bağıntı çerçeveleri en üst düzeyde çakışmıyorsa,

yaratılması istenilen düşünsel süreç istenilen biçimde gerçekleşti

rilememiş olacak böyle bir durumda da ortaya çıkması düşünülen

hem sanat bağlamında hem de teknik bağlarndaki etklIerinden öz
veride bulunmuş olacaktır. Bu nedenle sinema dünyasında sanatçı

kişilikleriyle ünlenmiş olan birçok film yönetmeni çoğu zaman
filmlerini bu tür sorunların ortaya çıkmaması için belli görüntü
yönetmenleriyle çalışma yolunu seçmektedirler.

«Sinemada, insan ne söyleyeceğini çok iyi bilirse, çekeceği fil
min her satırını kafasında canlandırabiliyor,açıkça algılayabiliyor

sa teknik açıdan çözülemiyecek hiçbir ifade sorunu yoktur... Se
yirci, yönetmenin şu ya da bu yöntemi kullanmasına yol açan ne
denleri bilmezse perdede yansıtılan olayların gerçekliğine inanma
ya hazırdır. Sanatçının gözlemlediklerini perdede yeniden üreterek
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«gözlemlediği» yaşama inanır. Buna karşılık seyirci, yönetmenin
amacını anlayıp, o anda seyrettiği «anlatım» eylemini neden ger
çekleştirdiğini arılarsa, o zaman perdede gösterilen olaylara duy
gusal olarak katılmaktan hemen vazgeçer. Bunun yerine, tasarıyı

ve onun nasıl gerçekleştirildiğini değerlendirmeye başlar» (36).

«Sanat yönetmenleri ve kameramanlada ilişkide çıkan en bü
yük güçlük, onları da, tıpkı ekibin bütün diğer üyeleri gibi tasarı

mın oluşturulmasına yardım eden kafadarlara dönüştürmektir.

Onların pasif, kayıtsız, verilen emidere itaat eden görevliler değil,

filmin oluşturulmasında eşit derecede katkıları bulunan, duygula
rımızı ve düşüncelerimizi paylaştığırmz insanlar olmaları çok
önemlidir» (37).

«Bugüne kadar yaptığım filmlerimde, kameraman benim için
çok önemli olmuştur ve en yakın yardımcılarımdan biridir... Tüm
ekip ortak bir «kan dolaşırnına» sahipmişcesine birlikte çalışma

dığı sürece doğru dürüst bir film ortaya çıkmaz». (38).

Elbette ki, bir film yönetmeni film çevrimi sırasında yalnızca

görüntü yönetmeni ile en yakın ilişkide bulunması gerekli insan
değil aynı zamanda da senaryo yazarı, oyuncular ve çevre düzen
Ieyiciler ile de yakın ilişkide bulunması gerekli olan bir düzenleyici
olarak görev yapmak zorundadır. Ek olarak bir film yönetmeninin
film yapabilmek için teknik bir araca da ihtiyacı vardır ki, bu araç
kameradır. Bütün teknik görüntüleriri oluşturulma yolu bir aygıt

tır ve bir film kamerasının temelini Camcra Obskura oluşturmak

tadır. Aygıtlar insan tarafından üretilmiş nesnelerdir ve biz bu nes
nelere «kültürel nesneler» diyebiliriz. Bir film kamerasına bir araç
olarak bakıldığında bir tüketim aracı değil (Ayakkabı veya bir el
bise gibi), bir üretim aracıdır. Bir üretim aracı olarak kamera, bir
nesneyi doğada bulunduğu konumdan alarak onu bizim bulundu
ğumuz düzeye getirir. Bu onun üretim aşamasıdır. Doğadan yine
araçlar yardımıyla alınan nesneler, artık doğalolmayan bir biçi
me dönüştürülerek, "kültürel bir nesne» konumuna kavuşturulur

lar. Sanayi toplumlarında makinalar iş üretirler. Doğaya ilişkin

belli malzemeleri alarak, bunlara yeni biçimler verirler. Bu anlam-

(33) ANDREY TARKOWSKi, Mühürlenmiş Zaman, Afa Yayınları, İstanbul ı982,

S. 118-119.
(37) A.g.k., s. ı45-146.

(38) A.g.k., s. 147-ı48.
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da da içinde yaşanılan dünyayı da biçimleridirmiş ve değiştirmiş

olur. Ancak aygıt olarak kamera böyle çalışmaz. Bu aygıtlar dün
yayı değil, dünyanın anlamını değiştirme yönünde işlerler. Bu açı

dan işlevleri de simgesel sayılabilir. Sözünü ettiğimiz yönlerden,
bir kamera da simge üreten bir aygıt olarak nitelendirilebilir. Ken
di içinde barındırdığı koşullar uyarınca bu aygıtlar elbette ki, yine
insanlar yardımıyla simgesel yüzeyler üretirler. Bir film kamerası

film üretmek için programlanmıştır ve üretilmiş olan her filmsel
görüntü de, onun programlanmış yeteneklerinin bir tür görünümü
dür. Bu yetenekler çok zengindir ancak sınırsız değildir. Bu yete
neklerin toplamı ise, bir film kamerası ile yapılabileceklerin tümü
ne eşittir.

Üretilen bu görüntü ile, bir film kamerasının sahip olduğu

gizil yönlerden bazıları aydınlığa çıkarılmış olmaktadır. Kamera
manın çabaları da, bu gizil yetenekleriri tanınması ve sözkonusu
yetenekleri oluşturan programın tüketilmesi doğrultusundadır.

Ancak anlatılan bu işin yapılması kolay değildir ve bir film kame
ramanı için genelolarak asıl amaç, film kamerasının gizil yönleri
nin (programının) tarımmasıdır. Görüntüyü saptayarı kiınse kame
ra içinden gerçek yaşama baktığında onu temelolarak ilgilendiren
yeni bilgiler üretmesine olanak sağlayacak kamera programıdır.

Onu temelde ilgilendiren görüntülerirı konu olan gerçeklikten çok
film kamerasının kendisidir. Sonuç olarak görüntüyü saptayarı

kimsenin bir iş yaptığı ve dünyayı değiştirdiği söylenemez, ancak,
onun bir filmsel görüntüyü sornutlaştıracak bidgiler peşinde

olduğu söylenebilir.

Bir film kamerası, hiçbir film kameramanın düşleyemiyeceği

kadar çeşitli türde film üretme kapasitesine sahiptir. Bu nedenle
de kamera programı hiçbir kimse tarafından sonuna kadar tüketi
lemez. Bir kameraman karanlık kutu içinde olanları bilmemesine
karşın, kameranın kameramanın buyruğuna boyun eğdiği gerçek
tir. Bir kameraman, kamerasının dışsal özelliklerini kullanarak
ona yön verir, ancak çalışmasını kamerasının barındırdığı progra
mın içsel özelliklerin egemenliği altında sürdürür.

Bir filmin çözümlenmesinin yapılması bizi hemen bir nesne
olan film şeridine yönlendirir. Film şeridi de aynı resim sanatında

olduğu gibi tuval, kağıt gibi düşünce biçiminde olan orjinal proto
tipi algılanabilir bir hale getirmektedir. Pozlanrnamış bir film şe

ridi bu yolla nesnenin işlenmiş temel ham malzemesi haline gelir.
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Daha açık bir biçimde belirlenecek olursa, ham materyal resim
sanatında tual, kağıt ya da ağaç gibi benzer malzemelerden oluş

maktadır. Kullanılan malzemenin çok değişik olan cinsleri her za
man bu sanatların çerçevesi içinde kalmak yoluyla değişik türlerde
üretimlerin oluşturulmasını sağlarlar. Filmik üretim, türleri ölçü
sünde buna uygunluk göstermektedir. Bir film şeridi de selüloid
bir maddeden ya da başka bir maddeden de yapılmakta olsa film
sel özün niteliklerine uygunluk gösteren bir malzemeyi içermek
tedir. Film şeridinin iki boyutlu olma özelliği, görüntünün sağları

masıda yüzey perspektifi ve çizgilerin form değerlerine, bunlar
aracılığı ile plastik ve uzay (derinlik) yanılsamasının karakteristik
sanatsal görünümünü oluştururlar. Filmin bir yüzeyolma özelli
ğinden ortaya çıkan sonuç, çizgilerin, derinlik görünümünün gö
rüntü düzenlemesi açısından biçim (form) kurallarını ortaya çı

karmaktadır.

Kuramsalolarak bir film şeridinin uzunluğu hareketliliğinin

temeli elastikiyettir. Film şeridinin sınırsız uzunluğu, kuramsal
olarak sınırsız sayıda görüntü dizileri, sınırsız gösterim (reprodiik
siyon) zamanı ve uzay kavramına neden olmaktadır.

Bir film kamerası, bir optikten ve hareket mekanizmasını içe
ren donanımdan oluşan bir araçtır. Optiğin işlevi (ışığın da aracı

lığıyla) birincilolarak bir nesnenin kaydının görüntü olarak film
şeridinin üzerine aktarılmasıdır. Onun hareket gücü, materyalin
düzenlenmesini sağlayan film şeridine ek olarak nesnenin onun
üzerinde görselolarak algılanabilecek biçimde nesnenin iki boyut
lu olarak aktarılabilmesinden ileriye gelmektedir. Optik (ışığın da
yardımıyla) bir görüntünün ortaya çıkarılmasına neden olur. Bir
objenin durumunu veya biçimini betimler. Yani, statik bir eleman
dır. Bir perspektif olarak nesnelerin ardı ardına yer almaları ve
yan yana betimlenrneleri uzay ve biçim yanılsamasına neden ol
maktadır. Hareket mekanizması çok sayıda birbirini izleyen görün
tü kareciklerinin hareket eden bir film şeridinin üzerinde saptan
masını sağlar. Optik, hareket mekanizmasının yardımıyla işlev gö
rür. Tek bir görüntünün içinde veya hareket aracılığı ile hareket
duygusu görüntülerin biraradalığı sayesinde sağlanır. Tüm hare
ket alamentinin dinamiği filmin epik yapısını ve ritmik yapısını

mümkün kılar.

Hareket kopyası izleme sırasındaki hareketle uygunluk gös ter
melidir. Bir hareket gözün ağ tabakasındabu şekilde meydana gel-
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melidir ki, izleme sırasında hareketin çok sayıdaki aşamaları kop
ye edilebilsin. Bu durum sayı, büyüklük ve zamansal akış (hareket
ve süredurum) ile belirlenir. Bu durum hareket mekanizmasının

yapılışı ile uygunluk göstermektedir. Sayı, büyüklük ve hareketin
aşamalarının akışı ne bunun üstünde ne de bu sayının altında ola
bilir. Kamera hareketinin belli bir parçasını film şeridinin üstüne
saptar, bu saptama işlemi, aynen gözümüzün çalışma mekanizması

gibi işlemektedir. Gösterim gereci ise bu görüntüleri beyaz perde
üzerinde görülebilir kılar.

Filmik karakteristik «parçalardan oluşmuş görüntü» ve «hare
ketliliktir». Bu yolla «hareket bütünlüğü" karakteri tamam olmak.
tadır. Bunun sonucunda da film, «bütünlüğü olan hareketli görün
tüler dizisidir».

Görüntü parçaları ve bütünlüğü olan hareketlilik filmin öz ve
oluşturma elementlerini ortaya çıkarrnakta ve diğer tüm oluştur

ma kuralları ve yasalarını belirlemektedlr.
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