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SINEMADA KADRAJ DISI ALANLARIN ANLATIDAKI YERI:
YOZGAT BLUES FiLMi ORNEGI 1

Eda ARISOY>

OZET

Sinema insanin duyularina erigebilen bir sanattir. Bunu yaparken kadraja sigdirdiklari ile
bir anlati olusturup, izleyende bir takim duyumsamalara yol agar. Sinemanin anlati alanini
olusturan sinematografik unsurlarin kullanim sekilleri bu baglamda 6nem tasimaktadir. Seyirci
sinemada, asina oldugu imajlarin, gercek hayattakinin tersi ya da aykir1 sekliyle karsilasmasi
halinde, diisiinsel alanini1 genisleterek izlediklerine farkli anlamlar yiiklemeye baslamaktadir.
Izleyici bu farklilasmanin nedenini bulmanimn pesine diiser ve film evreninde yeni agilimlarla
karsilagir. Kameranin insan gozii gibi dolasabilme 6zelligi sinemay1 anlatim sekli agisindan
zenginlestiren sinematografik faktorlerden en Onemlisidir. Sinemada anlatiy1 olusturan temel
unsur goruntidur. Bu nedenle diger sinematografik unsurlarin goriintiiyii destekler sekilde filme
katkisi, anlatisal ¢esitliligin olugsmasina olanak tanir. Kadraj, sinematografik anlatinin smirlarini
belirler, yonetmenin goéstermeyi ya da duyumsatmayi tercih ettigi kadarmi cergeveleyerek
izleyici ile filmin bagini kuran temel birimdir. Ancak kimi zaman, kadraj disinda kalan
sinematografik unsurlar, yonetmenin bu tercihi nedeniyle yeni anlamlar meydana
getirebilmektedir. Bu calismada, kadraj ig¢ine alinmayan goriintiilerin sinemanin anlatisina
katkilar tartisilmaya calisilmistir. Sahnelerde olusan kadraj kullaniminin anlatida farklilasmaya
yol acan acilimlar1 irdelenmis, yol ag¢tig1 farklilasmay1 ortaya koymak icin, kavramlar araciligi
ile, Yozgat Blues film 6rneginden hareketle bir analiz yapilmustir.

Anahtar Kelimeler: Kadraj, Dekadraj, Sinematografi, Sinema, Uzay, Yozgat Blues

1 Bu Makale 2-4 Kasim 2019 tarihleri arasinda Antalya’da diizenlenen ASEAD 6. Uluslararasi Sosyal Bilimler
Sempozyumu’nda sunulan bildiriden gelistirilmistir.
2 Ankara Hac1 Bayram Veli Universitesi, iletisim Fakiiltesi, Radyo Televizyon ve Sinema Béliimii
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GIRIS

Sinemanin ortaya c¢ikisi, fotograf karelerinin hareketli hale getirilebilmesi ile miimkiin
olmustur. Sabit olan imajlar, teknik uygulamalarla hareketli imajlara doniistiiriilebilmistir.
Sinemanin bugiinkii halini almasinda bu karelerin nasil ve ne tiir bir disiince sistemi ile
hareketinin saglandigi sorusuna verilen yanit etkili olmustur. Siiphesiz teknikten bagimsiz
olmayan bir sanat dalindan bahsederken deneyselligin siire¢ icerisinde konu edilmesi dogaldir.
Zira sinema, tarihi boyunca deneysel uygulamalardan aldigi ivme ile ilerleme kaydederken,
kendini tekrar etmekten 6te, yenilikler pesinde kosan sanat insanlarinin alani olarak var kalmistir.
Gelisimi destekleyen deneysellik, sinemanin gilinlimiizde yerini saglamlastirmasinda biiyiik
oneme sahiptir. Onceleri salt teknik uygulama ile smirlandirilan goriintii iiretimi, ilerleyen
zamanda yerini anlatimsal yogunlugu olan yapimlara birakmaya baglamistir. Kameranin insan
g6zl gibi dolagabilme 6zelligi sinemay1 anlatim sekli acisindan zenginlestiren faktorlerden birisi
olmustur (Yetiskin, 2011). Sinemacilarin goriintiiye odaklanmalarinin en temel nedenlerinden
biri, goriintii imajlarla karsilasmanin insana tanidik gelen Ogrenilmis bir duyum olmasidir.
Y onetmenin hikayesini anlatirken gosterdigi veya sakladigi unsurlar anlatiy1 sekillendirmektedir.
Teknolojik yeniliklerin dnemli, ancak sinema sanati i¢in sadece ilerlemeyi hizlandirict bir arag
oldugunu vurgulamakta da fayda var, aksi takdirde yonetmen ve ekibinin yaraticiliklar: ikinci
planda kalmis olacaktir. Bu baglamda yonetmenlerin sinematografik olanaklardan nasil
yararlandiklar1 anlatilarin1 en ¢ok etkileyen unsurdur. Teknolojinin gelisimi ile genisleyen
olanaklar1 yonetmenlerin yaraticiliklarin1 farkl sekillerde sergilemeleri ig¢in bir platform
olusturmaktadir.

Izleyicinin gercek hayatta karsilasmaya aliskin oldugu imajlar1 referans alan kamera,
sinemanin baglangi¢ yillarinda en yogun ilgi odagir olmussa da yillar iginde imajlarla neler
yapabilecegini kesfeden sinemacilar ic¢in farkli anlatim olanaklarimin varlhigi g¢ekici olmustur.
Ornegin sesin sinemada goriintii ile senkronize edilebilir olmaya baslanmasi ile anlatim tiirlerine
bir yenisi daha eklenmistir. Michel Chion, sesin bir gaz gibi sahneye yayildigini sdylerken
goriintli ve sesi karsilagtirir. Sesin kadraj disina tasabilen yapisini ise sinirlart asabilen gaza
benzetir (akt.Stam, 2014:223). Chion’un benzetmesinde ses ile farklilagma konu edilmektedir.
Anlatimda sesin, gorlintii imaj ile birlikte kadrajda var olma zorunlulugu olmamasindan bahseder
Chion. Pascal Bonitzer de, sesin sinemada ilerleyen yillarda edinecegi 6nemi vurgulamis, sesin
goriintliden bagimsiz hareket etmesi halinde bile ona off-uzay’dan (kamera g¢ercevesi disindaki
diinyadan) hiikmedebilir nitelikte oldugunu sdylemistir. Bonitzer’in tanimi, Merlau-Ponty nin
filmin diisiiniilmekten 6te algilandigini tanimlamasiyla daha belirgin hale gelmektedir (Bonitzer,
2005:27).
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Benzer sekilde; 151k, kurgu, goriintii gibi diger sinematografik unsurlarin da bu tiir kullanimlar ile
anlatida fark yarattiklar1 bir gergektir. Hem sinematografide hem de bilgisayar teknolojilerindeki
gelismeler, sinemada anlatimda yenilikler tanimlanmasina olanak saglamistir. Ancak onemlidir
ki, bu s6zu edilen sinematografiks uygulamalarin en temelinde ¢ekim vardir ve ¢ekimi olusturan
cercevelemedir. Cerceveye almak, cercevede tutmak, cercevenin icinde olup bitenler sinematik
evrenin olugmasini saglamaktadir. Zira izleyicinin hikayeyi takip edebilece§i mecra bu
dikdortgen alandir. Smnirlar iginde olup bitenler sinemanin anlati kadrajidira. Hik&yenin ne
kadarmi, hangi agiyla, ne tiir bir hizda izleyiciye aktarma tercihinin yapildig1r son karar alani
olarak da nitelendirilebilir. Sinema perdesi, insanin dogal goriisiine en yatkin sekil olan
dikdortgendir, yani goziin gérme alanina en benzer sekilde ve bu nedenle sinemada gorsel ve ses
imajlar izleyici i¢in yeni bir evren olusturmaktadir (Asiltiirk, 2009:99). Sinematik evrenin
olusumunda goriintiiler tek ara¢ olmadigi gibi, destek unsurlarin goriintiiye kimi zaman
dogrudan, kimi zaman dolayl1 miidahalesi ile izleyicinin duyum alanlar1 genisletilebilmektedir.
Kadrajda goriinenin dogrudan ve dolayli etkisi, izleyicinin duyu-motor mekanizmasinda
farkliliklar yaratabilmektedir.

Kadraj, yonetmenin son kararini izleyiciye aktardigi sinirli alansa Oncesinde diizene
sokulmus sinematografik bilesenlerin uyumu filmlerin anlati yapisinin temelini olusturur. Elbette
ki yonetmenin goriintli ¢cercevelemedeki tercihleri ¢cok baglamlidir. Bu baglamlar, yonetmenin
anlatilarina kendinden kattiklarini temsil eder ve ge¢mis deneyimlerinden i¢ diinyasina yapisina
kadar ¢cok kaynaklidir. Film bir anlati ortaya koyar, o halde yonetmenin anlattiklar1 da kendi
dogasindan ayri diisiiniilmemelidir. YOnetmenin, salt kamera kadrajindan nasil baktigi degil,
filmde yer verdigi 151k, renk, ses basta olmak iizere, ¢ekim sonrasi asamasinda uyguladigi kurgu
pratikleri de tercihlerinde énemli rol oynar. Son yillarda bilgisayar teknolojilerindeki ilerleme
kurgu aninda kadrajda olup bitenleri zenginlestirmek i¢in yeni bir ara¢ olmustur. Temelleri, 1918
yilinda ¢ektigi Proekt Inzhenera (Miihendis Prayat'in Projesi) adli filmle, Sovyet kuramci ve
sinemaci Lev Kuleschov tarafindan atilan, dogrusal olmayan (non-lineer)s kurgunun, filmin
cekim sonrasi asamasinda yonetmenin ¢ekim esnasinda iirettigi kadraj (cergeveleme) tercihlerini
diizenlemesinde biiyiik pay1 vardir. Bu minvalde en az ¢ekimde verilen kararlar kadar kadrajin
icerigi konusunda da kurgu etkindir.

3 Sinema filmi i¢in goriintli kaydederken 151k, kamera hareketleri, kamera 6l¢eklendirme ve acilari, ses, birlestirme
(kurgu) gibi seceneklerin bir arada yonetilebilmesi isidir. Sinematografiyi olusturan araglara oyunculuk, dekor,
kostiim, mekan, atmosfer gibi faktorler eslik eder.

4 Fransizca cadrage “cerceveleme” sozciigiinden alintidir. Sozciik Fransizca cadrer “gercevelemek™ fiilinden
tiretilmigtir. Bu sozciik Latince quadrare ”kare yapmak, dortlemek” fiilinden evrilmistir. (etimolojiturkce.com,
2019,erisim 2.11.2019)

5 Bilgisayar ortaminda yapilan video kurgu teknigidir. Cekim sirasina bagimli olmadan, goriintii ve ses dosyalarinin
birbirlerinden bagimsiz sekilde hareket edebilmesi ile yapilan sayisal tabanli kurgu tiiriidiir.
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Gunimuz teknolojisinde, kurgu esnasinda gorintiileri biiyiitiip, kiigliltebilme olanaklariyla
kadrajlamanm anlatidaki roliinii baskalastirabilmektedir. Izleyici filmi bir ¢ercevenin ardindan
takip etmektedir. Ardi ardina gelecek goriintiiler ve eslik edecek olan sesler, ya da bu durumun
tersi olarak kadraj dis1 kalan goriintii imajlar ve duyum esigine girmeyen seslerin olmasi hali de
yine anlatim seklinin kararma bagli olarak gelisecektir.

Yukarida sozii edilen sinematografik bilesenler, yoOnetmenin zihnindeki fikir ile
harmanlanarak, film uzaymni meydana getirecek olan ydntemi ortaya koyar. Sesin, 1s18in,
oyuncularin, mekanin, hatta kurgu esnasinda yapilan eklentilerin (bilgisayar teknolojisi ile
canlandirma) sinematik uzayin olusmasinda énemli etkileri vardir. Bu ¢alismada anlatim 6geleri
icinden gorilintiiye odaklanirken, kadraj i¢ine alinmayan imajlarin sinematografik olarak anlama
katkis1 tartisilmaya calisilmistir. Bu baglamda sinema kadraji ile ilgili farkli yaklasimlara
deginilecek olup, farklilasmanin daha net ortaya konabilmesi icin kadraji ilgilendirdigi
diistintilen sinematik kavramlar, Yozgat Blues (Mahmut Fazil Coskun, 2013) filmi 6rneginde ele
alinmuistir.

1. KADRAJ VE SINEMATOGRAFIK BILESENLER

Kadraje, en basit tanimiyla ¢ekim aygitinin bakacindan goriinen ile sinirlidir. Kadrajin
disinda kalan alanlar fotografta ve tiyatroda, anlatimin da disinda kalirken, sinemada diger
sinematografik araclarin da destegiyle kadraj disindaki goriintii ve seslerin de yeni seyler
anlattig1 bilinmektedir (Bonitzer, 2005:15-16). Kadraj kullanimi sinemanin ilk yillarindan beri
sinema Uretenlerin en ¢ok odaklandiklar1 konu olmustur. Kadraja sigdirilan imajlar, goriintii
yonetmeninin hikayeyi olusturdugu alani belirler. Film hikayesi, kadraja girebilen ve kadraj dis1
birakilan gériintiilerle ériiliir (Ustiin, 2015). Lumiere’ler, cinematograph’in ilgi gérmesi iizerine
hayatin dogal akisindan kii¢iik kesitler ¢ekip gosterimlerini yapmis, sinemanin heniiz ¢ok yeni
bir alan ve cekimlerin teknik anlamda “goriiniir kilabilmek” odakli olmasi nedeniyle hikaye
anlatim1 kismina fazlaca kafa yormamislardir (Kibaroglu, 2015:3-4). Lumiere kardesler yapitlar
ile ilk gergekei sinemacilar olarak da kabul edilmislerdir. Cektikleri goriintiiler, ger¢ek hayattan
kesitler ya da anlatis1 derin olmayan kisa anekdotlar seklindedir. Bu baglamda, George Melies,
bugiin yapim sonrasi asamada (post-prodiiksiyon) epeyce basvurulan maskeleme, iist {iste
bindirme, soldurma gibi anlatisal efektlerin yaraticis1 olmustur (Aya Seyahat, 1902). Bu konuda
deginilmesi gereken Onemli mevzu, anlatilarin sinemanin ilk baslangi¢c yillarindan itibaren
gosterdigi farkliliktir. Bu farklilik sinemacilar arasinda fark yaratmaktan Ote, birbirlerinden
beslenmeleri ve yeni anlatim tiirlerine odaklanmalarina da yaramistir.

Sinemanin ortaya c¢ikist ile ilk tiretilen filmlere baktigimizda Melies ve Lumiere
kardeslerin farklilagma noktalarindan biri kadrajda yer almasini tercih ettikleri goriintiiler
iizerinden olabilmektedir. Lumiere kardeslerin, kadraji daha genel planlarla, hayatin dogal
akisindaki gibi kullanirken, Melies'in degindigi anlat1 tiirlinde goriintiiler kadraja hikaye
baglaminda daha planl sekilde girmekteydi.

6 Kadrajlamanin temeli fotograf sanatindan gelmektedir. Sinemadaki hareketli goriintiiyli, saniyede 24 kare sabit
fotograf saglamaktadir.
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Lumiere’lerin sinema aygiti ile ilk yapimlar1 gergek anlardan olusurken, Melies sinemada
hikayenin gerektirdigi mizansenlerin kurulmasini 6ngérmiis ve bu goriis dogrultusunda sinema
dretmistir. Sinemanin varolus anindan itibaren kadraj, sinemacinin kendini ifade ettigi en
belirgin alan olmustur. Bugiin sinema tarihi Melies ve Lumiere kardesleri farkli noktalarda
konuslandiriyorsa bunun sebebi, kendilerinden sonra gelen akimlarin Onciliigiinii yapmis
olmalaridir ki, sinema tarihinde pek ¢ok akim farkli kadraj kullanimi, kadraja giren goriintiiyii
Olgeklendirme gibi alanlarda yaptigi tercihlerle adindan s6z ettirmistir (Gevgilili, 1989:13).
Sinemanin stliregelen gelisimi ve anlatim araglarinin gelistirilmesi ile farkli yapimlar ortaya
cikmis, sinemacilar ve kuramcilar da dogal olarak iiretilen isler iizerinden yenilik¢i gorisler
ortaya atmiglardir (Betton, 1994).

Kuramcilarin sinemaya olan yaklasimlariin bir cogu analojiktir. Sinema, yapis1 geregi
kendinden olmayani reddetme olasili§inin az oldugu diisiinsel bir alandir, yani cok sesli, ¢ok
bakishdir. Fotograf, resim ve tiyatro gibi gorsel sanatlardan farkli olarak anlatisini etkileyen pek
cok faktor vardir ki bu da keskin ¢izgilerle ayrisan goriislerin olusumunu engeller. Bu baglamda
sinemada gercekei goriisii savunan kuramcilarin yani sira bigimci savunucusu kuramcilarda séz
sahibidir ve hepsinin birlestigi medium sinema kamerasidir. Sinema kamerasiin neyi, ne kadar
cercevelemesi gerekliligi tartismalarin odak noktasinda yer almistir. Lumiere kardeslerin yaptigi
ilk film gosteriminden itibaren (7renin La Ciotat Garina Gelisi, 1895) kadrajin igi ve dist
izleyici i¢cin Onem tasimistir. Yapilan bu ilk gosterimde salondan, trenin {istlerine geldigi
diistincesi ile kagisan izleyiciler, izleme sirasinda olusan sinematik uzay hissinin de bir habercisi
olmustur. Tren gosterim cer¢evesinden ¢ikarak onlara ulasabilecektir algisi, kadrajin i¢i kadar
disin1 da hayal edebilen izleyiciyi simgeler (Teksoy, 2007)

2. SINEMA KADRAJI VE SINEMATIK FILM EVRENINDE ANLAMSAL
FARKLILASMALAR

Sinemada, kadrajin smirlarmi asan kisimlar, izleyicinin zihnine birakilmaktadir.
Sinematik evreni simgeleyen bu alan, cerceveleme yeterli gelmediginde bile oradaki varligimni
izleyiciye hatirlatir. Bu hatirlama eylemi, izleyicinin asina oldugu gercek hayat ile dogrudan
baglantihidir. Seyir esnasinda, bir kusun ucus anina tanik olan izleyici, kus kadrajdan ¢ikip
gittiginde de ugmaya devam ettigini bilir. Kusu sinematik uzayda hayal etmeye devam eder
ancak cerceve dort tarafi kapali, kisith bir alandir ve kusun ugusunu her aniyla bu alana
sigdirmak imkansizdir. Cergevenin kisitliligi, kimi zaman bir zorunluluk olarak, kimi zaman da
yonetmenin tercihi baglaminda gergeklesen bir eylemdir. Yonetmen boyle bir tercihte
bulunurken kadraj dis1 alanlar izleyici tarafindan 6grenilmis deneyimlerden bagimsiz bir izleme
sunmaz. Bonitzer (2011), kadrajin disinda kalan alanlar1 dekadraj kavramiyla tanimlamistir.
Dekadraj, kadrajda kismi gorme yaratan, uzak, yakin acilarla goriintiiniin afallatilmasi,
cercevedeki goruntlinlin pargalanmasi, oradaki varligr hissedilen ama tanik olunamayan goriintii
ve ses imajlar1 tantmlamak i¢in iiretilen bir kavramdir (Bonitzer, 2011).
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Izleyici kadrajda kendisine gosterilmeyeni zihninde tamamlarken, kendi 6grenilmis
deneyimlerine bagvuracaktir. Bu esnada goriintii imajlarin yeni anlam tiretimlerine de zihninde
olanak taniyacaktir. Dekadrajlar bir anlamda sakli alanlardir ancak saklanmig olmalar1 bir tesadiif
degildir. Bonitzer dekadrajin etkisini su sozleri ile vurgular;

“Bos alanlarin, alisiimamis agilarin , on ya da yakin planda goriinen beden pargalarimin mucidi
sinema degil midir? Figiirlerin par¢alanmast iyi bilinen sinema etkisidir: yakin planin ucubeligi
tistiine ¢ok ¢ene yorulmugstur. Dekadraj ise, kamera hareketlerine ragmen, daha az rastlanan bir
etkidir. Evet dekadraj ozellikle bir sinema etkisidir, ama bunun boyle olmasinin nedeni, bosluk
etkilerini ortaya ¢ikarmaktan ¢ok gidermeyi saglayan harekettir.” (Bonitzer, 2011:182).

Bonitzer’e ek olarak, bu tiir bir anlatim1 hedefleyen goriintlyu ve sinematik evreni farkli
acilardan degerlendiren kuramcilar olmustur (Asiltiirk, 2009). Kracauer su sozleriyle sinema
kamerasinin neyi gostermesi gerektigine vurgu yapar; “tipki fotograflar gibi, filmler de fiziksel
gergekligi kaydedip gozler oniine sermelidir” (Kracauer, 2015:119). Kracauer’e (2015) gore
sinema kadraji gergekligi yani, var olani1 gostermelidir. Sinema kamerasmin kaydetmedigi
degerler gercekler iginde kalmamaktadir. Kracauer sinemay1 gergekligin alanlarin1 kesfetmek
icin Uiretilmis bir aract konumda goriir ve sinemanin hammaddesini goriinebilir olanla sinirl tutar
(Andrew, 2010:194). Andre Bazin’de benzer bir gergekeilik savunucusudur. Bazin, sinemada
anlatilanin, gercekligin kendisi olmadigimi belirtmis, kurmaca bir gergeklik tanimi yapmistir ve
nesnelerin uzaydaki uzamlarinin goriiniir oldugunu sdylemistir. Ek olarak Bazin imajlarin ham
kayitlarinin yarattig1 giice inanmis, manipiile edilmesi ile zedelenen gercekligi desteklememistir
(Bazin, 2007).

Sinema kamerasinin daha 6zglir ve insan algilarina hizmet eden yapisini savunan
kuramcilardan, Gestalt ekoliinden gelen Miinsterberg, 1916 yilinda yazdigr The Photoplay: A
Psychological Study (Goriintiilii Oyun: Psikolojik bir Calisma) adli kitabinda, sinemada gériinen
imgelerin beyinde bir biitiinsel algiya dontstiigiinii ve psikoloji ile ilintisini dile getirmistir.
Miinsterberg kadrajda yer alanla tam olarak ilgilenmemis, bunun izleyicide biraktig1 etkiyi daha
fazla onemsemistir. Gestalt psikolojisine gore goriinenlerin tek baslarina biraktiklar1 etki, bir
biitiinti olusturduklarindan daha azdir. Bu nedenle Miinsterberg izleyicinin son ¢iktis1 ile daha
cok ilgilenmis, toplamda gordiiklerinden ne tiir bir uzay yarattigina odaklanmistir. Ona gore
sinema zihin isidir ve kadraja girmeyen gorintiiler rahatlikla zihinde bir biitlin haline
getirilebilir. Iki kisi konusuyorsa, konusani ya da konusmayani tek basma goriintiilemek
biitiinclil algiyr bozmaz, aksine anlatimda farklilasmaya yol acar (Miinsterberg, 2013). Bu
goriisiin devamu olarak Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein ve Bela Balazs gibi 6nde gelen
sinema kuramcilar1 benzer yorumlar yapmislardir ve sinemanin salt kadraj icinde kalan imajlar
biitiinii olmadigini savunan ¢aligmalar ve goriisler iiretmislerdir (Andrew, 2010).
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Arnheim sinemada perdeye diisen goriintiiniin 6nemini vurgulamig, bu anlamda da yakin ¢ekimi
siddetle elestirmistir. Arnheim’a gore bu teknigin yogun kullanimi izleyicinin civardaki nesneleri
bilememesine, bu sekilde konuya ve hikayeye uzaklagmasina sebep olmaktadir. Arnheim daha
cok goriintii imajlarin kadrajin disina tasan degil, i¢inde kalarak alan derinliginin azaltilmasi ya
da arttirilmasi sonucu ii¢ boyutlu olabilme derinligi ile ilgili diisiinceler gelistirmistir. Arnheim
anlatida kadraj disin1 6nemsedigini su sozleri ile net bir sekilde ortaya koyar:

“Gortintiilenen alan bir yere kadar goriiniirdiir, ama sonra otede ne oldugunu gérmemizi
engelleyen sinirlar vardir. Bu sumirlamayr bir dezavantaj olarak gérmek hata olur. Tam tersine,
filme sanat olarak adlandirma hakkini verenlerin bu tiir sumirlamalar oldugunu daha sonra
gosterecegim.” (Arnheim, 2002:21)

Benzer sekilde, Christian Metz, Peter Wollen, Umberto Eco gibi teorisyenler, sinemada
gosterilenlerin 6nemini savunmus, gostergeler ilizerinden fikirlerini 6ne siirmiislerdir. Christian
Metz, bir film yoOnetmeninin agaci anlatmak istiyorsa agaci resimsel olarak goriintliye
yerlestirmesinin kesin bir gereklilik oldugunu savunmugstur. Kuramcilarin sinemada goriintiilerin
cercevelenmesiyle ilgili, benzer ve farkli goriisleri olsa da temelde sinematik uzayin varligi yok
sayllmamig, sinema diinyasimni olusturan zihinsel alan olarak kuramcilarin goriinde varligini
korumustur ( Sivas, 2012: 527-538).

3. SINEMA KADRAJINDA YENIi YAKLASIMLAR (SINEMATOGRAFIK
UZAY)

Sinemay1 anlatisal olarak zenginlestiren bu tiir goriis farkliliklari, sinema tarihi boyunca
genigletilen tartismalarla yeni ufuklar yaratmistir. Sinema goriintii merkezli bir sanat olmasina
ragmen, kendi sinematik evreninde goriinmeyenleri de anlatmak gibi bir misyonu vardir.
Sinematik evren, sinemanin kadraj araciligi ile anlatisini olusturma alamidir ve epeyce
tartismanin konusu olmasit dogal bir olgudur, zira sinema goriiniir olanin izleyicideki duyumsama
alanlarin1 kapsamaktadir. Oztiirk, sinematik felsefez kavramu ile altni ¢izdigi eksende, filmlerde
kameranin hareketinin, a¢ilarinin, kurgunun ve tiim o6gelerin bir kompozisyon dahilinde fikir
iirettigini belirtir (Oztiirk, 2019:93-94). Somut ve soyut kavramlarin sinemanin konusu olmast,
anlat1 nesnesinin uzamsal boyutunu simgeler. Kadrajim sinirlart olmasi sinemanin sinirsiz anlatim
yetenegini per¢inlememelidir. Sinemanin kadrajin ¢ercevelerini asarak, duyumsama alanlariyla
insan1 bas basa birakan bir 6zel anlattim mekanizmasi mevcuttur (Koprii, 2019:245). Sinemada
geleneksel anlati tanimlamalarma ek olarak, ¢cagdas yaklagimlar sergileyen teorisyenlerden Noel
Burch Theorie of Film Practice adl1 kitabinda, bir anlat1 uzay1 olarak nitelendirdigi sinema igin
iki uzaydan bahseder; in ve off uzay. Yani uzay dis1 ve uzay ici alanlar.

7 Prof. Dr. Serdar Oztiirk, sinematik felsefe kavramini, sozlii felsefenin, sinemada imajlarla yapilmas: seklinde
tanimlar (Oztiirk, 2018:8).
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Burch, alan disinin kavranmasinda nitel bir degisimden bahseder. Goriintii off-uzayda doniisiime
ugrar ve izleyici ile farkli bir etkilesime girer. In- uzay da oldugu gibi betimleyici degildir. Bu
durum izleyicide merak, heyecan gibi duyumsamalar: aktif hale gegirir (Burch, 2014).

Pascal Bonitzer bu konuda sodyledikleriyle Burch’e katilir: “Tiyatroda off-uzay, ¢aresiz off’tur,
dis’tadir. Sinemada ise tersine, zaman ve hareket boyutunda yer alir; alan/kars1 alan, pan, hatta
ses bandi araciligiyla, alan-dis1 alan olur, ya da tersi.” (Bonitzer, 2005:16). Benzer bir
baskalasimi1 Bonitzer tiyatro, fotograf ve sinema karsilastirmasiyla orneklendirir. Tiyatro ve
fotografta goriintiide olmayan tam anlamiyla off-uzaydir. Yani evrende bir baska yere gegmistir.
Ancak sinemada goriintiide yer almasa bile ayni evrende yer alan bir anlatimin parcasidir.
Bonitzer uzay kavrami i¢in ‘“hayal edilebilir” tanimini kullanirken, sinemada imgelerin
anlamlarini iretmelerine gonderme yapar.

Pascal Bonitzer (2005), kadrajin disinda kalarak anlatima destek veren alanlar1 da kor
alan olarak adlandirmigtir. “Alan” kelimesi ile nitelenmesi, sinema uzayina dahil olan anlamin
tasimaktadir. Imajlar sinematik alanda bir yerdedir ve vardir, ancak gériinmezler. Bu nedenle kor
olarak nitelendirilirler. Bonitzer, yoOnetmenin, izleyicinin gérme yetisi disinda da takip
edebilecegi sahneleri tanimlarken bu kavrami kullanir. The Lunchbox (Ritesh Batra, 2013)
filminde, Ila, a¢ik olan mutfak penceresinden, yukari katta oturan komsusu ile her daim iletisim
halindedir ve film boyunca “teyze” karakteri, kor alanda kalarak sesi ile sahnelere dahil
olmaktadir. Bu filmde “teyze”nin rolii 6nemlidir, zira Ila’y1 verdigi akillarla yonlendirir ve filmi
finale gotiiren diyaloglar kor alanda kalan teyze ile Ila arasinda yasanir. Filmin evrenine
neredeyse ana karakterler kadar girebilen bir kisidir bu komsu ve “teyze”yi gérememek
izleyicinin hayalinde bir teyze yaratmasi ile tamamlanabilen bir unsurdur. Bonitzer bilhassa
yakin planlarla kurulan bir korlesmeyi isaret etmek i¢in de bu kavrami kullanir. Planlarin
daralmasiyla, kameranin goriis acis1t ve izleyicinin gorlis agisi es zamanlihigini kaybeder ve
bunun sonucunda izleyicide bir kismi gérme olusur. Kismi gérmeyi bir tiir korliige benzeten
Bonitzer, gormenin gerceklesemedigi alanlardaki anlatimi tarifler. Ila i¢in kismi gérme olarak
tanimlayabilecegimiz “teyze”, film uzayinda izleyici i¢in hayalinde yarattig1 ama sahne de sesi
ile “var” olarak Onemsedigi bir karakterdir. “Teyze”yi gorlintii imaj olarak gdérmeyiz ancak
“teyze’’nin sesi filmin ilgili sahnelerinde 6nemli imlemeler yapmaktadir. Ulus Baker’in, ilk defa
Spinoza’nin (2011:94) kullandigin1 belirttigi akusmetrik ses kavrami i¢in Michel Chion,
kaynagini géremedigimiz sesi filmde olugsan akusmetre olarak tanimlar. Ses, sinematik evrende
bir yerdedir ve kaynagin1 géremesek bile duyumsamaya, algilamaya ve kaynagini tahmin etmeye
calisabiliriz der (Chion,1999). Bu baglamda ses ve goriintii imajlarin kadraj dis1 alanda yer
almalar1 uzay alaninda olmadiklar1 anlamma gelmemektedir. Ancak alan disindaki evrende
olduklarini biliriz.

Gilles Deleuze (1986), sinemay1 ¢ok 6zel kilanin, kendine has ve hicbir sanat dalinda
bulunamayacak anlatim sekli oldugunu sdyler ve imajin 6nemine vurgu yapar. Deleuze igin
sinemada her sey bir imajdir ve imajlarin kadrajda yer almasi, almamasi, ne siklikla, ne hizda ve
hangi agilarla yer aldigi gibi faktorlerin de imajlar1 yOneterek izleyicide duyumsamalara yol
actigini sdylemistir.
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Deleuze, sinemay1 bir sistem olarak tanimlar ve unsurlarin bu sistemi birlikte olusturduklarini
savunur. Olusturdugu sistemde {i¢ temel soru sorar; 1-Bir ¢er¢evenin igerigi nasil olmalidir? 2-
Cerceve tabanli formlar nasil 6zerklesir? 3-Sinema nasil felsefe kavramlari iiretir? (akt. Colman,
2011:11-14). iste bu duyumsamalar, sinemada olusan sistemin sonucu olarak ortaya cikarak
izleyici i¢in ilging, heyecan verici bir hal alir. Deleuze’lin diisiincesi ekseninde, imajlarla
olusacak biitiinciil algida eldeki araglarin nasil kullanildigi ve bu yolla iiretilen anlamlar, yani
seyirciye ulasan son ¢ikt1 sinemanin odaklandigi konu olmalidir. Sinema hikayesini anlatmak
icin sinematografik araclar1 kullanir ve bu sinematografik araclar da Deleuze’a gore birer
imajdir. Yani varliklartyla birbirlerini etkiler ve anlami tiretirler. Sinematografi, goriintliyii
olusturan bilesenler yonetimidir ve basta kamera hareket ve 6lgekleri olmak tizere, 151k, ses gibi
unsurlar goriintli imajm anlatimini olusturur. Burada sinematografik araglara biiyilik destek veren
dekor, kostiim, mekan, oyunculuk gibi sanat yonetiminin gorev taniminda yer alan araclarin de
nasil konuslandirildigi 6nemli bir baska konudur zira, goriinti imajin anlamsal boyutunu
etkileyen her unsur sinemanin anlatimi dahlindedir. Filmin hikaye anlatimi i¢in sinematografik
araclara gereksinimi vardir.

Imajlarin sinematografik dizge ile biraradaliklar1 da anlami inga eden faktordiir (Bogue,
2003). Sinemanin goriintii lizerine kurulu bir sanat olmasi, goriintli imaj konusunda kuramci ve
sinemacilarin daha ¢ok diisiiniir ve konusur olmasin saglamistir. Oztiirk, sinemanmn 6zgiir
ruhunu tanimlarken, filmlerin bizi kimi zaman hayatin igine alirken, kimi zaman da hayatin
disinda birakmayi tercih ettigini sdylemistir. Bu denli farklilasan bir mekanizmanin izleyiciyi
diissel bir evrene soktugunu dile getirir (Oztiirk, 2018:24). Bu baglamda sinemanin anlatim giicii
kadrajin dik dortgen kenarlar1 kadar sinirli olmali midir? Yoksa kadrajin digina tasan, izleyicinin
zihin giicline devredilen alanlarda yeni anlatimlar m1 olusur? Mascelli sinemanin 5 temel 6gesini;
kamera acilari, kesintisizlik, kurgu, yakin ¢ekim ve kompozisyon olarak kategorize etmistir. Bu
siiflandirma Mascelli’nin diger unsurlar1 sinema diginda birakiyor olmasi degil sinema kadrajmi
sinematik anlati i¢in ne denli 6nemsiyor oldugu anlamini1 tasimaktadir. Mascelli sinematografik
anlatida kameranin nizami kullanilmasi gerekliligini savunurken, sinemanin 5 6gesine, hile
olarak adlandirdigi altinciyr sdyle ekleyerek aslinda deneyselliginden ve anlatida sunabilecegi
yeni ufuklardan da bahseder:

“Hile, film ¢ekme ya da kurgu esnasinda etkinin zenginlesmesi amaciyla insanlarin, nesnelerin
ya da devinimin yeniden duzenlenmesi sanatidir. Kameramana ve film kurgulayan kigiye ne
zaman ve nasil hile yapilacagini ancak ve ancak deneyim égretebilir. Etkili hilenin sirri, seyirci
hile eyleminin farkina varamadan nasil degisiklikler yapacagini bilmekte yatar” (Mascelli,
2002:10)

Mascelli’nin de degindigi gibi, kamera konuslanma noktasinda tirettigi kompozisyonlarla
film uzaym anlatan ve ya algilatan bir kullanim sergileyebilir. Sinematik evrene farkli bakis
acilar1 olsa da, bilinen odur ki sinema kadraji anlatiy1 diizenler ve bunu yaparken yonetmene
anlat1 tercihleri sunar. Farklilagmalar sinemada anlati smirlarmin da genislemesine neden
olmaktadir.
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4, YOZGAT BLUES ORNEGINDE KADRAJ KULLANIMININ
SINEMATOGRAFIK YERI

Yozgat Blues filmi, 2013 yilinda, Mahmut Fazil Coskun’un yonetmenliginde Tiirk
Sinemasinda yerini almig bir yapimdir. Film, bir tasra kenti olan Yozgat’ta gecer. Kariyerinde
ve hayatinin sosyal ve ekonomik tiim duvarlarinda ¢okmeler yasayan bir karakter (Yavuz)
etrafinda dénen Yozgat Blues filmi, temelde tasra kentini hedef alirken, iginde barindirdigi
mekansal kurgulamalarin bircogunda farkli agilimlar yaratmaktadir. Yavuz, 50’li yaslarinin
sonlarina yaklasmistir. Bir aligveris merkezinin zemin katinda, basit bir ses sistemi esliginde,
miisterilere sarki sdylemektedir. Bunun yani sira bir belediyenin diizenledigi iicretsiz miizik
kursunda katilimcilara miizik dersleri vermektedir. Karsi cins ile iliskilerinde de oldukga pasif
kalmis, sosyal hayati da ayni dogrultuda olumsuz etkilenmistir. Yalniz bir karakter olan
Yavuz’un hayata baglanmasini saglayacak c¢ok saglam iplerden bahsetmek oldukga giictiir.
Yavuz’un bu belirsiz hali, farkli mekanlarda kendini var kilabilmek i¢in miicadele verirken,
savrulmasina sebep olmaktadir. Nese’de yeni bir hayat umuduyla Yavuz’un pesine takilip
Yozgat’a calismaya giden ayni tip hayat ¢izgisine sahip bir karakterdir. Filmde karakterlerin dar
yasam alanlar1 giris boliimiinde tanimlanmaktadir ve aslinda bu tanimin, yonetmenin film boyu
stirdlirdigli kadraj (cerceveleme) tercihinde 6nemli bir pay1 vardir. Coskun, bu tiir bir kamera
kullanimi ile, izleyiciye karakterlerin hayatlarindaki sikismislhiktan bahseder. Kamera giris
boliimiindeki bu ipuglari destekler sekilde finale kadar istikrarli bir sekilde, genis agilardan
cekinir. Filmin tiir olarak yonetmeni tarafindan melankolik komedi olarak tanimlanmasi, filmin
dram etkisinde olduguna isaret etmektedir. Izleyicinin goriis alanmimn daraltilmas1 bu melankoli
ve dram etkisini siddetlendirir. Kadraja sigdirilan goriintiilerin kisith olmasi izleyicide kismi
gorme yaratirken, aslinda gergek hayatta aligkin olmadigt bir gérme tiiriinii deneyimletir. Bu
durum izleyicinin merak duygusuna hitap eder. Aliskin olmadig: tiirden bir gérme deneyimi
seyirci igin sasirtict ve diisiindiirtict olabilmektedir.

Dekadraj Alanlar

Coskun, neredeyse hi¢bir sahnede genel plana agilmayi tercih etmez. Mekanlarin izleyici
algisinda sikismasini tercih eder. Bu nedenledir ki tiim mekanlar pargali gosterilmistir. Dekadraj
alanlar, film uzaymda varligin1 bildigimiz bagka kisilerinde olmasi ancak kameranin bilingli
olarak onlara déonmemesini mesrulastiracak denli belirgin verilidir. Kadrajin dis1 sanki Yavuz
icin 6nem arz etmemektedir. Yonetmenin dekadraj tanimlamasi, Yavuz’un kendi dogrularinda
var kalabilmesini anlatir gibidir. Yavuz sahnede hep ayni modasi ge¢mis sarkiyi
seslendirmektedir ve aslinda neredeyse hic dinleyicisi yoktur. Aligveris merkezinde, Belediye
kursunda, Yozgat’ta sahne aldig1 ve miizik yaptig1 tim mekénlarla Yavuz dislanmaktadir, ya da
hi¢ goriilmemekte. Her mekanin bir kismini gosterip dar agida kalan bir tirkek kamera yapis1 da
Yavuz’'un bu goriinmeme halini yansitir. Ayrica kameranin sabit olmadigi, filmin c¢ogu
sahnesinde rastlanan bir durumdur. Huzursuz kamera kullanim sekli ile karsimiza ¢ikan tirkek
alici, izleyicinin rahatsizligini bir kat daha arttirmay1 hedefler.
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Bu bulgu, P. Bonitzer’in (2013) kameranin gostermedikleri i¢in bulundugu tespitle ortiisiir ve N.
Burch’iin (2014) s6ziinii ettigi uzay eksenine de génderme yapar. Bonitzer sdyle soyler:

“Demekki Burch’e kadar agik¢a fark edilmeyen sey, sinemanmin gosterdikleriyle oldugu kadar
gostermedikleriyle de is gordiigii, sinematografik uzaymn bir alan-uzay ve bir alan-disi-uzay ile
(izleyici tarafindan) goriilen ve goriilmeyenle eklemlendigi, bu boliinmeden kaynaklanan
“gerilim "in de izleyiciyi kendi oyununa kattigidir” (Bonitzer, 2005 :17-18)

Soyutlama

Burch’iin (2014) soziinii ettigi gosterilmeyen alanlar, filmde soyutlama seklinde
karsimiza ¢ikmaktadir. Kameranin kullandig1 agilar, Yavuz ve Nese’yi odak noktasina almak
istediginde yakin, ikinci planda gostermek istediginde netlik kaydirmasi ile, baskilanan ikili
planlar seklindedir. Genis planlarin bile tam kares mantig1 ile mekanlardan soyutlanmasi dikkat
¢ekicidir. Yavuz, babasinin 6limi ile evde bir takim esyalarin tasnifini yapar. Evin kime ait
oldugunu, hacmini, ka¢ odast oldugunu kameranin kadraj1 dahlinde géremeyiz. Bizi ilgilendiren
kadarmi vermekle yetinen yonetmen, sakladiklari ile ilgi ve meraki ayakta tutar. “Yavuz nasil bir
yasama sahiptir?” sorusunu takip etmeye ¢alismak agisindan énemli bir aragtir bu saklama. Zira
filmin finaline kadar seyircinin izleme eylemine katacaklari da olusacak biitiinciil algida
onemlidir. Yavuz’un miizik dersleri verdigi (Nese ile tanistig1 yer, Nese 6grencisi olarak derslere
katilmistir) belediye kursu, Yavuz’un yasami hakkinda bilgilendirici nitelik tasir. Filmin en genis
ac1 sahnelerinden birine, kurs bitimindeki sertifika toreninde rastlariz. Kurs Kkatilanlari
siralanmis, Yavuz’'un bir bitis konugmasi yapmasini beklemektedir ancak Yavuz ¢ekimser kalir.
Belediye kursunun mekansal olarak izleyiciye tanitilmamasi, Yavuz’un fazlaca nitelikli bir is
yapmiyor oldugunu vurgular ve siradan bir kurs imaj1 ¢izer. Sahnenin akisina bakildiginda
fazlaca coskulu bir bitis de olmamasi, kursun kalabalik olmayan katilimer kitlesi de bu tiir bir
anlatiy1 destekler niteliktedir. Yavuz’un ¢alisma alanlar1 hayattan soyutlanmis hissi vermektedir.
Ancak Yavuz’un bunu kabullendigi imajina sahip oluruz, ¢iinkii kamera hep Yavuz 6zelinde dar
kadrajlarda kalir. Filmin giris bolimii ve gelismenin ilk kisminda, “acaba Yavuz hayattan
soyutlanmishigr gercegini biliyor mu?” sorusunu sormaya devam ettiren neden de genele
acilmayan kamera olabilir. Izleme temelde dar kamera acilar1 ve soluk renk tonlari filmin
leitmotivinie olusturur. Tekrarlanan en belirgin motif kameranin dar agilari, ikili planlarda
kendini her iki kisiyi gdsterme ¢abasina sokmamasi olarak tariflenebilir.

8 Tam kare, fotograf ve sinemada, kadraja salt gereksinim duyulan &geleri yerlestirip, dekor, aksesuar gibi
bilesenlerin goriintiiden ayiklanmasidir.
9 Bir miizik terimidir, ¢esitli nedenlerle tekrarlayan ifadeler anlamindadir (turkedebiyati.org, 2019)
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Isitk ve Kamera

Yavuz’un i¢ diinyasinin yansitilmasinda salt kameranin degil, 151k ve renk faktoriinlin
Onemi de buyiiktiir. Zira olugsan anlati motifine en derin dokunusu yapanlardan biri renklerin
giiciidiir. Sicak ve sogukio tonlarin ayrimi sinemada oldugu kadar psikolojik ve sosyolojik
baglamlarda da insanin duyumsal alanini dogrudan etkileyen nitelige sahiptir. Yozgat Blues
filminin genel renk ton se¢imi soguktur ve karakterlerin i¢ diinyalar1 ile de uyumlu bir tercihtir.
Filmin kamera agilar1 kadar renk 1s1s1 da 6nemlidir. Filmin genelinde 1siklandirmanin rahatlatici
bir yan1 yoktur. Isigin sinematografik anlamda aydinlatici etkisi teknik olarak mekanin var olusu
ile eszamanlhdir. Ancak sinematografik 6gelerin kullanimindaki tercihin sinemada anlatiya yeni
boyut katkis1 onemlidir. Sinema perdesindeki goriintii iki boyutludur, oysa anlatilanlar g
boyutludur. Ug¢ boyutluluk hissinin vurgulanmasi adima 151k énemli bir unsurdur. Ayni diisiince
ozelinde, filmde 1s1klandirmanin minimal diizeyde birakilmasi, gerek hayatta 151ksiz ve gilinessiz
ortamlarda bulunan insanda olusan ruh sikismasi ile 6zdeslesmekte, izleme esnasinda Yavuz’un
sikict hayatina duygudaslik gelistirmeye ara¢ olmaktadir. Ozellikle sahne alinan mekénlar ve
kulisin 1s1klandirmasi oldukea az tutulmus, izleyiciye icinde bulunmasi keyifli olmayan ortamlari
gorsel olarak betimlemektedir. Kulisin ve sahnelerin 1siklandirmalari, mekanlarin pek de kaliteli
yerler olmadigini isaret eder niteliktedir.

Sinematografinin, sinematik anlatimda biitiinsel bir siire¢ oldugu gercegine donerek,
Yozgat Blues filmi ozelinde su konular da onemlidir. Sicak renklerin hemen hemen hig
kullanilmadigi bir film olan Yozgat Blues, genel anlamda yavas kurgu yapisini, kamera
hareketleri, kamera agilar1, renk 1sis1 ve isiklandirmalariyla desteklemektedir. Filmin diger
sinematografik unsurlar1 kadar miizigi de tartisilmaya deger niteliktedir. Segilmis olan sahne
pargasi, “Joe Dassin — L’Ete Indien” 1975 yilma ait, kendi zamaninin hit parcalarindan olan bir
sarkidir. Ancak ¢ok eski bir ekoliin pargasi olmasi, su an igin ki¢ (kitsch)i1 sayilabilecek bir
ornek konumlandirmasindan Oteye gidememektedir. Yavuz karakteri ile uyum saglayan bu
abartili parca, Yavuz’un direnis ve 1srarci tavrin1 da sergilerken, bu pargada israrci olmasi,
takintili hallerinin de birer gostergesidir. Dar agilarda karakterlere yogunlasan kadraj,
karakterlerin biitiin icinde kendi diinyalarinda yasayip, aslinda ¢ikisa yaklagsmaya
cabalamadiklarini da hissettirir. Yavuz 6zelinde kurulan dar, tek kisilik, yakin ¢ekimler (ya da
omuz ve bel plan1 gegcmeyen agilar) Yavuz’'u kadrajin igine sikistirarak, zaten sikisik olan kendi
diinyasi ile 6zdeslestirmektedir.

10 Renk sicakliginin derecelendirilmesidir. 5.600 (ortalama giin 15181) Kelvin altindaki renk 1silar1 sicak (sari,
kirmizi, turuncu tonlar), iizerindeki tonlar soguk (mavi, gri, yesil tonlar) olarak adlandirilir. Soguk tonlar hiiziin,
melankoli, sicak tonlar romantizm, agk gibi duygularin tetikleyicisi olarak bilinmektedir.

11 Almanca’da ucuzlatma, zevksizlik, degersizlik, bayagilastirma anlamina gelir (tr.langenscheidt.com,2019)
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5. SINEMATOGRAFIK BULGULARIN SAHNELER VE ANA KARAKTERLER
(YAVUZ VE NESE) OZELINDE INCELENMESI

Sinema filmleri, biitlinlin algilanabilmesi i¢in sahne, sekans ve planlara ayrilmistir.
Sekanslar birbirleriyle yakin iliski gelistiren sahnelerin bir araya gelmesiyle olusan bir sinematik
dizgeyi olusturur. Planlar ise, sahneler (mekan) igerisinde kameranin ag¢1 degistirme halidir, bir
nevi goriis agisiin degismesidir. Hikayenin senaryolastirilma asamasinda sahnelere boliinmesi,
cekimin kolaylagmasini saglarken, birbirleri ile yan yana geldiginde akici bir anlatimi
olustururlar. Bu g¢alismanin konusu olmadigi i¢in derinlemesine bu konuya girilmeyecektir
ancak, sahnelerin yonetmenin, hikdyesini olusturmak i¢in kullandig1 bir ara¢ olmasi nedeniyle
sahnelerde kurulan kadrajlarin ve kamera acilarinin irdelenmesinin faydali olabilecegi
varsayllmaktadir. Yozgat Blues filminde, karakterler hayatlarinda bir fark yaratmak tizere, radikal
bir mekan degistirme eylemi igine girerler. Istanbul’dan Yozgat’a gelisleri bir diisiisii
simgelerken, tercihlerin inis yoniinii belirgin halde sunmaktadir. Filmde degisen mekéanlar
(sahneler), karakterlerin kendilerini var etme hikayelerinde Onemlidir ancak bu filmde
mekanlarin degismesinden ziyade, degisen mekanlarda degismeyen karakterlerin varligi
anlatinin temelini olusturmaktadir. Kent degistirmenin yeni bir hayat umudu tasidigi
gorilmektedir.

Spinoza, insanin varhigim siirdiirmesi i¢in var olan giiciinii conatus kavrami ile
aciklamistir ve insanin yasamsal enerjisini bu temelden edindigini sdylemistir. Bu gii¢, insanin
kendini var kilabilmek icin eylemler iiretmesine neden olmaktadir (Atbakan, 2012). Spinoza’nin
conatus’una gore, Yavuz ve Nese'nin var kalabilmek icin, kendilerine bigtikleri itibar1
cevrelerinden de gormeleri gerekmektedir. Yozgat’ta sahne almak iizere geldikleri mekan,
Istanbul’dan Yozgat’a dogru yapilan ivmenin énemli bir nedenidir. Ancak hikaye ilerledikce
varolussal enerjilerini kaybederler. Yonetmenin, Yavuz ve Nese’nin arzu nesnesini izleyiciye,
sikistirarak anlatmasmin en temel nedenlerinden biri bu diislise izleyiciyi de ortak etmeye
calismast olabilir. Kadrajin hi¢ rahata ¢ikip her seyi gostermemesi umudun siirmesini saglar.
Izleyici filmin finaline dek, goremedigi alanlarda gelisen umuda ortak olur. Az miisterisi olan,
dinleyici kitlesinin sosyo-kiiltiirel altyapisinin pek de yiiksek olmadigi bir mekan tercihi, filmin
hikayesini yiiriiten en bas se¢imlerdir. Kor alanda kalan her olay ve durum filmin anlatisina dahil
edilmistir. Conatus’a gore insan baska bir belirsiz zamanda degil, su anda yasar ve arzu, istek,
hiiziin gibi duyumsama alanlar1 barmdirir (Aktay, 2018). Yavuz i¢in bu ¢ok belirgindir. Yavuz
hep kendi zamaninda kalmigtir. Daha iyi bir yasam arzular, olmamasindan dolay1 hayal
kirikliklar1 yasar ancak sikisikligini gideremez. Bilhassa otel odasinda kor alanda kalan
konugmalar, sesler Yavuz ve Nese’nin hayatin bir sekansinda sikisip kalmalarini izleyiciye tekrar
tekrar hatirlatir niteliktedir. Baglarda tekinsiz bir izleme sunan dekadrajlar, filmin i¢inde kadraj
(tercih edilen) algisma doniismeye baslar. izleyici baslarda sakli alanlarda aradiklarini neden
bulamadigini, Yavuz ve Nese Yozgat’a geldiginde ve olaylar ¢oziilmeye basladiginda idrak eder.
Bu noktadan sonra dekadraj aslinda bir tercih edilen kadraj algisina doniisiir. Yani yonetmenin
bilingli olarak izleyiciye gostermedigi off-uzayin zihinde tasarlanmasi ve alginin biitiiniine dahil
edilmesi eylemine doniisiir. Sahne Yavuz i¢in kendini var kildig yerdir.
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Yozgat’ta sahne alacaklari ilk aksam, Nese heyecanla sahne arkasinda Yavuz’un
anonsunu bekler. Yavuz sahneye ilk ¢ikisinda, ciliz alkislar dekadrajda kalir ve bu tercih
anlatimsal olarak ¢ok giiclii bir sestir aslinda. Onemsizlesmeye tanik olunan bir ciliz alkistir bu.
Aslinda Yozgat’in hayatlarinda higbir degisime neden olmayacaginin da belirleyicisidir. Ne
sahne arkasindan bakarken, ne de sahnede olunan herhangi bir anda kadrajin genise acildigini
gormeyiz. Oztiirk’{in (2018), filmlerin kimi zaman izleyiciyi igine almasi kimi zaman disinda
birakmasi tanimlamasinda oldugu gibi, sahne arkasinda bekleyen Nese’nin goziinden heyecan
hissettiren dar ve titrek bir kadraj ile karsilasiriz. izleyici i¢in bu sahnede, off-uzay’da varliklarini
hissettigimiz, seslerini duydugumuz dinleyici kitlesi ve Yavuz ile Nese’nin diinyalarini uzamsal
olarak birbirlerinden ayiran bir andir. izleyici ayn1 heyecana ortak degildir, hatta izleyici
kitlesinin azlhigi da yonetmenin hikayenin seyrine dair eklemelerindendir. Sahne Yavuz ve
Nese’nin var kalmaya calistiklar1 yer olarak, tim film boyunca hissettirilmektedir. Sahnede
Yavuz’un seslendirdigi sarkinin film boyunca ayn1 kalmasi 6nemli bir imlegtir. Sarkinin ayniligs,
kendi diinyasinda doniip dolasan bir karakteri temsil etmektedir. Artik demode olmus ve yerinde
sayan bir Yavuz’u simgeler. Yavuz’un seyirci sayis1 ve seyircinin ilgisi ile ilgili hi¢bir yorumu
ya da hissiyat1 yoktur. Izleyicinin olmasi ya da olmamasi Yavuz i¢in anlam ifade etmez. Asil
olan sahnede olmaktir. Filmin ilk bdliimlerinde, sahne performanslarinda kameranin odagi
Yavuz lizerindeyken, ilerleyen dakikalarda filmde Yavuz karakterinin diislise gegmesiyle birlikte
netlik kaydirmasi Nese ilizerinde yogunlagmaktadir. Kadrajda Nese’yi net alanlarda gérmek
izleyicinin Nese ile ilgili zihinsel ilerlemesine, beklenti gelistirmesine olanak saglar.

Filmde, Yavuz’un var olma miicadelesi alisveris merkezinde baslar. Filmin ayn1 zamanda
acilis sahnesi olan aligveris merkezi sahne performansinda, Yavuz’un sanatini icra ederken
biiyiik bir ciddiyet tasidig1 gozlenmektedir. Bergson zamani homojen ve heterojen seklinde ikiye
ayirmistir. Homojen zaman, Olgiilebilen disardaki zaman, heterojen zaman ise insanin igsel
zamani, Olciilemeyen ya da somut olmayan (Bergson, 2007). Yavuz’un zaman1 heterojen olarak
tanimlanabilir. Yavuz, yillar 6ncesinde kalmis, demode bir yasantiyr siirdiirmekte 1srarcidir.
Yavuz’un homojen zamani adeta durmus gibidir. Yonetmenin kadrajin disinda biraktig1 alanlar
ile Bergson’un homojen zamani eslesir. Kadrajin dis1 Yavuz'un dissal yasantisidir ancak bir
onemi yok gibidir. Izleyici bu zamana tanik olamaz. Gériintii ve ses imajlar, kadrajin disindaki
alan1 sadece zihinsel olarak duyumsamayi, hayal etmeyi onermektedir. Yavuz’un takintili bir
sekilde, ya da en iyi yaptigini diislindiigii “L’Ete Indien” adli pargay1 seslendirmek Orneginde
Yavuz’un sikisan zamanina sahit oluruz. Kendisini dinleyen bir ya da iki kisi olduguna ve hatta
bu dinleyen kisilerin, alicinin goriis noktasinda olmamasi nedeniyle ne yaptiklar1 belli olmadigi
icin, onlarin bile dinlemiyor olmasi ihtimaline hi¢ aldirmadan, modasi ge¢mis bir sarkiyi
onemseyerek soylemektedir. A¢ilis sahnesinde, aligveris merkezinde sarki sdyleyen Yavuz’'un alt
acidan goriintiiye girmesi, filmin geneline hakim olan, sikisik kamera acis1 ile desteklenmistir.
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Yavuz alt agidan goriintiilenerek, ¢ok 6nemli bir is yapiyormus izlenimi yaratilarak, sahnede
performansini sergilemektedir. Yonetmenin bu sahnede Yavuzu sol kenara ve bakis boslugunui2
kadrajin ters tarafina vererek, hi¢ de kisa olmayan bir siire izleyici ile bas basa birakmasi, filmin
kalan1 hakkinda belirgin bir ipucudur. Izleyici merak eder, bir alis veris merkezinde olunduguna
dair belli belirsiz gorintuler kadrajin sol iist kdsesine sikismistir ama izleyici igin yeterli bilgi
mevcut degildir. Bu kuvvetli merak, izleyicinin bir virgiil koyup hikdyeye devam etmesi i¢in
yeterlidir. Onemli bir sinematografik unsur olarak, arkadan gelen sesler, miriltilar sahnedeki
Yavuz’un pek de umursanmadigi halini pekistirmektedir. Yavuz tiim ciddiyeti ve sahne titizligi
ile performansina ara vermez. Bu sahnede, sesler ve izleyici ilgisizligi off-uzay’da izleyici ile
bulusur. Sinematografik anlamda bakildiginda, kamera agisi, alt aci kullanilarak, Yavuz
karakterini oldugundan daha iist mertebede bir yere koymay1 hedefler. Kameranin goriis agis1 bu
sahnede sabit tutularak, etrafa odaklanmay1 engeller. Filmin genelinde hakim olan, mekéanlarin
tamaminin kamerada genis acili gosterilmeden hep bir kisminin sakli tutulmasi, ilk acilig
sahnesinde hissettirilmek istenmistir. Bu sahne filmin en biiyiik anlatisina sahip sahnedir, zira ilk
acilis sahnesidir ve giris sahnesi olmasi nedeniyle izleyici ¢ok sey gormek isteyebilir ancak
yonetmen ¢ok az seyi, alisilmis estetik algilamanin kuralarini yikarak verir. Giris sahneleri filmin
bilgilendirici boliimiidiir, karakterlerin tanitildig1 boliim olmasi nedeniyle, Yavuz’un sahne aldigi
bu kadraj onemli ve imleyicidir. Yavuz kadrajin sol tarafina sikismis, mekéndan da
soyutlanmustir. Izleyiciyi afallatan bu gerceveleme seyircide tedirginlik yaratir ama belki de en
onemli nokta budur. Yani tedirginligin sonraki anlatiyr desteklemesidir. Deleuze, sinemanin
hareket ve zaman bloklarindan olustugunu sdylemistir. Imgenin hareketi, hareketsizligi, agilari
ve cercevelemesi ile betimlenir ¢iinkii Deleuze sinemanin zihindeki olusumuna isaret eder.
Sinemanin insana gosterdigi, sakli tuttugu, hareketli, hareketsiz, sesli, sessiz halinden dogan yeni
anlatilar1 dile getirir (Deleuze, 2014). Deleuze’iin imgenin hareketi tanimi, bu filmde
hareketsizlik ile anlam bulmaktadir. Kameranin az hareketli hali, imgenin betimlemesini yapmak
icin oldukca kuvvetlidir ve yeterlidir. Yozgat Blues filmi, genel kamera kullanim tarzi ile
izleyiciyi rahatlatmaktan kaginan bir tutum sergiler.

Karakterlerin icinde bulunduklari bunalimli, i¢inden ¢ikmaya cabaladiklar1 hallerini
yansitabilmek i¢in tercih edilen sikisik kadraj tarzi belediye kursunda da kendisini
hissettirmektedir. Yine burada da var olmaya ¢alisma hali dikkat ¢ekici ancak c¢abasi eksiktir.
Yavuz’un bdyle onemli bir gilinde, katilim saglayan kisilere gururla takdim edilecek olan
sertifika toreninde bile giiliimsemesi ve kayitsiz tavrindan 6diin vermemesi de hassasiyet yaratan
bir durumdur. Belediye kursunun bitisi anisina fotograf gektirirlerken, kapinin agilma sesi
duyulur, baglar kapiya dogru donse bile kamera donmez. Kamera bu sahnede hareketli olmasina
ragmen, igeri girenin Nese oldugunu, Nese sabit agida duran kadraja girdigi zamana gérmeyiz.
Bu durum izleyicinin Nese ile ilgili bir beklenti gelistirmesine hemen neden olmaz ancak
sonrasinda Nese’yi Yavuz ile konusurken gérmek duyum mekanizmasini pekistirir.

12 Bakis boslugu, cerceveleme yaparken, kisinin baktig1 yone dogru kameranin bosluk birakarak, ferah bir izleme
sunmasidir.
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Kadraja bu sekilde dahil olan bir karakterin, dnce merak uyandirarak gelmesi, sonra kadrajdaki
tekrarlayan varlig1 yonetmenin isaretleri ve ipuglarindandir. Nese’ nin, yanina gelip konusmasiyla
Yavuz biraz sasirir. Bu saskinlik aslinda, Nesenin neden kendisinden bir kariyer beklentisi
oldugunu pek anlamlandiramamis tavr ile de desteklenmektedir. Ama bu saskinlik izleyicinin
yonetmenin Nese ile yaptig1 ilk ekmeyi bicmeye baslamasi anlamina gelmektedir. Onemli bir
ekme de, sertifikalarin verilmesine gecilmesiyle kadrajin soluna dogru, yakin plana hamle yapan
Nese ile yapilir. Yavuz ve sertifika, azalan alan derinligine1s diigmiis, goriintii netligini
kaybetmistir. Izleyicinin Nese’ye odaklanmasi ic¢in bir firsat yaratilmistir. Nese ile ilgili
beklentiler boylece artmistir.

Yozgat’ta otel odasinda da benzer bir kamera kullanimi vardir. Kameranin mekanlarin
tamamin1 gostermekten kacindigi goriiliir. Yasamin Onemli alanlarindan parcalarin, genel
acilmadan kisitli aktariminda kameranin tavri bu sahneler icin de ayni sekilde devam
ettirilmektedir. Otel odasi mekansal olarak degismeceli bir baglamdir. Bir yuva, bir si§inma
alanmidir ve sicaklik barmdirir. Umut ile biitlinlesik bir mecaz egretileme, filmde Yavuz ve
Nese’nin kahvalt1 sahnesinde birbirlerine duyduklar1 dostvari yakinlikta imgesel olarak anlatilir.
Izleyici igin kadrajm dar alanda kalmasi bu sahne igin sicaklig1 tetikler. Dekadrajlar sohbetin ve
sicak duygularin disindadir ¢iinkii. Karakterlere odaklanmay1 arttiric1 bir niteligi vardir. Otel
odasi ile belli bir zaman sonra duygusal anlamda bir bag gelistiren Yavuz, hayata daha olumlu
bakmaya baglamigtir. Nese ile yaptig1 kahvalti sirasinda belki de film boyunca Yavuz’un en
konugskan ve keyifli haline taniklik ederiz. Yavuz, kendi ile ilgili bir hikdye anlatmaktadir.
Burada kendini Nese’ye karsi da var hissetmek ve hissettirmek igin bir c¢abasi oldugunu
sOylemek yanlis olmayacaktir. Otel odasmin bir miiddet sonra, Yavuz’un bir sigiagi olarak
goriilme hali, plastik tabaklari porselenlerle degistirmek istemesi, ¢ay demlemesi, Nese’ye
kahvalti hazirlamasi ile belirgin hale gelmektedir. Filmde karakterleri yakin planlarla mekéandan
soyutlanmig olarak goriiyoruz ki bu, sikigmiglik hissini anlatmak {izere tercih edilen bir kamera
Olceklendirilmesi olarak degerlendirilebilir.

13 Kamera ya da fotograf makinesi ile, iizerinde odaklama yapilan obje ya da subjenin oniinde ve arkasinda olusan
net alanlardir.
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SONUC ve ONERILER

Hikayelerin izler kitle i¢in derinlikli, ayricalikli, duyumsatma o6zellikli sunulmasi,
sunulan konunun 6nemi kadar degerlidir. Hikayenin nasil hissettirdigi, en az hikayenin kendisi
kadar agirlik tasimaktadir. Bu nedenle hangi secimlerle (sinematografik) izleyiciye aktarilmaya
calisildig1 anlatinin temelini olusturacaktir. Insanlarin ruhlarini besleyen sanatin paylasilmasi, en
az paylasan1 kadar 6nemlidir. Yozgat Blues filminde, ana karakterler Yavuz ve Nese’nin hayatta
var kalabilme miicadelesi anlatilmaktadir. Coskun’un filmin yonetmeni olarak i¢sellestirdigi bu
hikayenin seyircisindeki ¢iktilari ¢esitli olabilir ancak auteuri4 yonetmenler kendi hedef kitlesi
ile asgari miisterekte bulusmay1 hedefleyebilirler. Nasil her konunun degerlendirme kistaslari
kendi i¢ diyalektiginde mevcutsa sinemanin da anlatim pratikleri kendine 6zeldir ve bu
dinamiklerin degerlendirilmesi az da olsa bir birikim gerektirebilir. Izleyicinin bir bilgi birikimi
yoksa filmi anlamlandiramaz demek dogru olmaz ancak daha detayli bir izleme yapmasi i¢in
avantaj olusturabilir. Ne var ki, sinemanin elementleri, yani sinematografik araglari izleyicinin
gordiikleri ve duyduklarini zihninde diizenli bir biitiin haline getirerek bir organizasyon
yapmasina yaramaktadir. Bu baglamda, basta sinemanin gortinir olma halini organize edecek
olan kadrajin izleyicinin zihninde bir yere oturabilmesi Onemlidir. Sinemanin teknik bir
uygulama olmasi, filmin motif gelistirme zorunlulugunu gerektirir. Soyle ki; sinematografik
unsurlarin kimi zaman anlatiyr kuvvetlendirmek i¢in estetik anlamda zorlaniyor olmalar1 bir
yonetmen tercihidir ve bu tercihin film boyunca tekrarlayan bir aykirilikta yapilmasi anlami
olusturur, izleyicinin izledigi seyde duyumsama {inlemleri oldugunu anlamasini saglar. Aksi
takdirde bu Unlemleri teknik aksaklik olarak algilamasi da miimkiindiir. O halde, yonetmen
tutarli olmali, kadraj kullaniminda film boyu kararli kalmalidir. Yozgat Blues filminde, kor
alanda kalan sesler ve kisiler vardir. Bu kisiler anlatinin énemli pargalarmi olusturur. Ornegin
dinleyici kitlesi hep kor alanda kalir, izleyici onlar1 hi¢ gérmez ancak Bonitzer’in (2011)
sOyledigi gibi hayal eder. Filmde kullanilan 151k ve golgelerin azligi, mekéanlarin pek de kaliteli
olmadig1 hissiyatini pekistirici niteliktedir. In-uzay, mekénlarin gorebildigimiz kadarini
sunarken, sahnelerde off-uzay mekéanin kalan kismini izleyicinin zihninde bitiinlestirmesine
olanak tanir sekilde diizenlenmistir. Konunun bir kismini verip kalan kismini izleyiciye birakir.
Bu anlamda da mekanlarin izleyici algisinda olusma sekli filmin genel yapisi ile biitiinlesik
yapidadir.

Yozgat Blues filminde kadraj kullaniminda estetik zorlamay1 siddetli bir sekilde gérmek
miimkiindiir. Insan gériisii ¢ogu zaman genis acilidir. Dar agili bakildiginda bile, azalan alan
derinligine diisen goriintiiler, net olmasa bile biraz bulanik algilanirlar. Insanin gérme yetisi
sinemaskoptur. Ancak filmde izleyici bunun farkli bir sekli ile karsilasmaktadir. Sanki bir gozi
kapatilmis hissi veren, dar acil1 bir kamera, tutarli sekilde finale kadar tavrini korur ve izleyicinin
gercek hayatta alisgkin oldugu goérme sekline aykir1 bir bakis olusturur.

14 Yaratic1 yonetmen, kendi hikayesinin ¢ekim ve kurgusunu yiiriiten yonetmenlerdir.
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Bu durum izleyicinin 6grenilmis ve fiziksel olarak miimkiin olan gérme big¢imine aykiridir.
Ancak bu tip bir kadraj kullanim1 oldukga 6zeldir. Zira zihinde tim duyu-motor mekanizmasini
altiist ederek, her sahnede seyircisine yeni bir seyler sdylemeye kalkisir. Tek basmna yeterli
gelmeyecegini var sayarak, diger sinematografik bilesenleri de bu isin igine alarak, ses ve 151k
kullaniminda da ayni estetik diizensizligi siirdiiriir. Hikayenin ¢ogu kadraj disinda yasanir ancak
kamera hep karakterler 6zelinde kalir. Direnis ve tahakkiim, yasanilan mekanlarda kameranin
tam agilmamastyla, kor alanda kalan anlatiyla hissedilmektedir. Bonitzer ve Burch “lin ifade
ettigi gibi, filmin gériinmeyen kisminda bir anlati devam ediyor ve bu anlatiy1 takip etmek hi¢ de
zor degil. Aslinda goéremediklerimizin bizde yeni afallamalara neden oldugu, bunun da izleme ve
anlamlandirma adina izleyene cazibe yarattig1 diislincesine ek olarak, son sdz, sinemanin yapist,
fotograf, tiyatro ve benzeri sanatlardan farklidir. Kadraja alinmayan sinematografik unsurlar
anlatida yeni bir ivme kazandirmas1 adina 6nemlidir.

Kadraj i¢i, izleyici i¢in gdrme esigi icerisinde kalmasi nedeniyle beklenmedik, sasirtici
bir anlam ifade etmez. Oysa gérmeyi ya da duymay1 bekledigi imaj ile bulusamamak izleyicide
farkli bir algi, afallama hissi uyandirir. Bu durum giindelik algidan farkli olarak
diistintildiginden o6tiirii, calismanin odak noktasinda yer almaktadir. Yozgat Blues filmi dar
kamera agilar1 ve ses, oyunculuk, 1s1k, renk gibi sinematografik unsurlarin minimal kullanimu ile
one cikan bir yapimdir. Dar acgilarin filmdeki karakterlerin kendilerini var etme sekilleri ile
baglantis1 oldugu diisiincesinden yola c¢ikilarak bu filmin iyi bir O6rnek teskil edebilecegi
varsayllmistir. Sinemada kadraj disinda kalan goriintiiniin de anlat1 biitiiniiniin par¢asi oldugunu
savunan gorlsler oldugu kadar, kadraja giren imajlarin agirligini daha ¢ok onemseyen bakis
acilart mevcuttur. Bu c¢alisma, kadraj disin1 ve sinema evrenini anlatimda biitiinciil
degerlendirmeyi onemseyen kuramcilara ve goriise yakin durmaktadir. Sinemanin biitiinciil algi
yaratmasi halinde sinematografik unsurlarin birer imaj gorevi ile bir araya gelerek anlami insa
ettikleri var sayilmaktadir. Benzer bir ¢aligma, ana karakterler agisindan degil, goézlemci dis
diinya goziinden yiiriitiilebilir ve ya dekadraj ve kadraj anlatilarinin karsilastirmalar1 yapilacak
sekilde olusturulabilir. Calisma O6zelinde sinematografik unsurlara cergeveleme disinda az
deginilmigtir. Ancak kameranin devinim ve konuslanma noktalar1 da en az ¢ergevelemesi kadar
anlatiy1 belirleyen, hikayeyi ilerleten unsurlardir, bu baglamda yeni c¢alismalar da yapilmasi
sinematografik bakis agisini genisletebilecektir.
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