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Di~KATIN OLUŞUMU ,VE ~ÖRME ıDUYUMUNUN ÖRGÜTLENMESI

Yrd. Doç. Dr. NadiKAFALI'"

Gözlerimiz hareketli nesneleri algılayalbııdiği gibi hareketsiz nes
'neleri de algılayabilme yeteneğine sahip çok yetkin bir orqanlzrna
dır. Oysa yapılan araştırmaların verdikleri sonuçlara gıöre birçok hay
van yalnızca hareketi algılayabilmekteıdir. Gözlerimizin yine yetkin
özelliklerinden birisi de dış dünyayı renkli olarak algılayabilmesidir;

kediler ve köpeklerln gıörme sistemlerinde ise renk yoktur.

Gözlerimiz dış dünyaya insandan insana farklılıklar gıöstermekle

birlikte yektaşık olarak 120° lik bir açryla bakarlar. Bir köpeğin görüş

açısı ise yaklaşık olarak 80° dolaylarındadır, balııkların ve kuşların

bakış açıları 3'60° ye yaklaşır, Bir 'kameraya balık gıözü takıldığında

bu merceğin ürettiği g'Öııüntüler bize biçim bozumuna uğramış, ger
çek dışı 9'önüntüler blçlmlrıde görünür. Oysa bir balık için bu türde
bir görıün1Jü olağan bir glörıün1ıü nttellğirıdedlr. Buradan sonuç olarak
şöyle bir ger'çeğe varabiliriz; Tüm canlılarm geırçeklik deneyimleri
kendi görüş sistemleri tarafından bellrlenlr.

insan g'ÖzıÜnıÜn odaklama açısı 120° den daha dardır. Derinlik
odakleması. gözün yerleştirim Iaccodomatlonl mekanizması yoluyla
yapılır. Genişlik odaklaması ise, saniye bölümlü tarama (scannlnql
işlemi yoluyla olur.

(") Anadolu Dnlversıteal IleUşim B:iHmleri Faıkültesıl Sinema 'Ve Televizyon Bölümü
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Binokullar gÖJ'1üşümüz bize üç boyutlu bir dünya yaratır. insanın

melkanik beyin çalışmalarına başlamış olmasına karşın, üç boyutlu
sinemanın gereksinim duyduğu pratik bir çözüme henüz ulaşıla'bilmiş

değildir. Oç boyutlu sinema konusunda yapılan deneylerin arasında

henüz deneme döneminde olan halografi'yi ekleyeblllriz.

Sinemanın bu iki boyutluluğu. yani bir eninin ve boyunun olması

sinemaya seçici bir üstünlük getirmesine karşın, üçüncü boyutun za
hiri olması kameranın tnsan jıözünün gördüğüne benzer perspektif
ve aıydınlatma ile yaratılan derinlik etkisinin sağlanması yolu ile se
yirciyi yaşamda imişıçesine bir katılmaya ya da bu katılma sırasında

başka blrtakım psjkolojlk olqulann oluşmasına neden olur. "Alıcı

yardımcı donatımdan başka birşey değildir ve herşeyden önce çer
çevelerneye. çerçeve içine almaya ya da dışında bırakmaya yarar.
Sanatçı çerıçevenin içinde bize göstermek istediğini düzenler, çerçe
venin dışında ise bizim lçln önemli saymadığını yerleştirir. Alıcıyı

kullanmasını bilmek önemlidir, ama gözü kullanmasını bilmek daha
önemlidir (1) ..

Görme merkezlnln gözümüzün görme işlevini yerine getirmede
çok önemli bir roloynadığına ilişlkin olarak önemli bir kanıtlama yolu

Şi6~iL: 1

iKAYNıAK: Werner Van Appeldorn, Der Dckurncntorlsche FHm, Ferd. Dümmlers
Verlag. Bonn, 1970. s. 48.

(1) JOSıErPH VON ST8RNB<E~G. "Cahiers du Cinema", Çev. Nijat Özön, Türk Dili
Sinema Özel Sayısı, Ankara, 1968, Cilt. XVII, s. 196. s. 413-414.
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bulunmaktadır. "Pslkoloq Erismann bir gıözlük üretiyor. Bu gözlüğün

ö.zelliği başka değiştirici bir faktıör olmaksızın dış dünya ve çevreyi
başın üzerinde gıösteren bir yapıya sahip olmasıdır. Psiıkoloğun de·
neği, bu giözliÜğıü 9 gün boyunca kullanıyor. Bu 9 günün sonunda de
rıek, dış dünyayı yeniden normal olarak, algılamaya başlıyor, bu de
ğiştirmeyi yapan bevlndlr" (2). Bu deneyin ortaya çıkardığı sonuç;
görme merkezinin işlevini yerine getirmesi sırasmda bilinçalttrun da
önemli bir roloynadığıdır.

lçlrıde yaşadığımız milyonlarca etkinin arasında nasıl olmakta
dır da gözümüz, görme rnerkeztmlzlnqörmernlz için seçtiği şeyi gör
mektedir? Bu sorunun yanıtlanaibilmesi için kolay bir deneyin yapı

labilmesi mümkündür. Denek Şekil t'e aniden ve daha önce her
hangi bir hazırlığı olmadan baktırılacak ve bu şeklin neye benzeıdiği

sorulacaktır. Denek, bu şeklin bir vazo iıki kadın profilini betimlediği

arasında bir seçim yapılacaktır. Bunlardan herhanql birisinin üzerin
de karar kılınması tümüyle rastlantısaldır ve her iki sonuçta psiko
lojik değerlendirme sırasında eşit ağırlığa sahip bulunmaktadır. Gör
me merkezi eğ,er bu seçeneklerden birisi üzerinde kesin olarak hü
~üm verdiyse, diğer seçeneğin alqrianabllmesl için artık bir süre ira
de gücü qerekrnektedir. Yine benzer bir deney, Şekil 2'de de

ŞEKiL: 2

(2} WERNER VAN APPELDORN. Der Dokumantarische Film, Dürnrnlers Verlag,
Bonn, 1970, S. 47.
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gıözlenebilir. Bu.şekllde ilık alqrlenarı yaşlı bir kadın ya da genç bir
kadın olaibilecek ve bu görme rnerkezlnln anlık olarak saptayabildiği

ve beyin tamamlama özelliğini ortaya çıkaranyönde bizleri bir so
nuca götürecektir.

Budurum özellikle sinema ve televizyon izleyicilerinde önem
kazanan bir konudur. Bizler tümü aiqrlarıarnayacak kadar büyük çok
luklara varan ve göz tarafından alqılanan görsel malzerneye sahip
olmamıza karşın. beynimizin gıörme merkezinde tüm bu materyaller
bir seçim ve düzenlemeye uğramaktadır.

Taslak (Prototip) görüntüler alqılarnadan sonra yapılan düzenle
me işlemi sırasında bu seçlm belirlenmektedir. Bu seçlm, insan gibi
karmaşık bir beyin yapısına sahip olan canlılarda karmaşık bir beyin
yapısına sahip olan canlılarda karmaşık bir seçimle yapılırken, ilkel
canlılarda ise dahabasit olarak yapılmaktadır. "Von Uexküll'ün yap
tığı araştırmada bir sineğin gözü çok geniş açılı bir görme biçimine
sahiptir. Ancak, bu çok qenlş açılı gönün1:'üde yalnızca aydınlık nok
talar rehber olarak kullanılmaktadır. Sinekler uçarken ışığın yansı

tılması yoluyla beyne sinyaller gönderirler sineğin gözü uçuşu sıra

sında yaşamını sürdürmesi için gerekli olan nemlilik oranının koru
nabilmesi için kapalı tutulur. Hayvan, kendisinin uçuş yönünü ve bu
yönün denetlenmesini aydınlık ışık noktaları aracılığı ile başarır" 1(3).

"insanlar gri renkteki görüntlülere tepki glöstermekted i rı er. Bu
harekete sahip nesneler eğer gri renkteyseler bu tür durumlarda gri
renge karşı insanın gözünün tepk! göstermesinden ötıürü siyah - be
yaz bir televizyon görüntüsünOn kesintisiz olarak seyredilebilmesinin
yanın'da nesnelerin gerıçek renklerinin yerine siyah -beyaz ya da gri
renıkıere sahip olsa da, gerçekleşmiş giibi bir algılamanın doğmasına

neden olmaktadır. Bir film qörüntüsünün bilinçaltında hazır bulunan
taslak (prototip) gıörüntıülerle uygunluğu sağlandıktan sonra sorun
ortadan kalkmaktadır" ;(4).

Bireyin içinde yaşadığı kültürel ortarn. alqıların belirlenmesinde
önemli roller yülklenmektedir. Bu anlamda Dereqowskl'nln yaptığı

araştırmaların velidiği sonuçlar bizler lçln önemlidir. Örneğin Afrika
yerlilerinin önemli bir bölümü kendilerine ,gösterilen siyah - beyaz
fotoğrafları anlamlandıramamaktadırlar:

(3) A.ıg.k .• S. 50.
(4) A-g.k .• S. 50-51.
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"Perdeüzerlndekt i1kgörünW bir filin fotoğrafıydl. GôrüntüyÜ iz
leyen yerliler, perdedeki yaratığın canlıolabileceği varsayımıyla, he
yacan lçlnde bağırıp zıplamaya başladılar. Yerlilerin reisi hemen ye
rinden kalkarak, üzerinde görüntünün oluştuğu projeksiyon perdesinin
arkasına ge'çti ve hayvanın bir vücuda sahip olup olmadığına baktı.

Görüntünün derinliğinin ancak perde kadar olduğunu anlayan yerli
ler, yeni bir şaşkınlıkla homur:danmaya başladılar" r(5).

"Gerçekçiliğin bir ölçüde yerilden sunumunu oluşturan bu algı

lar, alıgının fiziksel, kültürel, alqılayanın pslelk, fizyolojik, kültürel, bi
reysel ve bu alqılann içinde gerçekleştiği ortamın toplumsal, fizik
sel, küHıÜrel özelliklerine göre biçimlenmektedir. Bu da, nesnelerin
alqılanablllr özelliıklerinin farklı bireylerce farklı olarak değerlendi

rilmesine yol açmaktadır.

Sonuç olarak, qerçekllk hakkında edinilen bilgilerin, nesnelerin
alqılanablllr özelliklerinin varlığına ve bu özelliklerin algısal yorum
larına dayandığı söylenebilir (6)..

Menecular perspektif adından da anlaşılacağı 9'ihi gözlemcinin
gözünün merkeziyetine bağlı bulunmaktadır ve Leorıardo da Vinchi ta
rafından şöyle tanımlanmıştır: "Perspektif, bir camın arkasından (ve
ya önünden) bir yeri ya da nesneleri görmekten başka birşey değil

dir. Camın ön yüzeyine - oıbjeler -çizilmiştir. Görüntüler gözümüzdeki
bir noktaya plramltlerle bağlanmıştır ve bu piramitler camın yüze
yinde keslşlrler",

Monocular perspektif orantısal ve küblk bir uzay yaratırken, di
ğer tüm estetik ve görsel sistemlerden önemli ayrılıklara sahiptir.
Perspelktif, nesnenin oluşan görüntü üzerinde bir nokta blçlmlnde
merkezileşmesini sağlar. ilkel, klasik Perspektifte uzay, süresiz ve
heterojendir. Kabartma ve derinlik etkisinin yaratılabilmesi için ilkel
perspektif büyütme yoluna gitmiş ve bunu mekansal bir çerçeve için
de özelleştirmeyi reddetmiştir. Japon sanatında uzay, merkezcil 01
maıktançok merkezkaça dayalıdır. Bu durumun perspektifte etiki iş-

(5), 'JAN B. DiEREGOWS'K,j, "iHiısian and Oulture", illlsion in Nature and Art, (Der.
E. H. Gombri,oh, RL Greqorv], Union Bros., London, 1973, s. 163.

(6) ılHSAN DERMAN, Fotoğraf ve Gerçeklik, Anadolu Oniıvers'itels i Acrk Öğretim

Fak. Yay., EskIşehir, 19'89. s. 31-3·2.
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levi uzaysalbir derinlikyaratmaktan çok, y\üzey üzerinde çizimler
yapmaya dayanmaktadır. Ortaçağ sanatında figür ve nesnelerin bo
yutları ve durumları, küblk uzay için debi yerlerinden çok. ideolojilk
işlevlerine bağlı bulunmaktadır. insanın bakış açısı bu dönemde. ya
ratılan uzaya bir nokta ile bağlanmasından çok dağımklaşır" (7).

Monocular perspektif uzay. ışı,ğın tek bir noktadan sürekli ve
sonsuz olarak çıkan bir doğru üzerinde gittiği varsayımı ile yaratılır.

insan gıözüne llnsandakl çift giÖzün varlığından doğan etkl ile) türdeş

bir sistemdir. Bu sistemin tutarlılık noktası insan gıözüdıür.

"Türn gıörsel sunumlarda olduğ'u giıbi perspektıf. görme. bakma.
izleme isteğini doyıurmalk ve "giörsel gezinti" (scopic drlve) zevki
yaratmak için oluşturulurlar. Bunu yapmak için görsel sunumlar konu
olarak işledikleri öqelert düzenlerler ve durağanlaştırırlar... Bakış

göz ve uzay birıbirlerine o denli kusursuz bir biçimde bağlanmıştır

ve o denli uyum içinde çalışmaktadır ki, nesnenin kendisini aynı.

konuyu aynı olarak alqılarlar" {8).

15. yüzyıldan önce çerçevenin varlığı, özel durıumların dışında

büyük 'birönem taşımıyordu. Bu yüzden sonra çerçeveleme bağımsız

bir gel"çeıkliği oluşturmaya başlamış ve koşullar da resim sanatının

gelişmesi ile birlikte olmuştur. Çerçeve, resmin taşıdığı uzayı ve
gör:üntüyü hem göze hem de bakısa hazırlar.

Göz ile fotoğrafik mercek arasındaki benzerlik sık sık vurgula
nır, ancak bu benzerlik belli birtakım optik özelliklerle sınırlanmış

durumdadır. Gözlerimizin arıdında optik sinirlerle uyarılan, gözlerimi
zin glördüğlÜnü yorumlayan. fiziıksel ve fizyolojik ögelere psikolojik
ögeyi de katıp görme sistemimizi tamamlayarak durmaksızın çalışan

bir beynimiz vardır. Dış dünyayı üç boyutlu olarak algılamamızda za
ten bu yüzdendir.

Bir kameranın gö~ü yalnızca optik yasalara uyar. Bu asli öqeye
bizler mercek (otblelktif) adını veriyoruz. Objektifin ardında, mercek
tarafından giÖnderilen bllqlyl kaydeden bir duyarkat ya da film bu
lunmaktadır. Kaydedilen glörıÜntülerin yorumlanabilmesi için bu kay
dedilen bilgilerin önce günümüze sonradan beynimize geriye gelmesi

(7) ST1E'AVE NEAlE. Cinema and Technology, Maomıilllan Education \..;td., Hong
hong, 19815. s. 13·14.

(8) ,B.g.k., s. 116.
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gereklidir. Bu qerl-qelme sürecine bir yere kadar. beynimizi karne
ranın arkasına koyarak merceğe nasıl görmesi gereıktiğini öğretmek

denilebilir. Özellikle de bir sinemanın gıörüntü düzenlemesi işi ile
uğraş verirken seyirci Için yapması g,ereken şey budur.

Kamerayla giÖziÜmüz arasında başka birtakım ayrımlar da bulun
maktadır. Örneğln, gözlerimizin herbirinde, belli bir anda tek bir gö
rüş alanına salhip bir mercek bulunmaktadır. Böylelikle de gözlerimiz
hiç bir kamera merceğinin yapamayacağını çok kısa bir zaman sü
resi içinde yapablllr (seçlcl algı) saniye bölümlü bir hızla, bir nok
tadan başka bir noktaya, yakma ya da uzağa qezlnebillr, Ancak, ka
mera merceğinin yapaibildiği, görüş alanı içindeki her ayrıntıyı kay
dedebilme özelliğine s'aihip değilıdir.

Gözlerimiz esnek ancak demirbaştır. Kameranın farklı odak uzun
luklarına çözümleme (resolving) gücüne ve başka özelliklere sahip
düzinelere varabllen sayılarda değişebilir gözü - ıgıözleri . vardır. Bu
açıdan bakıldığında kameralar lçln de bir esneklikten söz edebilmek
olasıdır. Gözlerimiz bize yalnızca bir çeşit gör,üntıü verirken, kamera
lar sayısız gıörüntü verebilme özelliklerinin yanında. alanları ya da
nesneleri çevrelerinden yalıtablllrler (Deep of focus).

"Blnocular g'öl'üşlÜmüzle blrleşek deneysel (amplrtcal) ve psiko
lojik etkenlerle desteklenen göl1üş açırruz, perspektif duyumumuzu
belirler. Kamerarnanlar. mercek tarafından görülen retirral perspek
tiften farıklı olduğu gerçeğinin bilincindedirler. Uzaktakl bir dağ gö
l'Iünümünün gıörkeml normalodak ueakhğma sahip bir mercekle çe
ikilmiş bir görüntüde tümüyle silikleşir. Uzun odak uzunluklu ya da
bir teleskoblk merceık kullanmak dururmındayızdrr. ancak böyle bir
yönelim qörüş alanını daraltacaktır" {.g).

çevresel deneyim, "görme"nin en belirleyici öqelerlnden biri
dir. Bir dağcı gl'ulbunun en son ve en alttaki üyesiyle ve dik bir ya
macı tırmanıyorlarsa, bu dağıcı grubu dik bir yamacı tırmanıyorlarsa,

en alttaki dağemın deneyimleri tırmandıkları dağın duvar gibi dik ol
duğunu söyleyecektir. Ancak, yarnacın dtbtnde bulunduğu konumdan
bir fotoğraf çekecek olursa. diğer dağıcılar bir kaya parçasının yatay
yüzünden yürüyenhamam böceklerl 'giib'igörünürler. IBu durum pers
pelktif yönünden fotoğrafta, plslkolojlk bir referans noktasının bulun
masından kaynaklanmaktadır.

(9) A.g.k., s. 30.
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i. Görsel gerçek ve yanılgı

insangözünün ya'niılaibileceği olgusu sayısız optik yalınsama

larla kanıtlanmıştır. Aşağıdaki şekil bizlere kesinlikle olası olmayan.
ama inandırıcı birçizimigıöstermektedir.

ŞEKiL: 3

KAVNAK: Alax Strasser, The work of the scıence Film Mcker, Focal Press,
Newyork-London, 1972, s. 29.

Yine aşağıdaki şekil insanın sonsuza dek tırmanıp duralbileceği dö
nemeçli bir merdivenl gıöstermektedir. Şekildeıki top hiçbir yere ulaş

madan sürekli olarak yıüikselmektedir.

ŞEKiL: 4

KAVNAK ~ Alex stresser. The wonk of the sclence FHm Mo·ker. Focal Press.
Newyork-London. 1972, s. 29.

Şekil 3'de ise film yapımcıları lçln özellikle i1g'inçlikler taşımakta

dır. Bu şekilin bize gösterdiği, sonsuzda keslşençlzqller, büyüklük-
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leri doğru orantılarda algılamamızı engellemektedir. Ya gerçekçi ya
da aibartılı ve tuha.f etkiler yaratmak için film setlerinin yanlış pers
pektiflerle bu yanılsamalardan film çekimlerinde yararlanılabilir. Al
man dışavurumcu sinemaısı döneminde yapılan ünlü J'Cablnet of Dr.
Caligari" bu teıkniği kullanan ve güçlü etkisini özel sahne tasarırnla

rma borçlu olan ilik'uzun rnetrajlı mmdir.

şE~iiL: 5
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,ı<:AYNAK :' Alex Stmısser. The work of the Sclence FHm Ma'ker. Focal Press.
Newyork"london. 1972, s. 29.

"Hessamlar kendi gerçeklik duyıgularını anlatmak için çoğu kez abar
tılı perspektifler kullanırlar. Sinema ve fotoqrafçıhkta yanlış pers
pektif, belli odak uzunluklarında ya da eğimlerinde merceklerle oluş

turulablllr. Uzun odak uzaklıklı vmercekler geniş açrlı merceklere
oranla çok farklı gıörüntüler üretirler.insan glözün'Ün çözümleme gü
oügöreceli olarak zayıftır. Bu durum bizlerin avantajlı imiş gibi qörül
mektedir. Eğer 'gözümüzün çözümleme gücü çok daha güçlü olsaydı,

bütün doku ve yüzeyler çok tuhaf göııünürlerdi. Basılı metinleri okuya
mazdrk, Çünkü, :kağıt üzerindeki mürekkep dağılımı harfler 'gibi değil,

ton farklılıklarından oluşmuş şekiller gıiibi gözümüze giÖr'ÜniÜrdü. Bir
resimdeki plqrnentlerlqördüğümüz hal/de resmin kendisini seçernez,
ağaçlardan ormanı göremeyen insanlar durumuna düşerdlk" {1O).

Fotoğraf ve sinema, şu andaki biçimlerini qörme ekslkllklerlmf
ze ve gö~ümıürzün çoik kolay aldanabllmeslne borçludur. Bir filmde
görüntüyü oluşturan duyarkat kristalciklerinin neden olduğu abartıl

mış noktaeıiklar Dup - rıeqatlflerde büyütme (18low-up) durumlarında

sık sık önemli ve aşılması sorıun yaratan zorluklar oluştururlar. Gö-

(101 A.g.k., s. 31.
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zurnuzun g'örme eksikliğinden yola çıkan sinema, ağ tabaka izlenimi
adına "ağ tabaka lzlerılml" adını verdiğimiz ve gıözümıü~ün tembelli
ğine dayanan hatanın değerlendirilmesinden oluşmuştur.

ii. Ağ tabaka izlenimi

Sinemalda devinen hareketli görüntıünün oluşabilmesi gozumu
zün temibelliğine dayanan bir hatadan kaynaklanmaktadır.. Eğer, "Ağ

tabaka izlenimi" adını verdiğimiz bu hataya saihip olmasaydık, bugün
bizler bu tür bir çalışma prensibine dayalı bir sinemadan söz etme
olanağına sahip olmayaesktık.

Ağ tabaka izleniminin temeli, gö~ümlÜ~ün ağ tabakası üzerine
düşen herhangi bir gıörüntıünün hemen yltmeylp, bir süre daha ağ

tabeka üzerinde kalması temeline dayanmaktadır. işte bizler bu qe
clkmeye "qöz ternbelllöt" adını vermekteyiz. Örneğin; bir süre kır

mızı bir Iekeye baktıktan sonra gıö~ümıüzü beyaz bir duvara çevirir
sek, kırmızı lekejıörüntüsünün gözlÜmüzden hemen yitmediğini ve
bir süre daha beyaz duvar gıörüntüsünıün üzerinebinmişolarak kal
dığıını görürüz ki, bu süre yaklaşık olarak bir saniyenin 1j10'u ka
dardır.

Kameranın kesik kesik parçalara ayırarak duruk olarak saptadığı

fotoğraflar kısa aralıklarla perde üzerine yansıtıldığında gözümüzün
daha önce belirttiğimiz temtbelliği rıedenlyle, bir fotoğrafın qörüntü
sü daha ağ tabaka üzerinden yitmeden bir yenisinin - ki bu gıöl'lüntü

bir önceki görüntüden yapısalolarak önemli farklılıklar içermektedir
onun üzerine gelmesi ve gôziÜmıü~ün, blrblrlnden küçük farklılıklarla

ayrılmış olan ve hızla biribiri ardına gelen gıörüntüleri kesiksiz, hare
ketli bir görüntü giibi alqılamesına neden olacaktır. Bir başka deyişle;

ard arda gelen duruk glÖl1üntüler gözü yanıltır ve gözümüzde oluşan

bu yanılma beyin tarafından hareketli bir glörün1ıü gördüğümüz kanı

sını uyandınr.

Bir görüntüden diğer bir gÖl1ün1ıüye geçiş sırasında glÖsterim ci
hazının örtücüsü ışığın önüne gelerek, ışığın perdeve ulaşmasına

engel olmaıktadır. Bu ıki .glörlÜntünün değişimi arasında perde karam
Iıktır. Bu nedenle, iki saatlik bir film gösterimi sırasında ortalama
olarak perde bir saat süresince karanlık kalmaktadır. Ancak, yine
ağ tabaka izleniminin neden olduğu yarulsama nedeniyle göz, bu
karanlık araları seçernez.
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Sinemanın içer:diği yanılsamalar, bize hiç yalbancı değildir: Film
projektörünün lçlndekl aktanm mekanizması film kamerasında oldu
ğu gibi her kareyi film penceresi önünde 1/50 sn. (24 kare hızda)

ya da 1/53 sn. (25 kare film hızındal kadar süreyle tuttuktan sonra,
dönen örtücü film penceresinin önünü kapatırken, bir sonraıki film
gıörüntüsıünü film penceresi önüne getirmek için aşağı~a çeker. Böy
lece, herbirisi bir önceki görüntüden biraz daha farklı olan 24 qö
nüntü penceresinin önünden bir saniyede ge'çmiş olur.

Beynimiz, örtncü tarafından film gıösterim penceresinde ışığa

tutulan bu 24 kareyl nesnelerin devinimlerinin oldukça doğal ve "sıç

ramasız" olduğu bir tek görüntüde birleştirir. Bu sürecin içer:diği

görüntüler ('F~henomena), qörüntünün kalıcılığı olarak bilinir. Bu tür
de bir olayı günlük yaşamımızda da qözleme olanağımız vardır.

Bir blslkletl ters çevirip tekerleklerinden birisini döndürürsek,
tekerleğin çubukları tekerlek belli bir hıza ulaştııktan sonra gözden
yiter ve dıönen tekerleğin arkasını bir tülderı bakıyormuş gibi görme
ye başlarız. Çemtıerçlzerek sallanan bir fener, dönen ışıklı 'bir nokta
gilbi değil, parlak bir halka gibi görünür. Birçok harekete dayalı etki
bu yanılsamaya dayanır.

Dönen örtücünün Stroscoblk -bir hareketli nesnenin hareketle
rini lnceleyebllrnek için aralıklı olaraık IŞıık veren bir gereç - doğası
sıık sık istenmeyen etkilere yol açar. Hareket, yönünü değiştirebilir;

bu hareket, hareket halindeki taşrtlann tekerleklerinin geriye doğru

dönmesi gibi glör1Ünüşlerin doğmasına yol açar.

Görme merkezi, gıö~ümü~ün gönderdiği flzlksel veriler, sayıla

mayacak kadar çok iliksel (prototip) görüntü ve ön yargılarla görme
işlevini yürütmektedir. "Dünyaya gıö~ümüzıü açtıktan sonra, yarım sa
niye sonra "yeni doğan çocuğun gözleri dünyayı geniş açı olarak
görme1ktedir". Bu durumda kendi göz çukuru içinde sağa - sola ya da
yukarı aşağıya hareket etmeksizin durur ve baktığı uzayı ilk önce
"genel" olarak kaydeder. Bu görüntü şimşek hızıyla bilincimize nü
fuz eder. Burada temelolarak göz yuvarlağının kenar bölgelerinden
alınan gıörüntülerin yalnızca bilinçaltı tarafından alınıp değerlendiril

mesidir. - Bir görüntü ne denli gÖZlün kenar bölgelerinden alınmış bir
görüntü niteliğini taşımaıktaysa, bu gıörüntüler o kadar bilinçaltının

değerlendirdiği görüntüler niteliğini taşıyacaktır. - Herhangi bir nes
ne eğer glözıÜmüzıÜn kenar noktalanndan gıörülelbileceık şekilde hare
ket etmektevse, bu nesnenin görüntüsü bilinç tarafından algılanamaz.
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Görme merıkezinde algılanmış olan "Genel" görün1ıü depolarup dü
zenlenir ve herhangi bir zamanda karşılaştmlaollecek benzer bir olay
için uyumlama yardımcısı olacak blçlrnde hizmet giörür. Bu, bir harl
tanın bir uzayı tam olarak yansıtmasına benzeyen bir değerlendir

me biçimidir"{11).

Alışılmış olarak bir bireyayrıntıların alıgılanaibilmesi için soldan
başlayarak sağa doğru yavaş yavaş ve aşamalar halinde baktığı uzay
ya da nesneyi taramaya başlar. Bu uzun odaklı bakış biçimine bizler
"yakın çekim" adını vermekteyiz. Bu bakış biçtml tamamlandıktan

sonra ,g!ÖZ yeniden kısa odak uzaklığı blçlmtrıde olan ilk bakış biçi
mine döner. Amaç, diğer dikıkati çeıkebilecek değerde olan ayrıntıla

rın ortaya çıkarılalbilmesidir. Sözünü ettiğimiz bu olaylar son derece
hızlı ve birbirinin peşisıra otomatik olarak oluşmaktadır. Ayrıca in
san bakışının niçin sol'dan başladığı hakkındaki araştırmalar olumlu
sonuçlara henüz ulaşmış değildir. Bazı araştııımacıların bakma işle

minin soldan başlamasının okuma sistemimizin soldan başladığı yo
lundaki savunuları, başka ırk ve toplumlardaki insanlarla karşılaştı

rıldığı zaman okuma sistemleri farklı olan toplumlar açısından ge-
çerli olmamaktadır. .

iii. Dikkatin Oluşumu

Bir görüntünün sürekliliğinde oluşabilecek berhanq! bir değişik

lik dikkatin o noktaya doğru toplanmasına neden olacaktır. Koyu
renklerle yazılmış olan sözcük yazısı bu sayfa okunurken glÖZJümüze
ilk olaralk çarpan sözcüktür. Bu ~üçücük temel bu sözcüğün diğer

sözcüklerden önce okunmasına neden olacaıktır. Bu s'özc1üğıün hemen
okunmasına rağmen göz yine de sol üst köşeden okumaya başla

maktadır. Bazı nesneler, herhangi ortamda bir yapı ya da renk olarak
çevreleri ile kontraalık oluşturuyorlarsa, bu çevrenin içinde ilk önce
bu nesneler algılanmakta ve araştırılmaktadır.

Bazı koşullarda ilksel (Prototlp) - ıgıörüntüler değişimlere karşı bir
direnç oluşturacak ve bu direnci algılamayacak kadar derin etkiler
bırakmaktadırlar.

"Bakılan nesnenin nasıl a,lgılandığı ya da alqılanmadığ: rastlan
tıya bırakrlamayacak kadar önemli ve bir sinemacı lçln kesin olarak
bellrlerırnesl gerekli bir koşuldur. Bir film yapımcısı lçln izleyiciye

(11) APPıELiO'ÜRN. Dokumcntcrtsche, s. 57.
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iletilmesinde zorunluluk olarak g,ördüğü şeyler izleyicinin algılaya

bilmesini sağlamak yönünden önlemler ahnsbllmelldlr" {12).

Görme merkezinin bir diğer başarısı da. her iki gözden gelen
ve birbirlerinden küçükte olsa değişlkljk gösteren glörünt'Ü iletileri
nin tek bir plastik giörüntü biçiminde beyin görme merkezinde bir
leştirilmesidir. Bu dururnda. sol göz, sağ gözden ortalama olarak 6,5
cm. kadar bir uzaklıkta bulunmaıkta ve sağ 9öze oranla. sol gözümü
zün gördüğü başka birg1örüntü niteliğini taşımaktadır. Normaf ola
rak biz bu farklılığı hlçblr şekilde farkedemeyiz. Oysa, sağ ve sol
göz arasında parallax adını verdiğimiz bir kayma bulunmaktadır. AI·
gıladığımız görüntü ise birbiri üzerine çakrşmış durumda bulunan
iikig1örüntü blçlmlndedir. Tek bir glÖrüntünün sağlanabilmesi için g'ör
me merkezi bir hesaplama yapmakta, nesneler nasıl arka arkaya ve
kademelenmiş bir biçimde diziliyorsa ve nasıl bir form oluşturuyorsa,

gıörme merkezinde böyle bir düzeltme yapılmekta ve parallax kay
ması olarak adlandırdığımız ve iki gözümüzün birbirinden farklı ko
numlarda bulunmasınıdan doğan iki ayrı görüntü birbirinin üzerine
çakışık ve tek bir plastik gıörüntü biçiminde oluşmaktadır.

insan g,özünün yapısının nasılolduğu ve bir film kamerasının ya
pısal niteliklerindeıki benzerlik ve ayrımlar maddeler halinde biraraya
getirildiğinde;

1. Görme merkezi, iki qözümüzderı birden gelen ve birlbirleri
arasında küçük görüntü farklılıkları içeren görüntülerin ikisini birden
alqılayarak üç boyutlu bir etkinin elde edllebllrneslnl sağlar. Bu du
rum (deneysel filimler dışta tutulması koşuluyla) fotografçılıkta ve
qörüntülerne yörrtemlerlnde karşılayan bir durum değildir. Üç boyutlu
luk ayrımı fotoğra1f ile fllm/vldeo kamerası yanında insan gözü ara
sında oluşan ayrrrrnrı en önemli ayrımlarından birisidir.

2. insan gözünün odak uzaklığından ya da gÖliÜŞ açısının duyar
lılığından söz edilebilmesi olası değildir. Odak uzaklığı ve bakış açı

sının ne olacağını koşullar yönlendirmektedir. Aynı şekilde insan gö
züoün duyarlılığı yine koşullara qöre değişiklik göstermekte, bu yönü
ile tek bir duyarlığa sahip olan duyarlı film ve fotoğraf malzemeleri
ile bir kıyaslamanınyapılaibilmesiolası değildlr.

3. Büyüklük konumunun algılanması psikolojik verilere uyma
maktadır. Tam tersine, bu alqıy: yöneten ve yönlendiren başka şey·

ım A.g.k,
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lerdlr. AIgılanan nesnenin yatay ya da dikey durumda olup olmadığı

birey için önem taşıma!ktadır. Bunun ile insanın görme blçlrnl, temel
fotoğrafikkurallarlabir uyqunkık gıöstermemektedir.

4. Görme merkezimiz, bizlerce daha önceden bilinen "ön yar
gı"nın oryante edilmesi sonucunda bir renk düzeltme işlemi yapmak
tadır. Üç ayrı duyankata sahip bir renkli film ise, bu yapıya uzaktan
ya da yakından hiç benzememektedir. Bunun sonucunda da renkli
fotoğrafçılskla insan gözünün görme yapısı arasında hiçbir benzerlik
bulunmamaktadır. insan gıözünün qörrne yapısı ile bir renkli film ara
sında aranılan benzerlik "renk saptarrta işlemi" adı verilen aşamada,

yine insan qözünün beğeni ve "ön yargl"ları dikkate alınarak değer

lendirilmelidir.

5. insan gÖZJünlOn baktığı çok karmaşık çevre içinden nasıl olupta
llqisinl çeken şeyi temel olarakgıördıüğü, yine duyu organlarımızın

alıgı temelini oluşturan "seçici alqı" adını verdlğlmlz işlem en önemli
etkenlerden birisi olarak karşımızaçıkmaktadır. Aynı şekilde etkili
olan diğer blr etken görme olaymda seçim yapan kişinin bilinçaltında

depolanmış olan ilksel [protatlpf-qörüntülere bağlı bulunmaktadır.

iv. Perdedeıki Görüntü

Bu konuya qerçek yaşamda da olduğugibi sık sık filmlerde de
oluşan bir olayı ele alarak yaklaşabiliriz. Bir mağaza vitrininin önün
de durduğumuzda, eğer mağaza içindeki ve mağaza dışmdakl ışık,

cam ın ön yüzü ile arka yüzündeki ışık yaklaşık bir eşitliık göstermek
teyse, camın arkasında bulunan nesnelerin kimliklerinin saptanması

zor olmayacaktır. Bizler eğer bu nesnelerle llqillysek yalnızca vitrin
Içinde teşhir edilen bu nesneleri glörlÜrüz. Buna karşın cam yüzeyine
baktığımız zamancamın üzerinde bizim tarafımızda olan nesnelerin
yansunasroörülecektlr. Camın üzerine camın arkasında olan nesne
lerin yanı sıra, çevredeki - şey - lerinde yansıması binbirine karış

mış durumdadır ve her iki qörüntüde aşağı yukarı aynı yansıtmaçü

oüne sahiptirler. Eğer çevredeki nesnelerin yansıyan '9!örün1Jüleri çok
karmaşıksa cam yüzeyi ardında kalan şeyler çok zor algılanacaktır.

Bilinçli yapılmayan zihinsel seçme lle flzyolollk ıgıöz odaklaması. zi
hinsel ve fizyolojik işlem üst üste ıbinmiş lkfqörüntüyü birbirinden
ayırır ve ilgilenilmeyen nesneleri dışarıda bırakır.

Bu olay, bir film çevrirnlnde kullanılacak olursa, film qörüntü
sünde üs üste binmiş olarakgörülecektir. Üst üste binmiş olan gö-
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rüntö perdeye yansrtıldığında, artılk llqllenllenqörüntüyü seçme ola
nağı bulunmamaktadır. çünk!ü, ",film perdesine yansıyan her şeyeşit

derecede 'gerçeıktir ve eşit derecede vardır. Üst üste binmiş olan
Iki ıgıörüntü, blr perde üzerine aktartldrğtnda, perdenin iki boyurlulu
ğu nedeniyle tek bir 'görüntüye dönüşür ve ıbinbirinden soyutlana
maz. Bu nedenle perdeve yansıtılan şey "eşit" derecede vardır"1(13).

"Film ytönetmenigıerıçeği aktarmaz, bu gerçeği yeni bir gerçeği

yaratmakta kullanır ve bu işlemin en büyük niteliği, en önemli yanı,

gerçek durumlarla çalıstrken değişmez ve kaçınılmaz olan uzay ve
zaman kanunlarının kolaylıkla Işleneblllr ve zaman kanunlarına, uzay
kanunlarına boyun eğdirebilir ıkılığa ,girmesidir. Film, qerçeğln öge
lerini, bunlardan yalnız kendine özıg'Ü yeni 'bir qerçek kurmak için
birarayagetirilir; canlı insanlarla, sahnenin dekor ve alanıyla çalışır

ken katı ve değişmez olan uzay ve kanunlarıfilmde baştan sona de
ğişmiştir" (14).

Bir nesneye ne denli yaklaşıhrsa IglÖl1ÜŞ alanımıza o derıli az mal
zemaqlrer. Araştırıcı [bakışımız, bir nesneyi yine ne denli yakından

incelerse, o denli çok ayrıntı ıgıörürüz, böylelikle de bakışımız o denli
sıralanmış ve belirli bir kesime yıönelmiş olur. Bu bakış biçimini yeğ

ledlkten sonra artık bir bütün olarak alqtlayabllrne olasılığımız bulun
mamaktadır. Buna karşın, ayrıntıları bakışunızla öylesine bir biçim
de sıraya dizeriz ki, bunları blrleştlrlnce, nesneye uzaktan bakıp bü
1JününıÜgenel bir görüş lçlnde izlediğimiz ve doğalolarak bu koşul

larda ister istemez ayrıntılarınıgözümüzdenkaçtrdrğtrruz zamankin
den çok daha canlı, derinlemesine ve kesin bir büt'Ünlük izlenimine
varırız. Herhangi bir şeyi kavramaya çalıştığımızda her zaman genel
çlzqllerden işe başlanmaktadır. daha sonra incelememizi daha ileriye
götürmek istediğimizde bu kavrayış çaibasını ,giderek artan sayılarda

zenginleştiririz. Tikel blr ayrıntı her zaman yoğunlaşmaya eş düşen

bir kavramdır; yani sinemanın gücü ayrıntının/ayrıntıların açık, çok
canlı olarak sunulması olanağını taşımasıdır. Sinemasal anlatırnın

gücü, bu anlatırnın karnera aracılığıyla her zarnarı qörüntünün içine,
can alacak nciktasınagelinceye değlnqlrmeyaçalrşrnasmdadır. Böy
lelikle kamera kendisini her zamankinden çok yaşamın en derin kö
şelerine girmeye zorlar; ortalama izleyicinin bakışı çevresinde ras-

(13) ROBERT EDMONS, Sights and Sounds of Cinema and Tefevision, Teachers
Colleqe Prese, Colombia Uniıversity, Newyor,k and London, 1982, s. 33.

(14) PUDO\t1KiN, Sinemanın Temel Ilkeleri, Bilgi Ycvmevl, Ankara, 1966, s, 92-93.
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gele dolaştığı için nereye asla erlşemlyorsa, kamera oraya g'iıımeye

çalışır. Karnera olabildiğince ayrıntıyagirme eğilimindedir: yaklaş

tığı her şeyi ,görebilir ve ,gıördüğlü şeyi de duyarkat üzerinde sonsuz
laştınr. Bellrllvqerçek blrqörüntüye kamera yaklaştığı zaman, genel
den tikel 'gitmek, ayrıntıları seçlo kavramaya başladığımız noktaya
dlkkatlrnlzl yoğunlaştırabilmeık için belirli Ibirçaiba ve zaman harca
mamız ger,eklidir.işte, sinema kurgu işlemi aracılığıyla buçabayı

yönetmenin üzerine göçerir. Bir ftlmln izleyicisi ıülıküsel anlayışlı bir
gıözlemcidir ve onu tutumuyla yönlendiren kişi bu aşamada yönet
mendir. Ortayaçıkarılan, derinlemesine kök salmış aynntıda/aynntı

larda önemli birer alqılarna öqesl bulunmaktadır, insanın çalışmasını

da sanat haline qetlrllen vegıösterilen olaya kesin değerini veren
tek öge budur.

Bir kamera aracılığı ile donatılmış olan bir kameraman. bir tiyatro
yönetmeni kendi malzemesiyle çalışırken izleyicinin gözünden sah
nenin dlblnl >genel ve kaçınılmaz olan ana çizgiler Ikıütlesini, dikkati
çeıkici,özel ayrıntıları kaçırabllecek durumda değilıdir. Bir tiyatro yö
netmeni ancak en önemli olanın altını çlzeblllr, bu altını çizdiği şeye

dlkkatlnl yönlendirmekte izleyiciyi yalnız başına bırakır. Oysa bir
kameraman. yukanda saydığımız koşullarla sınırfandırılamayacak ka
dar güçlüdür. lzleylclntn dikkatinin ayakta tutulabllmesl tümüyle bir
sinema yönetmeninin elinde bulunmaktadır. Her durumda kameranın

merceği seyircinin 'gözü durumundadır. izleyici ancak yönetmen Iken
disine neyi göstermek istiyorsa onu 'görür ve farkeder. ya da daha
doğru bir deyişle, yönetmen ilgili olguda ıkendisi neyi 'giÖrüyorsa, iz
leyici de onu görmeik zorunda bırakır.

Gerçekte yer alan herhanql bir hareketi yalnızca duyarkat 'Üze
rine aktarmak yerine, filimsel bir biçim içinde vermeyi yeğlersek

- yani, bu hareketlnqerçekteki kesiksiz akışını yaratıcı bir ,güçle se
çilmiş ögelerle kaynaştırmayı yeğ tutarsak - o zaman ister istemez
izleyiciyi,çelkimlerin kurgusunu yapan yönetmene bağlayan kuralları

akhrmzdan cıkarmarmz gerekeceıktir. Çeklrnlerln ,gelişi'g'Üzel, karma
karışık sıralanışını ,gözdengeçirdiğimiz zaman, bunun perdede izle
yleiye saçmasapan bir düzensizlikte '9'ör'Üne'ceği açıktır. izleyiciyi et
kllernek, bu birleştirmenin düzen ve tartımını doğru olarak bulmaktır.

Çevrim sırasında kameranın konumunu belirlediği ve her çekimin
uzunluğunu önceden saptaıdığı için yönetmen, bakışlarını hareketin
bir ögesinden diğerine doğru durmaksızın çeviren birgözlemciyle
karşılaştırılabilir. Elbette ki bu gözlemcinin, duyqusal yönden uyuşuk
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olması 'gereıktlrmektedir. Gözlemci. "önündeki sahneyle ne kadar de
rinden heyecanlanırsa, dikkati bir noktadan ötekine o kadar hızlı ve
ani attayacaktır. {Otomobil kazası örneğil. Hareketi ne kadar ilgisiz
ve uyuşuk olarak gözetlerse, dikkat noktalarının değişmesi dolayı

sıyla kameranın yerleştirilmesi o kadar sakln ve yavaş olacaktır. He
yecarun, kurgununözel ritmiyle verilebileceği su götürmez" (15).

Hareket AIgısı ve Filmik Hareket

Gözlerimiz atacıhğıylaqörünen tüm evren sinema sanatıyle uğ

raşan ve özellikle de bu sanat dalının ıgıörsel kolu ile uğraşan {Yönet
men, kameraman - 'gıörüntü~önetmenj) kişilerin egemenliği altındadır.

Küçük ya da büyük olsun kameramanın kamerası ile karvrayamaya
cağı hiçbir nesne yoktur. Çok büyük nesneler, 'görünt'Ü alanının için
de tam olarak yer alana dek kameraqerlye çekilebilir ya da, çok kü
çük nesneler yeterli derecede büyüyene dek belki de bir mlkrosko
bun yardımıyla kameranın IglörlÜn1:ü alanının içine yerleştirilebilir. Bu
işlemi yapmanın amacı yeryüzündeki herşeyi kendi doğal yerlerinde
sınırlamak değil. duyarkat üzerinde birer ıgıöııüntülerini saptamak ya
da ,gerçekte birbirlerinden çok uzakta ve blrblrlerlnden ıbağımsız ol
malarına karşın, onları yan yanagetirmektir. Kaydettiği şeyleri oldu
ğu ,gibi ya daçok yönlü hareketler ve :karmaşıkçekimler aracılığıyla

perde'ye yansrtablllr veya en önemli bölümü, perde alanının binde
birini hesaplayacak blçımdeküçültebtl!r.

"Bir yönetmen, doğal nesneler arasında bir seçme yapabilir, on
ları sonsuz sayılara varebilecek karnera pozisyonlarından ve karnera
açılarından qörüntüleyeblllr. Onları perdede saniyenin yirmidört ya
da yirmiibeşte biri kadarlık bir sürede tutabildiği 'gibi, istediği kadar
da uzun bir süre tutabilir. Eğer nesneler hareketli ise, onların hare
ketlerini hızlandırabilir ya da yavaşlatablllr. Düşünceler, duygular,
gerçek varlığı yansıyan mhibilim, kamera alanı dışındadır. Onlar yal
nızca dış aksiyonlarla ifade edilebildiklerinde '9'öl"'üntıülenebilirler. Bu
nedenle de oyuncular. tıpkı doğal nesneler ,gibi :fizikselbir evren
içinde yerlerini almalıdırlar":(16).

Derinlik algısının oluşabilmesinin koşulu, bu alqımn üç boyutlu
bir nesne ıkarşısında oluşrnasmıqerektltrnektedlr. Gerçekten de, iki

(15) A.g.k., s. 118-'119.
(16) RAYMOND 8pon:I!SWOOOE, A. Grammar of the Film. University of Colifornia

Press, Los Angeles, 1973. s. 115.
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boyutlu bir resim ya da fotoğrafa baktığımızda derinlik algısının oluş

ması doğaldır.Zaten, ,ger,çekte iki boyutlu olan bu nesnelerin varlı

ğını iki boyutlu olarak alqılarruş olsaydık, böyle bir durumda sine
mayı da iki boyutluolarak alqılayacak ve gerçeklik etkisinden hemen
soyutlanmış olacaıktık. çoğu kez iki boyutlu olan nesneleri üç bo
yutkı imiş ıgiibi alqılamarmzm nedenilbirden çok etmene dayanmak
tadır. Ancak, yine de en 'Önemli etken, daha önce edlnllmlş olan gör
sel etmenlere bağlı birtakım kuralların varlığıdır.

Günlük yaşantımızda çevremizdeki nesnelerin önünü kapatan
başka nesnelerin bize daha yakın olduklarını 'öğrenmişizdir. 'Bize ya
kın olan nesne, aynı bakış doğrultusunda başka nesnelerin önünü

.kapatmaktadır.

Genelolarak bize yakın olan nesneleri, bizden uzakta olan nes
nelere oranladaha parlakqörür, o nesnede varolan ayrıntıları uzakta
olan nesnelere oranla daha iyi ayrımlarız. Yani bir nesnenin üzerin
deıki ışılk veçölqelertn dağılımı derinlik alqıaırıa yol açmaktadır.

Biııbirine ık.oşut çi~gilerbizden uzaklaştıkça birleşiyormuş gibi
gıörünıürler. Aynı şekilde nesneler de bizden uzaklaştıkça görme ala
nında, dolayısıyla ağ tabaka 'Üzerinde kapladıkları yer küçülmektedlr.
Bir uzay içinde devinen nesneler de derinliğin algılanmasında biz
lere yardımcılık eden etmen niteliğindedir. Kendisi hareketsiz olarak
hareket eden nesneleri ise daha uzakta imiş gibi algılama eğilimin

dedir.

Gözlerimiz fiziık yapısı ve çalışma yöntemi de derinlik, uzaklık

ve üç boyutlugörmeye yardırncıdır. Her iki qözümüzün merceği de
yakında bulunarı 'bir nesneye bakarken nesneyi en iyi 'gıörme noktası

olan sarı nokta üzerine düşürmeyeçabalar. Göz merceklerinin ke
narlarında 'bulunan kaslar aracılığı ile bu işlem qerçekleştlrtllr. Göz
uyumu yoluyla, insanın ancak 'gözümüzden 1,5 metre uzaklıkta bulu
nan nesnelerin uzaklık ya da duyumlarını alsbllmekte olduğu sanıl

maktadır. 15 metreden qlderek bakan kişiye doğru ysklaşan nesne
lere bakarken, İlki gıö~ün bakış doğrultusunda blrblrine doğru bir yak
(aşma başlar. Gerekçöz uyumu, ,gerekse de 'gözlerimizin bakış duru
munda binbirine yaklaşması, yani, 9ÖZ merceğinin ayarlanması yo
luyla seçiklik düzeltrneslnln yapılmasının uzaklık ve derinliğin algı

slsternirnlzde önemli roloynadığı bilinmektedir.
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s. Hareket AIgısı

Hareket a!gısı,gıözlediğimiz nesnenin konumunda bir süre ıçın

de olan değişikliklerin kavranmasıdır. Gerçek hareket algısının biyo
lojik temeli şöyle açjklanmaktadtr. "Görme anında hareket eden bir
nesneden gelen uyarıcılar ,gözün duyarlı ağ tabakasmda birbiri ardı

sıra, blr dizi halinde uyarmakta, bu uyarıların beynimize ulaşması

ile hareket alqıs: meydana gelmektedir. Sinema perdesi üzerinde
qerçek bir hareket yoktur, perdeye birbiri ardına duruk görüntüler
yansrtrnaktadır ve böylelikle bir hareket algısı meydana qelmektedlr.
Buna "stroboskoolk" hareket adı verilmektedir" (17).

Görme eyleminin, gözlerimizin fizyolojik özelliklerlne !bağlı ola
rak ,gelişen zihinsel bir süreç olması, doğalolarak bizleri bu zihinsel
süreci etkileyen ve yönlendiren al1gı ve dikkatin dış etmenler olarak
belirleneceği; a) Uyaranıarın yoğunluk ve büyüklüğü, b) Yineleme,
c) Ani değişiklikler ve d) Hamketler ile; iç etmenler diyebileceğimiz

kişisel özellikler ile bellrlendlğ! 'gerçeğine 'götürmektedir.

Izleyici, ,günlü1k yaşamı sırasında devinen 'çevre lçlndekl dlkkatlnl,
yukarıda saydığımız özelliklere bağlı olarak nesne ve nesne toplu
lukları 'Üzerinde gezindirir. Ancak, sinemada artık "aktif" bir izleyici
olarak gözlerini yalnızca perde üzerine odaklar. Bu bir sinema yö
netmenine verilecek en büyük şanstır.

izleyici, yalnızca kameranın bir nesneyi nasıl çektiğine bakmaz,
bundan fazla olarak; seyirci olaya ıkameranın ,gözü olarak bakar. O,
içinde bulunulan ortamın yapısını, özelllklerlnl yakalamak ve oldu
ğundan başka türlü bir yapıya koyarak ,gerekli duygusalortamın sağ

lanması amacını güder {18).

Yaratılan bu ortam herhangi bir şeyi karekterlze etmekle kal
maz ve bir tanımlama ile son bulmaz, Bunlardan başka, izleyicinin
olay ve olayın akışı ile iç Içe yaşıyormuşcasına ibıütünleşebilmesini

sağlar, hatta bu yolla film kahramanlarının kimlik ve kişilik çözüm
lemelerini de ortaya koyar. Yaratılan bu ortam izleyiciyi, kahramanın

'gıÖZlÜ ile içinde bulunulan mekana derinlemesine balkmasını sağlaya

rak, kendisini kahramanla özleştirir.

(17) FER!HA BAYMU:R, Genel Pslkoloj], lnkılcp ve Aka y.ay., istanbul, 1978, s. 45.
(181 HILMAR MEHNERT, A.g.k .• s, 50.
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Hareketin sözcükanlamı: yer ya da pozisyon değiştirmedir. Bu
nunla üç temel nokta anlatılmak istenir. [lk nokta yer ya da pozisyon
değiştirme işlemidir. Yer ya da pozlsycnda ortayaçıkan küçük bir
değişim, mekansal ilişkilerde de bir değişimi ifade etmektedir.

iıkinci nokta; hareketin algılanması ammearnayı qerektlrlr, Şu an
daki pozisyonu anlayabilmek için pozlsyonun daha önceki yerinin ha
tırlanması zorunludur. Bir ağacıngöl1gesi, toprağa saplanmış birçu
buğun yere düşen :gMgesi,g'Üneşin 19Iöıkytü~ündeki yavaş hareketini
göstermekte yardımcı bir yöntem olarak kullanılabilir.

Hareketin ifade ifade ettiği üçüncü nokta ise zamandır. Bazı ha
reketler hızlı, bazı hareketler ise yavaştır. Eğer hareketli nesneler
yakırısa hareketin hızı abartılı ve vurçulodur. Hareketin izlediği yol
bakış alanı lçlnde enine doğru oluşuyorsa hareketin algılanması da
ha da kolaylaşacaktır,

Hareketin hızını, çevreslnln alanının boyutu belirler. Bir kişinin

elinin, bir bardağı kaldırarak ağzınagötürmesi,çok yakm bir 'çekim
ölçeğinde ıgıörüntülenmekistendiğinde yalnızca normal bir hız etkisi
elde edebilmek lçln, elin normal hıza oranlaçok daha yavaş hareket
etmesl qerekecektl r.

Enine hareket, kameraya doğru ya da kameradarı ileriye doğru

yapılan harekete qöre daha açık veçabuk algılanır. Nesne bakış alanı

içinde enine doğru hareket ettirildiğinde diğer nesneleri geçerken
qörülrnesl daha kolaydır. Böyle bir yönde yapılan bu hareketin hızının

belirlenmesi iyi bir qösterqedlr,

"Hareket, bakış açısı içinde dikeyolduğunda, kameraya doğru

ya da kameradan uzaklara doğru olduğunda bir değişmegörülür.Yak
laşan nesnelergiderek büyür, uzaklaşan nesneler isegiderek küçü
türler. Mercek ya da gıöz bakış alanının zirvesi qlbldlr. Dışa doğru

Ibakıldığında gıözün ya da merceğin bakrş açısı büyür. Uzaktaiki nesne
alan içinde küçük bir bölümü kapsar. Böylece nesne yaklaştıkça bo
yutunda büyüme Igörülecektir.Uzaklaşırken ise nesnede boyut olarak
küçülme saptanacaktır. Bu olaya "çlzqlsel perspektif' adı verilrnek
tedlr" i(19).

(19) 'EDMONS, A.g.k.• s. 68.
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"Yıllar önce Leorıardo da Vlncl not defterine, dışarıdaıki nesne
ler çok uzakta olduklarında mavlllk arasında kaybolurlar diye yaz
mıştır. Bugün bu olay "hava perspektlfl" olarak kavramlaştırılmış

tır',' (20).

Slavko Vorkaoloh'e 'göre slnemada hareketin sembolik olarak
kullanımı sinemaya önemli anlamlar yüklemektedlr. Vorkaplch "Ha
reket izleyicide istemsiz olarak yapılan organsal tepkileri canlandırır

ve hareketler farklı tepklçeşltlerlrıl uyandıra!bilir. Örneğin; yukarıya

doğru yapılan hareketler ,genelolarak ,güçlü istekleri betlmlerler,
Aşağıya doğru yapılan hareketler ise, bir tehllkerıln varlığını betim
iernektedl rler. Aynı hareket ağırlığında da sembolüdür. Dairesel ola
rak yinelenen hareket, neşeli dudakların simgesel lfadesldlr. Saat
sarkacırun oluşturduğu blçimlerdekl 'gibi hareket, insafsızlık ve mo
notonluğu simgeler. Diyagonal dinamik hareketler, engelleri aşabil

maqücünü sembolize ederler(21).

Vorkapl ch, her hareketin Ibir nedeni olmasıgereiktiğini savunur.
1934 yılında Vorkapich "lhtlrassrz Suç" filminde Cloud Pains'ln Margo'
yu çekmeslyle başlar. Ilk çekim, silahın lçlne bakarı Marqo'ruın ya
kın çeklrnl duruk (stlll shotl olarak çekmiştir ve böylelilkle de ters
hareketi elde edebllmlştlr. Vorkapich şunu işaret etmektedir; hare
ketin eksikliği, bir oyuncu lçln hareketin kendlsl kadar önem taşıva

bilir, tüm yaşam ise kontraathklardan oluşmuştur. Vorkaptch bu sta
tik yakınçeıkimden tabancanın namlusunun yakın çekimine kayar.
Böylelikle de ,göz yakın ıçekimi perdedeyken taibancanın namlusunu
aynı yere yerleştirerek üst üste blndlrrne olayını başarır. Bir kesme
yaparak tekrar qöze döner ve bu kez Margo'nun ,gözünün seğiıımesini

perdeye yansıtır. 'Bir sonraki çekim yeniden tabancanın namlosudur.
tabancanın ateş alması qörael olarak birkaç hızlıf/aşla ifade edilir.
Buçekimlerin uzunluğu yalnızca ikişer karedir. böylelikle de sağ

lanmak istenen etiki qörsal clarak sağlanmış olmaktadır.

"Alfred Hltchcock'un "Yalnız Kadını Hatırladım" (1937) filminin bir
sahnesinde Sylvia Sidneyelinde bir mutfak ibıcağıyla kocası Oskar
Homolke'yi öldürmek üzereykerıqörünür.:Bayan Sidney bıçağı yerin
den alırken sahnede tambir sesstzllk vardır. O anda Bayan Sidney

'(20) A.g.k.
(21)EZRA GOODiMAN. "Movernent in Movies", Ame,rican Clnematographer, New

, York, 1945. s. 86.
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bıçağınelinde olduğunun farkında değildir. Sonradan bıçağm elinde
olduğunu farkederek ibı'çağı elinden :bırakır ve bıçek büyük bir gü
rültüyle taibağın üzerine düşer. Burada Hltchcock kamera yönetiminin
yanında g!Örke mii bir sorıuçla sesi de ustalılkla yönetebllrnlştlr" {22).

Vorkaplch'e IglÖre, "Sanatsal birçerçeve olarak sinema bazı do
ğal karakteristiklere sahiptir ve sinema diğer sanatsal araçların ya·
pamıyacaklan bazı şeyleri kolaylıkla ıg'erçekleştirebilir ve sinemanın

'bugün bile henüz dokunulmamış çok ,geniş'bir alanı bulunmaktadır.

Riengin evreni resim dünyası, ses tonunun dünyası müzikte uzman
laşma ve hareketin evreni filmin karakteristiğidir.Tüm filmsel hare
ketler, - kesme, blndlrme, harekete yöneltk kamera hareketi, yavaş

çekim, geriye alma ve daha kameranın yapaibileceği birçok şeyler

en karmaşık ve anlaşılması zor olan mhi durumların derinlemesine
araştırılmasında sineıma en 'büyük yardımcıdır. Ayrıca sinema, yal
nızca fiziksel hareketle de ilgili olmak zorunda da değildir. insan ve
insana ilişkin oluşumlarda ilgilidir" (23).

Görüntünün yanısıra, hareket hareketli görüntü yapısının en
önemli unsurudur. Zaten "perde" aracı da isim olarak bunu vurqula
maktadır, Gerçek yaşamda hareket fiziksel Ibecerilerin yardımıyle

ifade edileneylemler (konuşma, jest, hareket, zaman ve uzayda yer
ve durum değiştirme) olarak nitelendirilebilir. Ancak perdede ıgerçek

bir hareket yerine, yalnızca onun qörüntüsü yer alır. Bir takım seri
ve durağan .görüntüler içeren ve bu iQ'örıÜnt1ülerin: sürekli olarak yer
ve konum değiştirdiği bir film şeridi film gösterim gereci önünden
hızla geçerken, perdede sürekli, kesiksiz Ibir ıgörsel etki bırakır. Bu
da, insan 'g'Özıünün aldığı qörsel etklyl, başka bir ıgörsel etki ,gelince
ye değin koruyabilme yeteneğinden ileriyegelir.

Hareketli olsun durağan olsun bir nesne hareket halindeki ka
meraya gıörüntülendiğinde, lzleylcl halihazırda kandisini kameranın

temsil ettiği bir bakaç (vtzör) olarak ıgörecektir. Görüntülenen eylem
ile harekerederek, onu izleyerek, yanınagelecek ya da ondan uzak
laşacak, izleyiciyi başırılı hareket ibasamakları aracılığıyla perde ol
gusunun tam merkezine yörılendlrlllr.

Hareket eden blr kamera tarafsrz bir ıgıörüş açısını betimlediğin

de ve tümüyle olanolayları .giÖrünt'Üledi.ğinde, izleyici ilişkisiz bir

(22) A.g.k., s, 86-87.
(23)A.g.k., s. 88.
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gö;z:lemci olarak kalır. Ancak, hareketli bir ıkamera objektlflnl, perde
deki karekterlnqörüş açısını tahmin ederek konumlanır ve izleyici
de onunla doğrudan özdeşleşlr; Görüntülenen şey, karakterin Ikendi
sine olan etklye karşı tepki olarak [görülür. Hareket eden kameraöz
nel bir ıgıörüş açısı alır ve oyuncunun fiziksel ve duyqusal durumunu
ifade eder, onun görüp duyumsadığı yeniden lzleylclye iletir: bay
gınlık,sarhoşluık, terör ~b. izleyiciye kolay iletileibilen duyumlardır.

Kurgu sonucu ulaşılmaya çalrşılan hareketin elde edilebilmesi
her zaman zordur. Öte yandan, bl! hareket, tümüylegörsel ve jşttsel

ögelerin ilişkilerinden oluştuğu için beğeni ile karşılanmasıgerekli

bir iştir. Sessiz film yönetmenleri için, bu teknik, belklde beyazper
denin sunablleceğl en geniş olanaktır. Teknik olarak bu tür bir hare
ket, yalnızca bir kamera açısından diğerine kameranın konumunu de
ğiştirerek, bir hareket duyumu elde edilerek başarılabilir.

Bu tür Ibir hareketle, çekimler olabildiğince önceden belirlen
melidir. Böylece izleyici hem gıörsel, hem de lşltsel yönden olumlu
bir biçimde yönlendirmek mümkün olebllecektlr. [zleylcl her iki duyu
organını ('göz ve kulaklarını) ve beynini bu belirli şekilde önceden dü
şünülerek saptanmış, düzenlenmiş ve gerçekleşti ri Imiş sıralı çekim
lerle işletir. Burada bir tür hareket duyurnu çeklrn içindeki mizansen
komposlzyonundan çıkartılabilir ya da bu hareket duyumu insan ya
da görüntü içindeıki nesnelerin hareketinden ıgörsel veya optik yol
larla elde edilebilir. Öte yandan, aynı hareket duyumu bu faktörlerln
düzenlenmelerinden, çekimleri 'görsel ve/veya lşltsel olarak hare
ketli bir sürekillikle birleştirici anlamda da elde edilebilir.

Bu türde bir sıra değişiklikler ar,acılığı ile eldeedilen hareket,
türlü derecelerde 'gerilimin toplanmasına neden olacaktır. Bu da pek
çok tartımlar {ritmler) üreten bir dinamizmi sağlayacaktır. Hareketli
gıörüntü plastik bir sanat olduğundan, hareketlerinçözümlenmesin
den elde edilen tartımsal düzen ve boyutları, bir filme canlılık, form
ve stil getiren fiziıki ve duyousal uyum ekler.

Bir filmdeki en heyecanlı 'şey harekettir. Perdede ve karanlık

bir salon ortamında, qörüntülerln ritmik ve canlı bir şekildeki sürekli
değişimleri. Bir izleyicininfantazileri ile üretlleblleceğl her yönüyle
sağlanabilir. Gözlerimizin önündeçoğu kez herşey sürekli olarak ha
reket ederek, IÇoğu kez kerıdllerlnl bu hareket içinde ifade eder. Şe

killerin soyut ya da qerçek haldeki eylemleri lletlşlrnln yetkin derin
liik ve düzeyine sahip olabilir. - Kedinin kuyruk salIamasından, dönya
nındönüşüne kadar -,
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"Perdede, bitişilk konumda bulunan nesneler beraberce dikkat çe
kerler. ç'Ün'~ü perdede herşey bir tek karede kavranır. Her form ve
çizgi g'örsel açıdaneşit öneme sahiptir. Bu durumun nedeniyle, ger
çeık yaşamda bir durumun gözlenmes'iyle, bir film Igöııün1Jüs'Ünün "an
laşılırlık" açısından izleyeni farklı sonuçlara 'gıötüııür" (24].

"Bakmak zihinsel bir işlemdir, görmek ise gıözün fizyolojisi ile
llqllldlr: "görmek, uzun süre "bakmaya" bağlı kalmaz, Gerçek yaşa

mımızda da hemen her zaman olduğu gibi bekma ile gerçekleşen se
çicilik, uzun süre 9'örmenin seçicilikten yoksun doğasını etikiieye
mez" (25].

(24) IEDMONDlS, A.ıg.k., S. 35.
(25) iEDMONDS. A.g,k., s. 36.
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