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OZET

SINEMASAL ANLATILAR VE YAVUZ TURGUL SINEMASI

Sinemasal anlatilar igerik ve bi¢im olarak iki kisma ayrilir. Film incelemelerinde
yapilan gruplandirmalarda bu ayrim dikkate alinir. Bu c¢alismada sinemasal anlatilar
minimalist, klasik ve formalist anlatilar olarak simiflandirilmistir. Bu swmiflandirma ile
filmlerin hem icerik hem de bicim ag¢isindan degerlendirilmesi miimkiin olabilmektedir.
Giintimiizde onceki donemlere oranla canlanan Tiirk Sinemasi’nda farkli bi¢im arayislar
neticesinde minimalist ve formalist filmlerin orani artmaktadir. Bu filmler klasik anlatinin
ozelliklerini benimsemis olan geleneksel Tiirk Sinemasi’'min anlati o6zelliklerinden farkl
filmlerdir. Klasik anlatimin  ozelliklerini  tam olarak filmlerde kullanmayan Tiirk
Sinemasi’ndaki bu farkli bicem arayislar: seyirciden ilgi gormemektedir. Son donemde bu
farklik sonucunda seyirciye ulasamayan filmlerin sayisi artarken seyircinin ilgi gosterdigi
filmlerin kalitesi diismektedir. Yavuz Turgul filmleri gelenesel Tiirk Sinemasi ' nin ozelliklerini
iceren ve klasik anlatiy1 kullanan filmlerdir. Bu filmler saglam birer dramatik yapiya sahip
olduklart icin hem elestirmenler hem de seyircilerden ilgi gérmektedikler. Bu ¢alismada Tiirk
Sinemasi’min yakin gelecegi acgisindan Yavuz Turgul modelinin dogru bir model oldugunun

alti cizilmektedir.
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ABSTRACT

CINEMA NARRATIVES AND THE CINEMA OF YAVUZ TURGUL

The cinema narratives are divided into two groups as story and style. This division is
taken into consideration in classifications in film studies. In this study, the films are classified
as minimalist, classic and formalist narratives. It is possible to evaluate films regarding both
story and style. Due to the search of different styles in Turkish cinema, the numbers of
minimalist and formalist films have been increased lately. These films are different from the
traditional Turkish films. The search of different styles in Turkish cinema which has not used
perfectly the characteristics of classic narrative cinema has not found interesting by Turkish
audience. So the numbers of films neglected by the audience have been increased as the
quality of the films liked by the audience has fallen. The films of Yavuz Turgul have roots in
traditional Turkish cinema and have the characteristics of classic narrative cinema. These
films have been approved by both critics and audience. In this study, it is underlined that the
model of Yavuz Turgul films are the right model for latest Turkish films.
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ONSOZ

Her sinema filmi bir anlatidir ve filmsel anlatilar farkli anlati bigimleri tercih edilerek
olusturulur. Yonetmen ne anlatmak istedigini dikkate alarak filmi icin bir bicim belirler ve
filminde o bi¢imin ozelliklerini kullanir. Temelde ayni olan bir hikaye iki farkli yonetmen
tarafindan farkh sekillerde anlatilabilir ve sonugta ortaya birbirinden tamamen farkl iki film
ortaya ¢ikabilir. Seyircinin begenilerini dikkate alan bir yonetmenle dikkate almayan bir
yonetmenin ¢ektigi filmler birbirinden tamamen farkli olabilmektedir. Bu ¢alismada farkh

sinemasal anlatilarin ozellikleri belirtilmeye ¢calisiimistir.

Bu ¢alismayr tamamlamamda bana yol gosteren ve degerli goriisleri ile ¢alismaya
katkida bulunan hocam Prof. Dr. Siikran Esen’e tesekkiir ederim. Calismada objektif bakis
agist  yakalamamda yardimci olan Dog¢. Dr. Nigar Posteki’ye ve Prof. Dr. Ahmet
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GIRIiS

Filmsel anlati 6teki anlatilar gibi esas olarak iki kisimdan olusur: Oykii ve
Soylem. Oykii olaylar, eylemler zinciri ya da igerik ile varliklar diyebilecegimiz
karakterleri, ¢cevresel 6zellikleri kapsar. Soylem ise igerigin iletildigi araclar, ifade edistir.
Daha basitlestirecek olursak, oykii bir anlatida tarif edilenin “Ne oldugu”, sdylem ise

bunun “Nasil yapildigr”dir.'

Filmsel anlatidaki bu ikili yapt1 hemen hemen tiim filmlerde goézlenebilir bir
olgudur. Sonugta ortaya konan eser ticari, popiiler, sanatsal, deneysel vb. olarak
adlandirilsin hepsinin anlatmak istedigi, diger insanlarla paylagmak istedigi bir Oykiisi
vardir. Hatta bilingli bir sekilde 6ykii anlatmak istemeyen bir film bile Gykiisiiz yapist
kendi icerisinde bir tema icerdiginden bundan kaginilmasi s6z konusu olmayacaktir. Ote
yandan filmin s6ylemi olarak tarif edilen anlatinin nasil anlatildig ise nerdeyse her filmde

degisiklik gosterir. Bu anlamda film yonetmeni, filmin hikayesine gore sdylemini belirler.

Cesitli arastirmalarda sinemada anlati kavrami kullanildig: alanlara ve kullanan
kisilere gore farkli sekillerde gruplandirilmistir. Bu ¢alismada yapilan gruplandirmaya gore
sinemada anlatt kavrami, klasik, minimalist, formalist ve anlat1 seklinde {i¢ ana bigime
ayrilmistir. Bu gruplandirma ile sinemasal anlatilarin hem igerik hem de bigim ydniiyle

gruplandirmasi yapilarak bunun film incelemelerinde kullanilmas1 amaglanmustir.

Klasik sinema anlatist ya da hikaye anlatma sinemasi olarak adlandirilan anlati,
sinemanin ortaya ¢ikmasindan giliniimiizde kadar ekseriyetle kullanilmistir. Bu anlati
bi¢cimi, seyirciyi oyundaki kahramanla 6zdeslestirme, onu sahnelenen eyleme katmay1
ama¢ edinir. Bu sinema anlayis1 kaginilmaz olarak oyuncularin da rollerini ellerinden
geldigince iyi canlandirmasini, oynadig: kisiyi “yasama”sini ister ve buna goére sinema
oyuncusunu yOnlendirir. Klasik sinema anlayisi, sinemanin “biiyii”siine izleyiciyi
inandirma temelinde geligir. Bu yontemle de giinliik yasamin degisik sorunlariyla yiiz yiize

kalmis izleyiciyi bu sorunlardan uzaklastirir, yasamin neden oldugu “olumsuz”, “kotii”

! Nilgiin Abisel, “Bir Diinya Nasil Kurtulur? Popiiler Tiirk Filmlerinde Anlati Yapis: Uzerine” Tiirk Sinemasi Uzerine
Yazlar, Ankara: Phoenix Yaymevi, 2005, s.255.



olaylardan siyirir ve arindirir (Katharsis). Bu baglamda klasik sinema anlayis1 dramatiktir

ve dram oyunun sahnelenmesinde belirleyici bir yere sahiptir.

Klasik sinema anlatisinin dogrusal bir ¢izginin ortasinda oldugunu kabul edersek
minimalist ve formalist anlatilar bu ¢izginin iki ucunda yer alirlar. Birbirinden tamamen
farkl1 ozellikler tasiyan bu iki anlati bi¢cimi, klasik sinema anlatisina tepki olarak
gelismisler ve sinema sanatini derinden etkilemislerdir. Minimalist anlati hayatin dingin
ritmini yakalamak adina senaryosal ve kurgusal oyunlara bagvurmadan, aksiyondan
miimkiin mertebe uzak durmak olarak tanimlanabilir. Sade bir oyunculugun tercih edildigi
anlatt yapisinda miizik kullanimi da asgari diizeyde goriiliir. Formalist anlati ise kisa
planlardan olusan bir gorsel yapiin ve hizli bir kurgunun oldugu bir bigimdir. Abartilt

oyunculugun ve miizik kullanimu tercih edilir.

Tiirk Sinemasi’na bakildiginda ¢cogu filmde 6zellikle Yesilgam doneminde klasik
anlatinin  kullanildigin1 ~ goriiriiz.  Fakat klasik anlatinin  Ozellikleri tam olarak
uygulanmadigindan c¢ogu filmde belli basli kaliplar kullanilmistir. Filmde anlatilan
hikayenin Oykiilenmesi, oyuncu kullanimi, sinematografik 6zellikler gibi klasik anlatinin
temel 6zellikleri benimsenmis olsa da ortaya ¢ikan filmlerde bu 6zellikler tam olarak basari
ile uygulanamadig1 icin klasik anlatt sinemasinin etkin ve 0Ozgilin Ornekleri ortaya
c¢ikmamistir. Bununla birlikte 6zellikle belli donemlerde varolan sistemin disina ¢ikan
basta Yilmaz Giliney, Liitfii Akad, Metin Erksan gibi yonetmenlerin klasik anlatiy
kullanarak basarili filmler ortaya koydugu goriiliir. Yesilgam’in son zamanlarini yakalayan
Yavuz Turgul ise temel olarak Yesilcam Sinemasi’indan etkilenmis ve filmlerini klasik
anlatinin 6zelliklerini kullanarak ¢ekmistir. Filmlerinde oyunculuk ve hikaye 6n planda yer
alir. Cogu popiiler filmlerden hem sinema dili, hem ykiisel saglamlilig1 acisindan farklilik
gosteren, klasik anlati yapisinin araglarint kullanirken bu araglarla 6zgilin bir anlatimin
gergeklestirebilen bir sinema anlayisi vardir yonetmenin. Ticari sinema igerisinde kalarak
da kaliteli filmler yapilabilecegine inanir ve ticari sinema ile sanat sinemasi arasinda bir

denge olmasi gerektigini diisliniir.

Bu calismada ii¢ anlati bi¢ciminin genel ozellikleri 6rnek filmler {izerinden
anlatilmistir. {1k béliimde “anlatr” kavramu incelenerek, sinemada anlati kavramimin ne

oldugu ve sinemadaki anlati bi¢imlerin neler oldugu belirtilecektir. Anlatt kavraminin



tanim1 yapildiktan sonra tarihsel siire¢ icerisinde nasil gelistigi lizerinde durulacaktir. Bu
boliimiin sonunda Tiirk Sinemasi’nda donemlere bakilarak her donemin kendine 6zgii
anlat1 ozellikleri incelenecektir. Anlati lizerine genel bir perspektif ortaya konulduktan
sonra anlati tiirlerinin 6zellikleri 6rnek filmler iizerinden anlatilacaktir. Ornek filmlerde,
Minimalist ve Formalist anlatinin Ozelliklerinin daha iyi anlasilabilmesi i¢in Diinya
Sinemasi’ndan anlatiyr farkli 6zellikleri ile temsil eden iki farkli filme yer verilmistir.

Klasik anlati iginse Yavuz Turgul’un tiim filmleri incelenmistir.

Film incelemelerinde ana amag filmlerde, ait oldugu anlatiya ait 6zelliklerin nasil

kullandigini tespit edebilmektir. Bunu yaparken su sekilde bir yol izlenilmistir.

e Kiinye bilgileri: Yapimci, Yonetmen, Senarist, Gorlintii Y6netmeni, Sanat

Yonetmeni, Oyuncular, Yapim Yili, Gosterim Tarihi, Hasilat Bilgisi

e Filmin konusu: Filmde kullanilan tema belirtildikten sonra segilen
konunun dramatik yapinin kurulmasi i¢in uygun olup olmadigi sorusunun
cevab1 aranmistir. Segilen konunun olaylarin m1 yoksa durumlarin m1 6n

plana ¢ikarilarak anlatildig: tespit edilmistir.

e Opykiileme: Dramatik yapinn kurulmasinda 6ykiileme tekniklerine
bagvurulup bagvurulmadigi, filmde dramatik yapi kurulurken kullanilan

Oykiileme tekniklerinin neler oldugu belirlenmistir.

e Mekan Kullanimi: Filmde kullanilan mekanlarin ger¢ek bir mekan mu,
gercek mekanlar kullanilarak kurgu ile olusturulan kurmaca mekanlar mi1
yoksa stiidyoda olusturulan dekor ve setler mi oldugunun tespiti
yapilmistir. Filmde kullanilan mekanlarin fon olarak mi kullanildig1 yoksa

karakter-mekan iligkisinin saglanip saglanmadig: tespit edilmistir

e Ozdeslesme: Filmin seyirciye mesafeli olup olmadiginin, seyirci ile film
arasinda 6zdeslesme kurmak ya da kurmamak icin 6zel bir ¢aba olup
olmadiginin cevabi aranmistir. Ozdeslesme kurulmak istendiginde hangi

yontemlerin kullanildiginin tespiti yapilmistir.



e Miizik Kullanimi: Filmde miizik kullanimi olup olmadigi, kullanimin

hangi amagla yapildig: tespit edilmistir.

e Sinematografi: Filmde kullanilan sinematografik oOzelliklerin tespiti
yapilmistir. Kameranin sabit olup olmadigi, yapilan kamera hareketleri,

kamera agilar1 ve ¢cekim olcekleri incelenmistir.

e Oyuncu Kullanimi: Filmde yer alan oyuncularin profesyonel oyuncu olup
olmadiklari, yildiz isim olup olmadiklari, anlatimda oyunculugun 6n

planda olup olmamasi gibi 6zellikler incelenmistir.

e Kurgu: Filmde tercih edilen kurgu anlayisinin ne oldugu, belirlenen
anlayis sonucunda kullanimina bagvurulan kurgu hareketlerinin neler

oldugu incelenmistir.

e Yapim Siireci: Filmin yapim siirecinin incelenmesi sonucunda yapimcinin

film tizerindeki etkisi arastirilmistir.

Yukarida siralanan konu basliklar1 tezin smirliligini da belirlemistir. Sinemasal
anlatilarin 6zelliklerinin ne oldugunu belirlemek i¢cin bu basliklar yeterli goriilmiis ve
incelemeler bu basliklarla sinirlandirilmistir.Bagliklar belirlenirken sinemasal anlatilar
arasindaki farklarin da ortaya konulmasi amag¢ olarak gilidiilmiistiir. Tiirk Sinemasi’nin

anlat1 6zelliklerinin anlatildig1 béliimde de bu basliklarla ilgili bilgiler incelenmistir.

Ikinci boliimde, minimalist anlatinin 6zellikleri anlatildiktan sonra secilen drnek
filmler incelenmigtir. Diinya sinemasindaki minimalist film Ornekleri Andrey
Tarkovski’nin “Stalker (iz Siiriicii)” filmi ile Jim Jarmuch’un “Stranger Than Paradise
(Cennetten De Garip)” filmleridir. Her iki film de tiirlerinin basarili 6rnekleri arasinda yer
almis ve kendilerinden sonra ¢ekilen bir ¢ok filme esin kaynagi olmuslardir. “Stalker”
filminin sec¢ilmesindeki amag genel olarak filmin minimalist anlatiyr benimsemis olmasi ve
minimalist anlatiyr kullanan Tiirk yonetmenlerin bu anlati yapisini tercih etmelerindeki
referans filmlerden biri olmasidir. Ikinci film olan “Cennetten de Garip” ise minimalist
anlatiy1 kullanan Amerikan Bagimsiz sinemasinin kabul edilen en iyi 6rneklerinden biri

oldugu i¢in sec¢ilmistir. Secilen iki film bu 6zelliklerinin yaninda Tiirk Sinemasi’ndan



ornek filmler ile olan yakin akrabaliklar1 dolayisiyla secilmistir. Tiirk filmleri arasindan
secilen filmler ise “Yumurta” ve “Mayis Sikint1”sidir. “Yumurta”, Semih Kaplanoglu’nun
liciincli uzun metraj filmidir. YOnetmen, minimalist anlatiyr tercih ederken Diinya
Sinemasi’nda bu anlatida eser veren belli basli yonetmenlerden etkilenmistir. Diinya
Sinemasi’ndan 6rnek olarak gosterilen “Stalker” filmi ile temasal anlamda yakin olan film
basta oyuncu kullanimi, miizik kullanim1 ve kurgusal 6zellikleri ile minimalist anlatinin
Ozelliklerini i¢inde barindirir. “Mayis Sikintis1” ise Nuri Bilge Ceylan’in ikinci uzun metraj
film olup “Cennetten de Garip” filmi gibi konu olarak “sikint1” kavramini se¢mistir. Basta
sinematografik 6zellikleri olmak iizere oyuncu, mekan ve miizik kullanimi ile minimalist

anlatinin 6zelliklerini benimsemis bir fimdir.

Ucgiincii boliimde formalist anlati ile ilgili sinemamizdaki ve tiiriin diinyadaki
temsilcileri hakkinda bilgi verilerek filmlerin incelenmesi yapilmistir. Formalist anlatiy1
kullanan Tiirk filmleri arasindan “Romantik” ve “O Kadin” filmleri seg¢ilmistir.
“Romantik™ genelde filmlerinde klasik anlatiy1 kullanan Sinan Cetin’in formalist anlatiy1
kullanarak cektigi filmidir. “O Kadin” filmi ise Sezen Aksu sarkilari {izerine ¢ekilmis bir
filmdir. Her iki film de sinemamizda 6rnegi az goriilen formalist anlatiyr benimsemislerdir.
Diinya sinemasindan “Kirmmzi Degirmen (Moulin Rouge)” ve “Bir Riiya I¢in Agit
(Requem For a Dream)” filmleri se¢ilmistir. Yonetmen, Baz Luhrmann’in 2001 yilinda
cektigi Kirmizi Degirmen filmi formalist anlatinin tiim 6zelliklerini i¢inde barindiran bir
film olmasinin yaninda 6zellikle basit bir hikayesi olmasina ragmen bu hikayeyi anlatma
bi¢imi, miizik kullanimi ve kurgusu ile dikkat c¢eken bir filmdir. Yonetmen Darren
Aronofsky, “Bir Riiya i¢in Agit” filmi ile giiniimiiz modern diinyasmin sorunlarmni ele

almig ve bunu carpici bir sinematografi ve kurgu kullanimi ile anlatmistir.

Son boliimde, Klasik anlati sinemasinin genel 6zellikleri belirtildikten sonra bu
tiriin Tirk Sinemasi’ndaki temsilcilerinden Yavuz Turgul’un c¢ekmis oldugu 6 film
incelenmistir. Bu filmler klasik anlatinin 6zelliklerini i¢inde barindirdigindan klasik anlati
sinemasinin 6rnek filmleri olarak da incelenmistir. Bu boliimden sonra Yavuz Turgul

Sinemast’nin Tiirk Sinemasi’ndaki yer irdelenmistir.



1. “ANLATI” KAVRAMINA GENEL BAKIS

1.1. KELIME ANLAMI OLARAK “ANLATI”

Yazinsal metinde anlati, sézcenin somutlasmis bi¢cimidir. Yazinsal tiriinlerde dil
araciligiyla olusturulan bu sozce, sinemada goriintiiler, sdylesmeler, ses etkileri, miizik ve
yazilarla ortaya konur. Bu bakimdan anlati, bir sinema, televizyon ya da video yapitinin
belli bir kavram, diislince ya da duyguyu goriintiiler ve sesler yardimiyla ortaya koymada
basvurdugu yoldur; goriintii ve sesleri kullanirken bunlarin sagladigi ¢esitli olanaklardan

yararlanma bicimidir.”

Erol Mutlu, neden sonug iliskisini 6n plana ¢ikararak anlatiyr su sekilde
tanimlamigtir: “Mantiksal olarak birbiriyle baglantili, zaman i¢inde gergeklesen ve tutarlt
bir konuyla bir biitiin haline baglanan iki ya da daha fazla olaymn (veya durum ve bir
olayin) nakledilmesi.” Yasanan bir olaymn anlatiya ddniisebilmesi i¢in belli bir mantik

icerisinde anlatilmasi gerekmektedir.

Catisma Ozelligine dikkat ¢eken Kemal Bek’e gore ise anlatilarda (roman, 6ykdi,
oyun, senaryo) genel olarak bir ¢catismadan ya da bir ¢eliskiden yola ¢ikilir. Catisma ya da
celiskiden kaynaklanmayan hicbir anlat1 yoktur. Ornegin, sabah evden ¢ikip olagan bir giin
yasadiktan sonra yeniden eve doniisiimiizii anlattigimizda bu yalnizca bir betimleme olur

ancak bilenen anlamda bir anlat1 degildir, ¢iinkii anlatinin {i¢ temel 6zelligi vardir:
a-  Anlat1 glincel zamani izlemez

b-  Anlati; kisilerin, mekanin ve olaym betimini yine kritik noktalar1 alarak

betimler.

2 Nijat Ozon, Sinema, Televizyon, Video, Bilgisayarh Sinema Sozliigii, Istanbul: Kabalc1 Yaymevi, 2000, s. 55.
3 Erol Mutlu, Tletisim Sozliigii, Ankara: Bilim ve Sanat Yayinlari, 1998, s. 41.



c-  Anlati ¢eliskiye ya da ¢atismaya dayanir.”*

Kavramin tarihsel siirecine bakildiginda varliginin insanligin kendisi ile basladigi
goriiliir. Tarihin ilk zamanlarinda anlat1 s6zli gelenege dayalidir. Binlerce yildan bu yana
kusaktan kusaga sozli olarak aktarilan mitolojik dykiiler ve masallar yeryiiziindeki ilk ve
onemli anlatim bicimlerini olusturmuslardir.” Mitolojik &ykiiler araciligi ile insanlar
kendilerini ve ¢evrelerinde olup bitenleri anlamaya calismislardir. Masallar ise insanlarin
bekledikleri, umut ettikleri olaylar1 icerir. Bu yoniiyle mitolojik dykiilere gore daha iyimser
oykiileri i¢inde barindirir. Benzer sekilde olaganiistii olaylar1 iginde barindiran destanlar da
sozlii gelenege dayalidir. Ozellikle savasin nemli bir olgu oldugu toplumlardaki

kahramanlik hikayelerini anlatirlar.

Bu anlat1 bigimlerinde anlatilan dykiilerin kendi diinyalarinda bile, etik’e karsitlik
anlaminda herhangi bir seyin ger¢eklesmesi miimkiin degildir. Gergeklik ve onun bu
Oykilerdeki diigsel karsiligr birbiri ile aynidir: Her ikisi de, etik’in siki1 sikiya denetledigi
kapali diinyalardir. Bu Oykiilerde yenilgiye ugrayan kahramanlar da gene etik’in
olumlanmas: i¢in yenilgiye ugramaktadirlar. Gergekligin algilanmasi, realistik ya da
naturalistik algilama bi¢imini asabildigi i¢indir ki bu Oykiilerde insanlar ugabilmekte,
oOliiler dirilip yeniden hayata katilabilmekte, insanin 6niine ¢ikip konusabilmektedir. Fakat
gercekligin algilanimi bu yolla ne denli zenginlestirilirse zenginlestirilsin, biligsel
diizeydeki anlamlandiriimast hi¢ degismemektedir.® Bu algilanimla geleneksel anlatinim
temellerinin atildigindan bahsedilebilir. Temelde iyi-kétii ¢atismasina dayanan geleneksel
anlatinin sonunda kétiiler cezasim bulur. lyiler ise anlatinin sonunda hayatta kalirlar ya da

oOlirler fakat her sekilde bozulan diizen eski haline gelir.

Tiirkiye 6zelinde konu degerlendirildiginde Anadolu’da yiizyillardan bu yana siiriip
gelen sozIlii anonim anlat1 bigimlerinin bulundugu gériiliir. Mitolojik Sykiiler, masallar,
siirler, hikayeler Anadolu-Tiirk kiiltiirlinde 6nemli bir yere sahiptir. Biitiin bu tiirlere ait
iirinlerin biiyiik bir kismi 20. yiizyila kadar agizdan agza sozlii olarak aktarilmustir.” 20.

ylizyilda ilk olarak modern roman sonra da sinema ortaya ¢ikmistir. Hem roman hem de

4 Kemal Bek, Anlatidan Elestiriye, Istanbul: Don Kisot Yayinlari, 2005, ss. 15-16.

5 Oguz Adanir, Sinemada Anlam ve Anlatim, 2. Basim, Istanbul: Alfa Yayinlari, 2003, s.136.

6 Zeynep Cetin, “Bir Anlati Formu Olan Romanin Sinemaya Uyarlanmasi”, (Yaymlanmamis Doktora Tezi, Marmara
Universitesi, SBE, 1999), s.11.

7 Adanur, s.137.



sinema turunin ilk Orneklerinden itibaren tretilen eserlerde sozlu kiiltiriin etkilerinin

devam ettigi goriiliir.

Yazinin ortaya ¢ikmasiyla birlikte sozlii gelenege dayali anlatilar yazili hale
getirilmislerdir. Yiizlerce binlerce siiren yazi yazma eylemi ve aligkanlig1 sonucunda yazi,
ozgiin bir anlatim bicimine doniismiistiir. Ozellikle 16. yiizyildan baslayarak Bati’da
roman, Oyki, oyun, siir giderek yayginlasmis ve bugiin her biri ¢cok zengin birer yazili
anlatim bigimi niteligine sahip olmuslardir.® Bu yazili anlati bigimlerinden sinema ile en
yakimn iliskiyi roman kurmustur. Ik modern roman olan Cervantes’in “Don Kisot” romani
17. ylizyilin basinda yazilmistir. Sinema ise romandan yaklasik {i¢ asir sonra ortaya
cikmistir. Sinemanin ilk yillarindan itibaren romanlar yonetmenlerin ilgisini ¢ekmislerdir.
Ozellikle konu sikintis1 ¢eken ticari sinema igin kurmaca niteliklerinden dolayr roman
oldukca elverigli bir malzeme niteligi tasimistir; sinema ne zaman ¢ikmaza girse popiiler
yazin iirlinlerine bagvurmus, baslangicindan itibaren yazin uyarlamalarina dayali filmlerin
alan1 son derece genis bir yelpaze olusturmustur. Roman ise sinemanin gorsellestirme
amacglt betimleme tekniklerinden, anlati yapisindan yararlanarak bigimsel ve anlati

yapisinda degisikliklere gitmistir.”

Sonug olarak, Antik ¢agin, efsanelere, sOylencelere, mitik anlatima dayali sézli
kiiltiirii yerini Ortacag’da dini otoritenin baskisi altinda onun kaliciligini, siiregenligini
saglamakla islevlendirilen yaziya birakmistir. Aydinlanma ile birlikte yazili kiiltiir,
hegemonik kiiltiiriin boyundurugundan kurtulmus; modernlesmenin belli bir agamasinda
Oykili, roman gibi yeni anlatim bigimlerinin ortaya c¢ikisi ile birlikte edebiyat insanin
Ozgiirlesim arayisinin ifadelerinden birine doniismiistiir. 19. yiizyill romanin doruk
noktasint olustururken, fotograf, sinema, televizyon, video ve enformasyon tekniklerinin

devreye girisiyle 20. yiizyilda gorsel kiiltiir basat bir 6zellik kazanmustir.'

§ Adanur, s.136.

? Siireyya Cakir, “Baslangicindan 1970’e Tiirkiye Sinemasi ve Yazin iliskisi”, Yeni insan Yeni Sinema, Sayi.15
(Bahar/Yaz 2004), s.53.

10 Cakar, s.53.



1.2. SINEMADA “ANLATI” KAVRAMI

Sinemanin dogusu ile birlikte ilk ortaya ¢ikan filmler belgesel nitelikteki filmlerdir.
Cekilen filmler bir anlatidan ¢ok yasanilan gerceklikleri kaydedip bu goriintiilerin insanlara
ulagmasini saglama niteligindeydi. Fotograftan farkli olarak hareket eden resimleri géren
izleyici icin ilgi cekici olmuslardir. Hareket eden resimleri perdede goren izleyicinin
yasamindaki ayrintilar1 farkli bir sekilde ortaya koyan bu yeni anlatiyr benimsemesi zor
olmamustir. {1k filmsel anlatilar kurmaca olaylardan uzak, déneme ait belge niteligi tasiyan
anlatilardir. Heniiz belli bir konuyu anlatmaktan uzak olan filmler daha o gilinlerde bir
eglence araci haline gelmistir. Insanlar ilk defa gordiigii bu durumdan etkilenmisler,
kurmaca hikayelerin de devreye girmesi ile sinemay1 kisa siirede benimsemislerdir.
Okuduklar1 hikayeleri ve romanlar1 ya da birbirlerine anlattiklarin1 perdede izleyebiliyor

olmak insanlik i¢in 6nemli bir yenilik olmustur.

Kurmaca hikayelerin ortaya c¢ikmasi ile sinemada anlati “Oykii” kavramina
indirgenmeye baslanir. Filmler seyircinin ilgisini gekmeye devam etmek i¢in ilging dykiiler
anlatmaya caligmislardir. Bir anlatim araci olarak ortaya ¢ikan sinema kisa silirede diger
anlatilardan yararlanmaya baslar. Filmler konularini insanlarin dnceden begendigi yazili
metinlerinden almaya baslar. Tiyatro oyunlari, popiiler romanlar, kisa hikayeler, sozlii
doneme ait masallar, destanlar, mitolojik Oykiiler filmlerin konusunu olusturur. Bu
etkilesim filmlerdeki anlatimin beslendigi kaynaklardakine benzemesine neden olmustur.
Konusunu aldig1 bir hikayeyi ya da romani1 bire bir perdeye aktaran filmler, bu hikayelerin
ve romanlarin Ozelliklerini benimsemislerdir. Boylece filmler belli bir konu etrafinda,
kahramanlarin basindan gegen olaylarin anlatildigi, basi ve sonu belli olan bir anlat1 araci

olmuglardir.

Zaman icerisinde “Ne anlatildigi ve nasil anlatildigi” sorular1 diger anlatilarda
oldugu gibi sinemada da anlatinin temelini olusturmaya baslar. Filmde anlatilan hikaye ve
bu hikayenin nasil anlatildig1 film incelemelerindeki temel iki sorunsal haline gelmistir.
Nilgiin Abisel, “oykii” ve “soylem” olarak tanimladig1 bu iki sorunsali su sekilde tanimlar:

“Sinemada oykii, karakterleri ve onlarin yasadigi olaylart kronolojik bir akis icinde,



mekanlarin Ozellikleri ile birlikte gosterir ve bir nedensellik ilkesi lizerine kuruludur.
Dolayisiyla, her eylem bir baskasini yaratir; her olay bir 6tekinin nedenidir. Anlatinin
sonuglanmast dykiiniin temasin1 da netlestirir. Soylem ise anlatinin dinamigini, kurmaca
diinyanin mantigini olusturan olay orgiisiinii, zaman ve mekan kullanimini, tiim bigemsel

ogelerin ve tekniklerin kullanilis tarzin1 da icermektedir.” 1

1920’lerin sonuna gelindiginde ise sinemasal anlatim i¢in 6nemli bir gelisme
yasanir. Sesli film dogar. Kisa bir siire igerisinde bu teknik devrim, sinemanin diline de
yansir. Seslerin duyurulabilme olasilig1 filmin kuruluguna yeni bir bi¢cim getirerek, giderek
sdze daha ¢ok yer verilir.'> Bu gelismeyle birlikte sinemasal anlati diger anlatilardan iyice

farklilasarak kendine 6zgii anlat1 6zelliklerini olusturmaya baglar.

Sinemasal anlati olusturulurken yazinsal bir metin olan senaryo ile baslanir.
Filmde anlatilmak istenen olaylar ve diisiinceler senaryo haline getirilir ancak ortaya ¢ikan
eser bir ebedi metin degildir. Senaryo yonetmen icin bir yol haritasindan baska bir sey
degildir. Fakat sinema yapmak icin de vazgecilmezdir. Resim, heykel gibi belli dl¢iilerde
sanat¢inin bireysel ¢alismasi sonucu ortaya eser c¢ikartabilen sanatlarin tersine sinema
sanati, kollektif bir sanattir. Yonetmen filmini ¢ekebilmek i¢in diger insanlara ihtiyag
duyar. Ihtiya¢ duydugu insanlarla calisabilmesi icin anlatmak istediklerini yaziya doker
boylece diger insanlarla ¢alismak icin ortak bir dil olusturur. Bu 6zelliginin yaninda pahali
bir sanat olmasi da bir senaryonun varligini1 gerektirir. Senaryo asamasindan sonraki
asamalar sinema sanatina Ozgii asamalardir. Senaryoda anlatilan olaylar goriintiiler
araciligl ile gorsellestirilir. Sinematografik bir dille aktarilan anlati bu yoniiyle diger
sanatlardaki anlatidan farklilagir. Ik basta yaz1 dilinde olan anlat: sinematografik araclarla
goriintii diline aktarilir. Bu asamada ise sinema sanatini diger sanat dallarindan ayiran
unsur olan kurgu devreye girer. Yonetmen ¢ekmis oldugu planlari belli bir diizen igerisinde

birlestirir ve ortaya ¢ok sayida plandan olusan filmini ¢ikarir.

Sinemada anlat1 iizerine c¢alismalar anlati kurami etrafinda gelismistir. Anlati
Kurami (Narrative Theory), “1920 sonlarinda Vladimir Propp ve Rus Bigimci

elestirmenlerin c¢aligmalariyla kurulan, bugiine degin ¢ok sayida dil bilimcinin,

1 At
Abisel, s.189.

2 Filiz Bilgi¢, Tiirk Sinemas’nda 1980 Sonrasi Uslup Arayislar, Birinci Baski, Ankara: T.C. Kiiltir Bakanlig

Yayinlari, 2002, s. 28.
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antropologun, halkbilimcinin, yazin elestirmeninin, gdstergebilimcinin incelemeleriyle
gelistirilen ve cesitli anlatilarin yapisal 6zelliklerini irdeleyip anlatilara iliskin genel ve

agiklayic1 modeller gelistirmeyi amaglayan bir yaklagim”dur."

Anlatimbilim (narratology) kurami, anlatt metinlerinin ¢éziimlenmesinde en ¢ok
basvurulanlardan birisidir. Temel 6zelligi de anlati metninin yalnizca kendisiyle sinirli olan
¢oziimleme yaklasimin1i benimsemesidir. Daha c¢ok yazinsal metinlere yo6nelik
uygulamalar1 goriilen bu kuramin sinematografik anlatilara dogrudan uyarlanmasi pek de
kolay olmamaktadir, ¢linkii kurgusal bir anlati olarak filmsel metinler (iconic fiction/screen
texts) ile yazinsal metinler (verbal fiction/written texts) arasinda farkliliklar vardir. Bu
nedenle c¢oziimleme degiskenlerinin filme uyarlamasinda bazi yeni diizenlemeler,
uyarlamalar gerekmektedir. Fakat her ne kadar aralarinda farkliliklar olsa da, olaylar
(events), olaylarin yinelenmesi (repetition), olay oOrgilisii (plot), kisiler (character) ve
kisilestirme (characterization) gibi unsurlar her iki kurmaca yapida benzerlikler tasir ve bu
nedenle de sinematografik anlatilara da uygulanabilir.'"* S6zen’in de belirttigi gibi 6nceleri
edebi metinlerin incelenmesinde kullanilan Anlatimbilim filmlerin ¢6ziilmesinde de

kullanilmaktadir.

Yapisalci-gosterge bilimci anlati kuramcilarinin amaci; tek tek yapitlari ele alip
incelemek degil, bir anlati tiiriine ait temel ve defismeyen yapisal sistemi, diizenlenis
kurallarini, yapiy1 olusturan dgelerin birbiriyle iliskilerini, dolayisiyla metnin kurulusunu
kesfetmektir."”” Yapisal sistem kurulurken farkli anlatilar arasindaki ortak noktalarin
tespitini yapmak ve bu ortak noktalar araciligiyla ana bir yap1 olusturmak isterler. Ornegin,
klasik anlatiy1 kullanan filmlerin ¢ok sayida farkli yonii varken anlatinin yapisina iliskin
cok sayida ortak nokta da s6z konusudur. Bu sekilde tanimlanabilecek olan bir ana yapu,
film incelemelerinin belirli bir sistem izlemesine, filmlerde ulasmak istenilen hedeflerin
daha 1iyi bir sekilde anlagilmasina yardimci olacaktir. Peter Wollen’a gore;
“Gostergebilimin film estetigi caligmalarinda can alici bir alan olmasinin iki nedeni vardir.

[k olarak, herhangi bir elestiri kagmilmaz olarak bir metinin ne demek istedigini bilmeye,

13 Seymour Chatman, Story and Discourse, New York: Cornell University Press, 1978, ss.17-18 Aktaran: Aysen Oluk,
Klasik Anlati Sinemasl, Istanbul: Hayalet Kitap, 2008, s.13.

4 Mustafa Sézen, “Anlati Mesafesi-Anlati Perspektifi Kavramlari, Sinematografik Anlati ve Ornek Céziimlemeler”,
ZKU Sosyal Bilimler Dergisi, Cilt. 4, Say1. 8 (2008), s. 125.

" Oluk, s.13.
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metni okuyabilmeye baglidir. Anlamin sinemada varolmasini saglayan ifade kodunu ya da
kipini anlamazsak, film elestirisine yogun bir belirsizlik ve bulanikliga, temelsiz sezilere
ve anlik izlenimlere dayanmaya mahkum oluruz. Ikinci olarak, herhangi bir sinema
taniminin gostergebilim kuraminin bir parcasi olarak yapilmasi geregi git gide daha agik

bir hal almaktadir.'®

1.3 SINEMADA ANLATI BiCIMLERI

Bi¢im igerigin sunulus tarzidir. Bir filmin bi¢iminin olusturulmasi kameranin
nereye konulacagmin belirlenmesinden fazlasmi igerir. Oykiiyii anlatmak igin agik ve
kiskirtic1 bir amacin 6ziimsenmesi anlamma gelir. Oncelikle kontrol eden bakis agisinin
kime ait olduguna karar verilmesi gerekir. Boylece formu ele alirken, secilen bakis noktasi
kararlar1 siirlar ve bigcimlendirir. Bunu izleyen mercek se¢imi, kamera pozisyonlari ve
acilar ile 1siklandirmanin hepsi izleyici igin olusturacagimiz toplam izlenime katkida

bulunur. 7

Aristoteles, “soz”li ara¢ olarak kullanan sanatlar1 kullandiklar1 taklit tarzlari
bakimindan ikiye ayirir: Hikaye etme yoluyla taklit etme ve Gdsterme yoluyla taklit etme.
Platon ise Aristoteles’in bu kavramlarmi diegesis ve mimesis olarak tamimlar.'® Diegetik
anlatimda anlatic1 6ykiisiinii dogrudan anlatir, kendisini dogrudan gosterir ve bize anlatinin
kendisi olduguna inandirir. Anlatista olaylar birinci plandadir, diyaloglar dolaylhdir.
Mimetik anlatimda ise dogrudan anlatan bir anlatict yoktur, Ortik olan bir anlatici
konusanin kendisi olmadig1 izlenimini vermeye calisir. Bu yapilanma daha ¢ok tiyatro,

film gibi olaylarin dogrudan gosterilmesine dayanan dramatik anlatilarda kullanilir."

16 Peter Wollen, Sinemada Gostergeler ve Anlam, Zafer Aracagdk ve Biilent Dogan (gev.), Ikinci Basim, Istanbul:

Metis Yayinlari, 2004, s.17.
' Bilgig, s. 145.

18 Oluk, s. 31.

19 Sozen, s. 124.
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Mimetik ve diegetik anlatim big¢imleri arasindaki temel fark, “anlatic1”
kategorisinin incelenmesiyle ortaya cikacaktir. Bir anlatinin bu iki anlatim bi¢iminden
hangisine dayali olarak sunuldugu anlatic1 ile anlattig1 sey arasindaki mesafeye baglidir.
Anlatic1 anlatida gelisen olaylari, karakterleri, anlatinin gelistigi zaman ve mekana dair
bilgileri ve Ozellikleri aktaran bir figlirdiir. Anlaticinin varlik derecesi, bir baska deyisle,
anlatinin dogrudan ya da dolayli olarak sunulup sunulmadigi, o anlatinin mimetik ya da
diegetik olarak siniflandirilmasinda temel etmendir. Diegetik anlatim, ister yazili ister
sozlii olsun, sozciiklerle anlatim ilkesine dayandigindan bu sozciikleri kullanan anlaticiy1
mutlak olarak gerektirir. Anlatic1 yoksa sozciikler de dolayisiyla diegetik anlatimda yok

demektir.?°

Sinemasal anlatilar olaylarin dogrudan anlatildig1 anlatilar olmakla beraber filmin
dramatik yapist olusturulurken bazi filmler anlatict kullanimina basvururlar. Bu kullanim
sinemada kullanilan dykiileme tekniklerinden biridir ve filmlerde bu kullanilirken diegetik
anlatimdan yararlanilir. Boylelikle filmler 6ziinde mimetik anlati olsalar da diegetik

anlatidan da beslenirler.

Anlat1 kavramina iligkin diger bir siniflandirma “kurmaca ve kurmaca olmayan
anlatilardir” seklindedir. Umberto Eco, “kurmaca olmayan anlati”y1, “dogal anlati”;
“kurmaca anlati”y1 ise “yapay anlati” olarak adlandirir. Kurmaca olmayan anlatilar
mektup, an1 ya da yasam Oykiisii, glince, deneme, tarih kayitlari, bilimsel metinler, gazete
yazilar1 gibi tiirlerdir. Kurmaca anlatilar ise destan, masal, fabl, tragedya, komedya, roman,
oykii, fikra, filmler, televizyon dizileri vb. kapsar.”’ Bu siniflandirma sinemasal anlatilar
icin degerlendirildiginde, sinemanin ortaya ¢iktig1 ilk yillardaki kayittan ibaret hareketli
goriintiiler ve belgeseller digindaki filmlerin kurmaca filmler oldugu sdylenebilir. Bu
siiflandirma da diegetik-mimetik ayriminda oldugu gibi anlati kavramina iliskin genel bir

siiflandirmadir.

Louis Giannetti, genel olarak kabul gormiis bir siniflandirma yapar ve sinemada
Gergekeilik, Klasizm, Bigimcilik’ten olusan baslica ii¢ ana bigem oldugunu belirtir. Ona

gore gergekei filmler, gercek diye tabir edilen seyleri miimkiin olan en az sekilde bozuma

20 Oluk, s. 32.
2 Oluk, s.17.
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ugratarak onlar1 yeniden iiretmeye ¢alisirken, filmdeki bicem neredeyse fark bile edilemez.
Bu filmlerde, yonetmen varligini siler ve ¢ektigi filmin, gercek diinyanin bir aynadan
yansiyan nesnel goriintiisii oldugu duygusunu hissettirir. Oysa, bicemleri ¢ok gosterisli
olan bi¢imci filmlerde, yonetmenler bilerek ve isteyerek stilize ortamlar yaratip, gergegi
kendi 6znel deneyimleri olarak yansitmaya calisir. Bigimci filmler, gergegi yeniden
olusturma ¢abasi i¢inde, teknigi ve anlami1 Vurgular.22 Bu iki anlat1 bigiminin ortasinda ise
Giannetti’nin klasizm olarak ifade ettigi klasik anlati yer alir. Klasik anlati gergeklik
kavramina ve bi¢im konusuna digerlerine oranla daha az 6nem verir. Klasik anlatida

Oonemli olan ne anlatildigidir, anlatilan 6ykiiyii izleyiciye aktaran oyuncudur.

Tzvetan Todorov, anlatilar1 ikiye ayirir: Olay merkezli (apsikolojik) ve karakter
merkezli (psikolojik) anlatilar.® Karakter-merkezli anlatilar, eylemlerin, karakteri
anlatmaya hizmet ettigi anlatilardir. Olay merkezli anlatilarda ise karakter, olaylarin
gelisimine hizmet eden islevsel bir aragtir. Karakter-merkezli anlatilar bir karakterin
psikolojisi lizerine odaklanirken, olay-merkezli anlatilar eylemlere odaklanir. Karakter-
merkezli anlatilarda eylemler karakteri ifade eder ya da olay karakterin bireyselliginin
belirtisidir. Olaylar, karaktere bagimli olarak geligir. Bu nedenle “gecisli anlati”lardir. Olay
merkezli anlatilarda ise olaylar, karakterden bagimsiz olarak gelisirler. Bu yiizden
“gecissiz” anlatilardir.** Todorov’un yaptigi smiflandirma filmin 6ykii kismma dair bir
siiflandirma olup filmin sinematografi ve kurgu gibi teknik 6zelliklerini igermemenin

yaninda sinemasal anlatilar i¢in genel bir siniflandirmadir.

Anlatilarin  siniflandirilmasinda  kullanilan bir diger ayrim geleneksel ve
cagdas/modern anlati seklinde yapilan ayrimdir. Geleneksel anlati Antik Yunan’dan,
Aristoteles ve Poetika’dan beri varolarak gilinlimiize kadar gelmis bir anlat1 tiiriidiir. En
basit tanimiyla, yiikselen dramatik bir egriye sahip bir 6ykii taslagidir. Bu 6ykii ¢atisma ile
baslar, doruk noktay1 igeren bir sona ulasana kadar gerilim ve merak dolu bir gelisimle

siirer, finalde ise g¢atisma ¢oziilir ve Oykii sona erer.”> Geleneksel film anlatisi ise

2 Louis Giannetti, Understanding Movies, New Jersey: Prentice-Hall Inc., 2002, s.4 Aktaran: S.Serhat Serter,
“Sinemada Bicem: Liitfi Omer Akad Sinemasi”, (Yayimlanmamis Doktora Tezi, Anadolu Universitesi, SBE), 2005,
$s.21-22.

B Oluk, s.58.
2 Oluk, s.59.
= Serter, s.38.

14



sinemanin dogusundan 1950’11 yillarin ortasina kadar egemen olan, sonraki yillarda da
devam edip giinlimiize kadar ulasan anlati bi¢cimidir. Cagdas anlatilar 1950’11 yillarin
sonunda Avrupa Sinemasi’nda ortaya ¢ikan akimlarin etkisi ile klasik yapinin kurallarini
sorgulayan anlati bicimidir. Cagdas anlati, Aristoteles’in kurallarina ters diiger ve
geleneksel anlatilarin tam tersine tutarli bir olay orgiisiiniin anlatti§1 somut bir sorun degil,
daha c¢ok goriintli ve konugmalarin sundugu soyut bir sorundur. Cagdas anlatilarda, izleyici
anlatidan uzaklagir, ona yabancilasir; sinemada oldugunu unutmaz, bu anlatilarda oldugu
gibi, perdede gordiigii kahramanla eylem diizeyinde bir 6zdeslesme yasamaz. Cagdas
anlatilarda bu 6zdeslesme ancak diisiince diizeyinde gergeklesir. Ciinkii, cagdas anlati

izleyicinin katilimimi bekler.?®

Sinemada c¢agdas anlati, kdkeni Vertov (1896-1954) ve Brecht (1898-1956)’e
kadar uzanan ve geleneksel anlati filmlerinin karsisinda duran bir anlati bi¢imidir. Cagdas
anlat1 yapisina sahip filmler, geleneksel sinema anlatisinin aksine 6zdeslesmeyi denetim
altina almak ve izleyiciyi izledigine yabancilastirmak iizerine kuruludur. Cagdas anlati
filmleri soyut sorunlar ve kavramlar ele alir. Geleneksel anlatinin tersine cagdas anlati
filmleri olayin ¢éziime kavustugu kapali sona sahip degildirler. Bu nedenle acgik yapit
ozelligi tasirlar. Geleneksel anlatida oldugu gibi 6ne ¢ikan bir olay orgiisii, oykii yoktur.
Cagdas anlati filminde kahraman olaylarin akisina savrulmaz. Bir anlamda olay
orgiistindeki yerini bir birey olarak kendisi ¢izmeye baslar. Diislincelerini eylemleriyle,
sOzleriyle ortaya koyar. Cagdas anlati filmlerinde dramatik siirekliligi saglayan neden-

sonug ve aksiyon-motivasyon zincirleri geleneksel anlatida oldugu gibi kurulmaz.?’

(agdas anlatinin baglamasina vesile olan film olarak Jean-Luc Godard’in “Serseri

Asiklar” filmi gosterilir. Sinema elestirmeni Mehmet Acar film ile ilgili sunlar1 sdyler:

“Bugiin eger klasik sinema diye bir seyden soz ediyorsak, bu tanimi,
ilk filmi “Serseri Asiklar”’dan itibaren tam tersi istikamette giderek,
kendisinden dnce biitiin yapilanlan “klasik” haline getiren Godard’a bor¢lu
oldugumuzu diisiinebiliriz. Ayrica sinemada ille de modernizmden soz

edeceksek bu donemi Godard ile baslatmak pek yanhs olmaz. Biitiin

%6 Serter, ss. 40-41.

2" Aslthan Dogan Topgu, “Sinema ve Zaman: Geleneksel (Klasik) Anlati ve Cagdas Anlati Filmlerinde Zamanmn
Kullanimi ve Anlatisal Yapr ile iliskileri” Sinemada Anlat1 ve Tiirler, Ahmet Giirata ve Fatma Dalay Kiigiikkurt (Ed.),
Birinci Basim, Ankara: Vadi Yayinlari, 2009, ss. 60-61.
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bunlarin tek ve basit bir nedeni var. Godard, filmlerin giris, gelisme ve sonu¢
semasim1 izleyen hikayeler anlatmas1 gerekmedigine inanan ilk
yonetmenlerden biri. Onun filmlerini seyrettigimizde, sinemanin sadece ve

sadece alistigimiz anlamda hikaye anlatmak i¢in kullamlamayacak kadar

genis kapsamh bir sanat oldugunu anlariz.”*®

Atilla Dorsay da “100 Yilin 100 Filmi” adlh kitabinda filmden su sekilde
bahseder:

“Iste belki de gercek anlamda modern sinemamm baslangicl...
Dogallikla, madalyonun obiir yiizii olarak, klasik sinemanin da bir anlamda
bir 6liimii... Yarattig1 devrimle, neden oldugu tartismalara, actig1 kapilar ve

yollarla, gercekten de sinemay1 farki yonlere ¢ceken, sinema tarihinin en etkili

olmus filmlerinden biri.”*

Geleneksel-cagdas anlati ayrimi film incelemlerinde yararli olmakla birlikte yeterli
degildir. Cagdas anlati olarak adlandirilan filmlerin 6zelliklerine bakildiginda
birbirlerinden ¢ok farkli olmasina ragmen temelde geleneksel anlatidan farkli olmalar
nedeniyle cagdas anlati olarak adlandirilmaktadir. Temelde bir genellemeye dayanan bu

ayrim filmlerin 6zelliklerinin tespitinde yeterli degildir.

“Sinemasal Anlatilar ve Yavuz Turgul Sinemas1” baslikli bu tezde sinemasal
anlatilar yukarida bahsedilen siniflandirmalardan farkli bir siniflandirma igermektedir.
Sinemasal anlatilar, Minimalist, Klasik, ve Formalist anlat1 olmak tizere {i¢ farkli anlatidan
olusmaktadir. Bu sekilde yapilan smiflandirma ile filmler hem igerik hem de bigimsel
acidan simiflandirilmis olacaktir. Filmlerin konular1 ve 6zdeslesme olgusu igerige ait
bilgileri icerirken; dykiileme, mekan kullanimi, miizik kullanimi, sinematografi ve kurgu
filmlerin bigimsel 6zelliklerini kapsamaktadir. Bu 6zelliklerin yaninda filmlerin hem igerik
hem de bigimsel 6zelliklerinin belirlenmesinde énemli bir olgu olan oyuncu kullanimi ve
yapim slireci ile de bilgiler verilerek filmlere daha genis bir perspektiften bakilmaya

calisilmigtir.

28 Mehmet Agar, “Alternatif Modeller”, Popiiler Sinema Dergisi, (Mart 2002), s.102.
* Atilla Dorsay, 100 Yihin 100 Filmi, {stanbul: Remzi Kitabevi, 1996, 5.217.
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Minimalist sinema, minimalizm akiminin diger sanat dallarina oldugu gibi
sinemaya yansimasindan ortaya ¢ikan bir harekettir. Minimalizm, klasizmin etkilerinden
styrilarak kendinden Onceki gergekeilik, nesnelcilik, islevselcilik, sadecilik gibi konulari
temel alan diger akimlardan etkilenerek ortaya ¢ikmis bir sanat akimidir.”® ikinci Diinya
Savas1 sonrasinda ¢esitli Avrupa iilkelerinde gelisen yeni sinema anlayislari (Fransiz
Sairane Gergekgiligi, Italyan Yeni Gergekgiligi, Fransiz Yeni Dalga akimi, Ingiliz Ozgiir
Sinema akimi ve Gen¢ Alman Sinemasi) sayesinde gelisen, minimalist sinema 6rnekleri,
giiniimiizde aksiyon ve efektlerden arinmis olarak ana akimin diginda kalmakta ve smirl

bir seyirci kitlesine seslenmektedirler.”’

Minimalizm akim olarak 60’larda dogup sinemada da Orneklerini bu donemde
vermeye baslamis olsa da onceki donemlerde minimalist unsurlart barindiran filmler ¢eken
yonetmenler vardir. Bunlarin basinda Japon yonetmen Yasujiro Ozu gelmektedir. 20’li
yillarin sonlarinda film ¢ekmeye baslayan yonetmen 1962 yilinda son filmini ¢ekmistir.
Ozu filmlerinde kamera ¢ok ender 6rnekler disinda hi¢ kipirdamaz. Daha geg¢ filmlerinde
hi¢ ¢evrinme, kaydirma gibi yontemlere rastlanmaz. Daima insan goriisiine en yakin olan
50 mm objektif kullanir. Ozu’nun kullandig1 tek filmsel noktalama isareti kesmedir, fakat
bu etki icin yapilan hizli kesme ya da metaforik anlam amagli yan yana kesme degil;

olaylarin ritmik dizgesini belirten diizenli kesmelerdir.**

Minimalist anlatinin olusmasinda Avrupa’da dogan akimlarin etkisi vardir. Bu
akimlardan Sairane Gergekcilik (Realizme Protique), 1930’lar Fransa’sinda ortaya ¢ikmis
bir akimdir. Hollywood sinemasinin stiidyo sistemine karsi ¢ikarak gercek mekanlarda film
cekilmesini Onerir. Esra Biryildiz “Sinema Akimlar1” adli kitabinda, akimi temsil eden
yonetmenlerin Marcel Carne, Jean Vigo, Marcel L Herbier, Julien Duvier oldugunu belirtir
ve siirsel gercekeiligin akimin ana temasi oldugundan bahseder.”® Sairane Gergekgilik
filmleri, 6zellikle atmosfer yaratimi ile birer siir dizesi gibidir. Los ve 1slak sokaklar, sisli

limanlar, kir kahveleri...Dialoglar da siirsel ifadeler icerir. Akimin gercekei yanini ise,

30 Ala Sivas, “Tiirk Sinemasi’nda Bagimsizlik”, (Yaymlanmamis Doktora Tezi, Marmara Universitesi, SBE, 2007),
5.26.

31 Sjvas, 8.27.

32 Pelin Ozdogru, Minimalizm ve Sinema, Birinci Basim, Istanbul: Es Yayinlar1, 2004, s. 77.

33 Esra Biryildiz, Sinema Akimlari, Birinci Basim, Istanbul: Beta Yayinlari, 1998, s.53.
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gercek yasamin sert ve karanlik durumlarini igeren film Oykiileri olusturur.®* Akim 2.

Diinya Savagi’nin sonunda sona erer.

Ikinci Diinya Savasi’ndan sonra Kita Avrupa’sinda ortaya ¢ikan Yeni Gergekgilik
ve Yeni Dalga akimlar1 da minimalist anlatinin beslendigi akimlar arasindadir. Mekan ve
oyuncu kullanimi, dogal 151k kullanimi, dykiilemenin gevsekligi gibi anlati 6zellikleri ile
Yeni Gergekeilik akimi ile; mekan kullanimi, yapim siireci, klasik anlamda dramatik
yapinin kullanilmamasi gibi anlati &zellikleri ile de Yeni Dalga akimi ile benzerlik
gostermektedir. Kurgu, kamera hareketleri, miizik kullanim1 gibi anlatisal 6zellikler

acisindan bakildiginda ise minimalist anlati her iki akimdan da farklidir.

Robert Bresson, filmlerinde kullandigi minimalist anlati 6zellikleri ile sonraki
yillarda bu anlatiy1 kullanan yonetmenler lizerinde derin etkileri olan bir yonetmendir.
Filmlerde miizik kullanimina karsi ¢ikmasimin yaninda amatér oyuncularla caligmasi,
goriintliyli anlatida merkeze oturtmasi gibi ozellikleri ile dikkat ¢eker. Bresson i¢in film
miizigi, “tipk1 alkol, uyusturucu gibi gercegi degistiren, hatta yok eden bir unsurdur.””
Amatoér ya da taninmamis oyuncularla ¢alismayi tercih eden yonetmen, bir sahnede

anlatilmak istenenin dialog ile degil goriintii ile aktarilmasini dogru bulur.

Minimalist anlatiyr kullanan filmlerin genel 6zelliklerine bakildiginda bu filmler
icin konu bir aragtir. Onunla yapilan sey dnemlidir.*® Minimalist filmler dykii anlatmak
yerine hayattan kesitlerin, durumlarin anlatildigi bir icerige sahiptir. Bu icerigi
olustururken de Oykiileme tekniklerine fazlaca bagvurulmaz. Seyircinin ilgisini ¢ekmek
icin senaryosal oyunlara bagvurulmaz. Filmsel gercekligi saglamak amaciyla gercek
mekanlarin kullanimina 6nem verilir. Seyircinin filmin karakterleri ile 6zdeslesmesi yerine
karakterlere karsi bir yabancilasma icine girerek anlatiya mesafeli olmasi saglanmaya
calisilir. Filmlerde miizik kullanimi tercih edilmez. Kamera harcketleri en aza

indirgenmistir. Yakin ¢ekimler tercih edilmez.

4 deogru, $s.70-71.
35 Ozdogru, s. 82. .
36 Artun Yeres (drl.), Gostermenin Sorumlulugu 80 Diinya Yonetmeni, Istanbul: Don Kisot Yayinlari, 2004, s.76.
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Klasik anlati David W. Griffith tarafindan temelleri atilan ve sinemanin
dogusundan itibaren kullanilan anlati bi¢cimidir. Uzun yillar devam etmesinde bu filmlerin
dev film sirketleri tarafindan, dev bir pazara, milyonlarca insanin begenisine sunulmak ve
kar etmek amaciyla yapilmasi etkilidir. Bu ylizden bu filmler birbirinden farkl
goriinmelerine ragmen birbirlerinin ayn1 anlatim bigim ve tekniklerine sahiptirler. Cilinkii
endiistri elde ettigi kar1 garantilemek i¢in daha 6nce denenmis ve tutmus formiilleri kiiciik
revizyonlarla yinelemektedirler. Klasik anlati filmleri hemen ve kolayca kavranabilir
(bildik, tanidik) gorsel diinyalar kurar ve bu diinyanin i¢inde popiiler kiiltiiriin 6nemli bir
kismini iggal eden ask, cinsellik, tutsaklik-6zgiirliik karsithigi, zengin-yoksul karsithgi, aile,
kahramanlik, bireysellik, birlik, dayanisma, cesaret, kiskanglik, hirs, rekabet vb. gibi
temalar1 yerlestirir. “Klasik Hollywood Sinemas1” tanimindaki “Klasik™ nitelemesinin
sebebi bu bi¢imin uzun yillar, sinemada &ykii anlatmanin en etkili yolu olarak

egemenligini siirdiirmesinden dolaydir.”’

1920’11 yillarin sonunda sesin filmlerde kullanilabilir hale gelmesinden sonra
klasik anlat1 kaliplar1 filmlerde kullanilarak Amerikan film endiistrisi 2.Diinya Savasi’nin
sonuna kadar altin yillarin1 yasamistir. Bu donemde yapilan filmler sadece i¢ pazara
yonelik filmler degildir. Bu filmler diinyanin dort bir yanina satilarak hala devam etmekte
olan egemen Hollywood sinemasinin temellerini atmuslardir. Sonraki donemlerde bazi
tilkelerde farkli sinema akimlar1 dogsa da bu dénemde ihrag¢ edilen klasik anlati hala tiim
diinyada en ¢ok kullanilan anlatidir. Bundaki tek sebep Hollywood’un bu anlatiy1 olusturup
filmlerde uygulamasi ve bu filmleri yaygin dagitim agi ile farkli noktalara ulastirmasi
degildir. Klasik anlati dnceden de bahsedildigi gibi sinemanin ilk yillarinda beslendigi
yazin ve tiyatro kaynaklarindan aldigi, zaman igerisinde olusan uylagimlardan
olugmaktadir. Anlatinin temel 6zellikleri Antik Yunan’a kadar uzanmaktadir. Sadece
filmler i¢in kullanilan bir anlati bi¢imi olmayip sozli kiiltiir iriinlerinden edebiyat

tirtinlerine kadar ¢ok sayida anlatida kullanilmistir.

Amerikan sinemasi, 1950’li yillara kadar kendi icerisinde olusturdugu kurallarla
film ¢ekse de bu donemden sonra Avrupa’da ortaya cikan akimlardan etkilenerek

olusturulan kurallar da degisiklige gitmistir. Hatta kendi iilkelerinde 6nemli filmlere imza

37 Oluk, s.76.
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atan yonetmenleri kendi bilinyesine katarak Hollywood’da film ¢ekmelerini saglamistir.
Sonug olarak bugiin itibari ile klasik anlat1 olarak ifade edilen anlatinin 6zelliklerini sadece

Amerikan sinemasina atfetmek dogru olmamaktadir.

Formalist anlatida yonetmenin tislubu anlatiy1 belirleyen unsurlarin basinda gelir.
Sanatc¢inin islubu, filmin icerdigi anlami olusturan 6gedir. Onu ayni anda hem bir sanat
yapitt hem de bir sdylem yapandir. Sinema sanat oldugu kadar bir dildir de ve dil olmay1
kurgu yoluyla edinir. Kurgu, yonetmeni ve onun iglemlerini 6n plana ¢ikarir. Olay orgiisii
anlatilan 6ykii ve Uslup arasindaki iliskiler ag¢isindan Big¢imciler bir filmin kurulmasinda
tslup olgusunu o6ne cikarirlar. Bu, yonetmenin gerek c¢ekim sirasinda gerekse kurgu

- . . 38
sirasinda yapacagi se¢imlerdir.

Formalist anlati1 sinemanin ilk yillarindaki Rus formalistlerine kadar dayanan bir
gelenegin gliniimiiz sinemasindaki bir pargasidir. Kurguyu, sinemanin ana 6gesi olarak
alan Rus formalistler yaptiklar1 kuramsal c¢alismalarla sinema sanatina katkida
bulunmuglardir. Rus yonetmen Vsevolod I. Pudovkin’e gore kurgu; “gercegin en
derininden en yiizeyseline biitiin baglantilarini belirgin olarak saptayan, gosteren, sinema
sanatinin buldugu 6zgiin bir yontemdir. Bir olay1, bir sahneyi, bir manzaray1 tek bir agidan
ve genel planda tipki bunlar1 seyreden birinin yaptig1 gibi filme alirsak sinemay1 ¢ok ilkel
bir sekilde kullanmis oluruz. Bu hareketsiz bakistan, hayatta dyle olsa bile, diger bakis,
anlatis bicimlerine gecilebilir ve ge¢ilmelidir. Tek bir agidan goriilenin disinda da gérmeye
calisilabilir. Bakmakla yetinilmeyip, incelenebilir, yalmiz gormek degil, anlamaya
caligilabilir, yalniz 6grenmek degil, kavranilabilir de. Burada gerekli destegi bize kurgu
saglar.” Sergey M. Eisenstein ise, “Sinema Sanat1” kitabinda bir film yapmanin yalnizca

tek bir yontemi oldugunu belirtir: ¢arpict kurgu.*

Rus formalistleri kurguya getirdikleri anlayisla klasik sinemadaki “gdriinmez
kurgu”ya kars1 cikarlar. Eisenstein, 1925 yilinda g¢ektigi “Potemkin Zirhlis1” filminde

kullandig1 kurgu ile “yan yana getirilmis iki film pargasinin teker teker anlattiklarindan

38 Bilgig, 5.26.

¥Vsevolod Pudovkin, “Kurgu Ustiine”, Engin Ayca (drl), Yeni Sinema Dergisi, 1974, Say1.12
http://www.iletisim.bahcesehir.edu.tr/arsiv/docs/285.pdf (25 Haziran 2009), s.1.

‘.‘0 Sergey, M. Eisenstein, “Is¢i Filmleri Yapmanin Yontemi”,Sinema Sanati, Nilgiin Sarman (¢ev.), Jay Leyda (drl),
Istanbul: Payel Yaynevi, 1993, s. 18.
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cok, birinin digerine olan katkisinin ve birlikte algilanmasinin 6nemli oldugunun™ altimi

gizer.

Formalist anlatida 6ykii 6n planda degildir. Hizli bir kurgu anlayisi ile yan yana
getirilen goriintiilerin bir araya gelerek bir durumu anlatmasi benimsenir. Durumlar
arasindaki neden-sonug iliskisi kurulmasi zorunlu degildir. Bu yoOniiyle formalist anlati
1930’larin  “Gergekiistii Sinema” akimindan beslenmistir. Luis Bunuel’in 6rneklerini
verdigi akimda birbiri ile dramatik ya da neden sonug iligkisi tasimayan goriintiiler art arda
siralanarak farkli bir estetik arayisi i¢ine girilmistir. Salvador Dali ile ¢ektigi, 1928 yapimi
olan “Endiiliis Kopegi (Un Chien Andalau) filmi akildis1 birgok goriintiiniin art arda
siralanmasindan olusmaktadir: Balkona ¢ikan bir adam, kars1 balkonda beliren bir kadin,
ayin Oniinden gegen bir bulut, kadinin goziiniin ustura ile kesilmesi, gozden akan sivilar,

bir trafik kazasi, bir tecaviiz sahnesi, karincalarla kapli bir el...”*

Filiz Bilgi¢’e gore bigimci kuramin iki biiylik bir donemi vardir: 1920 ile 1935
arasindaki donem ve 1960’larin ilk yillarindan itibaren baslayarak giiniimiizde de devam
eden donem.® Formalist anlati, 1960’larda geleneksel Hollywood Gykiilemesini yerine
farkl tarzda hikayeler olusturmus ve filmlerini net bir kapanigla sonlandirmamayi tercih

etmis olan** “Yeni Dalga” akimindan da beslenmistir.

Formalist anlatinin olusmasinda 1970°li yillardaki bazi Ingiliz yonetmenler de
katkida bulunmuslardir. Ingiliz sinemasi ulusal kimligini kazanmaya basladigi dénemde,
1970’1i yillarda yeni bir yonetmen ekolii ¢ikarmistir. Bu sanatcilar; Karel Reisz, Lindsay
Anderson (50’ler ve 60’lar) gibi erken donem, Ken Loach, Mike Leigh gibi ge¢ donem
(70’ler ve sonrasi) sosyal gercekei filmler ¢ceken minimalist yonetmenlere karsit olarak
dogmustur. Bicimci sinemacilar ekolii, iirettigi yonetmenlerle diinya sinemasini derinden
etkilemislerdir. Nicolas Roeg, Ken Russell gibi isimlerin yan1 sira 70’lerin sonlarina dogru

Ridley Scott, 80’lerin basinda ise kardesi Tony Scott katilmustir.*’

*1 Yeres, Gostermenin Sorumlulugu 80 Diinya Yonetmeni, s.47.

2 Sjvas, s. 55.

* Bilgig, s.25.

“ Sivas, $.63

4 Kerem Akga, “Ayn1 Donemde Ciktilar... (Ridley ve Tony Scott)”, Sinema Merkez Dergisi, (Haziran 2007).
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1.4 TURK SINEMASI’NDA ANLATI BICIMLERININ KULLANIMI

1.4.1 Yesilcam Doneminde Anlat1 Ozellikleri

Tirk Sinemast 1950’lere gelindiginde, tiyatrocularin egemenligi altindaki sinema
anlayisindan uzaklagmaya, bir sinema dili olusturmaya baslamistir. “Bu yillarda sinema
aragsiz gerecsiz yapilmakta, teknik bilgi yalnmizca alayli denen kusak tarafindan aninda
ogretilmekte ve kurgu da ¢ok az kisinin bildigi teknik bir beceri 6zelligi gdstermektedir.
Bu yillarda sinemaya girenlerin bir kismi sinemayi heniiz bilmemekte ancak c¢esitli
etkilerle bicimlenerek ister tiyatro yapmus ister edebiyat¢i ya da ressam olsunlar, en
azindan sanatsal ve diisiinsel bir hazirliklar1 bulunmaktadir.” *® Sinemasal bir dil olusturma
cabalart 60’11 yillara kadar devam eder. Atif Yilmaz, Liitfii Akad, Metin Erksan, Osman
Seden gibi yonetmenler bu donemde ilk filmlerini ¢ekerler. Bu donemde ¢ekilen filmlerde
klasik anlat1 benimsenmis fakat gerek dramatik yapinin gercekgi bir dille olusturulamamasi
hem de teknik aksakliklardan dolay1 klasik anlatinin 6zellikleri filmlerde gerektigi gibi

kullanilamamustir.

Giovanni Scognamillo, Metin Erksan’in ilk filmi “Karanlik Diinya (Asik
Veysel’in Hayat1)” filmi i¢in yonetmenin cabalarini olumlu bulmasina ragmen film igin
“aksakliklarla ve acemiliklerle dolu idi”*" der. Ayni durum ilk filmlerini geken Liitfii Akad,
Atif Yilmaz gibi yonetmenler i¢in de gecerlidir. Filmlerdeki teknik aksakliklarin yaninda
senaryo ve yonetmenlikle ilgili sorunlar da s6z konusudur. O dénemde elestiri yazilar1 da
yazan Metin Erksan, Muharrem Giirses’in “Kubilay” adli filmi ile ilgili olarak sunlar

sOyler:

“Senaryo bicim yoniinden hatal. “Fondii” ve ge¢melerin bu kadar
cok oldugu bir filmi yeni goriiyorum. Hicbir olay birbirine baglanip
tamamiyla aciklanmamis... Filmde rejisor diye bir sey goremedik. Herkes

kendi  bildigini yapiyor. Hicbir  hareketi  hicbir ruh  hali

4 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, istanbul: Kabalc1 Yaymevi, 1998, s. 138.
47 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinemasinda 6 Yonetmen, Tiirk Film Arsivi Yaymlari, 1973, s. 93.
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hakikatlestirilememis. Olaylar mekan ve zaman icinde igreti duruyor.
Fotograflar c¢ok fena!... Dogru diiriist bir kadr ve Kkompozisyona
rastlayamadik. Derinlik fikri kaybolmus. insanlar ve esyalar ¢ikartma
resimler gibi duruyorlar. Hi¢bir tezat kullanilmamus. Bilgisizlik ve yaratma
eksikligi, operatorde bir egri kadr kullanma hastaligi getirmis. Bununla bir

seyler yapacagim zannediyor. Hemen hemen biitiin filmde aymi seyi
9948

gordiik...

Bu dénem uzun yillar Tiirk Sinemasi’nin en 6nemli kaynaklar1 arasinda yer alacak
popiiler romanlarin sinemaya aktarilmasinin sik¢a goriildiigii bir donemdir. Basta Kerime
Nadir olmak iizere ¢cok sayida romancinin eserleri senaryolastirilarak ¢ekilmistir. Sonraki
donemlerde basarili uyarlamalar ortaya ciksa da bu donemde bazi sorunlar yaganmistir.
Sezai Solelli, Aydin Arakon’un 1951 yilinda ¢ektigi “Kiziltug” filmi i¢in yazdig: elestiride

roman ve filmin farkli seyler oldugunu soyler.

“Senaryo icin pek muvaffak denemez. Bir kere meshur romanlarin
senaryosu yapilirken, hi¢ olmazsa bu iste bizden yiizlerce defa ileride olan
Amerikallan taklitler baslasak fena olmaz. Onlar hicbir eseri aynen sayfa

sayfa takip ederek senaryo yapmazlar. Ciinkii roman baska, film

bambaska seydir...” ¥

1960 yilina gelindiginde ise film sayis1 80’e ulagmis artik Tiirk Sinemasi’nin
nicelik acisindan en parlak donemi baglamistir artik. Sonraki donemlerde “Yesilgam
Sinemas1”, “melodram sinemasi”, “halk sinemasi” gibi tabirlerle ifade edilen donem
televizyonun ¢iktigr 70°1i yillarin ortasina kadar devam etmistir. Bu sinema ana akim
filmlerin yaninda “toplumsal ger¢ek¢ilik” ve “ulusal sinema” hareketlerini de icinde
barmdirmistir. Bu hareketler en genel anlamiyla popiiler olarak tanimlanabilecek filmlerin
aksine toplumsal ve ulusal sorunlar1 kendilerine mesele edinerek daha nitelikli filmlerin
ortaya ¢ikmasini saglamislardir. Liitfii Akad, Metin Erksan, Halit Refig, Yilmaz Giiney
gibi isimler toplumsal sorunlar1 konu edinen filmler yapmislardir. Bu filmleri yaparlarken

ayni zamanda ticari filmler de yaptiklarindan var olan sinema diinyasindan farkli bir ¢izgi

8 Metin Erksan, “Kubilay”, Diinya, 6 Ekim 1953. 5.4 Aktaran: Okan Ormanli, Tiirk Sinemasinda Elestiri, Istanbul:
Bilesim Yayinlari, 2005, s.45.

4 Sezai Solelli, “Kiziltug”, Yildiz, 1951 Aktaran: Okan Ormanli, Tiirk Sinemasinda Elestiri, istanbul: Bilesim
Yayinlari, 2005, s.49.
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izlememislerdir. Ticari filmleri toplumsal sorunlar1 ele alan filmleri c¢ekebilmek icin
cekmislerdir yorumu yapilabilir. Yilmaz Giiney Ornegi dikkate aldiginda avantiirden
melodrama farkl tiirlerde film yapan Giiney, yillar icerisinde kendi izleyicisini yaratmis ve
izleyici iizerindeki etkisini sistemin kurallarini yikmakta kullanip yapmak istedigi filmleri
cekebilmistir. Benzer sekilde diger yonetmenlerde belli donemlerde ticari yonii agirlikli

filmler ¢ekerek sistemin i¢inde kalmislardir.

Toplumsal gercekeilik hareketinin diger filmlerden en 6nemli farki, bu filmler
diger filmlerin en 6nemli problemi olan “inandiricilik” sorununu ¢6zerek “vurucu” dykiiler
anlatir. Yesilcam melodramlarinin “suya sabuna dokunmayan” konulariin aksine bu
filmler iilkede yasanan goc, gecekondu, toprak, gelir dagilimin esitsizligi gibi toplumsal
meseleleri islemislerdir. Halit Refig, “Gurbet Kuslar1” (1964) filmi ile Anadolu’dan
Istanbul’a go¢ eden bir ailenin sehre tutunamayip geri doniislerini; Ertem Gérec,
“Karanlikta Uyananlar” (1964) ile is¢i sorunlarini; Duygu Sagiroglu “Bitmeyen Yol”
(1965) ile go¢ olgusunu gercekei bir dille anlatmiglardir. 1970°e gelindiginde ise bu
hareket en iyi 6rneklerinden birini Yilmaz Giiney’in “Umut” (1970) filmi ile ortaya ¢ikarir.
Liitfii Akad’in deyimiyle “Tiirk Sinemasinin ilk gergekei filmidir® Son umudu define

bulmak olan bir adamin hikayesini anlatan film, mutsuz sonu ile de dikkat cekmistir.

Toplumsal gercekei filmler o donemki sinemanin en nitelikli {iriinleri arasinda yer
almiglar, Tirk Sinemasi’nin sinemasal bir dil kazanmasinda ©6nemli katkida
bulunmuslardir. Ote yandan belli bash filmlerin disindakiler “Yesilgam filmleri”nden ¢ok
da farkli filmler degildir. Vedat Tiirkali senaryosunu yazdigi Ertem Goreg’in “Otobiis

Yolcular1” (1961) filmi i¢in sunlar1 sdyler:

“ Yineliyorum, her sey Yesilcam estetiginin cercevesindeydi... Yani
Amerikan ticari sinemasinin dramatik semasindan, kurgusundan

etkilenmis yerli film anlayisinin iiriiniiydii. Anlatilanlara bir o6lciide

%% Yeni insan Yeni Sinema, “Giovanni Scognamillo 1970’1i Yillar1 Anlatiyor: 1970’lerin Umut’u Bugiine Neler
Birakt1?”, Say1.15, Bahar/Yaz 2004, s.44.
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toplumsal icerik kazandirilmistir. Bu kadarimin bile, ne carpici yenilik

sayilacagl, sinemamiza nasil bir temiz hava getirecegi film ortaya ¢ciktr.””'

Melodram, triiksel malzemenin bolca kullanilmasina dayanan, klise bir dramatik
yap1 ¢izelgesi izleyen, yarattig1 gergek disi bir evrende seyirci duyarliligini en kaba ve
kestirme yoldan etkileme amaci giiden film tiiriidiir. Sematik ve tek boyutlu bir iyi-kotii
ayrimi, kalip kisi, kalip durum ve kalip kuruluslar igerisine yerlestirilerek ahlak verme
gorliniisii altinda duygu minciklamasi yapilir genellikle bu tiir filmlerde. Melodram,
seyircinin ¢ogunlukla duygusal temel tasiyan begenisini, kisa yoldan ve derinden
korlestiren, bozan zararli etkisiyle, sinemamizda baska bir olumsuzlugun da
tastyicisidir.’*Yesilcam yonetmenleri filmlerin bicimlerinde degisiklikler yaparak batili
filmleri yerlilestirmeye ya da yerli goriiniimlii filmler iiretmeye calismislardir. Bigcimde
yapilan degisiklikler filmin icerigini ve tiiriinii de belirlemis, bi¢imde so6zli kiiltiiriin
ozelliklerinin baskin hale gelmesi sonucu melodram tiirii benimsenerek, hem bu tiiriin hem
de geleneksel anlat1 tiirlerinin Ozelliklerini igeren melez bir anlatim kalibina ulasilmig

oldugu soylenebilir.>

Kezban Giileryliz, melodram tiiriindeki filmlerin oykiileme acisindan saglam
dramatik yapist olan filmlerden farkli oldugunu belirtir. “Tiirk Sinemasi bir ydnden
dramatik siireci kullanir, ama ger¢ek anlamda bir drama siireci ortaya koyamaz. Yiizeysel
ve klise tavir ve davraniglar tiim insanlar tarafindan algilanabilir anlamlar1 degil, Tiirk
toplumunun, o da belli bir kesiminin kabul edebilecegi belirli anlamlar1 isaret eder. Bu
nedenle evrensellesemez, clinkii karakterlerle ortaya konan tavir ve davranislar, olaylar
evrensellestirilmeyip sahsi sinirlar i¢inde kalmaya mahkum edilmistir. izleyici evrensel
boyutta bir agk sorununu degil filanca aganin bir-iki insana yaptig1i muameleyi, genel
anlamda kadin sorununu degil adi Ayse ve Mine olan bir kadinin kendi yasam sorunun
izliyor gibidir. Klise ve soyut motifler ii¢lincii boyuta, derine dalma potansiyeli ile yiiklii
seyirciyi siirekli yilizeyde kalmaya zorlar. Ayrica, birbirini takip eden olaylar dylesine

coktur ve 6zet halinde verilir ki, ger¢cek yasam olaylarina benzese bile 6zetlenmis zaman ve

3! Vedat Tiirkali, Eski Filmler, istanbul: Cem Yayinlar, 1984.5.13 Aktaran A.Cem Giizel, “Ugiincii Sinema, 60’11 Yillar
ve Sinemamiz”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 4, Deniz Bayrakdar (drl.), istanbul: Baglam Yayinlari,
2004, s.195.

52 Taylan Altug, “Namus”, Yedinci Sanat, 1974, Sayi.2, s.48. http://www.iletisim.bahcesehir.edu.tr/arsiv/docs/285.pdf (25
Haziran 2009).

>3 Bilgic, ss. 125-126
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mekan arasinda bir tiir yabancilagsmaya, hatta izleyicinin eksik ve yanlis kanilarla yetinmesi

o 54
mecburiyetine neden olur.”

Popiiler filmlerde biitiin mekanlar islevsel olarak degerlendirilmis ve bunlarin
bazilar1 simgelesmistir. Olaylar ¢ogunlukla ev, gazino, pavyon, bar, deniz kenari, koru,
ciftlik, gibi simirli mekanlarda gergeklesir. Yoksul evler, gecekondular, yalilar, konaklar,
kenar mahaller olaylarin gelistigi ortamlardir. Popiiler yerli film mekanlarinin basinda
evlerin gelmesi, ailenin merkezde olmasi ve kadin karakterler nedeniyle kaginilmazdir.
Oykiileri kentte gegen filmlerde en ¢ok karsilasilan mekanlar arasinda ikinci siray1 pavyon,
bar ya da gece kuliipleri yer almaktadir. Hastane, karakol, atdlye, hapishane, mahkeme
salonu popiiler yerli filmlerin kullandigi mekanlardir.”® Abisel’e gore popiiler filmlerde
gercek mekanlar kullanilmistir. Bu tercihteki neden ise stiidyo, dekor, aksesuar gibi biiyiik
maliyet getiren diizenlemelerden kaginmaktir.”® Bu yoniiyle minimalist anlatimin
tercihlerinden biri olan gercek mekan kullanimi ile paralellik gosterdigi sdylenebilir.
Filmlerde gercek mekanlarin kullanilmasi bu filmlerin “inandiricilik”lar1 agisindan ¢ok
olumlu bir rol oynamustir. Fotografik goriintiiniin fiziki gerceklikle iligkisi, “gordiigiine
inanmak”la birleserek, gercek mekanlarda akip giden kurmaca yasamlarin, seyircinin kendi

deneyimledigi yasamin gercekligiyle ilintilenmesinde etkili olmustur.’’

“Yesilcam filmlerinin énemli bir orani Istanbul’da gekilmistir. Tiirk Sinemast,
diinyaya gozlerini Istanbul’da agmus; gencligini ve neredeyse tiim Omriinii Istanbul’da
gecirmis oldugu igin “Istanbullu” sayilir. Bakacag: her seye Istanbul yoniinden bakar.
Gosterecegi her seyi Istanbul’dan gosterir. Anadolu’yu tasrayi, koyii, Avrupa’yi,
Amerika’y1, diinyayi, evreni, insani, ge¢cmisi, gelecegi, diislerini, diisiincelerini hep

9558

Istanbul’dan bakisla aktarir.”® Film sirketlerinin biiyiik cogunlugu Beyoglu’nda, Yesilgam

Sokak’ta yer almaktadir. Film maliyetlerinin 6ncelikli belirleyici unsur olmasi yapimecilari

9559

Istanbul’u “dogal bir plato™” olarak kullanmaya itmistir.

3% Kezban Giileryiiz, “Tiirk Sinemasinda Uslubun Kokeni”, Tiirk Sinemasi Uzerine Diisiinceler, Siileyman Murat
Dinger (hzl), Birinci Basim, Istanbul: Doruk Yayinlari, 1996, s.55.

> Abisel, ss. 217-218.

56 Abisel, s. 218.

37 Abisel, s. 218.

5% Siikran Esen, “Tiirk Sinemasinda Ug¢ Dénem, U¢ Yonetmen ve Istanbul”, Yeni insan Yeni Sinema, Say1: 15,
(Bahar/Yaz 2004), s.65.

% Esen, s.65.
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Ozdeslesme melodram sinemasinda filmin saglamas1 gereken olmazsa olmazlarin
basinda gelir. Sinematografik ve kurgu 6zelliklerin dogru sekilde olusturulmasi, saglam bir
dramatik yapinin kurulmasi gibi amaclar bunun 6niine gecemez. Karakterlerin ve onlarin
icinde olduklar1 olaylar 6nemlidir. Ciinkii istenen, duygusal bir ortam yaratmak, seyirciyi
kurmacanin duygusal iligkilerinin i¢ine ¢ekmektir. Bu kurmaca diinyada karakterler,
cogunlukla neden sonug iliskilerine bagli olarak davranirlar. Her sey 6nceden kuruldugu
gibi gelismek zorundadir ve seyircinin beklentisi de bu dogrultuda insa edilmistir. Seyirci
karakterle ilk karsilagtigi andan baslayarak onun hakkinda fikir sahibi olur ve bu film
boyunca siirer.”’ Melodram 6zellikleri tasiyan filmler seyirci ile iliski kurmada sorun
yasamazlar. Ozellikle de donem itibari ile seyircinin begenisinin fazlasiyla dikkat edildigi

Yesilcam’da bu daha da kolay olmustur.

Miizik kullanimi donemin filmlerinde sik¢a basvurulan yontemler arasindadir.
Evren’e gore “sinemamizin ¢ogu Orneklerinde diyalogun ve miizigin, goriintiiniin de
Otesinde bir anlatim araci olarak, kisilerin tiplemesinden olaylarin analizine kadar hissedilir
bir egemenlik kurdugu goriilmektedir. Her sey diyaloglarla baslar, gelisir ve biter
sinemamizda. Diyaloglarin yetersiz oldugu yerde ise goriinti degil de miizigin
carpiciligindan yararlanma yolu segilir. Yani sinemamiz bu yoOniiyle “laf ebeligi’ne

. 61
dayanan kendine 6zgii bir sinemadir.”

Yesilgam anlatisinda miizigin ve miizisyenlerin kullanilmasi adeta bir zorunluluk
gibidir. Gorsel olandan ¢ok sese karsi duyarl olan seyirci, sevdigi sanatg¢ilarin kendisini ya
da sesini filmlerde duymaktan ¢ok hoslanir. Filmlerin ¢ogu miizikal olmamasina ragmen,
miizigi Oykiilerinde bir vesileyle barindiran filmlerdir... Miizik parcalari kimi zaman
seyircinin film Oykiisline dahil oldugunu bildigi film kisileri tarafindan canlandirilirken,
kimi zaman film miizigi olarak anlam katkida bulunurlar. Yildiz oyuncularin dénemin
sevilen seslerinin performanslartyla sarkilar sdylemesi bundandir. Miizik, filmlerde

olmazsa olmaz unsur olarak yer alir.

80 Abisel, s. 210.

8! Burcak Evren, “Tiirk Sinemasinda Goriinti”, Yedinci Sanat, 1973, Sayi.10
http://www.iletisim.bahcesehir.edu.tr/arsiv/docs/285.pdf (25 Haziran 2009), s.22.

62 Serpil Kirel, Yesilgam Oykﬁ Sinemasi, Birinci Basim, Istanbul: Babil Yaynlar1, 2005, s.286.
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Sinematografi, yildiz oyuncularin duygu agirlikli konusmalar1 ve agdali oyunlari
yakin ¢ekim araciligiyla gergeklestirilmistir. Bunda, duygularin aktarilmasinin dogrudan
oyunculara ve sozlere dayandirilmasinin etkisi biyiiktiir. Aydinlatma sorunlarini
karmagiklastiracagi i¢in kameranin yeri mimkiin oldugu olgiide degistirilmemis,
sahnelerin bliyiik kismi sabit kamerayla goriintiillenmis, buna karsin optik kaydirma
kullanimi neredeyse moda haline gelmistir. Ancak anlatimda tasarruf icin ozellikle
kalabalik sahnelerde standart hareketi izleme, baz1 6nemi anlarda ise karakterler arasindaki
gerginligin onlarin uzamsal iligkilerine ve davranislarina yansiyisini gostermek amaciyla

cevrinmelere yer verilmistir.®

Burcak Evren donemde c¢ekilen filmlerin sinematografik dzelliklerini su sekilde

belirtir;

“1950°den sonra cekilen filmlerimizde goriintii aygitinin
kullanilmas1 ve pelikiil iizerindeki izlenimlerini birka¢ ortak noktada
toplamak miimkiindiir. Hemen hemen hepsinde kaydirma (travelling) yok
denecek azdir. Kurgunun da bilin¢li olarak yapilmadigr filmlerimiz
goriintii ritminden ve bunun olusturdugu akicihk ve hareketlilikten
yoksundur. Ayrica degisik odakli merceklerle (zoom) saglanan alicinin yer
degistirmemesinden meydana gelen kaydirmanin da yapilmadigi veya
gereksiz bir sekilde yapildig diisiiniiliirse, sinemamizin goriintiiniin temel
O0gesi olan hareketlilige hi¢ de revac etmedigi ortaya cikmaktadir.
Sinemamizda hareketliligi yaratan tek unsur oyuncular kalmakta, kendi
ekseni etrafinda donebilen alicinin sinmirh agisi ile oyuncularin kosusmalari

saptanabilmektedir.” *

Liutfiu Akad filmlerin sinematografi  6zellikleri ekonomik kosullarla

iligkilendirerek su sekilde calisma sartlarini anlatir:

“Tiirkiye’de hicbir film geregi gibi cekilemiyor. Ekonomik
kosullar oldukc¢a zor. Cekim siiresi kisith. 2500 m.lik bir film icin en ¢ok
5000 m. negatif veriliyor. O da bana, Atif Yilmaz’a.. Baska yonetmenlere

3500 m. dolayinda negatifle calisiyorlar. Seslendirme islemi birka¢ giinde

53 Abisel, ss. 218-219.
64 Evren, Tiirk Sinemasinda Goriintii, s.22.

28



hallediliyor. Cihazlar eski. Miizik siingii gibi kulaga batiyor. Standartin en
altinda. 25 y1l once daha iyiydi diyebilirim. Laboratuar da oéyle. Renkli
filmler boyanmis izlenimi veriyor. Montaj “yapistirma”nin otesine
gecmiyor. Bu isin sanati icin 20.000m. negatif cekilmesi gerek. Biz ¢ekim
sirasinda sahnelerin de montajin1 yapmak zorundayiz. Cekim icin hangi
aclyl saptarsamiz o plam o agidan cekebilirsiniz. ikinci bir 151k denemek
imkansiz. Dublajellar  bir ikisi disinda  acmacak  derecede

profesyonellesmisler.” ®

Bu doénem ayni1 zamanda Tiirk Sinemasi’nda renkli filme gec¢isin tamamlandigi ve
filmlerin ¢ogunlugunun renkli c¢ekilmeye baslandigi donemdir. Bu durum film
maliyetlerinin artmasina neden olmustur. Yildiz oyuncularin film basina aldigi rakamlarda
indirime gidilemediginden biitcenin diger kalemlerinden kisilmistir. Bu yeni durumda da
filmlerin sinematografik oOzellikleri arka planda kalmig, birbirinin kopyast filmler
tiretilmistir. Oyuncularin ayni anda birden fazla filmde oynamalari, iki farkli ekiple iki
farkli filmin ¢ekimi gibi durumlar ortaya ¢ikmistir. Bu sekilde maliyetler diistiriilerek
birden fazla filmi ayn1 anda ¢ekmek cikis yolu olarak diisiiniilmiistiir.Ote yandan renkli
filme gegisle artan maliyetlerin sonucunda ydnetmenler yapimcilara, yapimcilar da bolge
isletmelerine daha da bagli olmak durumunda kalmiglardir. Bolge isletmeleri kendi
bolgelerinde tutacagini diislindiikleri filmleri siparis ederek bu iligkiler aginda filmin

tiirlinii, kimin oynayacagini belirleyen ana unsur haline gelmistir.
Scognamillo siireci su sekilde ifade eder;

“Hem maliyetleri arttirdi, hem de Tiirkiye gibi sadece i¢ pazariyla
yetinen ve yetinmek zorunda olan bir sinema icin hi¢ saghkh bir sey degil.
Anadolu’da birinci vizyon filmleri ikiser ikiser gosteriliyordu, gelir de ona
gore paylasilyordu. Sonra sadece renkli filmde degil, negatif ve pozitif
filmlerin maliyetleri de birdenbire artti. Yani genel bir mailyet artis1 oldu
ve hasilatlara bakildiginda, en azindan kimi filmler icin biiyiik sallantilar

goriilmeye baslandi.”*

65 Atilla Dorsay, Nezih Cos ve Engin Ayca, “Liitfii Akad’la Bir Konusma”, Yedinci Sanat, 1973, Say: 01,
http://www.iletisim.bahceschir.edu.tr/arsiv/docs/30.pdf (25 Agustos 2009), s.26.

% Yeni insan Yeni Sinema, “Giovanni Scognamillo 1970’li Yillar1 Anlatiyor: 1970’lerin Umut'u Bugiine Neler
Birakt1?”, Say1.15, Bahar/Yaz 2004, s.44.
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Evren diger konularda oldugu gibi, alan derinligi ve goriis agilari ile ilgili olarak
da kliselesmislikten bahseder. “Biitlin olaylar belirli mesafenin i¢inde adeta iki boyutlu
olarak goriintiilenir. Derinlik ve bu derinlik i¢ine yayilmis sahne diizenlemeleri ile kisilerin
degisik acilardan saptanmas1 hemen hemen hi¢ kullanilmaz. Ornegin karsilikli konusmalar
cogu kez frontal ve tek boyutlukla fotografin verilerine dayanarak goriintiilenir. Omuz
cekimi, kars1 ac1 gibi konugmalar1 stkmadan degisen goriintiilerle vermek ise sinemamizda

pek az rastlanan gériintiilerdir.”®’

Oyuncu kullaniminda piyasada yer alan belli oyuncularin iizerinden isleyen bir
sistem sO0z konusudur. Star sistemi olarak adlandirilan sistemde izleyicinin begenisini
kazanmig yildiz isimlerin filmin basrollerinde oldugu filmler ¢ekilmistir. Filmin adi, afisi
ve oyuncusu aracilifiyla daha salona girmeden once belirli bir fikir sahibi olarak, ne
seyredecegini bilerek ama yine de bunun nasil olacagini merak ederek koltuguna
oturuyordu. Yalnizca erkek ve kadin oyuncularin adlar1 bile filmin hangi tiirden olacagina,
nasil sonuglanacagma iliskin fikir verebiliyordu.®® Yildiz oyuncular genelde filmlerdeki
ana kahramanlar1 canlandirirlar. Tiirkan Soray, Hiilya Kogyigit gibi isimler hikayenin
merkezinde olan kadin karakteri, Ayhan Isik, Ediz Hun gibi aktorler de basroldeki erkek
karakterleri canlandirirlar. Bu isimlerin bazen kendi istekleri bazen de yonetmen istekleri
dogrultusunda farkli rollerde oynadiklar1 goriilse de yan rollerde oynayan isimler agisindan
boyle bir tercih s6z konusu degildir. Ornegin, Lale Belkis zengin, hain kadinla, Suzan Avci
cogu kez altin yiirekli diismiis kadinla, Aliye Rona ya direncli koylii kadin ya da zengin ve
kotli anneyle, Muadelet Tibet ve Siikriye Atav iyi anneyle, Mualla Siirer cadaloz
komsuyla; Atif Kaptan acimasiz zengin adamla, Muzaffer Tema, Giirel Unliisoy ve Onder
Somer kizla evlenmek isteyen entrikact erkekle, Turgut Ozatay koti adam”la

6zdeslesmistir. ©

Yesilcam sinemasinda oyuncu tercihlerinde yildiz isimler kullanmak yaygin bir
durum olmakla beraber bu durum ydnetmenlerin tercihleri sonucunda da olabilmekteydi.
Ornegin Liitfii Akad bir roportajinda kendisine sorulan yildiz oyuncularla m1 yenilerle mi

calismay1 tercih edersiniz sorusuna su sekilde cevap vermistir:

7 Bvren, Tiirk Sinemasinda Gériintii, s. 22.
8 Abisel, s. 201.
5 Abisel, s. 210.
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“Su son bir-iki yildir yenilerle, birkac¢ yeni genc¢ kizla calismak zorunda

kaldim. Yildim dogrusu... Kolay degil. Yenilerden kaciyorum simdilik.””

Evren’e gore goriintiiniin anlatim giicline dayanilarak yaratilamayan dil, buna
karsilik goriintiilerin zaman ic¢inde diizenlenmesinden meydana gelen kurgu yoluyla da
kendini belirlemez sinemamizda. Cogu kez kurgu olaylarin analizi ve yorumu yerine,
teknik bir baglayici olarak kullanilan bir islemdir.”" Yesilcam doneminde farkli tiirlerde

filmler ¢eken Ulkii Erakalin filmlerindeki kurgudan su sekilde bahseder:

“Ben yapimcilara ¢ok faydali olmus bir yonetmenim. Ciinkii ¢cok az
negatif harcarim ben, bir de montaj bilmek onemlidir. Yani montajh bir
cekim yaparsamiz hem hizlanir hem de daha iyi cekersiniz. Ben oyle kuru
kuruya cekim yapmam, su detay da elimde olsun diye kullanmayacagim

ayrinti cekimleri yapmam””

Evren’in belirttigi gibi bu sekildeki ¢aligma yontemi ile filmlerdeki kurgu teknik

bir baglayici olmaktan 6teye gecememistir.

Kurgunun film diline katkisinin az oldugu donemde planlar arasi gecislerin ani
olmasi durumunda, izleyici bu durumu yadirgamaktadir. Yapimci Hiirrem Erman’a gore bu

durumun sebebi siyah beyazdan renkli filme gegistir.

“Renkli filmlerimizde “gecme” ya da “zincirleme” denilen isleme
rasthyor musunuz? Yok degil mi? Niye? Ciinkii onu yapacak ara¢ yok
elimizde. Siyah beyaz filmde makineyle, olmadigi zaman da siyaniirle
yapilan zincirleme, yani bir goriintii kaybolurken, 6tekinin yavasca ¢ikmasi
islemi bugiin renklide uygulanamiyor. Bugiin bir yerde sahneyi “pat” diye
kesiyor, direkt oteki sahneye geciyoruz. Bu biiyiik bir eksikliktir. Halk
filmi kolay takip etmek istemektedir. Bugiin ani, direkt gecislerde halk

soruyor: (yahu ne oldu orada, birden kesildi, nerden buraya geldi) diye. 7

™ Dorsay ve digerleri, Liitfii Akad’la Bir Konusma, $.22.

"V Evren, Tiirk Sinemasinda Gériintii, s.22.

2 Cagn Kinikoglu ve Zahit Atam, “Yesilcam’in Gayri Resmi Tarihi-3: Ulkii Erakalin ile S6ylesi”, Yeni insan Yeni
Sinema, Say1.15 (Bahar/Yaz 2004), s. 37.

3 Atilla Dorsay, Nezih Cos ve Engin Ayca, “Yapimci Hiirrem Erman ile Konusma”, Yedinci Sanat, 1973, Sayi.10
http://www.iletisim.bahcesehir.edu.tr/arsiv/docs/87.pdf (15 Haziran 2009), s.25.
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Yesilcam donemindeki yapim siirecine bakildiginda diinyada 6rneginin az oldugu
bir yapt goriiliir. Diinyanin her yerinde agirlikli olarak filmler bu isi meslek edinmis
yapimcilar vardir ve bu yapimcilarin merkezde aldigi bir film {iretimi s6z konusudur.
Yapimcilarin ticari kaygilarina gore {retilen filmler g¢esitlilik gosterir. Yapimci
tercihlerinin egemen oldugu yapida senarist ve yonetmenler edilgen durumdadirlar. Bu
yapiya karst olan kimi yonetmenler ya kendilerine filmin iiretme siirecinde karigsmayan
yapimcilarla caligmakta ya da filmlerinin yapimcilar1 kendileri olmaktadir. Yesilgam
doneminde yapim anlayisinda yapimcilarin egemen oldugu bir yapit vardir. Ticari
kaygilarin 6nde oldugu filmler yapilmakta ve halkin begenisi dikkate alinmaktadir. Fakat
Yesilcam’da diger sinemalardan farkli olan bir yap1 s6z konusudur: Ayak sistemi. “Ayak
sistemi bolge isletmelerine bagli olan yapimcilarin oldugu sisteme verilen addir. Bu
sistemin disinda ¢ikarak farkli konulara yonelik veya iiretim iligkileri sistem disindan
kaynaklanan filmlerin olusmasi halinde, gecerli tek gosterim/dagitim sistemi i¢inde yer
almalar1 olaniksizdi, sistemin en canli oldugu giinlerde sinema salonlarindan bagkaca
gosterim/seyirciye ulasma olanagi da olmadigindan baglantisiz bir sinema yapilmasi

olanaksizd:.””*

Ayak sisteminin temel 6zelligi tipik yapimci sinemasi olarak adlandirilabilecek
Yesilcam sinemasinda yapimciyr da kontrol eden dagitimer ve yerli filmin asil pazar

75

Anadolu sinemacilarinin olmasidir.”” Ayak sistemine gore “dort-bes firma bir araya

gelerek aralarinda birlestikten sonra her semtin muayyen sinemalariyla temas kurarak o yil

76 . . .
”'® yve o sinemalarda sadece belli firmalarin filmleri

tiim mevsim i¢in o sinemalarin kapatilir
oynar. Bu yap1 icerisinde firmalar kendi yaptiklari filmleri anlagtiklar1 sinemalarda

gosterirken bagka firmalarin bu sinemalarda filmlerini gosterme sans1 olmamaktadir.

Yonetmenler de bu yap1 igerisinde ¢ogu zaman edilgen konumdadirlar. Cogu
yonetmen, bolge isletmelerinin ve yapimcilarin istekleri dogrultusunda belirlenen filmler
yapmaktadirlar. O donemde 160 film ¢eken yonetmen Ulkii Erakalin yapimci ydnetmen

iligkisini su sekilde belirtir:

7 Orhan Unser, “Bagimsiz Sinemacilar”, Antrakt, Say1: 75-76 (Aralik 2003-Ocak 2004), .26.
75 Unser, s.26.
78 Dorsay ve digerleri, Yapimei Hiirrem Erman ile Konusma, s.32.

32



“...Filmler 1smarlama filmlerdi ve biz kendi konularimizi se¢cmekte
maddi yonden ozgiir degildik. Bizim yillarimizda bir sinemaci saltanati
vardi, para verirlerdi o film icin, ama aym zamanda ¢ok tutan filmlerin
kopyalar: olan soyle bir film istiyoruz, su oyuncular1 oynatsin diye talepleri
olurdu. Su film is yapty, iste su film gibi, Tiirkan Soray’in su filmi is yapti,

iste o film gibi, senin su filmin gibi talimatlar1 olurdu, yani bana pek ¢cok

filmimi tekrar yaptirdilar.””’

1.4.2 1980 Sonrasi Tiirk Sinemasi’nda Anlat1 Ozellikleri

12 Eyliil 1980 darbesi ile iilkedeki biitiin siyasi kurum ve kuruluslar tasfiye
edilmig, bireylerin siyasetten uzaklagsmasi i¢in uzun siireli bir ¢aligma baglatilmistir.
Sinema cevreleri de devletin bu politikasindan etkilenmislerdir. Uye olduklar1 sendikalar
ve kuruluslar kapatilmis ve bu kuruluslara tiye olduklar1 gerekgesi ile cogu mahkemelerde
yargilanmiglardir. Bu donemde iiretilen filmlerin tiirlerinde de degisiklikler olmaya
baslamistir. 70’lerin sonunda ¢ekilen film sayisinda 6nemli yer tutan seks filmleri ortadan
kalkmistir. Toplumsal konular1 igeren filmler ise darbe ortaminda hos karsilanmamis ve
cogu film yasaklanmistir. Sinemay1 bir anlatim ve diislince paylasim araci olarak goren,
toplumsal ve siyasal sorunlari igeren sinemacilar 12 Eyliil sansiiriinii agamazlar. Onlar da
farklt ¢oziimlere yonelirler. Kadin sorunlarini, bireysel psikolojik sorunlari ya da
sanat¢inin ¢ikmazlarini ele aldiklar1 film ¢ekerler. Gog gibi toplumsal sorunlari, sansiire

takilmayacak dozlarda anlatmaya calisirlar.”

1980’lerin Tiirk sinemasmnin en belirgin 06zelliklerinden biri, 1980 sonrasi
entellektiiellerinin kisilik bunalimlarinin anlatildigi bireysel film orneklerinin goriilmeye
baslanmasidir. Bu donemde Tiirk sinemasi geleneginin yerini genellikle atmosfer
hikayelerine dayali, bireysel yaratim kaygilarinin 6n planda oldugu, topluma yabancilagmis

film &rnekleri almaya baslamistir. igerik ozelliklerinde yasanan degisimin yani sira,

77 Kinikoglu ve Atam, s.30.
78 Siikran Esen, “Seksenlerde Sinema”, Yeni insan Yeni Sinema, Say1: 18, (Sonbahar/Kig 2006-2007), s.146.
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kamera hareketleri, kurgu, dekor gibi sinema dilinin olusumunu destekleme 6zelligi olan
sinematografik 6gelerin kullaniminda farklilasma goriilmektedir. Geleneksel olay Orgiisii,
ozellikle Avrupa sinemasinin anlatim kaliplart Ornek alinarak terkedilmistir. Bu
kullanimim sonucunda bi¢im-igerik biitiinliiglinlin bulunmadigr film ornekleri ortaya
cikmistir. Bu tiirde ¢ekilen filmler kendilerine ait bir izleyici kitlesi yaratmis olsalar da
Tiirk sinemast geleneginin olusum 6zelliklerinin disinda kalan yapilar1 dolayisi ile hig bir
zaman genis izleyici kitleleri ile bag kuramamis 6rnekler olarak Tiirk sinema tarihi igindeki
yerlerini almiglardir. Bu tiirde ¢ekilen filmlerde toplumsal kaygilarin yer yer 6n plana
ciktig1 goriilmektedir. Fakat bu toplumsal sorunlar bireysel bir yapi i¢cinde yer aldiklari i¢in
toplumsal sorunlar kii¢iik motifler olmanin

Otesine gecememiglerdir. Bu yiizden de yapildiklar1 donemin genel yapisindan uzak bir

konumda yer almaktadirlar.”

Scognamillo dénemi su sekilde tanimlar:

“Buhrana giren bir sinema ve bu sinemanin temsilcileri bir ara
kendilerine bakmaya giriserek, kendi sorunlarina egildiler. Yonetmenler
bircok filmin kahramanlari, sinemanin problematigi oldu. Baz1 filmlerde
ise sinemadan so6z edildi... Bunlar ortamla uyum saglamayan, tasarilarini
sancilar icerisinde gerceklestirmeye calisan ve yaraticl siirecleri icinde
goniil maceralar1 da yasayan buhranh bir sinema ortaminin sorunlu

yonetmenleridir.”®

Burcak Evren, geleneksel Yesilcam Sinemasi’ndan farkli filmler yapan
yonetmenleri “Geng Tiirk Sinemacilar1” olarak adlandirmakta ve onlar1 Yesilgam’in iginde
yetisip, Yesilcam’in bilinen yapim, gosterim, dagitim oyuncularini kullanarak Yesilcam’a
alternatif olarak tanimlamaktadir. Bu sinemacilarin ortaya ¢ikisinin bir kriz sonucu
oldugunu belirtmektedir. Ulusal Tv’nin (yani yar1 resmi TRT nin) ulusal diizeyde yayina

gecmesiyle sinema ortaminda bas gosteren kriz, film tliretimin diismesine neden olmus,

7 Sedef Bayburtluoglu, “1980 Sonrasi Tiirk Sinemasi ve Yavuz Turgul”, (Yaymlanmamus Yiiksek Lisans Tezi, Mimar
Sinan Universitesi, SBE, 2005) s. 38.
8 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi 1896-1997, Istanbul: Kabalc1 Yaymevi, 1998, s.505.
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seks komedileriyle ucuz seriiven filmlerinin ve daha sonra da arabesk tiiriiniin yesermesine

. 81
zemin hazirlamisti.

80’lerde ¢ekilen filmler konular1 agisindan degerlendirildiginde siyasal-toplumsal
sorunlart isleyen filmlerden bireysel sorunlari isleyen filmlere dogru bir gidisat soz
konusudur. Atilla Dorsay bu siireci su sekilde anlatir: “Bu donemde yapilan filmler
arasindan genelde siyasal-toplumsal nitelik tasiyanlar, daha ¢ok 1980’lerin ilk yarisina
Ozgudiir. Bu filmlerin en 6nemlileri, zaten o donemin askeri yonetimin yadsidig, disarida
kazanilan basarilara karsin hi¢ bir bicimde kabul etmedigi filmlerdir. flging olan, bu tiir
baskici, sansiircii ve yadsiyict bir anlayisin giderek hafifledigi 1980’lerin ikinci yarisinda,
sinemanin artitk bu tiir toplumsal/siyasal mesajlar iceren bir sinemayr yapmak
istememesidir. 10 yilin sonlarinda sansiiriin nerdeyse fiilen isleme hale gelmesine karsin,
sinemamiz artik topluma doniik filmlerden, bildiri veya tez filmlerinden vazgegmis, ¢ok

daha bireyci seyler iiretmeye koyulmustur.”**

Filmlerde dramatik yapinin kurulmasi agisindan eski doneme gore farkliliklar
gerceklesmistir. Olaya dayali klasik anlati yerine daha durumlara yonelik minimalist
anlayisa yakin filmler g¢ekilmeye baslamistir. Bu anlayis sonucunda dramatik yapiya
verilen 6nem azalmis karakterlerin ig¢sel yolculugunun ve filmde kurulan atmosferin 6n
plana ¢iktig1 filmler yapilmistir. Bu yapilirken Avrupa Sinemasi’ndan etkilenilmis, yeni
bicim olusturma c¢abalarina karsin igerikle bicim uyusmasit saglanamamistir. Scognamillo,
her ne kadar bu dénemde pek cok yeni sinemaci ortaya ¢iksa da “eskinin bir hayli kalip
sinemasina karsin ¢ok daha kisisel bir sinema anlayisinin olusmasini umut verici buluyor,
ancak bu umutlarin ger¢eklesmedigini belirtiyor ve bu donemde seyircisiz bir sinema
yaratildigin1 ekliyor ve bir ¢ok kez baska bir Tiirkiye’yi, bir bagka Tiirk insaninin, bir
baska gergegin anlatildigim belirtmektedir.®

Yesilcam doneminde senaristlik yapan Yavuz Turgul ise bu donemle baglarini
koparmadan saglam dramatik yapilarin oldugu filmlere imza atmustir. Eski donemin

filmlerindeki inandiricilik sorununu filmlerinde rasyonel bir neden sonug iliskisi kurarak

8! Burgak Evren, “Tiirk Sinemasinda Yeni Bir Dénem: Bagimsiz Sinemacilar”, Antrakt, Say1: 75-76 (Aralik 2003-Ocak
2004), s.17.

82 Atilla Dorsay, 12 Eyliil Yillar1 ve Sinemamiz 160 Filmle 1980-90 Arasi Tiirk Sinemasina Bakislar, Birinci Basim,
Istanbul: Inkilap Kitabevi, 1996, s.18.

8 Scognomillo, Tiirk Sinema Tarihi 1896-1997, s.479.
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¢Ozer. Klasik anlatinin kurallarin1 benimseyerek 6nceki donem filmlerinde goriilen teknik
ve estetik kusurlardan kurtulur. Melodramin kliselerine takilip kalan Yesilgam filmlerinin
anlat1 6zelliklerini bir iist noktaya tasiyarak melodramdan drama gegiste 6nemli basarilar

yakalamistir.

Mekan kullanimi 80’lerdeki bi¢im arayislarinda farklilagarak farkli bir kullanima
gidilmis Ozellikle de i¢ mekanlarin kullaniminda karakterle mekan iliskisi iizerinde
durulmustur. Daha bireysel hikayelerin anlatilmasiyla ana karakterlerin kendi diinyalar
izleyiciye aktarilmistir. Genelde toplumdan yabancilagan karakterler hayatlarini kendi
cizdikleri sinirlar igerisinde yasamiglar, cogu zaman da bu mekanlar “ev”’ler olmuslardir.
Filmlerde i¢c mekanlarin daha ¢ok kullanilmasinin bir sebebi de dénemin sosyal ve siyasal
kosullarindan kaynaklanmaktadir. Darbe siirecinde vakitlerinin ¢ogunu evlerinde gegirmek
durumunda olan bireyler televizyonun da yayginlasmasiyla bu durumu benimser hale
gelmiglerdir. Mekanin bir fon olarak degil de karakterin Ozelliklerini belirleyen bir
konumda olduguna sadece 80’lerde degil tiim sinema tarihimizdeki belki de en iyi 6rnek
olarak gosterilebilecek film, donemin 6nemli filmlerinden “Anayurt Oteli” 1987’dir.
Filmde tiim zamanini otelde geciren Zebercet’in hikayesi anlatilir. Filmin akisinda otel o
kadar 6nemlidir ki Zebercet’in hayatinda da en belirleyici unsur olur. Zebercet bu mekanla

biitiinliik igindedir.>*

80’lerdeki yeni bigim arayiglart sonucunda Yesilgam’in aksine izleyici ile kurulan
baglar azalmistir. Daha kisisel filmler yapan yonetmenler, kendilerinin ve g¢evresindeki
insanlarin diinyalarin1 Yesilcam’in belirledigi kurallarin disina ¢ikarak farkli bigcimlerde
anlatmiglardir. Geleneksel sinema anlayisinin yikildigi bu filmlerde 90°larda devam edecek
bir “anti kahraman” hikayesi anlatma durumu ortaya ¢ikmistir. Bu da zaten yonetmenlerin
diinyasina uzak olan seyircinin bir de bu filmlerde karsisina ¢ikan karakterlerle 6zdeslesme
kurmasi zor olmustur. Yesilcam doneminde oynadigi filmlerde ne tiir bir rolde olacagin

kestirebildigi oyunculari farki rollerde gérmeyi yadirgar seyirci.

Miizik kullanimi Yesilgam donemindeki filmlerin vazgegilmez &gelerinden biri
olmustur. Filmin olay Orgiisiinde goreli olarak Onemsiz olaylarin anlatildigi sahnelerde

kullanimina basvurulan miizik, anlatimda ekonomik olunmasini saglarken 6te yanda agdali

% Bilgic, s.181.
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melodramlarin da izleyiciyi yakalamasinda 6nemli bir unsur olmustur. 80’lerin bagindan
itibaren yeni bi¢cim arayislarina girerek donemin Avrupa sinemasindan etkilenen
yonetmenlerin miizik kullanimindan uzaklasarak filmlerinde miizige daha az yer vermisler
verdiklerinde ise daha bati kokenli miiziklere basvurmuslardir. Donemin arabesk
filmlerinde ise miizik kullanim1 Yesilcam déneminin de 6tesine gecerek, filmlerde basrolii
oynayan sarkici ya da tiirkiiclinlin ¢ikis parcasinin adi filmde kullanilmakla kalinmamas,
yeni albiimde yer alan diger sarkilarla birlikte film boyunca kullanilmistir. Orhan
Gencebay’m “Dil Yarasi”, "Kir Gonliiniin Zincirlerini”, “Vazge¢ Gonliim”; Ibrahim
Tatlises’in “Aysem”, “Yalnizim”, “Mavi Mavi”, “Yikilmisim Ben”, “Gilliim Benim”,
“Hiilya” gibi filmleri bu egilimin tipik 6rnekleridir. Miizik elestirmeni Naim Dilmener,
Orhan Gencebay filmlerini “uzatilmis-cekistirilmis birer klip” olarak tanimlamis, “bu
filmlerin sinema yolu ile tek katkilarinin, televizyonun her yere ulasamadigi, kliplerin
olmadig1 bir dénemde biiyiik bir cogunlugun hem televizyon sinemasi, hem klibi gazinosu

olmasidir” seklinde goriis belirtmistir.*

Sinematografik 6zelliklerin filmlerde daha etkin kullanimi acisindan bu donem
Yesilcam Donemi’ne gore ciddi anlamda farkliligm basladigi dénemdir. Ozellikle reklam
sektoriinlin kazandig1 ivme sonucu, yeni teknik donanimlar (dolly, crane, kamera) ithal
edilir; laboratuar reklam sektdriiniin dayatmalar1 sonucu kendilerini yenilerler. Ik defa
sinema okullarindan mezun kameracilar film ¢ekmeye baslar. Teknik malzeme kiralayan
(rental) sirketler cogalir.*® Terk edilmeye calisilan geleneksel sinemanm kurallarini
degistirmek i¢in yeni bigim arayislari sonucunda filmlerde farkli sinematografik 6zellikler
denenmeye baglanir. Minimalist anlatiya yakin filmlerin ortaya ¢ikmasi ile birlikte kamera
sabitlesmeye baslamis, ¢ekilen planlarin siireleri uzamistir. Hareketli sahnelerin yerini
filmlerin atmosferini destekleyecek sekilde daha duragan sahneler almistir. Film kahramani
ile Ozdeslestirmeyi saglayan yakin ¢ekimlerin yerini orta Olgekli ¢ekimler alirken bu
sayede film kisileri icinde bulunduklar cevre ile birlikte gosterilmeye baslanmistir. Icinde
bulundugu mekan ile ¢evresindeki kisilerle olan iliskisi ortaya konularak film kisisinin bir

karakter olmasi i¢in ¢aba gosterilmigtir.

8 Senem Aytag ve Zeynep Dadak, “Dosya: Orhan Gencebay”, Altyaz1, Sayi: 85 (Haziran 2009), s.42.
% Firat Erman, “Tirk Sinemasinda Goriintii Estetigi”, Tiirk Film Arastirmalarimda Yeni Yonelimler 4, Deniz
Bayrakdar (drl.), Istanbul: Baglam Yayinlari, 2004, s.145.
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80’ler sinemasinda farkli kurgu denemeleri yapilmaya baslansa da kurgusal
ozelliklerin filmsel anlatimdaki yeri giinlimiiz sinemasindakinden uzaktir. Kurgunun

yaratict olmaktan uzak oldugunu belirten Atif Yilmaz sunlar sdyler:

“Tiirkiye’de kurgu diye bir sey yok. Kurgunun sinemaya katkis1 bir Amerikan
sinemasi gibi degil. Biz her plam asag1 yukar bir tek acidan cekiyoruz. Filmi
cekerken, aslinda kurgusunu da yapmus oluyoruz. Kurgucuya kalan, bir
hareketi zaman olarak dogru baglamak. Bir de, bu plan ne kadar uzarsa, nasil
bir psikoloji yaratir, bunu kavramak. Amerikan sisteminde sayisiz ¢ekim
yapiliyor. Mesela “Apocalypse Now”da Coppola, hatirladigima gore 220 000
metre film ¢cekmis. 3000 metrelik bir film yapacak sonucta. O zaman kurgu
yaratici bir is oluyor birden bire. Bir insanin baskanhginda bir grup, ¢alisiyor

iizerinde filmin. Biz de boyle degil. Bizde kurgucu ancak isin teknik tarafim

yapar”.’’

Tiirkiye’de filmcilik, 1980 sonrasinda iki ayr1 koldan yiirlimeye baslar. Bir yanda,
yalnizca ya da Ozellikle sinema seyircisi diigiiniilerek hazirlanan projelerin yapimin
yiiklenen firmalar, 6te yandan ise dogrudan video piyasasi i¢in film iireten firmalar yer
almaktadir. Birinci gruba giren firmalar “iyi proje” pesinde kosabilmektedir. ® ikinci grup
ise 80’lerin ortasina kadar Yesilcam filmlerinin bir anlamda devam sayilabilecek filmler,
arabesk filmler yapmaktadirlar. ilk gruptakiler sansiirle ugrasip yeni sinemanin nasil
olmasi gerektigi tlizerine kafa yorarken ikinci gruptakiler ¢oziimii “arabeskte” bulurlar.
Hizli ve garpik kentlesmenin yarattig1 gecekondu ve gecekondunun yarattig1 arabesk miizik
kurtarici olur. Donemin ve hizli kentlesmenin sorunlarina subap gorevi gorerek toplumsal
patlamay1 Onleyen arabesk miizik ilahlari, ticari sinemanin basrol oyunculari olurlar.
Arabesk miiziklere klip ¢eker gibi ¢ekilen filmlerle, salonlar yeniden izleyicilerine kavusur

bir siire i¢in.*’

Anadolu’dan biiyiik kentlere olan goc¢iin devam ettigi ve gd¢ eden insanlarin kente
uyum siirecinin basladig1 bir donemde ¢ekilen bu filmler seyirciden ilgi goérmiistiir. Orhan

Gencebay, Ibrahim Tatlises, Ferdi Tayfur gibi isimlerin basrollerinde oldugu filmler

87 Pmar Tiizmen Giirmen, “Sinema Dersleri Atif Yilmaz’dan,” Popiiler Sinema Dergisi, (Temmuz- Agustos 2001),
ss.111-112.

8 Bilgig, s. 103.

% Esen, Seksenlerde Sinema, s.145.
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arabesk miiziginin dinleyicisini hedef almistir. G6¢ sonucunda biiylik kentlere gelenlerin
kent yasamina uyum siireci kolay olmamus, ortaya ¢ikan gecekondu kiiltiirii ile daha 6nceki
yasamlarint devam ettirmislerdir. Alistig1 kiiltiirden kopup yeni bir ortama giren kitle igin
uyum siirecinde yasanan olumsuzluklar neticesinde dnce arabesk miizik sonra arabesk
filmler bir tiir rahatlama olmustur. Sarkilarin1 dinledikleri isimlerin filmlerde baslarina
gelen olumsuz durumlarla miicadele ederek filmin sonunda onlar1 ortadan kaldirmasi

izleyicide yogun bir 6zdeslesmenin kurulmasini saglamistir.

Arabesk filmler ticari kaygilarla ¢ekilen filmlerdir.Yeni kaset ¢ikaran bir sarkici
ayn1 donemde filmler c¢ekerek albiimdeki sarkilarimi bu filmlerde kullanmistir. Kaset
promosyonunun bir parcasi olarak nitelendirilebilecek filmlerin yapimi “klasik yapimci
sinemas1” seklinde gerceklesmistir. Senarist ve yonetmenler de bu yapi igerisinde birer
memur gibi gorev almiglardir. Yesilgam donemi melodram kaliplarina gore c¢ekilen
filmlerde islenen konular “aci” kavrami {izerine yogunlagmistir. Scognamillo’ya gore
Yesilgam déneminin melodramlari bu dénemde arabeske doniismiistiir.”® Film siiresince
kahramanin basina olaganiistii durumlar gelir ve filmin sonunda kahraman bir sekilde bu
durumlari ortadan kaldirir. Bu olaganiistii durumlar hedef kitlenin yeni yasaminda basina
gelen olaylarla benzestirilerek yaratilmig, bu sekilde izleyicinin ilgisi ¢ekilmistir. Bir
fabrika ya da insaat iscisinin isyerinde karsilastigi olumsuz durumlar, go¢ edenlerin kentte
yasayan kesimle olan iligkileri gibi tamamen hedef kitleye yonelik konular tercih
edilmistir. Filmlerde dramatik yap1 saglam bir sekilde oturtulamamus, rastlantilar dogru bir
sekilde islenmemis, film kisileri karakter olmaktan ¢ok yapay birer tip olarak yaratilmistir.
Mekan kullanim1 agisindan incelendiginde ger¢ek mekanlar ve kurmaca mekanlar beraber
kullanilmustir. Istanbul’un ana mekan olarak alindig1 filmlerde merkez ile ¢evre arasindaki
farklilik ana catisma konusudur. Arabesk sarkilar filmlerde fon miizigi olmaktan ok
bastan sona ana karakter tarafindan sOylenen sarki konumundadir. Sinematografik
Ozellikler agisindan 80’lerde reklam sektoriiniin gelismesiyle yavas yavas yasanmaya
baslayan farkli tekniklerin kullanimi bu filmlerde goriilmez. Kurgunun filmlerde
izleyicinin anlatidan kopmamasi i¢in izleyiciyi rahatsiz etmeyecek sekilde diizenlendigi

gortlir.

% Yeni insan Yeni Sinema, “Giovanni Scognamillo 1970°1i Yillar1 Anlatiyor: 1970’lerin Umut’u Bugiine Neler
Birakt1?”, Say1.15, Bahar/Yaz 2004, s.45.
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80’lerin sinemasinda dikkat g¢ekici olaylardan biri de “kadin filmleri “ olarak
adlandirilan filmlerin ¢ekilmis olmasidir. Basta Atif Yilmaz olmak iizere yonetmenler o
donemde etkin olan feminizmden etkilenerek hikayelerin merkezinde kadin karakterlerin
oldugu, kadmin toplum icinde karsilastigi sorunlar hakkinda filmler ¢ekmislerdir. Atif
Yilmaz dénemin popiiler oyuncusu Miijde Ar ile ¢ektigi “Daginik Yatak™ (1984), “Dul Bir
Kadin” (1985), “Ad1 Vasfiye” (1985), “Aaah Belinda” (1986), “Asiye Nasil Kurtulur”
(1986) gibi filmlerde bu olguyu kullanmstir. Yavuz Turgul da senaryolarini yazdigi “iffet”
(1982) ve “Aile Kadini” (1983) filmlerinde kadin karakterler filmlerin ana karakterleridir.
Her iki filmde de yonetmenin “Fahriye Abla” (1984) filminde beraber calisacagi donemin

en popliler oyuncusu olan Miijde Ar vardir.

“Kadin filmleri” olarak adlandirilan filmler Yesilgam doéneminin kadina

bakisindan farklidir. Dorsay bu filmlerin ortak 6zelliklerinden su sekilde bahseder:

“Ana kahramanlarin kadinlar olmasi, bu kadinlarin eski Yesilcam filmlerinin
ucuz romanlardan veya eski Amerikan melodramlarindan abartilmis kukla
kadin figiirlerinden cok farkli, ayaklarimi yere basan, yasayan insanlar olmasi
ve bu arada bu kadin kahramanlarin, yine eski Yesilcam’dan farkh bicimde
birer cinselligi olan ve onu gerektiginde dolu dolu yasayan kadinlar
olmalariydi. Cinsel acidansa, Yesilcam’in onlara hep vere geldigi iki temel
cinsel tavirdan, “el degmemis bakire” ve (kimi zaman alabildigine “vamp”
kimi zaman altin yiirekli) fahise kimliklerinden farkh bicimde, birer cinsel
nesne degil, birer cinsel 6zne olmaya soyunan, cinselligini bir erkek gibi sirasi

geldiginde yasamaya cesaret eden kadinlar olmaya gittiler.” *'

o1 Atilla Dorsay, 12 Eyliil Yillar1 ve Sinemamiz 160 Filmle 1980-90 Aras1 Tiirk Sinemasina Bakislar, Birinci Basim,
Istanbul: Inkilap Kitabevi, s.19.
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1.4.3 1990 Sonrasi ve Giiniimiiz Tiirk Sinemasi’nda Anlat1 Ozellikleri

90’lar ve glinlimiiz Tiirk Sinemas1’nin gelisimini etkileyen olaylardan biri donemin
basinda gerceklesmistir. Bu olay 1989’dan baglayarak biitiin Amerikan dagitim
sirketlerinin, popiiler deyimiyle “major”’lerinin iilkemize gelerek kendi biirolarini
acmalaridir. Warner Bros’un ardindan UIP’nin de gelisiyle baslayan siire¢ sonu¢ olarak
sinemaciligin biiyiik 6l¢iide canlanmasi, ancak ¢ok ¢esitli nedenlerle, Tiirk Sinemasi’nin bu
canlanmadan payimi alamayarak piyasadan, gosterim agindan giderek uzaklagmasi ile
stirmiistiir. Ayni durumun kisa slirede videoculuga da kaymasi ve o alanda da yabanci,
ozellikle ABD kokenli yapimlarin Tiirk filmlerinin yerini almasi, video sektdriinden

sinemamiza gelen destegi neredeyse sifirlamistir.”

Burgak Evren, siiregten su sekilde bahseder:

“Yabanc1 Sermaye Yasasi’nda yapilan degisiklik ve 17, 30 ve 31 sayih
kararnamelerle Tiirk Sinemasi’m1 koruyan tiim duvarlar yikilmistir. Basta dev
Amerikan sirketleri olmak iizere, yabanci sirketlere iilkemizde sirket kurup,
dagitim ve gosterimleri haklar1 tamimmistir.Yabanci Sermaye Yasasi’nin
degisiminden yararlanarak Tiirkiye pazarina giren Majorler (dev Amerikan
sirketleri) Tehlikeli iliskiler ve Yagmur Adam’la baslattiklar1 gosterimlerini cok
kisa zamanda tiin sinema salonlarim kapsayan bir yayginhga ulastirdilar. Bu
yayginhik yalmzca gosterim alaniyla simirh kalmayip giderek isletme ve dagitim
tekelini de beraberinde getirmekte gecikmedi. Giderek, zaten kriz icinde
devinen ulusal sinema, biiyiik ol¢iide film iiretememe konumuna diistii, iirettigi
cok az sayidaki film ise biiyiik kentlerin merkezi sinemalarinda gosterememe

zorlugunu yasamaya basladi.””

Sinema endiistrisinde ger¢eklesen bu radikal degisim sektoriin diger alanlarinda da
kendini gostermistir. 80’lerin sonlarmma dogru gerceklesmeye baslayan geleneksel

sinemadan kopus 90’larin basi itibari ile iyice kendini gostermistir. Yilda cekilen film

2 Dorsay, ss.16-17.
93 Evren, Tiirk Sinemasinda Yeni Bir Dénem: Bagimsiz Sinemacilar, s.15.
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sayisinda ciddi bir diisiis yasanmakla beraber asil diisiis gosterime giren film sayisindadir.
Yapim siiregleri acisindan degisen ve yeni duruma ayak uydurmaya calisan Tiirk
Sinemast’nda 90’larin ortasinda bagimsiz sinemacilar ortaya ¢ikar. 1994’ten baslayarak,
ayni zaman biriminde, ama; amag¢ ve eylem acisindan farkli odaklardan hareket ederek
sinema alanina giren ydnetmen-yapimcilar, sinema sektoriiniin alisilmis iliskilerini-
kaliplarin1 ve aliskanliklarin1 radikal bir bicimde degisime ugratarak, farkli bir sinema
diizenin temsilcisi oldular. Bir dnceki donemlerin gerek bicim, tislup, sinemayi algilayis ve
anlatimiyla ve gerekse yapim, dagitim, isletim, finanse kaynaklari ile higbir iligkisi
olmayan yeni bir diizenin 6nciileri konumuna geldiler.1994 yilindan sonra ortaya ¢ikan bu
olusum, bilingli ve ayni diislince c¢evresinde toplanmis Orgiitlii bir ortaya cikistan c¢ok
sinema ortamindaki olumsuz kosullardan kaynaklanan yeni bir diizen kurma

gereksiniminin kaginilmaz kosullarindan olustu.

80’lerin basinda baslayan Yesilcam anlati1 6zelliklerine alternatif arayis1 90’lardan
itibaren tavan yapmis glinlimiizde ise hala devam etmektedir. Minimalist anlayisa yakin
duran filmlerin yaninda 2000’li yillarla birlikte formalist filmler de ortaya g¢ikmaya
baslamistir. Bagimsiz sinemanin da birer temsilcisi konumunda olan Zeki Demirkubuz,
Nuri Bilge Ceylan gibi yonetmenler ¢ektigi minimalist filmlerle bu déneme imzalarim
atmiglardir. 80’lerde film yapmaya baslayan ve film {iretimini kendi sirketi Plato Film
biinyesinde gergeklestiren Sinan Cetin, Omer Faruk Sorak ve birka¢ yeni ydnetmen ise
formalist sinemanin temsilcileri konumunda olmuslardir. Klasik anlati formu da 80’lere
oranla bu donemde yetkin Ornekleri ile karsimizda ¢ikmaktadir. Bu anlatinin temsilcisi
olan Yavuz Turgul, “Eskiya” ve “Goniil Yaras1” filmleri ile karsimiza c¢ikmaktadir.
Turgul’un disinda Serdar Akar’in “Dar Alanda Kisa Paslasmalar”1, Zeki Okten’in “Giile
Giile”si gibi filmler de klasik anlat1 6rnekleri olarak géze ¢arpmaktadir. Farkli anlatilarin
ortaya c¢ikmasiyla gilinlimiiz Tiirk Sinemasi’nda artik farkli sinemasal anlatilarin
varligindan bahsedilebilmektedir. Yesilgam Donemi’ndeki tek sesliligin yerini Once
80’lerde minimalist anlayisa sahip filmler, 90’larda klasik anlatinin sofistike 6rnekleri ve
2000’11 yillarda formalist anlatiya sahip filmlerin ortaya ¢ikmasi ile ii¢ ayakli bir yapidan

s0z etmek miimkiin hale gelmistir.
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Donemin konularina bakildiginda Yesilgam doneminden kopusun tamamlandigi
goriilmektedir. Yesilcam donemindeki klise konularin yerini daha gercek¢i temalarin
islendigi filmler almistir. Siradan insanlarin hikayeleri anlatilmaya baslanmistir. Yaratici
fikirlerin 6n planda oldugu filmler yapilmis, klasik yildiz isimlerin oynadig1 filmler artik
yapilmamaya baslanmistir. Eski donemin yildiz isimlerinin oynadigi filmlerin klise
konularinin yerini daha gercekg¢i temalarin islendigi filmler almistir. Yaratici fikirlerin 6n
planda oldugu filmler yapilmistir. Bu dénemin 6nceki donemlere gore dykii anlaminda en
onemli farklilig1 belki de oykiilerin inandiriciligi konusunda ilerleme kaydedilmesidir.
Yesilcam melodramlarinin o sahte gercekliginden uzaklasarak daha gergekei filmler ortaya
cikmistir. 90’11 yillarin sinemasini 80’lerden ayiran en 6nemli 6zellik, konu se¢iminde daha
toplumsal sorunlarin ele alinabilmesi ve bu arada bireysel sorunlarin hatta kadinlar1 ele
alan konularin da islenebilmesidir. Boylece izleyenlerin kendilerini daha i¢inde, daha
yakin hissedebilecegi filmler {iretilmistir. Hemen hemen biitiin filmler daha Onceki
donemlere gore, daha bir sinemasal dile sahiptir. Ve daha gelismis tekniklerle

iiretilmislerdir.”*

Ote yandan 80’lerde ortaya ¢ikmaya baslayan bireysel konularin islendigi filmler
de iiretilmeye devam etmektedir. Temelde yonetmenin kendi hayatini konu edindigi filmler
topluma kars1 yabancilagmis sanat¢i dertleri de kendine konu edinir. Avrupa sinemasindan
etkilenen yoOnetmenlerin ¢ektigi filmler hem seyirci hem de elestirmenler tarafindan
begenilmez. irfan Toziim’{in 1994 yilinda ¢ektigi “Kiz Kulesi Asiklarr” filmi bu filmlerden
biridir. Atilla Dorsay filmle ilgili sunlar1 sdyler:

“Toziim’iin, Macit Koper imzali ve damgali bol salcali ensestli-
mensestli tipik “burjuva” senaryolar1 ile bas1 dertte. Benimsedigi sade
yapih bir dykiiyle basarilh olabilen To6ziim i¢cin (Rumuz Goncagiil, Fazilet,
Devlerin Oliimii), Koper’in Bunuel, Visconti veya onlarin ¢agdaslarimmn
ancak bas edebildigi senaryolarimi basariya ulastirma sans1 yok gibi...
Sonuc bu kez fiyasko boyutlarinda ... Alabildigine agir, hantal, yiiriimeyen
bir film var karsimizda... Bir masal-filmin en cok gereksinmesi olan estetik

duygusu ise perdeden gecmiyor bile.. Oyuncular da agir, hantal

4 Serpil Boydak, “Tiirk Sinemasi’nda Bagimsiz Film Yapim Siireci ve Reha Erdem”, (Yaymlanmamns Yiiksek Lisans

Tezi, Marmara Universitesi, SBE), 2006.
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viicutlariyla bu estetigin kurulmasmma en kiiciik bir katkida bile

bulunmuyorlar.” %

Dramatik yapiin kurulmasinda 80’lerdeki anlayis, minimalist filmlerde devam
ederken saglam bir dramatik yapi kurmak i¢in Onemli mesafeler kat eden filmler de
yapilmistir. Karakterin gevresi ile birlikte islenmesi, oykiileme tekniklerinin kullanilmast,
filmdeki olaylarin belli bir neden sonug iliskisi iginde olmasi gibi klasik anlatinin
Ozellikleri filmlerde goriilmeye baslanmistir. Bu filmler Yesilcam’in melodramatik

ozelliklerinden siyrilarak dramatik yapiya ge¢meyi hedeflemislerdir.

Mekan kullanimi agisindan bakildiginda minimalist filmlerde gercek mekanlarin
kullanildig1 goriilmektedir. Karakterlerin 6zellikleri dikkate alinarak ya ger¢ek mekanlar
bulunmus ya da filmsel gerceklige uygun bir sekilde diizenlenen kurmaca mekanlar
kullanilmigtir. Klasik anlati ve formalist filmlerde ise dekor kullaniminin arttigi
gozlenmektedir. Yesilcam doneminin masraflarin artmamasi kaygisi ile gergek mekanlarin
kullanimindan uzaklagilmis dekor kullanimi artmistir. Ornegin, “Vizontele” (2004) filmi

i¢in bir kdy olusturulurken, “Korkuyorum Anne” (2007) filmi i¢in 6zel bir bina yapilmistir.

Ozdeslesme kavranmi Tiirk Sinemasi’nin tiim dénemlerinde goriilen bir dzelliktir.
80’li yillarda baglayan ve giiniimiizde de devam eden minimalist filmler disinda
melodramlarda ve klasik anlati filmlerinde sik¢a kullanilmistir. izlemenin dogasindan
kaynaklanan 6zelligi nedeniyle ne kadar istenmese de 6zdeslesme ¢ogu filmde yer alan bir
unsurdur. Minimalist anlatimda izleyiciyi diisiinme eyleminden uzaklastirdig, izleyici
filmin diinyasina alip gercek diinyadan uzaklastirdig: igin pek tercih edilmeyen 6zdeslesme
melodram tiirlinde ise bu o6zelliklerinden dolayi tercih edilmistir. Klasik anlatida ise
karakterin g¢evresiyle birlikte izleyiciye sunulmasia izleme etkinliginin dogasi geregi
ozdeslesmeden yararlamlir. izleyici anlatilan karakterin ozellikleri ne olursa olsun onla
0zdeslesme icine girerek onun film boyunca basina gelen olaylarla ve bu olaylara karsi
yaklagimint bu sekilde izler. 80’lerden itibaren basarisiz, olumsuz karakterlerin
hikayelerinin filmlerde anlatilmasiyla birlikte izleyici alisgkin oldugu kahraman odakli
filmlerin disina ¢ikmistir. Yesilcam doneminde star sistemi igerisinde cekilen yildiz

oyunculu, 80’lerde popiiler sarkicilarin basrollerinde oynadigi, 90’larda ve glinlimiiz

95 Dorsay, Sinemamizda Cokiis ve Ronesans Yillar: Tiirk Sinemasi 1990-2004, s.107.
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sinemasinda televizyon diinyasinda taninan isimlerin oldugu filmlerdeki karakterlerle
kolayca 6zdeslesme igine giren izleyici basarisiz, olumsuz karakterlerle ile 6zdeslesme
icine girmemistir. Bunda bu karakterleri konu edinen filmlerin 6zdeslesmeyi dislayan
minimalist filmler olmasinin yaninda izleyicinin hayatta basarisiz olmus karakterleri
benimsememesinden de kaynaklanmaktadir. Riza Kira¢ bu karakterleri birer ‘“anti

996

kahraman” ya da “kaybedenler”” olarak adlandirmis ve bu karakterleri konu edinen

filmleri Yesilgam geleneginin tamamen disinda tutmustur.

90’1 yillar miizik kullanimi agisindan onceki donemlere gore ciddi farklilarin
oldugu bir donemdir. “Soundtrack” kavraminin ortaya ¢iktigi donemde bazi filmlerin
miizikleri filmi destekleyici bir unsur olmaktan 6teye gegerek filmin 6niine ge¢mislerdir.
Filmin vizyon giris tarihi ile birlikte piyasaya sunulan filmin soundtrack albiimii film kadar
ilgi gormiistiir. Yapimcilar filmlerin miizikleri i¢in miizik sektdriinden 6nemli isimlerle
anlasarak bu konu iizerinde 6zel caligmalar yapmislardir. Varolan sarkilarin yaninda
filmler i¢in de 6zel miiziklerin yapildigi donem de film miizigi kavrami gelisip ayr1 bir
konuma ytikselmistir. Klasik ve formalist anlatinin yogun bir sekilde bagvurdugu miizik
kullanimi bu filmler i¢in anlatinin en 6nemli 6zellikleri arasinda yer almistir. Minimalist
anlatidaki filmler ise miizik kullanimina mesafeli davranmiglardir. Miizigin izleyiciyi
yonlendirmek ic¢in kullanilmasini elestiren minimalist yonetmenler filmlerinde klasik
miizik eserlerine, bazi enstriimental miiziklere yer vermislerdir. Bu miiziklerin yer aldig:
sahneler ise duygusal olarak yogun sahneler yerine zamansal ve mekansal gegislerin

oldugu yerlerde kullanilmistir.

80’11 yillarda reklam diinyasinin gelismesi ve bu alandaki bazi isimlerin sinemaya
gecis yapmalar1 sonucunda reklamda kullanilan teknik olanaklarin filmlerde kullanilmaya
baslanmasi, 90’1 yillarda da devam etmis ve giiniimiizde teknik alanda diinya standartlar
yakalanmistir. Bahsedilen teknik alan kavrami siiphesiz ki biiylik Hollywood stiidyolari
tarafindan ¢ekilen fantastik, bilim kurgu tiirtindeki filmlerde kullanilan teknik ve efektleri
icermemektedir. Ancak, Avrupa ve Uzakdogu sinemasinin, Hollywood’un orta biitceli
filmlerindeki teknik olanaklara kavusulmustur. Filma-Cass, Plato, Aksiyon, Co-

prodiiksiyon gibi prodiiksiyon firmalari, reklamlardan elde ettikleri gelirlerin bir kismini

% Riza Kirag, “Doksanli Yillarda Sinemamiza Genel Bir Bakis™, 25. Kare, Say1. 30, 2000, s.17.
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uzun metraj filmlere yatirmiglar, Reha Erdem, Kutlug Ataman, Umur Turagay gibi geng
yonetmenler bir yandan reklam filmi ¢ekerken bir yandan da sinema alaninda ilk iiriinlerini
vermiglerdir. Bu yOnetmenin filmlerindeki farklihlk hem hikaye edilen konularin

marjinalligi hem de teknigi kullanis bigimi olarak hemen fark edilmektedir.”

90’11 yillardaki ve giiniimiizdeki oyuncu kullanimi 6nceki donemlere gore 6nemli
farklilik gosterir. Minimalist filmlerdeki amatér oyuncu kullanimi diger donemlerde
neredeyse hi¢ kullanilmamigstir. Bu tiirdeki filmlerde amator oyuncularin yaninda az
taninmus, teatrallikten uzak dogal oyunculuk tercih edilmistir. Klasik anlatiyr benimseyen
filmlerde eski Yesilgam oyuncularimin yaninda televizyon diinyasindan taninan isimlerin
de kullanildig1 goriilmektedir. Formalist anlatinin az sayida olan 6rneklerinde ise oyuncu
kullaniminda popiilerlik unsuruna bagvuruldugu goriilmektedir. Yesilcam donemindeki star
sistemi son bulmus onun yerine medyatik isimlerin kullanildigi filmler ¢ekilmistir.
“Popiiler kiiltiire uygun ve seyircinin beklentisine hitap eden yapitlarin, medyatik kisilerle
de desteklenmesi ilgiyi arttirmistir. Yapimlarin perde arkalari, sette yasananlar, oyuncularin
birbirleriyle olan ask dedikodulari gibi magazinlestirilmis haberlerle seyircinin ilgisi
filmlere ¢ekilmeye ¢alisiimistir.”® Riza Kirag bu filmlere “yildiz projeler” adini vererek bu
durumun kisa siireli giindemler olusturarak medyatik 6zellikleri 6n plana ¢ikan yapimlarin

pohpohlanmasi oldugunu ve en az yildiz sistemi kadar tehlikeli oldugunu belirtmektedir.”

80’11 yillarin ortasinda tamamen sona eren klasik Yesilcam yapim siirecinden sonra
Tiirk sinemasi farkli yapim siiregleri tiretmek durumunda kaldi. Bagta Kiiltiir Bakanlig1 ve
Eurimage’dan alinan desteklerle yiirliyen sinema zaman zaman sponsor destekleri ile film
yapimina devam etmistir. Festivallerden alinan ddiiller de 6nemli bir gelir kaynagi olmanin
yaninda bir sonraki film i¢in ekstra motivasyon saglamistir. Alternatif kanallarin yaninda
sektor disindan gelen yapimcilarin yaptigi filmler de ¢ekilmistir. Bu donemde bagimsiz
sinemact olarak kabul edilen yonetmenler kendi film sirketlerini kurarak bu sirketler
araciligi ile filmlerini yapmuslardir. Zeki Demirkubuz Mavi Film, Nuri Bilge Ceylan NBC
Film, Semiha Kaplanoglu Kaplan Film, sirketlerini kurarak bu sirketler araciligiyla

filmlerinin yapimciligini da iistlenmislerdir. Bu yoOnetmenler Kiiltiir Bakanligi’indan

7 Kirag, s. 14.
8 Boydak, s.21.
% Kirag, s.11.
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aldiklar1 desteklerin yaninda Avrupa iilkelerinden bulduklari yapim sirketleri ile beraber
Eurimages’a bagvurarak oradan da destek almiglardir. Bu desteklerin yaninda Efes Pilsen
gibi sponsorlardan ve yurt i¢i ve yurt dis1 festivallerden aldiklar1 odiillerle filmlerine
kaynak yaratmislardir. Bu yonetmenler i¢in her film bir sonraki filme referans olmus ve

diger filmin kaynagi olmuslardir.
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2. MINIMALIST ANLATI

2.1 MINIMALIST ANLATININ OZELLIKLERI

Gergcek nedir sorusu insanlarin ilgisini ¢ekmis ve gerceklik kavrami farkl
boyutlari ile farkli sanat iiriinlerinde incelenmistir. Bu ¢aligsmalarin biiytlik bir kismi tek bir
gercegin olamayacagi, gerceklik kavraminin farkli durum ve sartlarda degisebilecegi
tizerinedir. Higbir alanda kesin dogrularin olamayacagi lizerinde yogunlasilmistir. Sinema
da bu alanlarin baginda gelir. Filmsel bir 6ykii cok farkli yontemlerle anlatilabilir, iki farkl
yonetmen ayni Oykiiden birbirinden tamamen farkli iki film yapabilirler. Minimalist
anlatinin da ¢ikis noktasi bu olmustur. Genelde kullanilan yontemlerin disina ¢ikarak
sinemanin gereksiz seylerden arinmasini, anlatmasi gerekenden fazlasini anlatmamasi

gerektigini, gdstermesi gerekenden fazlasini gostermemesini savunmaktadir.

Minimalizm, koken olarak “en az, minimum” anlamma gelen “minimal”
kelimesinden tiiretilerek olusturulmustur. Minimum, kelime anlami olarak "degisken bir
niceligin inebildigi en alt basamak, asgari, minimal" seklinde tarif edilmistir.”'® Belli

ozelliklere sahip filmler de bu 6zellikleri nedeniyle “minimalist film”, “minimal film”

olarak tanimlanmislardir.

“Azla ¢ok sey yapmak olarak™ da ifade edilebilecek minimalist anlati, 6zellikle
bagimsiz sinema ile gelismis ve bugiin de filmlerinde minimalist unsurlar barindiran
yonetmenlerin ¢ogu kendi sinemalarin1 bagimsiz sinemanin birer 6rnegi olarak kabul
etmektedirler. Bagimsiz sinemacilar filmlerinde klasik anlati yapisinin ve de geleneksel
Oyki anlatim bi¢iminin kaliplarini kirarak, bazen modernist bazen post modernist sinema
bicimlerini kullanmiglardir. Gerek hikayelerinde anlattiklar1 Gykiileri, gerek zamansal
ozellikleri ters yiiz ederek kendi anlati kaliplarin1 kurmuslardir. Bagimsiz filmler konu,
anlatim, icerik gibi ¢ok sayida farkli unsurlarda farklilik gosterebilirler fakat cogunun bir

ortak yani vardir ki bu da bu tarz filmlerin kii¢lik biitgeli filmler olmasidir. Bu filmlerde

19 Tiirk Dil Kurumu Tiirkge Sozliik, “Minimalizm”, 2. Cilt, Ankara: Tiirk Dil Kurumu Yayinlari, 1988. s. 1028.
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bliylik yapim sirketleri tarafindan g¢ekilen filmlerde milyon dolarlar kazanan oyuncular
yoktur, olduklarinda da o iicretlerin yakinindan bile gecmeyecek iicretleri kabul etmis
olurlar ya da maddi karsilik beklemeden oynarlar. Bu tarz oyuncularin yerine taninmamis
ylizler, amator oyuncular segilir hatta hayatinda oyunculuk yapmamis insanlar bu filmlerde
oynarlar. Tabi bu se¢imin tek sebebi ekonomik degildir. Profesyonelligin sebep oldugu
asirt mimikli oyunculuktan kaginmak, sadelige ulagsmak amaciyla bdyle bir tercihte

bulunulur.

Minimalist anlatida hikayeden ¢ok o hikayenin nasil anlatildigina dikkat
cekilmek istenir. O yiizden klasik anlati filmlerindeki dogrusal anlatimi tercih etmezler.
Ornegin klasik anlat: filmlerinin final béliimleri ¢ok nettir ve film boyunca anlatilan hikaye
net bir sekilde sona ulagir. Higbir muglaklia yer verilmez. Hatta bazi filmlerde film
bittikten sonra kahramanlarin neler yaptiklari bile anlatilir. A kisi o olaydan sonra su anda
surada yagamaktadir, su isi yapmaktadir seklinde ekstra bilgi verilerek seyircinin kafasinda
olusabilecek sorulara cevap verme amaci giidiiliir. Oysa ki minimalist anlatida ¢ogu zaman
izleyicinin kafasinda olusan hikayeye ait sorularin cevaplarini izleyicinin kendisinin
bulmasi istenir. Filmlerin cogu istenildigi gibi bitmez. Izleyicinin katharsis duygusuna
ulagtigit anlar nadirdir. “Cennetten de Garip” filminin sonunda Willie, Eva’nin
Budapeste’ye gittigini diisiiniip oraya gider, Eva ise otele doner. Olaylarin bu asamasinda
film biter. Seyirci Willie’ye ne oldugunu, Eva’nin neden otele dondiigiinii ve sonra nereye
gidecegini merak eder ama bu sorularin cevaplar1 filmde yer almaz. “Yumurta” filminde
ise Yusuf’un kasabada kalacagi seyirciye dogrudan sdylenmez, bu bilgi sofraya konan

yumurtadan anlagilir.

Minimalist filmlerin en dikkat ¢ekici yonii klasik anlatida en 6nemli unsur olan
dramatik yapinin saglam olmasi kriterini reddetmeleridir. Olaylarin dykiileme tekniklerine
bagvurulmadigi, olay yerine durumlara odaklanan, ger¢ekligin 6n planda oldugu bir sinema
anlayis1 benimsenir. Bu anlayisin sonucunda filmlerde anlatilan hikayeler dramatik
anlatima uygun olmayan durum hikayeleri yer alir. Olaylardan ¢ok karakterlerin 6n planda
oldugu ve bu karakterlerin seyirciye sunulmasi i¢in baglarina bir olay gelmesinin zorunlu
olmadig1 disiiniilir. “Mayis Sikintisi’nda hikayeleri anlatilan karakterlerin hikayeleri

dramatik unsurlar kullanilarak anlatilmamistir. Seyircide merak uyandirmak i¢in eksilti
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kullanimi, baz1 bilgilerin seyirciden saklanarak anlatimin kritik noktalarinda ortaya ¢ikmasi
gibi Oykiileme tekniklerine basvurulmamistir. Film zamansal olarak dogrusal olmasinin
yaninda olaylar agisindan da dogrusaldir. Ayni tempoda devam eden bir anlatim vardir
filmde. Olaylar agisindan benzer bir dogrusal anlatim “Yumurta”da s6z konusudur.
Dramatik yapiyr benimseyen bir filmde kullanilmaya miisait ¢ogu sahnede ydnetmen
dramatik anlatimi benimsememistir. Yusuf’un genglik agkiyla karsilasmasi, kopekle

gecirdigi gece gibi olaylar filmin dogrusal anlatimin1 bozmayacak sekilde anlatilmistir.

Mekan kullanimi agisindan gercek mekanlar tercih edilir. Stiidyolarda
olusturulan, gercekte var olmayan kurmaca mekanlar kullanilmaz. Ancak filmsel
gergeklige uygun bir sekilde diizenlenen kurmaca mekanlar kullanilabilir. Ornek
filmlerden Stalker’da karakterlerin gizli odayr goérmek icin gittikleri Bolge, filmin
gergekligi iginde olusturulan kurmaca bir mekanken, Mayis Sikintisi filmindeki mekanlar
ise agirlhikli olarak gercek mekanlardir. Stiidyoda olusturulan kurmaca mekanlar ise
izleyicide olusturulmak istenen gerceklik algisina uymadigindan tercih edilmez. Mekan
kullanim1 ile ilgili ikinci noktada minimalist anlatida mekanlar sembol olarak
kullanilabilir. Yonetmen mekana anlati igerisinde farkli bir gorev atfederek izleyiciye
vermek istedigi mesaj1 onu bir sembol olarak kullanarak aktarir. Stalker’da “Bolge” bir

sembol olarak kullanilmistir.

Minimalist anlatidaki en Onemli 6gelerden biri filmin anlatinin dogas1 geregi
seyirciye mesafeli olmasidir. Seyircinin filmden haz almasi tabi ki bir amag olabilir ama bu
amac¢ hi¢bir zaman filmdeki derdin aktariminin nasil yapilacagi sorusunun cevabinin
belirlenmesindeki unsurlarin basinda yer almaz. Bu anlatimi tercih eden yonetmen bastan
seyirciyle arasina mesafe koyarak belli riskleri kabul eder. Seyirciyi filme ¢ekmek igin
kullanilan basit ve ucuz numaralara bagvurulmaz. Minimalist anlatimi tercih eden filmler
seyirciden ekstra bir seyler beklerler. Bu da bazen bu filmlerin “yavas, temposuz, uyutan
sikici, sirf kendini tatmin igin yapilmis” olarak nitelendirilmesine neden olur. Bu
tanimlamalarin en 6nemli nedeni ise bu filmlerde olay 6rgiisiiniin 6n planda olmamasidir.
Seyirciyi alip gotiiren, onun karakterle 6zdeslesmesini amaglayan filmlerin tersine
minimalist filmler seyirciye bir seyler gdstermek i¢in onu diirtmek yerine bu bir seylerin ne

oldugunu miimkiin oldugunca ona birakmay1 tercih ederler. Minimalist anlatiy1 en iyi
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kullanan ydnetmenlerden biri olan Zeki Demirkubuz bir roportajinda “en kuskucu
seyirciye film yaptyorum” demistir.'”" Bu tarz bir ifadeyle yonetmen agikea seyirciden bir
seyler bekledigini anlatmaya calismaktadir. Ote yandan sinemaya dokunakli ya da
eglenceli bir hikaye izlemek i¢in sinemaya giden izleyici kitlesi de bu sekilde amaci olan
bir filme gittiginde dogal olarak yukaridaki gibi bir nitelendirme yapabilmektedir. Bu
izleyici kitlesi temelde sinemanin sanat yoniiyle ilgilenmez, filmin ne anlatmak istedigini
anlamak i¢in kafa yormak istemez. Sinemaya gitmek giinliik hayatin sikintilarindan bir

nebze kurtulmak i¢in yapilan bir sosyal etkinlikten 6teye gitmez.

Secil Biiker’e gore, “filmlerin izleyici ile 6zdeslesme kuramamasi filmlerin kendi
yapay evrenlerini One c¢ikartmasindan, varligin1i duyumsatmasindan ve gergekmis gibi
yapmamasindan ileri gelmektedir.Yansitic1 olarak nitelendirdigimiz filmler yanilsamay1
kirtyorlar, yapimtisal bir gergeklige acilmriyorlar, bu nedenle de anlatim dilleri saydam
degil. Gergekmis gibi yapmadiklar1 i¢in sunduklari film kisilerinin kahramana doniismesi
olanaksiz. Ciinkii bu filmleri izleyenler yansitictya doniismiiyorlar. Sorunlar tartisiyorlar,
ama bu sorun ve ¢atismalar yapintisal bir ger¢eklikte de yasam gerceginde de ¢oziilmiiyor.

Film kisisinin ge¢misi ve yapacaklari iizerine yorumlar insa etmiyorlar.”'**

“Yumurta”’da yonetmen filmin ana karakteri Yusuf ile seyircinin 6zdeslesmesini
tercih etmez. Yakin ¢ekim kullanmayarak seyircinin olaya belli bir mesafede kalarak
sadece izlemesini ister. Karakterle biitlinlesip yasadig1 olaylar1 kendisini yasiyormus gibi
hissetmesini istemez. Bu sekilde karakterin i¢inde bulundugu ruh halini sorgulamasini, o
halin nedenlerini diisiinmesini ister. “Stalker” filmi de benzer sekilde seyirciye mesafelidir.
Filmde gerceklesen olaylardan cok karakterlerin ruh halleri ve aralarinda yaptiklari
konusmalar onemlidir. Seyircinin filmde kendini kaptirmayip karakterlerin birbirlerine

sorduklar1 varolugsal sorular1 diigiinmesi istenmistir.

Miizik kullanimi, minimalist anlatinin ayirt edici 6zelliklerinden biridir. Filmlerde
miizik kullanimina kars1 ¢ikan Michalengelo Antonioni bu konudaki goriislerini su sekilde
belirtir. “Filmlerde miizik kullanma geleneginin daima karsisinda oldum. Bence miizik,

goriintiiniin  etkisini kaybettirir, uyusturur. Goriintiilerin bir operaya gitmis gibi

9V Elif Tunca, “Zeki Demirkubuz Réportaji”, www.atolyebilim.com (17 Mayis 2009)
192 gecil Biiker, “Kurtlar Vadisi Irak’da Eksigi Kahraman Dolduruyor”, iletisim Kuram ve Arastirma Dergisi, Say1: 22,
Kis-Bahar 2006, s.143.
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seslendirilmeleri hosuma gitmez. Bunlar, sessizlige yer vermeme ve sessiz yerleri miizik
ile doldurma cabalaridir. Bu ¢abalar sessiz filme kadar gider. O zamanlarda piyano bu isi
goriiyor ve bir atmosfer yaratilmaya calisiliyordu. Bugiine kadar bu alanda pek ileri
gidilmedi”103 Isvigreli yonetmen Alain Tanner miizik hakkindaki goriislerini su sekilde

belirtir:

“Filmlere miizik konmasi i¢in bir neden yok. Konmussa nedenini
bulmak gerekir. Benim icin miizik, filmin sdylemiyle paralel giden, ama
duygularla ille de cakismas1 gerekmeyen bir sestir; oysa geleneksel miizik
kullanmimi bu yonde degil. Amerikan filmlerinde, hatta en iyilerinde bile
miizik bir tiir soziin devami. Kemanlar ¢almaya bashyor, kahramanlarin
opiismesini ya benimseyip destekliyor ya da birkac¢ saniye dnceden haber

veriyor. Pek ¢ok miizik, sinemasal aygitlarin hareketlerine ayak uydurur,

bir duygunun degil, kaydirma cekimin etkisini arttirir.”'

Minimalist filmlerde miizik kullanimina basvuruldugu zaman filmde yaratilmak
istenen gergeklige uygun olarak kullanilan miizigin filmde yer alan bir miizik aletinden
gelmesi tercih edilir. Bu sekilde seyircinin nereden geldigi belli olmayan miizigi
sorgulamasinin Oniine gecilmis olur. “Cennetten de Garip”te Eva’nin devamli dinledigi
parca olan Screamin’ Jay Hawkins’in “I Put a Spell on You” adli pargasi her ¢aldiginda
sesin nerden geldigi bellidir: Eva’nin taginabilir miizik ¢alarindan. “Mayis Sikint1”’sinda
Muzaffer’in agaclik alanda araba teybinden gelen miizik sesi, “Yumurta”da Yusuf’un
sahaf diikkaninda plakta calan klasik miizik bu kullanima 6rnektir. Minimalist yonetmenler
filmlerde miizigin yerli yersiz kullanimina karsidirlar. Miizik, seyirciyi duygusal ve

diisiinsel olarak yonlendirmek i¢in kullanilan bir ara¢ olarak goriiliir.

Sinematografik ozellikler minimalist anlatiya sahip bir film i¢in belirleyici
ozelliklerden biridir. Hareket olarak hem klasik anlatidaki hem de formalist anlatidaki
filmlerden farklidir. Kamera yavas hareket eder, oyuncular yavastir. Minimalist anlatinin

en 0onemli yonetmenlerinden Robert Bresson s6z konusu yavaslikla ilgili sunlari sdyler:

19 Artun Yeres (drl), Gostermenin Sorumlulugu 80 Diinya Yonetmeni, ss.73-74
104 yeres, s. 450.
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“ Jcinde her seyin hareket ettizi agir tempo ile cevrilmis filmler
gormiisiimdiir. Ote yandan, icinde hicbir seyin kimildamadig cok siiratli bir
tempo ile cevrilmis filmler de gormiisiimdiir. Anlayabildigim kadari ile

goriintiilerin ritmi filmin icindeki agir tempoyu giderecek giicte degildir.

Filme gercek hareketi veren etmen, sadece Kisilerin i¢ diinyasidir.”'®

Sinemadaki anlati tiirleri i¢inde sinematografik ozellikler agisindan fotografa en
yakin tiir minimalist anlatidir. Sabit kamera kullanimi tercihi dogrultusunda fazla hareket
etmeyen kamera ¢ogu zaman fotografa yaklasan goriintiiler elde etmektedir. Bu anlatiyi
tercih eden yonetmenler de 6zellikle duragan sahnelerde fotografik teknikleri kullanarak
giizel goriintiiler elde etmenin pesindedirler. Ozellikle filmlerdeki doga sahnelerinde bu
caba artarak anlatinin 6nemli 6zelliklerinden birini ortaya ¢ikarir. Isigin etkili kullanimi
sayesinde ortaya gorsel olarak ¢ok zengin goriintiiler ¢ikmaktadir. Bu estetik cabalarin
yaninda filmdeki gercekligin sunumunda da bu tiir gorsel oOzelliklerin katkisi s6z

konusudur.

“Mayis Sikintisi’nda yonetmen Nuri Bilge Ceylan, doga sahnelerinde kamerasini
bir fotograf makinesi gibi kullanarak giizel goriintiiler elde etmistir. “Stalker”da “Bdlge”de
gecen sahnelerde insanla doga arasindaki iliski en dogal hali ile resmedilmek istenmistir.
Benzer bir kaygi “Yumurta” filminde de fazlasiyla yer alir. Yusuf’un ormana gittiginde
ormanin gosterilmesi, Ayla ile birlikte ¢iktiklart kisa gezideki goriintiiler filmde 6zgiin bir

gorselligin olusturulma ¢abasini akla getirmektedir.

Yasujiro Ozu’ya gore “Oyunculukta 6nemli olanin bir aktoriin ustaliga sahip olup
olmamasi degil, onun ne oldugudur”.'®® Minimalist filmlerde, amator oyuncularla ¢alismak
tercih edilirken teatral oyunculuk olarak da adlandirilan abartili oyunculuktan kaginilir.
Amator oyuncularin belli oyunculuk kaliplarina yaslanmadan, ¢ogu zaman da kendileri
olarak oyunculuk sergilemeleri filmlerinde dogallik pesinde olan yonetmenlerin dikkatini
cekmigstir. Gergekligin pesinde olan ydnetmenler oyuncularindan en dogal hallerinde
olmalarin1 isterler. Aldiklar1 oyunculuk egitiminde kullanilan klise ydntemleri

kullanmamalar1 tercih edilir. “Mayis Sikintis’’nda Nuri Bilge Ceylan, kendi yakin

akrabalarini ve arkadaslarini filmde oynatmistir. Bu sayede filmin yar1 ger¢ek yar1 kurmaca

105 Yeres, s.32.
106 Ozdogru, s.78.
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havasina katkida bulunmustur yonetmen. Minimalist anlatinin en 6nemli temsilcilerinden
biri olan Robert Bresson da ¢ogu filminde amator oyuncularla ¢alismistir. “Cennetten de
Garip” de Jim Jarmush filmde arkadaslarinin oynamasini istemistir. Filmin miiziklerini de

yapan John Lurie filmde “Willie” karakterini oynamistir.

Minimalist anlatidaki tercih edilen sinematografik Ozellikler ile filmlerde olan
kurgu anlayis1 paralellik gosterir. Yavas ritimde kurgunun tercih edildigi anlatida kurgusal
oyunlara bagvurulmaz. Kurgunun anlatinin Oniine ge¢mesi istenmez. Planlar miimkiin
oldugu kadar uzun tutularak filmin gergekligi desteklenmeye ¢aligilir. “Mayis Sikinti”’sinda
planlar uzundur, ani kesmeler yoktur. Sikici kasaba atmosferini desteklemek amaciyla
yavag bir kurgu tercih edilmistir. “Yumurta” da Yusuf ile kasaba arasindaki iliskiyi daha
iyi anlatabilmek i¢in yavas bir kurgu tercih edilmistir. Bu sekilde kasabadaki hayatin

dingin, yavas oldugunun alt1 ¢izilmis olur.

Alim Serif Onaran, “Sinemaya Giris” kitabinda alan derinlikli ve uzun ¢ekimlere

dayali kurgu anlayisim “biresimei tutum” olarak adlandirir.'”’

Ayse Oluk ise bu anlayist
“mizansene dayali anlatim” olarak ifade eder. Oluk’a gore, uzun ¢ekime dayali anlatim,
hakim bakis acgisinin ayni anda her yerde olma o6zelligine uymayan bir yapiya sahiptir.
Sadece c¢ekimin siire agisindan uzunlugu, cekimin igerigi, c¢ekim i¢inde kullanilan
komposizyon araglari (mizansen) ile anlatt uzami olusturmak, kurgunun yardimi
olmaksizin miimkiin degildir. Mizansen ve kurgu birbirlerini etkileyen, karsilikli bir iligki
icindedirler. Mizansen dayali anlatim uzun ¢ekimleri kullanmak ve dolayisiyla kurgunun
ritmini yavaglatmak sorundadir. Mizansen dayali anlatimi (biresimci kurgu anlayisini)
secen bir yOnetmen otomatik olarak ritmin yavas olmasini da se¢mis demektir.'®

Minimalist anlatinin “biresimci” ya da “mizansene dayal” bir kurgu anlayisina sahip

oldugu soylenebilir.

Minimalist anlati bagimsiz sinemacilar tarafindan yogun bir sekilde kullanilan bir
anlatidir. Bu durumdan dolay1 her iki kavram 6zellikle de tilkemizde birbirlerinin yerine
kullanilmigtir. Bagimsiz olan bir filmin minimalist anlatim1 kullanmasi gibi bir mecburiyet

s6z konusu degildir. Ornegin, bagimsiz sinemanin gelisiminde &nemli bir yer tutan

107 Alim Serif Onaran, Sinemaya Giris, Istanbul: Filiz Kitabevi, 1986, s.80, Aktaran Ayse Oluk, Klasik Anlati1 Sinemasa,
Istanbul: Hayalet Kitabevi, 2008, s.124.
1% Oluk, s.124.
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Tarantino’nun “Pulp Fiction-Ucuz Roman” filminin minimalist anlati ile yakindan uzaktan
ilgisi bulunmamaktadir. Minimalist bir film olarak kabul edilen “Stalker” filmi de bagimsiz
bir film degildir. 90’lar sinemasinda iiriinler veren Zeki Demirkubuz’un ve Nuri Bilge
Ceylan’1n ilk filmlerinde hem bagimsiz hem de minimalist filmler yapmasi, sonradan gelen

baz1 yonetmenlerin de bu anlayis1 devam ettirmesi sonucunda bdyle bir durum olusmustur.

Ote yandan minimalist filmlerin biiyiik stiidyolar tarafindan tercih edilmemesi,
para kazanmak i¢in film yapan sirketlerin bu tiirdeki anlatimlar1 benimsememesi yiiziinden
minimalist filmler genelde bagimsiz sinemanin kaynaklarindan yararlanmislardir.
Tirkiye’de Kiiltiir Bakanligi, Eurimage, sponsorlar ve festivaller yonetmenlerin filmleri
icin destek alabilecekleri yerler olmuslardir. Klasik anlamda yapime1 kavrami bu filmlerin
yapiminda yoktur. Yurtdiginda ise 90’lardan itibaren biiyiik stiidyolarin hemen hepsi sahip
olduklar1 farkl sirketlerle bu filmleri desteklemislerdir.
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2.2. DUNYA SINEMASI’NDAN MiNiMALIST FILM ORNEKLERI

2.2.1 Stalker-iz Siiriicii

Yapim: Gambaroff-Chemier Interallianz ve Mosfilm

Yonetmen: Andrei Tarkovski

Senaryo: Andrei Tarkovski (Arkadi-Boris Strugatsky’nin romanindan)

Goriintii Yonetmeni: Aleksandr Knyazhinsky

Oyuncular: Alexander Kaidanovsky (iz Siiriicii),

Anatoli Solonitsyn (Yazar)

Nikolai Grinko (Profesor),

Alisa Friendlikh (Iz Siiriicii’niin Karis1),

Natasha Abramova (iz Siiriicii’niin Kiz1)

Yapim Tarihi: 1979
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2.2.1.1 Konu

“Ulkenin bir yerine bir gdktasi diismiis ve bu yer “Bélge” olarak adlandirilarak
askeri korumaya alinmistir. Bolge’de bir oda oldugu ve bu odaya ulasabilenlerin
isteklerinin gerceklestigine dair yaygin bir inan¢ vardir. Fakat Bolge, tehlikeli bir yerdir.
Odaya direkt gidilemez, baz1 6zel yollarin kullanilmasi gerekir. Bu yollar1 en 1yi bilenler,
“izsiiriicii”’lerdir. En usta iz Siiriicii, odaya ulasmak isteyen bir yazar ve bir profesdre
rehberlik yapmay1 kabul eder. Bolge’nin tiim tehlikeli yerlerinden gecerek ve bu arada
yasam, hakikat gibi konularda tartisarak odanin girisine kadar gelirler. Fakat odaya
girmeden Once, kisinin kendini bir 6z-sorgudan geg¢irmesi gerekmektedir. Yazar da,
Profesér de bunu reddederler. Profesdr ¢antasindan bir bomba ¢ikarir. Odayi, uygunsuz
ellere diismesinden korktugu igin imha etmeyi diisiinmektedir. iz Siiriicii, Profesor’iin
elinden bombay1 almaya ¢aligir. Ciinkii insanlarin tek umut kaynaginin ortadan kalkmasini
istememektedir. Profesor, bombay1 etkisiz hale getirip suya atar. Odaya kimse girmez ve

geri donerler. Iz Siiriicii kars1 ve sakat kiziyla birlikte eve doner.”'?’

Film konusu itibari ile i¢inde belli bir gerilimi barindiran bir hikayedir. Gizemli
bir yere yapilan yolculuk izleyicinin ilgisini ¢ekebilecek bir konudur. Fakat yonetmen bir
hikaye yaratmanin pesinde degildir. Oykiiyii kullanip gercekligin pesine diiser. Nitekim
filmin sonunda gizemli odada neye benzedigi sorusu cevapsiz kalir. Ciinkii dnemli olan
oraya yapilan yolculuk ve kahramanlarin bu yolculuk sirasinda yaptiklar: sorgulamalardir.
Izleyici kendisine sunulan hikayenin ilgingliginden cok karakterlerin degisimlerinden

etkilenir.

Oykii, iz Siiriicii’niin sakat kizinin masanin iizerindeki farkli sekillerdeki
bardaklar1 ve kavanozu bakarak hareket ettirdigi sahne ile biter. Bu sahneden mucizenin
pesinde olan Iz Siiriicii’niin asil mucizenin farkinda olmadig1 oysa ki asil mucizenin
kizinda oldugu seklinde yorumlanabilmekle birlikte farkli sayida yoruma da agiktir. Filmin

finalinde anlatilan olaylar net bir sonuca ulastirilmaz, istelik film boyunca siirdiiriilen

1% Ugur Kutay, Tarkovsky Sinemasi’nda Psikanalitik-Semiyolojik Acilimlar, Istanbul: Es Yayinlari, 2004, s. 356.

57



gizeme de son verilmez. Kizin nasil bardaklar1 bakarak hareket ettirdigi, kizin sahip oldugu

ozelligin Bolge ile ilgisi olup olmadig1 gibi sorulara cevap verilmez.

2.2.1.2 Oykiileme

Film ti¢ karakterin gizemli bir yere yaptiklart yolculugu anlatir. Fakat filmin asil
derdi iz Siiriicii’niin hikayesini anlatmaktir. Bu konuda Tamer Baran, “Eger film sadece
Diis Odast’na yapilan yolculugu anlatiyor olsaydi, adi “Diis Odas1 macerasi” falan gibi bir
sey olurdu, agilis ve finalde iz Siiriicii’yii ailesiyle gdsteren sahnelere de yer verilmezdi.
Filmin ismi “Stalker”, dolayisiyla yapit bas karakteri anlatiyor, diger ikisinin doniistimiinii

degil, onlarla yasadig: siire¢ sonunda Stalker’m nasil doniistiigiini...”""

seklinde goriis
belirtir. Baran’m da belirttigi gibi filmin acilis ve final béliimlerindeki sahnelerde iz
Siiriicii’niin ailesinin gosterilmesi bu durumun isaretidir. Filmdeki 6ykii boyunca gizemli
Bolge’de bir mucizenin var oldugu bilgisi iizerine gidilir fakat asil mucize iz Siiriicii’niin
yani bagindadir. Kizt Maymun 6zel yeteneklere sahiptir ve yonetmen bunu karakterlere

gostermek yerine sadece izleyiciye gosterir.

Filmdeki Oykiiniin nasil anlatildigi, yonetmenin nasil bir yontem izledigi tespit
edebilmek i¢in yukarida belirtilen ayrim 6nemlidir. Segilen bir dykiiniin anlatilmasinda en
cok kullanilan yontem oykiiniin dramatize edilerek anlatilmasidir. Saglam bir dramatik
yap1 kurulmaya ve Oykiideki olaylar neden sonug iliskisi icerisinde siralanarak aktarilmaya
caligilir. Stalker’in “gizemli bir yere gitmek i¢in yola ¢ikan ii¢ kisinin yolculugu” seklinde
yorumlanabilecek oykiisii de dramatize edilerek anlatmaya miisaittir. Oykiide bir amag
vardir. Karakterler gizemli bir yere ulagmaya calismaktadir. Bu yolculuk sirasinda
baslarina gelen olaylar dramatize edilerek aktarmak i¢in uygundur. Fakat yonetmen bu
sekilde bir dramatik yap1 kurmak yerine olaylar dan ¢ok karakterlerin gegirdikleri degisimi
anlatmak ister. Izleyici filmin basindan itibaren gidilen Bolge’de ne oldugunu merak eder
fakat bu sorunun cevabi ydnetmen igin onemli degildir. Onemli olan karakterlerin-

ozellikle de iz Siiriicii’niin- gecirdigi degisimdir.

"% Tamer Baran, “Sinopsis ve Tretman”, Popiiler Sinema Dergisi, Say1: 64 (Haziran 2000), s.104.

58



Filmde, Iz Siiriicii hem diger iki karakterden hem de izleyiciden fazla seyler
bilmektedir. Sahip oldugu bilgiler hem diger iki karakter hem de izleyici i¢in onun fakli bir
konuma yerlestirilmesini saglar. Yazar ve Profesor, Bolge’ye ulagsmak i¢in ona ihtiyag
duyarlar ve yolculuk siiresince onun dediklerini yaparlar. Izleyici ise garip davranislari
olan bu karakterin ne bildigini 6grenmek ister. iz Siiriicii, Bolge’ye nasil gidilecegini bilir
fakat bu bilgisi asil gergegi gormesi i¢in yeterli degildir ve onun aslinda bir sey bilmedigini
filmin sonunda sadece izleyici 6grenir. Film siiresince ise izleyicinin Diis Odasi’n1 merak
etmesi saglanir fakat filmin sonunda orada ne oldugu gosterilmez ve izleyicinin hayal
kirikligina ugramasina neden olunur. Bir diger deyisle izleyicinin ‘katharsis’e ulagsmasina
izin verilmez. Filmdeki karakterler de odada ne oldugunu 6grenemezler gecirdikleri
degisim sonucunda. Tarkovski izleyiciyi i¢ginde bulundugu bilinmezlik durumundan finalde
daha 6nce hakkinda higbir ipucu vermedigi bir sahne ile kurtarir. Hikayesi anlatilan iz
Siiriicli insanlar1 gercege ulastirmak icin gizemli Bolge’ye gotiiriir ve gergege Bolge’de
varilabilecegine inanir fakat aslinda gercege ulasmak i¢in o kadar uzaga gitmesine gerek
yoktur; asil gercek yam basindadir. Iz Siiriicii’niin kizi Maymun, dogaiistii bir yetenege
sahiptir. Bakislari ile nesneleri hareket ettirmektedir. Film boyunca kullanilan gerilim 6gesi
seyirciyl hi¢ beklemedigi bir anda sonlandirilir ve bu yapilirken bu sahneye yonelik
onceden seyirciye bir bilgi verilmez. Bu bilginin seyirciden saklanmasi ve hakkinda bir
bilgi verilmeden birden bu bilginin ortaya c¢ikmasi klasik Oykiilemede yer almaz.
Seyircinin filmi gordiikten sonra hala film hakkinda sorular sormasi filmin dykiilemesinin

farkli oldugunu gostermektedir.

Filmde sembollerin kullanilmas1 filmin farkli sekillerde yorumlanmasini
saglamaktadir. Bolge’nin neyi temsil ettigi, neresi oldugu, Maymun’un dogaiistii
yeteneginin ne anlama geldigi gibi sorularin farkli yorumlara yol agmasi filmde klasik
anlatinin  benimsedigi Oykiileme tekniklerinin kullanilmamasindan kaynaklanir. Bu
yonetmenin tercih ettigi bir durumdur ve anlatmak istedigi Oykiiyii bu sekilde anlatmak
istemesinden kaynaklanir. Dolayisiyla dramatik anlatiya uygun bir hikaye anlatmasina
ragmen farkli bir anlatimi benimser. Filmin anlatmak istediginin algilayabilmek igin

seyircinin fazladan katkisi1 beklenmektedir.
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2.2.1.3 Mekan Kullanimi

Filmin ¢ekim mekanlart Dolgopa-Rusya, Talin-Estonya ve Isfara-Tacikistan
yakmlaridir.'"! Gergek mekanlarm ve dekorlarm bir arada kullamldigi filmin sayisal
verilere gore %43’ i¢, %57’s1 dis mekanlarda gegmektedir. Siire agisindan ele alindiginda,

i¢ mekanlarda gecen siire ile dig mekanlarda gecen siire yaklasik olarak atymdlr.112

I¢c mekanlar; bar, iz siiriiciiniin evi, bdlgedeki tiinel, kum odas1, ambar ve oda; dis
mekanlar ise meyhanenin Onii, bolgenin sinir1, bolgeye giden demiryolu hatti ve

bolgedir.'?

Bar, karakterlerin yolculuga ¢ikmadan 6nce bulustuklar1 yerdir. Filmin sonunda
yolculuktan déndiikten sonra geldikleri mekandir. Filmin bagindaki sahnede Iz siiriicii,
Profesér, Yazar ve Garson yer alirken filmin sonundaki sahnede bunlara Iz Siiriicii’niin
karis1 ve kizi da eklenir. Los, tabani uzun tahtalarla oriilii ve ziftle kaplanmis gibi goriinen
tam da bir Tarkovsky mekaninda olacagi gibi karanlik ve yer yer sivasi dokiilmiis

duvarlariyla izleyiciye bir sikismislik hissi veren mekan bir bardir.'"*

Iz siiriiciiniin evi, tipk1 bar sahnesi gibi filmin basinda ve sonunda olmak iizere yer
alir. Sahnelerde iz siiriicii, Iz siiriiciiniin karis1 ve kiz1 yer alir. Evin tasvir edilmesi de barda

oldugu gibi izleyiciye sikismislik hissi verecek sekildedir.

Bar ve Iz Siiriicii’niin evinin karanlik ve kirli olarak izleyiciye sunulmasi
Bolge’nin dis diinyadan nasil farkli bir yer oldugunu gosterebilmek i¢in yapilmistir. Bu
boliimlerin siyah beyaz olarak gosterilip Bolge’deki boliimlerin ise renkli olarak
gosterilmesi Iz Siiriicii’niin  Bolge’ye olan baglihigini anlatmak igin kullanilmustir.
Yolculuga ¢tkmadan dnce karisi ile konusan Iz Siiriicii karisinin sikayetlerine cevap olarak
“Tanrim! Benim igin her yer hapishane” der. Oysa ki Bolge’ye geldiginde diger ikisinden

ayrilir ve uzun otlarin arasina uzanir. Bu sahnede Tanri’ya ibadet eden biri gibi bir tiir

T hitp://www.imdb.com/title/tt0079944/locations (15 Mart 2009)
12 Kutay, s. 358.

13 Kutay, s. 358.
14 Kutay, s. 359.
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toren gerceklestirir. Yiiziindeki tatminden ise burada olmaktan mutlu oldugu anlasilir. iz
stiriicli Bolge’ye garip bir sekilde baglanmis ve kendini burada bulabilmektedir. Yonetmen
de Iz Siiriicii’deki bu ayrimi anlatmak igin dis diinyay1 siyah beyaz gdstermeyi tercih

ederken Bolge’yi renkli olarak gdstermek istemistir.

Bolgedeki tiinel, her dilegin gerceklestigine inanilan odaya gitmek icin kullanilir.
Kutay, Solaris uzay istasyonunu andiran, tiimiiyle yuvarlak yapida, son derece tehditkar
goriinlimlii, ¢ok kirli, baz1 kesimleri buzlanmis, nereden ne zaman ne tiir bir tehlikenin
geleceginin bilinmedigi, baz1 yerlerde tepeden sularin aktigi, lagim benzeri uzun ve biiyiik

bir metal boru, los bir tiines olarak tanimlamaktadir. ">

Kum odasi, tiineller gecildikten sonra gelinen mekandir. Mekanda kum tepeleri ve
bir kuyu vardir. Oda, iicliiniin Kum Odasin1 gectikten sonra geldikleri kiiclik bir odadir.
I¢inde bir telefonun oldugu oda dilek odasina varmadan dnceki son mekandir. Ambar, ise
karakterlerin dilek odasinda girmeden 6nce bekledikleri ve kimin 6nce girmesine karar
vermeye calistiklar1 mekandir. iz Siiriicii 6nce kimin gitmek istedigini sordugunda hem
Yazar hem de Profesor girmek istemez. Bir siire tartistiktan sonra ikisi de girmez ve geri

donerler. Boylece filmin en 6nemli, en merak edilen mekani izleyiciye gosterilmez.

Sonug¢ olarak filmde kullanilan mekanlar gercek mekanlardan ve filmdeki
gerceklige uygun kurmaca mekanlar kullanilmistir. Filmdeki dis mekanlar gergek
mekanlardan olusurken i¢ mekanlar filmdeki atmosfere uygun olarak olusturulmus
kurmaca mekanlardir. iz Siiriicii’niin evi ve bar filmdeki dis diinyanin i¢ mekanlaridir ve
Bolge disindaki dig mekanin bir yansimasi olarak diizenlenmistir. Filmde tercih edilen renk
kullanim1 mekanlarin kullanimini da belirlemistir. Siyah beyaz olan boliimlerde mekanlar
kaotik, sikigsmiglik hissi verecek sekilde diizenlenirken, renkli sahnelerde ise Bolge’nin
Ozelliklerini aktaracak sekilde diizenlenmistir. Bolge’deki i¢ sahnelerde ise gergek
diinyanin algisindan farkli olan bir diizenlemeye gidilmistir. Tiinel, Kum tepeleri gibi
mekanlar ger¢ek dis1 mekanlar olarak diizenlenmistir. Bu da Bolge’de yer alan odanin dis

diinyadaki herhangi bir mekandan farkli olmasindan kaynaklanir.

!5 Kutay, s. 402.
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2.2.1.4 Ozdeslesme

Konvansiyonel sinemanin neredeyse tiim verilerinden ve gerek bigim gerekse
icerik kodlamalarindan ¢ok uzak bir noktada iiretilen Tarkovski filmlerinde, sinema
izleyicinin aligkin oldugu i1yi adam-ko6tii adam tiplemeleri olmadig1 ortadir. Bu yiizden
Tarkovski karakterleri ile 6zdeslesmek ya miimkiin degildir ya da her biri degisik
ozellikleri ile 6zdeslesme nesnesi olarak sunulduklarindan izleyicinin sinema salonundan

katharsise ulagsmus bir bi¢imde ¢ikmasi neredeyse olanaksizdir. ''®

Filmde yapilan yolculuk Bolge’deki gizemi ortaya ¢ikarmak i¢in yapilir ve amag
gerceklige ulagmaktir. Uzun siiren bir yolculuktan sonra odaya ulasmay1 basaran Profesor,
Yazar ve Iz Siiriicii odaya girmezler ve geri donerler. Odada ne oldugu sorusu ortada kalir.
Oysa seyirci filmin basindan itibaren ilging ve gizemli 6zellikleri ile kendisine sunulan
Bolge’de aslinda ne oldugunu 6grenmek ister. Yonetmen oda ne olduguna dair herhangi
bir bilgi vermez listelik bunun aslinda var olmayan bir sey olduguna dair bilgiler de verir.
Siiphesiz ki bu durum ydnetmenin seyirciyi giinliik dertlerinden uzaklastirip bir tiir arinma
saglama amaci giitmek yerine bilakis yasam hakkinda daha fazla karmasik sorular
sorarak seyirciden diisiinmesini istemesinden ileri gelir. Tarkovski bu durumu su sekilde
aciklar: “Filmlerimi ¢ekerken gdzden kacirmamaya ¢alistigim tek hedef, kendi bakis agcimi
baskasina zorla kabul ettirmeye kalkismadan olabildigince diiriistliik ve tutarlilikla kendimi

anlatmakti”.!"’

Ozdeslesme olgusunun bir filmde yer alabilmesi i¢in filmdeki karakterlerde cogu
zaman kahraman Ozelliklerinin olmasi gerekmektedir. Boylece seyirci karakteri
i¢sellestirip bir anlamda onun yerine ge¢ip onun bagina gelecek iyi ya da kotii olaylar
yasar. Bu filmdeki karakterler ise filmin basindan sonuna yOnetmen tarafindan ruhsal
anlamda sorunlar1 olan ve bu sorunlardan kaynakli zaaflara sahip kisiler olarak sunulur.
Filmin basinda bir tiir maceraya ¢iktiklar1 i¢in seyirci merak duygusunun da katkisiyla
onlarin yaninda olur fakat yolculuk boyunca olaylar yerine kendi aralarindaki konugmalar

seyircideki merak duygusunu azaltip karakterlerin birbirlerine sorduklar1 sorulara ve

16 Kutay, s. 418. )
17 Andrey Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Cev.Fiisun Ant, Istanbul: Afa Yayinlari, 1994, s.13.
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onlarin cevaplarini arama ihtiyacini ortaya ¢ikar. Filmin sonunda da odada ne oldugunu
acik olarak goremeyen seyirci filmin basinda istemeden yaninda olduklar1 karakterlerden

uzaklagir.

2.2.1.5 Miizik Kullanim

Filmde Claude Joseph Rouget de Lisle tarafindan yazilan “Le Marseillais”,
Maurice Ravel tarafindan yazilan “Bolero” ve Ludwig von Beethoven tarafindan yazilan
“An die Freude” parcalari kullanilmistir. Ayrica Eduard Artemyev tarafindan yapilan

filmin orijinal miizigi de kullanilmustir.'"®

Acilis sahnesi boyunca miizik kullanilmistir. Baslangictaki bu miizik i¢in Kutay
su yorumu yapar: “Eduard Artemiev’in filmin sadece bunaltict degil biraz da esrarengiz,
hatta fantastik oldugu soylenebilecek goriintiislinii iyice derinlestiren miizigi tek ton
tizerinden bir elektronik altyapida baslar ve once daha ¢ok Orta Asya’da kullanilan telli
calgilardan birinin ve ardindan bas tonlara sahip nefesli bir calginin girisiyle mekanin

»119 Buradaki miizik

dogasina uygun esrarengiz bir etnik yapiya biirlinerek devam eder.
kullanimi biraz da filmin basinda yer alan meteorla ilgili verilen bilgiye dikkat cekmek i¢in
kullanilmistir. Miizik sahne bittikten sonra akan jenerik yazilari boyunca da devam eder.

Yazi bittikten sonra da miizik sona erer.

Filmin belli bagh sahnelerinde de miizik kullanim1 vardir. Genelde tercih edilen
yerler karakterler bir aksiyon halde iken-6rnegin Bolge’ye vargelle gitmeleri-
kullanilmistir. Dramatik olarak kabul edilecek sahnelerde ise klasik anlatida goriildigi
lizere izleyicideki hissi arttirmak igin bir kullanim yoktur. Iz Siiriicii ile karisi
tartistiklarinda, ya da Yazar ve Profesor arasinda gecen diyaloglardaki tonu arttiracak
kullanimlar yoktur. Miizik kullanimin diginda karakterler Bolge’de iken mekanin atmosferi
geregi yogun bir efekt kullanimi vardir. Fakat bu efektler mekanin dogasi geregi

kullanildigindan- kus, kopek, tas sesi gibi filmin gergeklik anlayisina uygun kullanimlardir.

18 http://www.imdb.com/title/tt0079944/fullcredits (15 Mart 2009)
19 Kutay, 5.359.
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2.2.1.6 Sinematografi

Filmin sinematografik 6zellikleri arasinda ilk etapta goze carpan 6zelligi filmin
siyah-beyaz olarak baslamasi, karakterlerin Bolge’ye varmasindan sonra ise renkli devam
etmesidir. Karakterlerin yaptiklar1 yolculuk sona erip tekrar geri dondiiklerinde goriintiiler
tekrar siyah beyaz olur. Filmin son sahnesinde Iz Siiriicii'niin kizin1 ise yine renkli olarak
goriiriiz. Filmdeki hikayede Bolge’nin dis diinyadan farkli olarak 6zel bir yer olduguna
dair toplumda yaygin bir goriis hakimdir. Bunun tam olarak hangi nedenle dogdugu
bilinmemekte fakat insanlar i¢in i¢in gizemli ve merak uyandirici bir yerdir. Ayrica
Bolge’de bulunduguna inanilan Dilek Odasi’nin sunulan dileklerin gergeklesmesini
miimkiin kildigina inanilmaktadir. Yonetmen de izleyicinin de goziinde bu yerin farkl

algilanmasini arzu ettiginden bdyle bir tercihe gitmistir.

Cekim olgekleri oranlarindan yonetmenin yakin ¢ekimi ¢ok fazla kullanmadigi
anlagilmaktadir. Karakterleri bulunduklar1t mekanin 6zellikleri ile birlikte gerceveye alir.
Yakin planin nesneler iizerinde kullanildig1 yerlerde nesnenin 6nemine isaret etmek igin
kullanilmistir. Bolgedeki yolculuklarina devam ederken su birikintisi i¢inde goriilen silah
ve diger nesneler yakin ¢ekimle izleyiciye gosterilmistir. En ¢ok kullanilan genel ve toplu
cekimler karakterlerin Bolge’de olduklari sahnelerde kullanilmistir. Bolge’deki genel
ozelliklerin gosterilmesinin yaninda yolculuga ¢ikan tii¢ kisi de genelde bir arada
cekilmigtir. Film boyunca o6zellikle diyaloglarin yogun oldugu sahneler vardir ve bu
sahnelerde konusan karakterler yakin ¢ekim yerine omuz ya da bas ¢ekimle gosterilmistir.
Ayrint1 ¢ekimler ise Ozellikle karakterlerin bulunduklari ortami tasvir etmek igin

kullanilmistir.

Ic mekan ¢ekimlerinde genel olarak kamera sabit kalmaktadir. Ornegin, filmin
acilis sahnesindeki mekan olan barda kamera bari genis olarak gosterecek sekilde
konumlandirilmistir. Barmen ya da Profesor igeri girdiginde kameranin ontindedirler fakat
kamera hareketlerini takip etmez. Minimalist sinemanin en Onemli sinematografik

ozelliklerinden biri olan kameranin sabit kalmasi tercihi filmde c¢okg¢a goriilmektedir.
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Kameranin hareket ettiginde ise agrilikli olarak c¢evrinme hareketi kullanilmistir. Filmin

basinda Iz Siiriicii ve ailesini yatakta gordiigiimiizde ¢evrinme hareketi kullamlmuistir.

2.2.1.7 Oyuncu kullanimi

Filmin basrol oyunculari; iz Siiriicii roliinde Alexander Kaidonovsky, Yazar
roliinde Anatoly Solonitsyn ve Profesor roliinde Nikolai Grinko'dur. Alice Friendlich'de iz
Siirticti'niin karis1 roliindedir. Oyuncu se¢iminde yonetmenin 6zellikle filmin atmosferine
uygun diisebilecek bir secim yaptig1 goriiliir. Ozellikle Iz Siiriicii roliindeki Alexander
Kaidonovsky sade oyunculugu ile dikkat ¢eker. Anatoly Solonitsyn, yonetmenin dnceki
filmleri Andrei Rublev (1966), Solaris (1972), Ayna (1975) filmlerinde de oynamustir.
Alexander Kaidonovsky ve Nikolai Grinko da donemin onemli oyunculart arasinda yer

alirlar. Yonetmen filmde profesyonel oyuncularla calismayi tercih etmistir.

Klasik anlati sinemasinda oyuncularin konusurlarken kameraya bakmamalar
genel bir kabuldiir. Tabi bilingli olarak yonetmenin tercihi konusunda yapilanlar harig.
Stalker filminde iki sahnede karakterler konusurlarken kameraya bakarlar. Filmin basinda
Iz Siiriicii evi terk ettikten sonra ve filmin sonunda eve déndiikten sonra Iz Siiriicii’niin
karis1 konusurken bilingli olarak kameraya bakar. Yine ayni sekilde Yazar karakteri ise

Dilek Odasi’na varmadan 6nce kuyunun basinda konusurken ara ara kameraya bakar.
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2.2.1.8 Kurgu

Uzun planlardan olusan filmde hikaye dogrusal bir bicimde anlatilmistir.
Kronolojik bir zaman dogrultusunda olay orgiisiiniin aktarini séz konusudur. Oykiide iz
Siiriicli, Yazar ve Profesor Bolge’ye gitmek i¢in bir barda bulustuktan sonra yola ¢ikarlar.
Bolge’de gormek istedikleri “Dilek Odasi”na varirlar ve bulustuklart yer olan bara geri
dondiikten soran herkes kendi yoluna gider. Filmde geri doniisler ya da ileri gidisler

yoktur.

Planlarin uzun olmasi nedeniyle filmde yavas bir ritim s6z konusudur. Bu ritmin
kurulmasinda kurgu 6nemli bir faktor olarak dikkat ceker. Sahneler arasindaki gegislerde
ritmin devamliligin saglanmasma dikkat edilerek ritme uygun yavas bir kurgu tercih
edilmistir. Ritmin bu 6zelligi karakterler gercek diinyada yaptiklar1 yolculuklarin yaninda
igsel birer yolculuk da yaparlar. Bu yolculukta kendi zaaflari, umutlari, inang¢lar1 kisacasi
kendileri hakkindaki her seyle yiizlesmek durumunda kalirlar. Béyle bir i¢sel yolculuk i¢in
de dingin, sakin olarak betimlenebilecek bir kurgunun se¢imi dogru bir se¢im olmustur.

Kurgunun genel yapidaki yavas ozelliginin degistigi sahneler Bolge’ye girmeden dnceki

sahnelerdir. Bu sahnelerde filmdeki aksiyon artarken kurgunun ritmi de artar.

2.2.1.9 Yapum Siireci

Filmin tahmini biitcesi 6.000.000 Ruble’dir.'® 1976 yilinda Tarkovski, Arkady ve
Boris Strugatsky ile birlikte filmin senaryo yazimina bagladi. 1977 ve 1978 yillarinda ise

filmi gekti.'*!

Film Gambaroff-Chemier Interallianz ve Mosfilm ortakliginda yapilmstir.
Film Gambaroff-Chemier Interallianz sirketinin ilk ve tek uzun metraj filmidir. Mosfilm
ise Sovyetler Birligi donemindeki onde gelen yapim sirketlerinden biridir. Andrey

Tarkovski ile bu film disinda Andrei Rublev, Solaris, Ayna filmlerinde de yapim

120 http://www.imdb.com/title/tt0079944/business (15 Mart 2009)
2! Kutay, s. 17.
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sirketidir.'** Sovyetler Birligi'nin dagilmasma kadar bu stiidyoda 2,500’den fazla film
cekilmisti. Bir ¢ok klasik Mosfilm’in arsivlerine dahil edilirken bir ¢cogu da bir ¢ok
uluslararas1 film festivalinde odiiller kazanmistir. Sovyetler Birligi’nin dagilmasindan
sonra Mosfilm Stiidyosu yonetmen Karen Sahnazarov yonetiminde faaliyetlerine devam
etmistir. 2005 yilinda bagimsiz yeni 10 stiidyosuna daha kavusmustur. i¢inde 13 pavyon

bulunduran 13,000 m*'lik alana yerlesmistir.123

Tarkovski, 1969 yilinda ¢ektigi “Andrei Rublev’den baslayarak ¢ektigi filmlerle
ilgili olarak sansiir ile miicadele etmistir. “Andrei Rublev’de 15. yiizyilda yasamis bir
ikona ressamimin Oykiisii araciligiyla sanatc¢i-toplum iliskilerine deginen, Ortacag
kosullarinin acimasizlifint anlatirken, Stalin doneminin baskicilifina da gondermeler
yapan yonetmen, Sovyet yonetimi ile olan sessiz savasini da baglatmis oldu. 1972 yilinda
bir Stanislav Lem uyarlamasi olan “Solyaris/Solaris” i¢in kamera karsisina gegen
Tarkovski, ‘Ikinci bir sans taninmis olsaydi, gecmisimizde neleri degistirirdik?’ sorusunu
sordu seyircilerine. Sansiir kurulu, filmi yasamin gizini mistik yaklasimlarla agikladigs,
rasyonel bilimin yolunu izlemedigi gerekcesiyle reddetti. Yonetmen’in 1975°te cektigi
“Zerkalo/Ayna” ise yonetim tarafindan “tuhaf ve gereksiz bir film” olarak nitelendirildi.
Onlar i¢in dgretici olmayan, yerlesik diizene hizmet etmeyen bir isti ve gosterimi bin bir
giiclikle saglanabildi.'** Stalker filminde de diger filmlerindekine benzer durumla

karsilagmistir yonetmen.

122 http://www.imdb.com/title/tt0072443/companycredits (15 Mart 2009)

123 http://tr.wikipedia.org/wiki/Mosfilm (01 Haziran 2009)

124 Pinar Tiaz Giirmen, “20 Baslikta Avrupa Sinemasi Andrei Tarkovski”, Popiiler Sinema Dergisi, Say1. 08 (Agustos
20006), s. 71.
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2.2.2 Cennetten de Garip (Stranger Than Paradise)

Yapim: Sara Driver ve Otto Grokenberger

Yonetmen: Jim Jarmusch

Senaryo: Jim Jarmusch

Goriuntii Yonetmeni: Tom DiCillo

Miizik: John Lurie

Oyuncular: John Lurie (Willie)

Eszter Balint (Eva)

Danny Rosen (Billy)

Yapim Tarihi: 1984
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2.2.2.1 Konu

Willie (John Lurie), New York’ta yasayan bir Macar go¢menidir. Budapeste’de
yasayan kuzeni Eva (Eszter Balint), teyzeleri Lotte’nin yaninda kalmak tizere Cleveland’a
gelmektedir. Ancak Lotee Teyze 10 giinliigline hastaneye kaldirildigi i¢in, Eva’nin
Willie’nin yaninda kalmasi1 gerekir. Wilie bu durumda pek hosnut kalmaz. Ciinki
Macaristan’daki ailesinin bir parcast olarak gérmez kendisini. Yaninda Macarca
konusulmasina tahammiil edemez. Artik tam bir Amerikalidir o. Gelisinden memnun
kalmadigi Eva’ya oOnceleri pek de konuksever davranmaz Willie. Arkadasi Eddie’nin
(Richard Elson) bile yakinlik gostermesine pek firsat vermez. Ancak zamanla Eva’nin,
duragan hayatinda uzun siiredir olan en biiyiik degisiklik oldugunu algilar. Fakat artik
Eva’nin Cleveland’a gitme zamani gelmistir. Eva’nin New York’tan ayrilisiyla ilk boliim

“Yeni Diinya” sona erer.

Filmin bir yil sonrasinda gecen ikinci boliimiinde, Willie ve Eddie pokerde
kazandiklar1 parayla bir degisiklik yapmaya karar verirler. Cleveland’a giderek ufak bir
tatil yapacaklar, hem de Lotte Teyze ve Eva’y1r ziyaret edeceklerdir. Ancak Cleveland’a
gittiklerinde mekan degisikliginin de pek ise yaramadigini goriirler. Eva da hayli monoton
bir yasam siirdirmektedir. Sanki nereye giderlerse gitsinler hayatin duraganlig
degismeyecek gibidir. Willie ve Eddie, Cleveland’da pek uzun kalmazlar. Ancak yolda
geri doniip Eva’y1 da yanlarina alarak Florida’ya gitmeye karar verirler. U¢ kafadarm
sahile dogru ¢iktiklar1 yolculuk, filmin {igiincii boliimiinii ‘Cennet’in baslangicidir.'* Bu
boliimde Florida’ya gelen Willie ve Eddie kdpek yarislarinda paralarinin biiyiik bir
boliimiinii kaybederler. Eva ise tek basina Florida sahillerinde dolasirken bir rastlanti
sonucu bir adamdan yiikliice bir miktarda para alir. Willie ve Eddie ise son kalan paralari
ile at yaris1 oynarlar ve kazanirlar. Otele geri dondiiklerinde ise Eva’y1 bulamazlar. Eva
Willie kendisine kotii davrandigr i¢in kizmig ve havaalanina gitmistir. Macaristan’a giden

ucaga bilet alir. Bunu 6grenen Willie ise Eva’y1 bulmak i¢in ugaga biner. Fakat Eva ugaga

125 Engin Ertan, “Minimalist Bir Yol Filmi”, Popiiler Sinema Dergisi, (May1s 2002), s.104.
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binmeyip otele geri donmiistiir. Eddie ise Willie ve Eva’nin Macaristan’a gittiklerini

diisiiniip tek bagina New York’a geri doner.

2.2.2.2 Oykiileme

Karakteri tanitmak icin giris sahneleri ya da ekstra sahneler olarak
adlandirilabilecek sahneler filmde yoktur. Filmin dykiisii Eva’nin New York’a gelmesi ile
baslar. Lotte Teyze’nin Willie’yi aradigi ilk sahne ayni zamanda hikayenin de basladigi
yerdir. Willie karakterinin Ozellikleri devam eden sahnelerdeki diyaloglardan ya da
hareketlerden anlasilir. Gelisme bdliimiinde ise bir siire beraber yasamak durumunda olan
Willie ve Eva’nin 6nce ne kadar farkli olduklar1 sonra da benzer yonlerinin oldugu

anlatilir. Sonug boliimiinde ise Willie Eva’y1 bulmak i¢in Macaristan’a gider.

Hikaye olarak bakildiginda hikaye dramatik anlatima uygun bir hikaye degildir.
Ikinci boliimde Willie ve Eddie hile yaparak pokerde kazanirlar ve kazandiklar1 para ile
Eva’y: ziyaret ederler. Eva’yr da yanlarina alip Florida’ya giderler. Once paralarmin
tamamina yakinini kdpek yarisinda kaybedip son kalan paralari ile at yarigsinda kazanirlar.
Eva deniz kenarinda yiiriirken onu baska birisine benzeten bir adam gelip ona para verir.
Eva da paranin bir kismimni1 Willie ve Eddie’ye birakip havaalanina gider. Olaylarin bu
sekilde akmasinin sebebi yonetmenin anlatmak istedigi temanin filmdeki olaylarla ilgisi
olmamasidir. Yonetmen hayatin sikicilif1 lizerine bir hikaye anlatmaktadir. New York’ta
sikilip Cleveland’a gidilir fakat hayatin duraganligi orda da ayni sekilde devam etmektedir.
Bu durumu degistirmek i¢in Florida’ya gidilir fakat orda da isler istedikleri gibi gitmez.

Filmde klasik anlatida oldugu gibi temel bir ¢atisma ve bu catismadan kaynakli
olaylarin olmamasi filmin ayirt edici 6zellikleri arasindadir. Pauline Kael, filme hayran
kalmak icin filmin minimalist tavrina pasif sekilde kapilip beklentileri diistirmek geregi

kanisindadir.'*® Kael’in beklentileri diigiirmek kanisi tam da bu catisma yoksunlugundan

126 Brtan, s.105.
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ileri gelir. Film olaylardan c¢ok karakterlerin icinde bulunduklari anlamsiz “sikint1”

tizerinde durdugu i¢in ilgi ¢ekici ya da olaganiistii olaylara ihtiya¢ duymaz.

2.2.2.3 Mekan Kullanin

Filmdeki i¢ mekanlar Willie Ev, Lotte Teyze Ev, Eva’nin ¢alistigi Cafe, Otel

Odas1’dir. i¢ mekanlarm hepsi gergek mekanlardr.

Willie’nin yasadigi ev, Willie karakterini anlatmak ic¢in kullanilan en Onemli
unsurdur. Filmin ilk boliimiinde evde gecen sahnelerde Willie’nin nasil bir karaktere sahip
oldugu mekanin 6zellikleri ile anlatilir. Ev tek odahidir, kiigiik bir masa, iki yatak ve kiiciik
bir televizyondan ibarettir. Kendine gore bir diizen kuran Willie ilk baslarda Eva’nin evde
kalmasindan rahatsiz olur. Eva kaldig1 siire boyunca Willie’nin kendine kurdugu diizeni
elestirmeye baslar ve Willie de bundan rahatsiz olur. Tek basina televizyon karsisinda

yedigi hazir yemegi, evin her daim kirli olmasini elestirir.

Willie ve Eddie, Cleveland’a gittiklerinde Lotte Teyze’nin evinde kalirlar. Eski
esyalardan olusan ev tiim zamanini televizyon basinda geciren yash bir kadina gore
diizenlenmistir. Evin bu 6zellikleri Eva’y1 sikmakta ve yash Teyze’ nin kendisine karigmasi
da Eva’yr rahatsiz etmektedir. Ozellikle Willie ve Eddie'nin Lotte Teyze ile oyun

oynadiklar1 sahneden evin ne kadar sikict oldugu anlasilir.

Eva bir sosis¢i (hot dog) diikkkaninda ¢alismaktadir. Willie ve Eddie, Cleveland’a
geldikleri giin onu almak i¢in ¢alistig1 yere gelirler. Eva’nin kendilerini miisteri sanmasini
daglayarak ona siirpriz yaparlar. Eva karakterinin 1 y1l sonraki durumunu anlatmak i¢in
calistifi mekanin gosterilmesi karakteri izleyiciye tanitmada ve onun alacagi kararlari
rasyonellestirmede 6nemlidir. Willie, Eva’nin ¢ikmasini beklerken iceride beklemektense
disarida beklemeyi tercih eder. Mekandan hoslanmamistir ve bunu dile getirdiginde Eva da
aym sekilde calistifi yerden hoslanmadigini séyler. Bu diyalogun oldugu sahnede filmin
stirprizlerinden biri de yer almaktadir. Kahramanlarin konusmalar1 sirasinda arkada sosis

yemekte olan kisi filmin yonetmeni Jim Jarmush’dur. Bazi yonetmenler filmlerinde ilgisiz

71



sahnelerde goriiniirler. Yonetmen Jim Jarmush da bu sahnede ilgisiz bir rolde goziikerek

bu gelenege katilmistir.

Filmin ticlincli boliimii olan ‘Cennet’in ana mekani Florida’da kaldiklar1 otel
odasidir. Karakterler arasindaki iligkiye ait bilgiler vermek i¢in mekanin O6zellikleri
kullanilir. Fazla para vermemek i¢in Eva’y1 gizli bir sekilde odaya alirlar. Odada 2 yatak
ve bir tane de taginabilen yatak vardir. Eddie ve Willie’nin tercihleri sonucunda tasinabilen
yatak Eddie’ye kalir. Oykiiniin bagindan itibaren Willie’nin baskin karakter olduguna dair
bir olay daha bu sekilde yasanir. ikinci béliimde Cleveland’a gitmeye karar verdiklerinde,
son boliimde Eva’y1r alip Florida’ya gittiklerinde bu Onerileri getiren Willie olmustu.
Willie, Eddie’ye sormaya bile gerek duymadan yataklardan birini alir. Eddie de durumu

kabullenir.

2.2.2.4 Ozdeslesme

Filmin minimalist tavri hi¢ kuskusuz izleyiciyle olan iliskisini de etkiliyor.
Karakterlerinin yaptiklar1 dogrular veya yanliglar Jarmusch’un pek umurunda degil.
Izleyicisinin onlarla duygusal bir boyutta bulusmasini pek istemiyor. Dolayisiyla onlara
kizmaniz da, onlar i¢in de sevinmeniz de pek miimkiin degil. Fakat insan kars1 karsiya

kaldig1 sadelige ve gercekeilige kendisini kaptirirsa filmi sevmekten kendini alamlyor.127

Anlatinin ii¢ farkli zamana ayrilmasi 6zdeslesme konusu igin de énemlidir. i1k
boliimde Eva, kuzeni Willie’yi ziyaret etmek i¢cin Macaristan’dan New York’a gelir. Bu
durumda pek memnun olmayan Willie, Eva’ya pek sicak davranmaz. Eva’nin kaldig: siire
boyunca izleyicinin ilgisini ¢ekecek dramatik ya da aksiyon iceren bir olay gerceklesmez.
Ailesi ile yabancilagan bir karakter {izerinden kiiltiirel farkliliklar iizerine kurulu bir tema
hakimdir filme. Bu yap1 izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme icine girecegi, kendini filme
kaptiracag bir yapi i¢in uygun degildir. ikinci béliimde ise Willie ve Eddie, Eva’y1 ziyaret

etmek icin Cleveland’a gelirler. Bu boliimde de yonetmen “sikint1” kavrami iizerine

127 Brtan, s.105.
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yogunlagir. Bu boliimde izleyici karakterleri daha 1yi tanimaya baglar ve 6zdeslesme siireci
baslar. Ugiincii boliimde Eva’y1 da yanlarma alan Willie ve Eddie Florida’ya gitmeye karar
verirler. Bu bdliimle birlikte izleyici karakterleri benimser ve hikayenin de nereye gittigini
merak eder. Asamali sekilde gergeklesen bu siirecin bu sekilde gergeklesmesi yonetmenin
tercihidir. Ozdeslesmeyi izleyici yonlendirmek, anlatiy1 siiriikleyici kilmak i¢in kullanmak
istemeyen yoOnetmen bunu basarabilmistir. Fakat filmin ikinci bolimden itibaren yol
filmine doniismesi karakter izleyici 0zdeslesmesini saglar. Bu durum film izlemenin

dogasinda

2.2.2.5 Miizik Kullanimu

Filmdeki miizik kullanimina iki farkli durum igin bagvurulmustur. ilk kullanim
Eva karakterinin garip miizik ¢alarinda dinledigi parca olan Screamin’ Jay Hawkins’in “I
Put a Spell on You”sunun ¢aldig1 sahnelerdir. Eva’nin New York’a geldigi giin sokakta
caldigi sahnede, Eva Willie’'nin evinde tek basina dans ettigi sahnede, Florida’ya
giderlerken arabada ¢aldig1 sahnede ve son olarak filmin sonunda jenerik akarken bu sarki
duyulur.Bu sahnelerde Eva miizik ¢alarini da yaninda tasidigindan miizigin nerden geldigi
bellidir. Bu kullanim minimalist anlatinin benimsedigi ve bu tiir filmlerde ¢cokga goriilen

bir kullanimdir.

Ikinci kullanimda ise filmdeki bazi sessiz sahnelerde fon miizigi olarak kullanim
vardir. Bu kullanim daha c¢ok sahneler arasi gegislerde kullanilmistir. Filmde sahneler
kararma ile biterken bu boliimlerde miizik kullanimina basvurulmustur. Filmde islenen
temalardan sikinti temasmi giliglendirmek icin belli sahnelerde bu yonde miizige
basvurulmustur. Karakterler filmde cogu sahnede nedensiz bir sikinti igindedirler. Bu
durum mekan degistirdiklerinde de degismez. Bu durumu sorguladiklarinda da cevap
bulamazlar. Filmde hikaye ii¢ boliim halinde izleyiciye anlatilir. Miizik kullannminda da

ic boliimiin tema miizigi farkhidir.
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2.2.2.6 Sinematografi

Jarmusch, ¢ogu sahnede kamerasini sabit olarak kullanmigtir. Kamera oyunculari
takip etmektense oyuncularin gergeve igine girip ¢ikmalarini saglar. Kameranin sabit
olmasmin yaninda kesintisiz planlarla ¢ekim yapmistir. Gorsel agidan hedeflenen bu
sadelik hem filmin gergeklik ve samimiyet duygusunu giiclendiriyor, hem de filmdeki
karakterlerin hayatinda heyecan verici higbir sey olmamasi durumunu somutlastiriyor.'?®
Y o6netmenin tercih ettigi minimalist anlayigin geregi olarak filmde ving, zoom gibi kamera
hareketleri kullanilmamis, kamera hareket ettiginde pan kullanilmistir. Cekim yapilan
mekanin belli bir noktasina yerlestirilen kamera ¢ogu zaman tek acidan oyunculari

cekerken bazi sahnelerde ise pan yapilarak oyuncularin hareketleri takip edilmistir.

Filmde pan disinda kullanilan kamera hareketi kaydirmadir. Filmin ii¢ilincii
sahnesinde New York’a gelen Eva’nin Willie’nin evine ulagmak icin yiirliyerek gectigi
sokak sahnesinde Eva’y1 takip etmek icin kullanilmistir. Caddede yiiriiyen Eva bu sekilde
takip edilerek Willie’nin yasadig1 yerle ilgili bilgi verilir. Sahnedeki atmosferi desteklemek
icin filmin diger boliimlerinde de sik¢a ¢alan Screamin’ Jay Hawkins’in ‘I Put a Spell on

You’su da eklenmistir.

Ikinci boliimden itibaren filmde yer alan araba sahnelerinde kamera iki sekilde
kullanilmistir. Kamera ya arka koltuktadir ya da arabanin Oniine yerlestirilmistir. Arka
koltukta yer aldiginda 6nde oturan Willie ve Eddie’yi arkadan ¢ekilmistir. Saga ya da sola
pan yaparak hareket etmistir. Willie ve Eddie’nin Eva’y1 is ¢ikist bekledikleri sahnede
kamera disaridadir, Eva’y1r ve arkadasini ¢eker. Eva arabaya yoneldiginde ise kesme
yapilmadan digaridaki kamera arabanin igine girer ve arka koltuktan c¢ekim yapmaya

devam eder.

Filmde orta oOlgekli agilar kullanilmig olup yakin ¢ekime bagvurulmamustir.
Karakterlerin iginde bulunduklar1 gevre ile gosterilmesi tercih edilmistir. I¢ mekan
cekimlerinde kamera yakin ¢ekim yapmak yerine diger karakterlerin de o anda ne

yapmakta oldugunu gdstermek istemistir. Karsilikli konusmalarda da yakin ¢ekim yerine

128 Brtan, s. 104.
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kameranin sabit bir sekilde belli bir agidan karakterleri cekmesi saglanmistir. Karakterlerin

konusurlarken yiiz ifadelerinden ¢ok el ve viicut hareketleri gosterilmistir.

Alt ve {ist acilar ise fazla tercih edilmemekle beraber bazi sahnelerde
kullanilmigtir. Filmin basinda Willie’nin Lotte Teyze ile telefonda konustugu sahnede
kamera komodinin yanina yerlestirilmis, Willie alt agidan cekilmistir. Kamera sabit bir
sekilde Willie’yi cekerken, Willie’nin el ve viicut hareketleri de c¢ekilerek karakter
hakkinda bilgi verilmistir. Ust agiya ise filmin ikinci boliimiinde Willie ve Eddie poker

masasindan katliklarinda bir kdye gelip masadan kaldirdiklari paralar1 saymaktadirlar.

2.2.2.7 Oyuncu Kullanimi

Filmin oyuncu secimleri ile ilgili olarak Ertan’in belirttigi su ayrinti énemlidir:
“Elindeki imkanlarin sinirli olmasi sebebiyle Jarmush filmde arkadaslarini oynatmaya
karar vermis. Yani kadro Jarmush’un New York’un sanat ¢evresinden tanidiklar1 arasindan
toparlanmis. Caz grubu Lounge Lizards’da saksafon c¢alan John Lurie, bir donem baterist
olarak Sonic Youth’da ¢almis olan Richard Edson ve Squat Tiyatro Gurubu’nda yer alan
Eszter Balint filmin {i¢ ana karakterini oynamay1 kabul etmisler.”'* Bu bilgiler 1s13inda
yonetmen oyunculuk konusunda cok fazla profesyonel oyuncular1 tercih etmedigi
sOylenebilir. John Lurie ile ilk filmi olan Permanent Vacation filminde de ¢aligmig olmasi

ve diger oyuncularin da yakin ¢evresinden olmasi yonetmen i¢in tercih nedeni olmustur.

Goriintli yonetmeni Tom DiCillo, havayollar1 gorevlisini canlandirmistir. Biit¢esi

diisiik filmlerde film ekibinin yan rollerde oynamasina giizel bir 6rnektir.

129 Brtan, s.104.
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2.2.2.8 Kurgu

Filmin kurgusu filmin en ayirt edici Ozelliklerinin bagina gelir. Biitiin film
boyunca sahneler arasi gecis kararma ve acgilma ile yapilmistir. En ¢ok kullanilan kurgu
hareketi olan kesme kesmenin en 6nemli 6zelligi insan goéziiniin en az fark edebildigi
kurgu teknigi olmasidir fakat bu teknik filmde hi¢ kullanilmamistir. Tercih edilen kararma
ve acilma yoOnteminde ise gecisler uzun siirmez, kararmadan sonra diger sahneye gegilir.
Genelde zaman ve mekan degisimini gostermek icin kullanilan kararma filmde sadece
sahneler arasi gecis amacli kullanilmistir. Dolayisiyla bazi sahneler kararma ile

birlestirildiginde zaman ya da mekan degisimini gostermek bir ¢aba yoktur filmde.

Kararmanin kesmeden farklarindan biri kararmanin yavas, kesmenin hizli bir
sekilde olmasidir. Filmin genel ritminin de yavas olmasi sahnelerin kararma yontemi ile
baglanmasi uygundur. Ayrica kararma agilma yontemi Oykii birbirlerinden belirgin bir
sekilde ayrilmis epizotlara boliinmiigse, bu yontem seyircinin soluklanmasi ve sonraki
boliim i¢in aklin1 toparlamasi igin seyirciye kisa bir duraklama saglayarak yararh
olabilmektedir. *° Filmlerin baslarinda ve sonlarinda da kullanimma sikca basvurulan
yontemi filmde etkin bir sekilde kullanilmasi ¢ok az filmde 6rnegi goriilen yaratici

kurgunun varligina isarettir.

130 Edward Dmytryk, Sinemada Kurgu, Birinci Basim, istanbul: izdiisiim Yaymnlari, 2003, s.110.
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2.2.2.9 Yapum Siireci

Film bir stiidyo destegi olmadan c¢ekilmis bir bagimsiz filmdir. Bu yoniiyle
Amerikan Bagimsiz Sinemasi’nin en 6nemli filmlerinden bir olarak kabul edilmektedir.
Universitede asistan olarak calisan Jarmusch, hocasi Nicolas Ray aracilifi ile Wim
Wenders ile tanigir, onun “Olaylarin Gidisi/Der Stand der Dinge” adli filminde besteci
olarak calisir. Filmin prodiiktorii Chris Sievernich ve Wenders, Jarmusch’a arta kalan film
stogunu verdiler. Boylece filmin “Stranger than Paradise”in ¢ekimleri baslamis oldu.
Elindeki filmleri kullanarak “The New World” adinda , 30 dakikalik kisa bir film ¢ekmis.
Daha sonraysa destek bulup bu 30 dakikalik kisa filmi ii¢ boliimden olusan bir uzun

metraja doniistiirmeye karar verir."!

110.000 dolarla g¢ekilen film Cannes’da en iyi ilk film 6diiliinii almis, Elestirmenler

Birligi tarafindan yilin en iyi filmi secilmis ve Amerika’da iki milyon dolar kazang

saglamistir.' >

131 Brtan, s.104.
132 Sivas, 77.
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2.3. TURK SINEMASI’NDAKI MINIMALIST FiLM ORNEKLERI

2.3.1 Mayis Sikintisi

Yapim: NBC Film- Nuri Bilge Ceylan

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan

Goriintii Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular: Muzaffer Ozdemir (Muzaffer)

Mehmet Emin Toprak (Saffet)

Emin Ceylan (Emin)

Fatma Ceylan (Fatma)

Vizyon Tarihi: 10.02.1999

Toplam Seyirci: 24.082
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2.3.1.1 Konu

Film ailesinin yagadigi kasabada film ¢ekmek isteyen Muzaffer’in film Oncesi ve
film c¢ekimi sirasinda ailesi ile iligkilerini temel alip bunun yaninda aile bireylerinin
giindelik yasamlarindaki kisisel olaylar1 anlatir. Muzaffer’in annesi ve babasi, Fatma ve
Emin emeklilik gilinlerini gegirirlerken Muzaffer’in ¢ekmek istedigi filme oyuncu olarak
dahil olmak durumunda kalirlar. Emin bir yandan da tarlasinin yanindaki kiigiik bir
ormanlik bolgeyi alma pesindedir. Uzun zamandir kasabaya gelecek olan kadastroculari
beklemektedir. Muzaffer’in yegeni Ali ise Fatma’ya babasini kendisine saatli bir miizik
almas1 karsiliginda 40 giin boyunca bir yumurtay1 kirmadan tasiyacagina séz verir. Bu
durumu 6grenen Muzaffer Ali’yi filminde oynatmak ister. Filmdeki bir diger karakter ise
Muzaffer’in kuzeni Saffet’dir. Saffet uzun siire ugrasmasina ragmen {iniversite siavini
kazanamaz ve kasabadaki fabrikada amcasinin ve dedesinin yardimlari ile is bulur. Fakat
kasabadaki hayat onun i¢in sikicidir ve bir an 6nce kasabadan kurtulmak ister. Muzaffer’e
bu fikrini acar ve Istanbul’da is bulma konusunda Muzaffer’den soz alir. Muzaffer film
¢ekimi sirasinda Saffet kendisine yardimer olabilecegini diisiindiigiinden ilk basta bdyle bir

s0z verse de ailesinin yardimi ile filmi bitirdiginde bunun iyi bir fikir olmadigin1 sdyler.

Filmin konusu yonetmenin kendi yasamindan izler tasimaktadir. Yonetmen,
filmdeki Oykiilerin ¢ogunun gergek oldugunu sadece Ali’nin hikayesinin kurmaca
oldugunu belirtir."*> Kendi akrabalarim oynatarak da bu kisisel hikaye anlatimin
giiclendirir. Anlatimin giigclenmesi yaninda gergeklik duygusunun seyirciye gegmesinde de
etkili olmustur. Filmde yoOnetmenin bir Onceki filmi olan “Kasaba”nin g¢ekim siireci
anlatilir. Oykii icerisinde kurmaca barindirmayan hayattan bir kesiti barindirir. Bu yoniiyle
filmin konusu Kracauer’in minimalist anlat1 i¢in ideal konu olarak tanimladigi ‘bulunmus
Oykl’ kavramindaki ideal Oykiiye benzer. Bulunmus Oykii, fiziksel gerceklik icerisinde
belirlenebilecek her cesit dykiiyii kapsar. Bir irmagin ya da gdliin yilizeyini yeterince uzun

bir zaman incelerseniz, suyun iizerinde riizgar ya da akint1 yiiziinden olusan kiiciik halkalar

133 Yiicel Goktiirk ve Sungu Capan, <’Bébrek Denince... Nuri Bilge Ceylan ile Séylesi’’, Roll Dergisi, (Ocak 2000),
http://www.nbcfilm.com/mayis/press_rollinterview.php (16 Temmuz 2009).
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fark edersiniz. Bulunmus oykiiler de aynin bdyle ortaya ¢ikar. Kurgulanmaktan cok,

kesfedilen bu dykiiciikler, sinema ve belgeseli birbirine yaklastirir."**

Selim Eyiiboglu’na gore film, modernizm kavrami ile ilgilenen ve modernizmi
kendi paradigmalarinin da asildig: siirekli bilinmeyene yolculuk olarak goéren tek filmdir.
Eyiiboglu, modernizmin yok edici potansiyelini de siirekli bileyerek gelenegi yok olmaya
mahkum bir yasama sekli olarak goren filmin sikintiyr salt modernist bir tema olarak
gormedigini belirtir. Tam tersine sikintiyr yaratan sonsuz kirintilar dizisi metonimik
Ogelerin birbirleriyle eklemlenmesi ile hatta planin ve paradigmasiz bir sekilde ortaya
ciktigini bu anlamda Mayis Sikintisi’nin modernizmi kendi kendinden tlireyen, tek bir
merkezden kaynaklanmayan patlamalar dizini halinde sonsuza dek gidilebilecek bir durum
oldugunu sdyler. Ta ki sikintinin kaynaklarinin kendi kendilerini tiiketmesine kadar. Bu
anlamda Mayis Sikintis1 kendi anlatim olanaklarini da zorlayarak modernizmi varabilecegi

en son noktasina gotiirdiigiini belirtir.'*

Atilla Dorsay, film ilgili yazdig1 yazida filmin konusunu yazdiktan sonra su

soruyu sorar ve cevaplar:

Nedir ortaya c¢ikan? Sinema-Gercek ekoliiniin yenilenmesi mi?
Belgeselligin agir bastig1 bir ¢caba nmi? Ge¢cmis veye gelecek zamani degil,
gecen zamani ve onun gercek temposunu yakalama cabasi m1? Bir Robert
Bresson minimalizmine ve onun yalmzca amatér oyuncular kullanma

ilkelerine doniis mii? Kuskusuz hepsi birden..."*

Film sadece bigimsel oOzellikleri ile degil olay oOrgiisiinii ikinci plana atan
konusuyla da minimalist anlat1 yapisini benimser. Dramatik 6gelerin kullanilmasina uygun

olmayan konusuyla hayat1 oldugu gibi aktarma pesindedir.

134 Sigfried Kracauer, Theory of Film, Oxford University Pres,1960, s.246. Aktaran: Asli Daldal, “Gergekgi Gelenegin
izinde: Kracauer, ‘Basit Anlat” ve Nuri Bilge Ceylan Sinemas1”, Dogu Bat1 Dergisi, Say1:25, Kasim, Aralik, Ocak
2003-2004, s.6.

135 Selim Eyiiboglu, “Yakin Gegmise Ait Ug Filmde Simdiki Zaman Sikintis1”, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni
Yoénelimler 3, Deniz Bayrakdar (drl.), Istanbul: Baglam Yayinlari, 2003, ss. 85- 86.

136 Dorsay, Sinemamizda Cékiis ve Ronesans Yillari Tiirk Sinemasi 1990-2004, s.137.
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2.3.1.2 Oykiileme

Oykiiniin fazla dramatik 6ge barindirmamasi da ydnetmenin se¢mis oldugu anlati
biciminden kaynaklanir. Filmdeki 6ykii kapsamli bir 6ykii degildir. Basit anlati, fotografla
i¢ ice bir sinemadir ve Oykiiniin hayatin icinden gelmesine biiylik 6nem verir. Aslinda
filmin konusu ¢ogu kez giindelik yasantidir. Hayat1 oldugu gibi vermek bunu yaparken de
miimkiin olan en az miidahaleyi yapmak arzusundaki sinemaci i¢in ¢ok kati kurallarla
belirlenmis bir kurmaca altyapiya gerek yoktur. ">’ Nuri Bilge Ceylan da benzer goriislere
sahiptir ve anlati1 konusu ile goriislerini su sekilde aciklar. “Her konuda film yapilabilir.
Incir cekirdeginden diinyanm en iyi filminin cekilebilecegi konusundaki inancim hala
degismedi. Basit gibi gorlinen bir konu biraz zaman ayirip bakmay1 siirdiirdiik¢e bizi
sagirtacak Olclide degismeye ve derinlesmeye baglar. Diinyadaki her sey hayret edilecek
derecede mucizevi ayrintilarla doludur. Herhangi bir yerde otururken yere bakin. Kiiciik
Oonemsiz bir toprak parcasina. Biraz daha yakinlasip bakarsaniz burada karincalar, bocekler
ortay cikmaya baslar. Bu kiiciik 6nemsiz bolgede insanlar arasi iligkilerden pek de farkli
olmayan ne miicadeleler, ne iliskiler, savaslar oldugu goriiliir. Bu nedenle her zerresi bu
kadar merak ve hayret duygusu yaratan mucizevi bir diinyada konu sikintis1 ¢ekmeyi ben

138
anlamiyorum”

Filmin Gykiisiiniin yonetmenin kendi yasamindan 6geler barindirmasi filmin olay
Orgilisiiniin olusmasinda 6nemli bir durumdur. Bige Akdeniz Mayis Sikintisi’nm1 90’l
yillarda yapilan Tirk filmleri ile karsilastirdiginda, diger filmlerin genellikle ana
karakterleri kendi bakis agilarini gizleyerek veren belirli anlati kodlarmin arkasina
saklanarak hareket eden yoOnetmenlerin iirlinleri olduguna isaret eder. Mayis Sikintist
filminde ise yonetmen kimligi, hem metin i¢i kimlik (Muzaffer) hem de metin dis1 kimlik
(Nuri Bilge Ceylan) olarak yer aldigin1 ve yonetmenin kimligi ve kendi anlatisi ile kurdugu
iliskiyi goriiniir kildigini sdyler. Nuri Bilge Ceylan’in, metin i¢i kimlik olarak Muzaffer’in

kimligi altinda gizlendigini ve bdylece filmin anlati dinamigine miidahale etmedigini,

137 Daldal, s. 4.
138 Daldal, s.7.
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filmin metin dis1 kimlik olarak ise anlatiyr bigimlendiren segimleri ile kendisini
gosterdigini belirtir.'* Gergek ile kurmanin bir arada yer almas: filmin ykiileme yapisinda
da belirleyici unsurdur. Film i¢inde film seklinde aktarilmaya calisilan Muzaffer’in
hikayesi ayni zamanda yonetmenin de hikayesidir. Bu sekilde bir anlatim tercihi

yonetmenin dykiiye fazla 6nem vermemesinde yatar.

2.3.1.3 Mekan Kullanimi

Filmde ger¢egi oldugu gibi aktarma anlayisina uygun olarak ger¢ek mekanlar
kullanilmigtir. Film Oykiisii geregi bir kasabada geg¢mektedir. YoOnetmenin ailesinin
yasadigi yer olan Canakkale’nin Yenice kasabasinda ¢ekilmistir. Ozellikle filmin
karakterlerinden Saffet’in hikayesinin inandirict olabilmesi i¢in kasaba hayatinin Saffet’in
gordiigii sekilde anlatilmasi1 gerekmektedir. Saffet’in kasabadaki sikici hayattan kurtulma
arzusunu anlatabilmek i¢in Ozellikle Saffet’in oldugu mekanlar anlati i¢in ayr1 6nem
tagimaktadir. Nitekim yonetmen de Saffet’in ¢alistig1 fabrikayi, bos vakitlerini gecirdigi
kafeyi, yasadigi evi ger¢ek mekanlari kullanarak seyirciye gostermistir. Yonetmen Saffet
ile ilgili seyirciye sdylemek istediklerini bu mekanlar1 kullanim bigimi ile anlatir. Ornegin,
Saffet’in fabrikadaki isi biraktiktan sonra aksam eve gittiginde annesi ile konustugu
sahneden ailesinin hangi sinifa ait oldugu, hangi degerlere sahip oldugu gibi bilgilere ¢ok

rahat bir sekilde ulagilabilir.

Muzaffer’in ailesinin evi filmdeki mekanlar arasinda en ¢ok sahnenin oldugu
mekandir. Ev gayet miitevazi sekilde diizenlenmis, sade, tipik bir kasaba evidir. Bu
Ozelliklerinin yaninda Emin karakterinin gergek hayatindaki evidir ayni zamanda.
Yonetmenle yapilan bir sdyleside Emin’in evinin duvarinda bir manken ya da sarkiciya ait
bir posterin kimin posteri oldugu soruldugunda yonetmen posteri Emin’in odasinda

buldugunu, ger¢cek mekanlarda c¢ektigi icin de ¢ok fazla miidahale etmek istemedigini

13 Bige Akdeniz, “Anlati Sikintis1 Asan Bir Film May1s Sikintis1, Kendini Arayan Bir Yénetmen Nuri Bilge Ceylan”,
Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 3, Deniz Bayrakdar (drl.), Istanbul: Baglam Yaynlari, 2003, s.125
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140 Mekanm

“Boyle olduguna gore boyle kalsin” diyerek filmde kullandigini sdylemistir.
gercek mekan olmasi diisiincesi bir anlamda o posterin filmin estetik duygusuna hizmet
edip etmedigi kaygisinin Oniine ge¢mektedir. Karakterin ger¢ek yasamina ait olan bir

ayrintinin filmde de kullaniliyor olmasi filmin ger¢eklik duygusuna katkida bulunmaktadir.

Filmdeki en onemli mekan ise siiphesiz dogadir. Aile ile doga arasindaki
iligkinin anlatildig1 sahnelerde gorsel olarak basarili doga goriintiileri filmde yar
almaktadir. Emin karakterinin sahibi oldugu tarlanin yanindaki kiigiik ormanlik alan
Muzaffer’in c¢ektigi filmde de ana mekan olarak kullanilmigtir. Doganin kendisi filmin
kahramanlarindan biridir ve kasabadaki dogayla i¢ i¢e hayatin akisina bakis, ger¢cek zamani

yakalama ¢abas1 filmin temel karakteristiklerindendir."*!

2.3.1.4 Ozdeslesme

Filmde minimalist anlat1 yapisinin kullanilmas1 ve olay orgiisii izleyicinin ilgisini
filmde tutmak amaciyla diizenlenmedigi i¢in izleyici karakterlerle 6zdeslestirme kuramaz.
Ana karakterlerden hicbir kahraman olarak sunulmamakta, hayatlarinin belli bir

doneminden alinan kesitler izleyiciye aktarilmaktadir.

Minimalist anlati yapisinda eglendirici olma amaci 6n planda olmadigindan
izlemenin dogasindan kaynaklanabilecek bir 6zdeslestirme genel anlamindan farkli bir
sekilde olmaktadir. Kasaba hayatindaki duragan hayati temel alan bu film olay oOrgiisii
itibari ile de dzdeslestirme icin uygun degildir. Izleyici filmin ritminden kaynaklanan
sebeple kendini olaylara kaptirmaz. Karakterlerin baslarina gelen olaylar dramatik bir
sekilde izleyiciye sunulmaz. Muzaffer’in vaadine inanarak Saffet’in fabrikadaki isini
birakmasi, Emin’in ormanlik arazisinin kadastrocular tarafindan isaretlenmesi, Ali’nin

yumurtasini kirmasi gibi olaylar klasik anlamdaki dramatik olaylar gibi gosterilmez.

140 Gktiirk ve Capan, s.4.
4! Necla Algan, Sinemamizda Bir Bagimsiz Yaratic: Nuri Bilge Ceylan, Antrakt, (Aralik 2003- Ocak 2004), 5.33.

83



2.3.1.5 Miizik Kullanimu

Filmde belli sahnelerde klasik miizik kullanilmistir. Bach, Handel ve Schuber’tten
secilmis parcalar film de belli yerlerde bir tiir fon miizigi olarak kullanilmistir. Uzak
planlarla ¢ekilmis araba sahnelerinde ve Muzaffer’in agaclikta dinlendigi sahnede
arabasinin radyosundan gelen miizik sesidir. Yonetmen 6zellikle belirtilen ikinci sahnede
miizigin geldigi yerin 6zellikle belli olmasini istemistir. Sahnede masada oturan Muzaffer
radyoyu kapatmak i¢in yerinden kalkar bu sirada fondaki miizik devam eder. Muzaffer
radyoyu kapattiginda ise fondaki miizikte sona erer. Gergeklik duygusunun seyirciye
gecmesi temel amac¢ oldugundan seyircinin miizigin geldigi yeri bilmesini ister. Konuyla
ilgili yonetmen goriislerini su sekilde belirtmektedir. “Aslinda baslangicta hi¢ miizik
kullanmak istemiyordum, fakat montajdan sonra dayanamadim galiba. Ama en azindan
suna dikkat ettim: Belli bir duyguyu arttirmak i¢in kullanmamaya c¢alisttm miizigi, bir
kahramanin duygusunu anlatmak ya da o duyguyu yogunlastirmak adina kullanmadim,

ilgisiz sahnelere koymaya c¢alistim. Bu su¢luluk duygumu biraz azalttr.”'*

Filmde kullanilan her unsur filmdeki gergeklik duygusuna hizmet etmek
durumunda olacagindan yerli yersiz kullanilan miizik filmin genel dokusuna zarar
vermektedir. Ornegin hem bu filmde hem de Uzak’ta filmin tamitim yazilar1 akarken
miizigin kullanilmamasi, doga seslerin isitilmeye devam etmesi ve yazilardan sonra

v e e e o g e e 14
gdriintiiniin sesle agilmasi birbirine benzer.'*

12 Goktiirk ve Capan, s.3.
'3 Hasan Akbulut, Nuri Bilge Ceylan Sinemasim Okumak Anlati, Zaman, Mekan, Ankara:Baglam Yayinlari, 2005,

s.168
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2.3.1.6 Sinematografi

Yonetmen ilk uzun metraj filmi olan ‘Kasaba’y1 siyah beyaz ve dublajli cekmistir.
Mayis Sikintisi’ni ise renkli ve sesli ¢gekmistir. 4 kisilik bir ekiple ¢ekilen film az kisiye
ragmen teknik olarak sikinti yasanmamustir.'** Bir kisa film icin bile az sayilacak kisiyle
cekilen filmde yonetmen goriintii yonetmenligini de iistlenmistir. Filmin seslerinin Ismail
Karadas almistir. Karadag, Sinema dergisine verdigi roportajda tek bagina calistigi iki
filmden birinin Mayis Sikintisi filmi oldugunu ve tek basina yetemedigi yerlerde setteki
arkadaglardan yardim istedigini belirtmistir.'*® Sette az kisiyle ¢alismak Ceylan’in film
cekerken yaptigi tercihlerden biridir. Bu filmdeki bu o6zellik diger filmlerinde de soz

konusudur.

Sahneler uzun ve duragan planlardan olusur. Fotograf¢ilik deneyiminden 6tiirt,
fotograf tekniginin baskin oldugu c¢ercevelemeler kullanir. Diyaloglara ¢cok az yer vererek
gorilintliniin dilini 6n plana cikarir. Kamera hareketlerini minimuma indirger. Duragan
goriintiiler dylesine anlam ytkliidiir ki, fotografa benzeyen dogay1 gosteren hareketsiz
goriintiiler, izleyiciyi olaydan bir siireligine uzaklastirarak zamani uzamsallastirir ve

goriilebilir kilar."

Kameranin sabit olmasi filmdeki atmosferi kuvvetlendirmek i¢in tercih edilmistir.
Kasaba’daki yavas akan hayatin ritminin izleyiciye ge¢mesi i¢in bu tercih dnemlidir.
Kamera hareket ettiginde ise kullanilan kamera hareketi ¢ogunlukla ¢evrinmedir. Cergeve
icinde yer alan karakteri takip etmek icin yakin ¢ekim yapmak yerine sabit olan kamera
cevrinme hareketi ile yetinir. Yakin ¢ekim yerine genel ¢ekimin tercih edilmesi karakterin

bulundugu mekanla olan iliskisinin de gosterilmek istenmesinden kaynaklanir.

Filmin film i¢inde film olan yapisindan dolay1 bazi sahneleri Muzaffer’in el

kamerasindan goriiriiz. Muzaffer’in filmde oynatmay1 diisiindiigii yasl amca ile konustugu

' Burgin S. Yalgin, “Filmlerin Ruhu Degisti”, Popiiler Sinema Dergisi, (Temmuz Agustos 2001), s.122.
45 valem, 5.122
146 Akbulut, 168.
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sahnelerde yonetmen bu kullanima bagvurmustur. Bu sekilde filmin ger¢eklik duygusuna

katkida bulunulmustur.

2.3.1.7 Oyuncu kullanimi

Filmdeki tiim oyuncular amatér oyuncular olup filmdeki anne ve baba rollerinde
kendi anne ve babasini oynatmistir. “Kasaba”, “Mayis Sikintis1” ve “Uzak”ta oynayan
Mehmet Emin Toprak, Ceylan’in akrabasidir. Kendi hayatindan kesitler iceren bir filmde
hayatindaki insanlar1 oynatmasi filmin ger¢eklik duygusuna ne kadar 6nem verdigini
gostermektedir. Senaryo yazilirken de s6z konusu oyuncular diisiiniilerek oykiiler
olusturulmustur. Amatér oyuncularin profesyonel egitim almis oyunculara gore dogal
olana daha yakin olmalar1 6nemli bir tercih unsuru olmustur. Filmdeki duragan atmosferin
yaratilmasinda adeta oyuncularin kendilerini oynamalarinin etkisi vardir. Filmin ¢ocuk
oyuncusu ise aranip bulunan tek oyuncudur. Yonetmen yoredeki tiim okullari dolagarak

yaklasik bin gocuk arasindan oyuncuyu sectigini belirtmistir.'"’

2.3.1.8 Kurgu

Nuri Bilge Ceylan filmde yapimciliin, yonetmenligin ve senaristligin yaninda
filmin kurguculugunu da tstlenmistir. Filmin kurgusu sade bir kurgudur. Bu tercihin
altindaki sebep siliphesiz filmdeki planlarin duragan ve diyaloglarin az olmasindan
kaynaklanir. Bu yoniiyle film kurguya yaslanmamaktadir. Yonetmenin kurgu asamasini da
kendi yapmay1 tercih etmesi filmin kisisel bir film oldugunu gostermektedir. Film
baslangicindan itibaren genel izleyici begeniler dikkate alinip yapilmadigi i¢in tamamen

yonetmenin kisisel begenileri, fikirleri, anlatmak istedikleri ¢cergevesinde olugmustur.

147 Goktiirk ve Capan, s.6.
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Filmde kurgu anlayis1 yonetmenin Onceki filmlerindeki gibi sade bir kurgu
anlayisidir. Mizansenin Oniine ge¢cmeyen, yavas bir kurgu tercih edilmistir. Cogunlukla
kesme kullanilarak sahneler arasi gecis saglanmistir. Filmin hikayesinin zamansal olarak

diiz bir ¢izgide gidiyor olmasi sade bir kurgu tercihinde 6nemli bir etkendir.

Tercih edilen sade kurgu filmin yapisindan kaynaklanmaktadir. Film gise basarisi,
izleyici begenisi gibi ticari sinemanin temel diirtiileri dogrultusunda bir film olmadigindan

bir anlamda seyircinin sikilmasini 6nlemeyi hedef alan hizli bir kurgudan uzak durur.

2.3.1.9 Yapum Siireci

1999°da ¢ektigi ikinci filmi Mayis Sikintisi’nda ise ilk filmiyle aldigi FIBRESCI
Odiilinlin  karsiligi olarak Efes Pilsen’in destegini almistir. Filmin toplam biitgesi
100.000$’dir. Normal kosullarda bir film i¢in ¢ok diisiik sayilabilecek bir rakamla ¢ekilen

film biit¢esiyle de minimal bir filmdir.

Yonetmen film yapimi yontemi ile, ticari ve popiiler film iiretiminin tiim sema ve
kodlarini diglar. Ticari sinemanin ideolojik etkisini bir anlamda parcalar ve sadece hayattan
bir kesit sunar. Minimalist sinema anlayigsinin benimsendigi bu film i¢in Ceylan soyle

demektedir:

“Sadece iiretim kosullar1 ve biitce acisindan degil, sinemanin anlatim
araclarmin belli bir tutumlulukla kullamlmasi da benim icin 6nemli. i¢cinde
yasadigimiz kaotik ortama, tiiketim cilginhi@ina, fazlahklar kiiltiiriine karsi
miicadele etme, direnme seklim benim bu biraz da...”Bu konuyla ilgili
“filmlerim ahsilmis sinemanin biraz disinda oldugu icin sistemin disinda
kalmaya da zorunluydum. Ciinkii sistem de beni icine almazdi zaten.
Bagimsizlik, secimden ¢ok zorunluluktu yani. Filmlerimi oturmus sistemin

icinden gecerek yapmak pek miimkiin degildi. Akibeti belli olmayan,
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sonucu benim i¢in bile Kestirilemeyen projelerdi bunlar. Riskli projeler.

Sistemin ise dogal olarak daha fazla kesinlige ve garantiye ihtiyaci var.”'**

Film minimalist anlati yapisim1 tercih etmesinin yaninda Tiirk Sinemasi’ndaki
bagimsiz filmlerden biri olarak kabul edilmektedir. Geleneksel film yapma kosullarinin
disinda ¢ikarak kendi birikiminin yaninda festivallerden, fonlardan alinan destekle filmi
cekmeyi tercih etmistir. Bu tercihinde geleneksel anlamda bir yapimcinin da kendisi ile

caligma ihtimalinin az oldugunun farkina varmasindan kaynaklanir.

148 Ash Selguk, Uzak Diinya Turunda, Cumhuriyet, 11 Ocak 2004, s. 14.
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2.3.2 Yumurta

Yapim: Inkas Film ve Kaplan Film

Yonetmen: Semih Kaplanoglu

Senaryo: Semih Kaplanoglu ve Orgun Koksal

Goriintii Yonetmeni: Ozgiir Eken

Kurgu: Ayhan Ergiirsel, Semih Kaplanoglu, Hande Giineri

Oyuncular: Nejat Isler (Yusuf)

Saadet Aksoy (Ayla)

Yapim Yihi: 2007

Vizyon Tarihi: 09.11.2007

Toplam Seyirci: 34.950
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2.3.2.1 Konu

Film ¢ocuklugu ve gencligi kasabada ge¢mis Yusuf’un annesinin 6liimii lizerine
kasabaya gelmesi ile baslar. Sair Yusuf, annesinin Oliim haberini alir ve yillardir
ugramadigi kasabadaki ¢cocukluk evine geri doner. Bakimsizliktan harap diismiis bir evde
onu gen¢ bir kiz, Ayla beklemektedir. Yusuf bes yildir annesi ile yasayan bu uzak
akrabadan habersizdir. Ayla'nin Yusuf'tan bir istegi vardir. Zehra'nin 6lmeden once
adadig1 adagi, oglu Yusuf yerine getirmelidir. Geng adam, tagra hayatinin duragan ritmi,
eski sevgili, dostlar ve hayaletlerle dolu mekanlar ve i¢ini kaplayan su¢luluk duygusu
yliziinden kars1 koyamaz. Ve Ayla ile Yusuf {ic-dort saat uzakliktaki bir yatir tlirbesinde

yapilacak kurban kesimi i¢in yola ¢ikarlar.

Minimalist anlatima diinya sinemasindan ornek olarak verilen Stalker filmi ile
benzerlikler igerir film. Filmin hikdye katmaninda aynen Stalker’da oldugu gibi bir
yolculuk var. Bu yolculuk bir “mit”e, ya da daha dogrusu bir kutsala da agilim saglayan
alegorik bir yapiy1 da goriiniir kiliyor. Kur’an-1 Kerim’deki (Kitab-1 Mukaddes’te de var)
Yusuf kissas1 (ki en giizel kissa olarak adlandirilir) filmde alttan alta goriiniir hale geliyor.
Yusuf’un kuyudan bir tirli ¢ikamadigi riiya sahnesi ise, tasavvufta riiyalara verilen
anlamla ¢ok yakin bir baglant1 i¢eriyor. Tasavvufta riilyanin yeri ¢cok énemlidir ve filmdeki
bu kisacik riiya sahnesi, filmin tasavvufi bir yapinin {istiine oturdugunu gosteriyor. Film,
aynen Stalker’da oldugu gibi (Yusuf’u Stalker’daki ‘yazar’a benzetebiliriz) bir kisinin i¢

yolculugu ve ruhsal aydinlanma imkaninin arayis1 ayni zamanda.'*

Yumurta, yonetmenin bir {icleme olarak yapmak istedigi hikayelerden kronolojik
olarak sonuncusu. Bu tercihin sebebini su sekilde agiklamaktadir: “Ugleme, Yusuf isimli
karakterin kabaca olgunluk, genclik ve ¢ocukluk donemlerine odaklaniyor. Olgunluktan,
yani Yumurta'dan, baslamamin nedeni Yumurta'daki Yusufa kendimi daha yakin

hissetmemdir sanirim. Yumurta'daki karakterin agmazlari, sorular1 ve kendi kendisiyle olan

14 Enver Giilsen, Tiirk Sinemasinda Tasavvufi Dil imkam ve Yumurta Filmi, Yeni Safak, 07/2008
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meselelerinin izlerini diger filmlerde de siirecegiz.” '*° Diger iki film “Siit” ve “Bal” adli

filmlerdir.

2.3.2.2 Oykiileme

Filmdeki temel catisma Yusuf’un kendi ile olan catismasidir. Yillar 6nce terk
ettigi kasabaya dondiigli andan itibaren Yusuf kendini bir sorgulama i¢inde bulur. Bir an
once Istanbul’a geri donmek ister fakat eski bir arkadasin 1srar1, sigortanin atmasi, siiriiniin

gecikmesi gibi nedenlerle donemez.

Seyirciyi duygusal olarak ele gecirebilecek bir dramatik yap1 yoktur. Yonetmenin
anlatilan hikayeyi dramatize etme ¢abasi yoktur. Dolayisiyla filmde heyecan yaratiimasi,
bir gizemin olusturulmasi, izleyiciye eksik bilgi verilmesi, seyircinin yaniltilmasi, karsitlik
olusturulmasi gibi tekniklere bagvurulmamistir. Yusuf’un annesini kaybetmesi dogada
gerceklesen bir olay gibi anlatilmistir. Yusuf annesinin Sliimiinii sogukkanli bir sekilde
karsilamistir ve cenazenin defnedilmesinden hemen sonra kasabada ayrilmak ister.
Dramatik anlatida oldugu gibi karakterin basina gelen olaganiistii bir durumun ve onun
sonuglarinin karakterin yasami lizerine etkisi gibi bir durum yoktur. Annesi 6ldiikten sonra
Yusuf annesinin adagini gerceklestirmek goérevini istemese de kabul etmek durumunda

kalir.

Filmdeki olaylar zamansal olarak diiz bir yapiya sahiptir. Anlatimda geriye

dontslere ya da ileri gidislere bagvurulmaz.

150 Senem Aytag ve Firat Yiicel, Semih Kaplanoglu'nun Yumurtasi: "Diinyevi Olamin Arka Plam", Altyazi, 11/2007,
http://www .kaplanfilm.com (15 Nisan 2009), s.1.
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2.3.2.3 Mekan Kullanimi

Film izmir’in Tire ilgesinde cekilmistir. Yusuf karakterinin yasadigi yer olan
Istanbul’da sadece Yusuf’un orda bir sahaf diikkani oldugunu &grendigimiz sahne var.
Hikaye yillar once dogup bilyiidiigli kasabayr terk eden bir adamin annesinin Slimi
lizerine kasabaya donmesi ve orada yasadiklar1 ekseninde anlatilir. Dolayisiyla yonetmen

filmdeki gercekligi yakalayabilmek icin filmi bir kasabada ¢ekmeyi uygun bulmustur.

Filmde ana i¢c mekanlar filmdeki gosterim sirasiyla Yusufun kitap diikkan,

annenin evi ve diigiin salonudur.

Kitap diikkani filmin basindaki tek bir sahnede vardir. Sahnede Yusuf yerde
oturmus icki igmektedir. O sirada telefon ¢alar ve annesini kaybettigini 6grenir. Iceriye
siyah bir elbise igerisinde elinde sarap sisesiyle glizel bir kadin igeri girer. Bir partiye
gittigini ve hediye almak istedigini sOyler. Bir yemek kitab1 alir ve parasini elindeki sarabi
vererek odemek ister. Yusuf da kabul eder. Bu sahne Yusuf'un Istanbul’daki hayat:

hakkinda izleyiciye fikir verir.

I¢ mekanlar arasinda en ¢ok sahnenin oldugu mekan Yusuf’un annesinin evidir.
Gergek bir mekan olan ev tipik bir kasaba evi olarak tasarlanmistir. Yusuf evin her
kosesinde Istanbul’a gitmeden &nceki hayatinin izlerini gériir. Yesil duvarlar, o
duvarlardaki resimler, pencerenin oniindeki annesinin hepsine bir isim taktigi ¢icekler,
bahgede tavuklarin yumurtladigi yerler eski giinleri hatirlatir. Degisen tek sey ise annesi

artik yoktur ve evde uzaktan akrabasi Ayla yasamaktadir.

Diigiin salonu filmin finalinde kullanilmistir. Yusuf ve Zehra adagi
gerceklestirmek icin gittikleri yerde siiriiniin orda olmamasi iizerine geceyi bir otelde
gecirmeye karar verirler. Otelde kaldiklar1 aksam birbirlerinden habersiz bir diigline

giderler ve goz goze gelirler.

Yonetmen, mekan kullanimini filmin diger 6geleri kadar 6nemli olmakta ve diger
Ogeleri ile bir biitlinliik arz ederek ortaya bir ahenk ¢ikmasini saglamaktadir. Yonetmen bu

baglamdaki goriislerini su sekilde agiklar: “Mekanlar da rol aliyor filmde. Mekan benim
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icin ¢ok hassas bir konu. Oyunculara nasil bakiyorsam, filmdeki biitiin unsurlara nasil
bakiyorsam, mekanlara da ayni 6nemi veriyorum. Sonugta oyuncular, sesler, 1siklar kadar

onemli mekanlar. Bunlarin hepsinin ahengi zaten 6nemlidir film igin.”"'

2.3.2.4 Ozdeslesme

Ozdeslesme konusunda filmde Tiirk sinemasinin, hatta tiim popiiler kiiltiiriimiiziin
sitk1 gobek bagi i¢inde oldugu melodram tiiriiniin renkli diinyasina yakisacak olaylar
yasanmiyor degil. Fakat Kaplanoglu, acilara tam gaz gark olmakla en azindan bir duygu
patlamasina yol agarak gelecek rahatlamadan kagiyor. Bakist mesafeli ve filmde higbir
'zirve' noktast yok. "Ozdeslesme anlaminda o6zellikle bir mesafe koymaya calistim.
Melodramda, gergekte yasadiklarimizin dokusundan, soguklugundan taviz verilir.
Soguktan kastim, tutabilecegimiz, kiitlesini gorebilecegimiz bir sey. Ben biraz geriye
cekilip oradan bakarak, herhangi bir durumun altin1 ¢izmekten, ayrica referanslarini
edebiyattan alan anlatim bigimlerinden kaginmaya calistim. Hep soyle hissettim; bu kizla
ben bir odaya kapandim, o beni gérmiiyor ama orada bir kamera var. Biitlin film boyunca
kamera belli bir seviyede. Cok ylikselmeden, ¢ok alcalmadan, o seviyede oyuncuyu takip
ediyor. Elde etmek istedigim duygu suydu: Zeynep'e hi¢ yaklagsmadan, onun goziinden
gormeden, yasadiklarini abartmadan durup bakmak. Bu bir tercih meselesi. Belli kamera

n 152

acilarina girerek, bambagska sekillerde de anlatabilirsiniz bu hikayeyi. Y onetmenin

Melegin Diisiisti’'nde tasidigi bu kaygi bu filminde de vardir.

Filmin seyircinin televizyon dizilerinden tanidigi popiiler bir isim olarak kabul
edilebilecek Nejat Isler yer almaktadir. Taninmis bir profesyonel oyuncu olarak
nitelendirilebilece Isler, baska bir filmde filmin gisesi diisiiniilerek yer verilebilecek
oyuncular arasinda yer alabilir. Fakat filmde ydnetmen seyircinin karaktere bir tiir

yabancilagsma siireci i¢ine girerek karakterin yasadiklarina belli bir mesafeden bakmasini

11 Nazlh Topguoglu, “Bizdeki Seyirci Disinda Bir Diinya Var”, Nokta Dergisi, http://www.kaplanfilm.com (15 Nisan
2009)
152 Y esim Tabak, Bir Karakter Bir Hikaye, Radikal Gazetesi, 05/02/2005
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ister. Karakterin yasadig1 olaylar1 i¢sellestirmesini istemez. Ydnetmenin 6zdeslesmeyi bir
anlati unsuru olarak kullanmama tercihinden dolay1 seyirci popiiler bir isim olarak kabul
edilebilecek bir oyuncu ile 6zdeslesme kuramaz. Yumurta filmind oynayan karakter

seyircinin televizyondan tanidig1 oyuncu ile bagdastiramaz.

2.3.2.5 Miizik Kullanimu

Minimalist anlati yapisini tercih eden filmlerdeki ana kaygi bu filmde de vardir.
Filmdeki miizik kullanimi miimkiin oldugu kadar siirli tutuluyor. Yonetmen o6zellikle
dramatik sahnelerde sahnenin daha gii¢lii kilinmasi i¢in miizik kullanimina karsidir. Bunun
seyirciyi etkilemek i¢in kullanilan bir tiir hile olarak goriir. Seyirciyi sahnede
yonlendirecek miizigin kullanilmamasi minimalist sinemanin da prensiplerinden biridir.
Filmdeki sahnelerdeki atmosfer yaratilirken, karakterlerin o anki duygularini gostermede

miizik kullanimi1 genel anlamda kabul edilmemektedir.

Filmde miizigin kullanildigr tek sahne Yusuf'un sahaf diikkaninda oldugu
sahnedir. Yusuf diikkaninda sarap icerken eski bir plaktan da miizik dinlemektedir ve
yonetmen 6zellikle plagi izleyiciye gosterir. Bu sekilde sahnedeki miizigin dogal oldugunu,
sonradan filme eklenmedigini sdyler. Tercih edilen miizigin de genelde filmlerde fon
miizigi olarak kullanilan klasik miizik olmasi da onemlidir. Sahnede anlatilmak istenen
duruma dramatik bir katkida bulunmamasi yonetmen i¢in dnemlidir. Aksam ge¢ saatte
diikkaninda oturup tek basma igki icen ve klasik miizik dinleyen Yusuf karakterini

izleyiciye bu ozellikleri ile tanitilir.
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2.3.2.6 Sinematografi

Filmin basinda yasli bir kadinin kameranin bulundugu yere dogru gelip sonra
beklemeden donii diger tarafa dogru gittigi ve bir siire izlendikten sonra goriintiiden ¢iktigt
sahnede yonetmen anne karakterinin o6ldigi bilgisini vermeye c¢alisir. Jean Roy,
izleyicideki algiy1 su sekilde agiklamaktadir. Burada, olduk¢a uzakta, sis kapl bir tarladan,
miitemadiyen adimlarla, tasli bir yoldan, yavas yavas bize yaklasan bu yasl kadinda
oldugu gibi. Planin, kadinin yiizli tiim ekrani1 kapladiginda bitmesini bekliyoruz. Ama, su
ise bakin ki, hayir. Bir yon degistirme noktasina ulasmis bir sekilde, bize dnce profilini
sonra sirtin1 gosteriyor, bu sirada kamera doniiyor ve biz tekrar onu perspektifte yok olana

kadar izliyoruz.'>

Bu ilk sahneden sonra anne film siiresince bir daha goriilmez. Kitap
diikkkaninda sizmak {izere olan Yusuf’a gelen bir telefonla Ogrenilir annenin oldiigii.
Anneyi ne evde ne de hastanede yatarken goriiriiz. Annenin 6lmesi Yusuf’un hayatindaki
bazi sorulara cevap bulabilmesi i¢in Yusuf’a bir firsat dogurur. Yonetmen annenin
Olmesini higbir sekilde dramatiklestirmeden dogada gerceklesen bir olay gibi gosterir.
Bunu da yolda tash bir yolda yiirliyen bir canlinin bir siire izlendikten sonra kameranin
acisindan ¢ikmasi ile birlikte baska bir yere gittigini anlatmaya c¢alisir. Annenin gitmesi
gerektiginden sahnede kameraya dogru geldikten sonra durmaz ve yoluna devam eder.
izleyicide olusan annenin kameraya iyice yaklastiktan sonra planin bitmesi hissi
gergceklesmez. Anne karakterinin yiiriiyiisiine devam etmesi ve bir siire sonunda gézden
kaybolmasi hayat yolculugu ile benzestirilir. Kameranin plan boyunca sabit olmasi da
izleyiciyi adeta annenin hayatini1 belli bir mesafeden izleyen bir iiclincli géz olmasinm

saglamaktadir. Beklenin aksine anne kameranin oniine gelip beklemeden yoluna devam

ettiginde kamera pan yaparak anneyi sirtindan izler ta ki gézden kaybolana kadar.

Filmdeki bu ilk sahne adeta diger planlarin habercisi gibidir. Her plan seyircinin

bakisina sembolik bir yaklasim olanagi veren gorsellige sahiptir ve seyirciyi hayatin

154

anlami iizerine ¢ok sayida diisiincelere davet eder.” Filmdeki her plan seyircinin

bilmedigi Yusuf’un hayatina ait bilgiler igermekte ve karakterin ic¢sel yolculugunun etkili

'53 Jean Roy / “Bir Adam Gegmigine Egiliyor”, LHUMANITE, http://www kaplanfilm.com (04 Nisan 2009), s.1.
154 Gwenael Tison, “Yumurta”, DVDDRAMA, 05/2008, http://www.kaplanfilm.com (04 Nisan 2009), s.2.
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bir sekilde anlatilmasi igin &zenle secilmistir. Goriintiilerin her birini anlamlarinm
yansitmak i¢in kullanir. Bunu yapabilmek icin film, seyircinin goz retinasina isleyen,
zamanda uzayan, daha ¢ok sabit planlar sayesinde seyirciye diislinme zamani verir. Onlari
gercek bir sinematografik deneyime davet ederek onlarda, hassasliklarindan daha fazla bir
seyi, akli tetikler. Film, biitiin bunlara, bircok yonetmene ornek olabilecek kadraj igi,
kadraj dis1 ve kadraj derinligi iicgeniyle oynayan planlarin goriintiilerindeki kompozisyon

gibi, cok ¢alisilmis bir ses yénetmenligi de ekler.'”

Filmin sinematografik ozelliklerini belirleyen unsur temelde filmin ritmidir.
Minimaslit anlatiya sahip filmlerin ¢ogunda oldugu gibi Yumurta’da da filmin ritmi
agirdir. Ritmin yavas olmasi tercih edilen sinematografik 6zelliklerini belirler. Yonetmen,
filmin ritmini karakterlerin ruh hallerinin olusturdugunu soyler.">® Yusuf, i¢inde yasadig
topluma yabancilagmig biridir, annesinin 6limiinii dogada gerceklesen bir olaymis gibi
kabul eder. Yasadigi olaylar sonucunda bir ¢ikmaza siirliklenmis ve ¢ikmazdan ¢ikmak igin
kendini sorgulamasi gerekmektedir. Annesinin 6liimii tizerine yillardir gitmedigi kasaba bu
sorgulamanin olacagi yerdir. Bu asamada filmin ritmini belirleyen bir diger unsur da

kasabadaki hayatin yavaslig1 ve siradanligidir.

Filmde yine ritmin belirledigi bir diger sinematografik ozellik de planlarin
uzunlugudur. Filmdeki planlar uzundur ve miimkiin oldugu kadar kesmeye

basvurulmamistir. Yonetmen bu tercihi ile sunlari sdyler:

“Ben mesela gerekli olmadik¢ca planlarnn kesmeyi tercih
etmiyorum. Zaman duygusunu seyirciye hissettirecek kadar uzun planlari
tercih ediyorum. Ciinkii zaman duygusunun giderek elimizden kactigini,
elimizden alindigim diigiinliiyorum. Zamanin hissettirilmesini ¢ok
onemsiyorum. Hayatin temel meseleleriyle, zamanla, o6liimle iliskimizin
giderek Kkesildigini, bizim oliimsiizler gibi yasamaya basladigimzi
diisiiniiyorum. Gercek temel maddelerin, zamamn, 6liimiin, siddetin en
ciplak haliyle verilmesi gerektigini diisiiniiyorum. Sanatin bu alanlarda at
kosturmasi gerekiyor bence. Buradaki zamansalhig ashinda bu tiir kaygilar

da belirliyor. Ciinkii kesmedigimiz siirece gerceklik duygusu artiyor.

155 s

Tison, s.1.
156 Talip Ertiirk, “Tasraya Bakmanin Vaktidir”, Total Film Dergisi, 11/2007, http://www kaplanfilm.com (05 Nisan
2009)
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Ciinkii biz zamani keserek bicerek yasamiyoruz. Bu akisa engel olmamak

gerek. Bu karakterin ritmiyle ve filmin ruhuyla da alakal bir sey tabii...”"’

2.3.2.7 Oyuncu kullanimi

Filmdeki oyuncu kullanimi minimalist anlatinin tercih ettigi sekildedir. En iist
seviyede sade ve dogal oyunculuk. Filmdeki basrol oyuncularindan Nejat Isler daha énce
bir ¢ok filmde ve televizyon dizisinde oynamis popiiler bir isim olmasi itibari ile
yonetmenin bu oyuncu konusundaki tercihi genel anlamdaki minimalist sinemanin oyuncu
tercihlerine uymaz. Fakat yonetmen oyuncu tercihi sirasinda Nejat Isler’in popiiler bir isim
oldugunu 6nemsemedigini belirtir ve s0yle devam eder: “Bu ¢alismay1 onun disinda biriyle
gergeklestirebilecegimi de sanmiyorum. Obiir tiirliisii bagka bir film olurdu. Filme
tamamen kendini birakabilen, sizin ne istediginizi yerine getirmeye ¢aligan, kurallar
kaliplart olmayan sahane bir aktor o. Karakterin ge¢misinden ¢ok, o anin, simdinin
degerini bilen, kalbi ve akli ile viicudunu birlestiren, filmin ritmini, temposunu ilk anda
sezmeye calisan bir aktor 0.”'*® Olkan Ozyurt’un Sinema dergisi igin yaptigi roportajda da
oyuncu ile ilgili olarak su sozleri soyler: “Ben Nejat'm kuralsizligim1 ve karakterini
seviyorum. Onu ¢ok eskiden taniyorum, “Sehnaz Tango”da birlikte ¢alismistik. Aslinda
Nejat, bence tam da benim aradigim adamdi. Oyunculuk konusunda kliseleri ve kurallar

yok. Oyle olmasaydi ¢alisamazdik.”'>

Filmdeki diger basrol oyuncusu Saadet Isil Aksoy ise yeni bir oyuncudur. Ayla
rolii bir sinema filminde oynadigi ilk roldiir. Yonetmen, oyuncusu ile ¢alisma siirecini su

sekilde anlatir:

“Saadet'le mesela bir yih askin zaman cahistik. Senaryodaki bazi

ayrintilar1  ondan alip yerlestirdim. Oncelikle rolii canlandiracak

157 Ertiirk, s.3.

18 Aytag ve Yiicel, s.2.

159 Olkan Ozyurt, “Herkes Kendi Tasrasina Bir Baksm!”, Sinema Dergisi, 11/2007, http://www.kaplanfilm.com (05
Nisan 2009)
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oyuncunun karakteri, hayat tercihleri benim icin ¢cok 6nemli. Ciinkii ortak
bir dilde, ortak bir noktada bulusup derinlesebiliyorsak, bu ¢calismadan bir
yigin malzeme ¢ikiyor benim i¢in. Hayata dair bir takim detaylar filme
yansimaya bashyor. Bir bakis, bir diisiince, karakterin basina gelen bir
durumun oyuncudaki tezahiirii. Bu c¢ahsmayla birlikte Kkarakteri
yaratiyoruz ashnda. Giderek o insanla calismaya bashyorum. Yazilmis
karakter cikis noktasi oluyor bizim icin. Eger bu iliskiyi kurabilirsek cok
iyi sonuclar alinabiliyor. Ama profesyonellerle bu tiir bir ¢caliyma miimkiin
degil. Ciinkii onlar yazih olana inamiyorlar. Karakterin gecmisi ile,
davraniglan ile size bir siirii sorular sorarlar. Halbuki gercek hayatta iki
insan tamsir tamismaz birbirini sorgulamaya baslamaz, akis icinde
ogrenilir bircok sey. Profesyonellerle onlarin anladig1 bicimde ¢alismayi,
bu tarz sinema icinde dogru bulmuyorum. Profesyonel oyuncularla
calistigim zaman da, daha esnek, kendini daha kolay birakan isimleri

tercih ettim hep bugiine kadar. Nejat mesela béyle bir oyuncu”'®

Oyuncularin  deneyimi  konusunda ise yoOnetmen tercihini su sekilde
belirtmektedir: “Ne kadar az referans verirse, oyuncular o yapit disinda o kadar 6nemli
benim i¢in. Daha 6nce oynamamus, yiizii pek goriilmemis insanlari tercih ediyorum. Bunun
sebebi de seyirciyle o karakter arasinda disaridan baska unsurlarin girmemesi. O filme
baska yapitlarin etkisini de getirecektir oyuncu; ister istemez. Ben o alan1 bosaltmak
istiyorum. Bu benim i¢in de 6nemli; ¢ilinkii ben de ilk defa goriiyorum onun oyununu. Ben
de baska bir filmini, dizisini biliyorsam bana baska tiirlii geliyor; o dizilerin, filmlerin

99161

karakteri olarak geliyor bana. Yonetmenin oyuncu kullanimi konusundaki bu

tercihlerinde filmdeki gerceklik duygusunu tam anlamiyla filmde saglamak istemesidir.

160 Brtiirk, s.3.
18! Topguogluy, s. 2.
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2.3.2.8 Kurgu

Kaplanoglu, filmin kurgusunu Ayhan Ergiirsel ve Suzan Hande Giineri ile birlikte
gergeklestirmistir. Filmdeki kurgu tercihi bir onceki film olan Melegin Diisiisii’ne gore
daha sadedir. Bundaki sebep siiphesiz Yumurta filmindeki hikayenin daha dogrusal bir
sekilde akmasindan ileri gelir. Annesini kaybeden Yusuf’un gecmisiyle ylizlesmek icin
dogup biiyiidiigii kasabaya geri donmesini genel hatlariyla iceren hikaye zamansal olarak
da dogrusal bir diizlemdedir. Fakat yonetmen iki film arasindaki kurgudaki farkliligi su
sekilde sebeplendirir: “Senaryonun karakterlerle smirlandigi ve giindelik olanin
ayrintilarina yonelmis, sadelestirilmis ve siirekli genisleyen, de§isen ve ancak filmin ses
miksaj1 bittiginde sona eren bir hikdyelestirmeden séz ediyorum senaryo deyince. Ciinkii
bir filmle ilgili her bir asamanin, her bir siirecin ve nesnenin o filmle organik bir bagi
olmas1 gerekiyor. Oyun da, 151k da, lens de, ses de bir benim i¢in. Birinin digerinin oniine
gecmemesi lazim. Her film yeni deneyimler kazandiriyor. Anladigim ve somut olarak
sOyleyebilecegim sey, eksilterek calistigimdir. Cergevenin iginden ¢ok disina; goriinenden
ziyade goriinmeyene dogru bir yonelis diyebiliriz. Gergekligin hemen kiyisinda ya da
arkasinda veya Oniinde baska bir ger¢ekligin daha oldugunu hissetmeye basladim film

¢ekmeye basladigimdan beri. Her film bu sezgimi daha da artiyor.”'®

Filmdeki kurgu filmdeki atmosferin geregi olarak hizli bir kurgu degil. Yonetmen
bunun hikayeden ¢ok karakterin ruh halinin sonucu oldugunu belirtmektedir.
“Karakterlerin ruh halleri bu ritim duygusunu olusturuyor. Bir de tabii zamani nasil
kullandiginiz 6nemli. Ben mesela gerekli olmadik¢a planlar1 kesmeyi tercih etmiyorum.
Zaman duygusunu seyirciye hissettirecek kadar uzun planlar tercih ediyorum. Ciinkii
zaman duygusunun giderek elimizden kag¢tigini, elimizden alindigini diisiiniiyorum.
Zamanin hissettirilmesini ¢ok dnemsiyorum. Hayatin temel meseleleriyle, zamanla, 6liimle
iliskimizin giderek kesildigini, bizim Oliimsiizler gibi yasamaya basladigimizi
diisiiniiyorum. Gergek temel maddelerin, zamanin, 6liimiin, siddetin en ¢iplak haliyle
verilmesi gerektigini diislinliyorum. Sanatin bu alanlarda at kosturmasi gerekiyor bence.

Buradaki zamansallig1 aslinda bu tiir kaygilar da belirliyor. Cilinkii kesmedigimiz siirece

162 Aytag ve Yiicel, s.3.
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gerceklik duygusu artiyor. Ciinkii biz zamani1 keserek bicerek yasamiyoruz. Bu akisa engel

olmamak gerek. Bu karakterin ritmiyle ve filmin ruhuyla da alakali bir sey tabii...”'*

2.3.2.9 Yapum Siireci

Semih Kaplanoglu, sahibi oldugu Kaplan Film biinyesinde yabanci ortaklarla ve
aldig1 odiillerden gelen gelirle filmi ¢ekmistir. Bu tercih yonetmenin klasik anlamda
yapimci yoOnlendirmelerinden uzak durma istegi ile ilgilidir. Yonetmen esi olan Leyla
Ipekgi filmin yapim siirecini su sekilde aktarir. Ikinci filmimiz 'Melegin Diisiisii', diinyanin
hemen her kitasinda 34 festivale secilip 17 6diil aldiginda, artik cesitli yabanci senaryo ve
post prodiiksiyon yarigmalarina katilmayi, oralardan minik minik fonlar kazanmay1, yapim
ortakliklar1 i¢in uluslararasi bulugsmalara davet edilerek yabanci yapimcilar edinmeyi
basaracak hale gelecektik.'® Bir énceki filmin yapilacak olan filme referans olmas ile

kaynak bulmada sikint1 ¢eken yonetmen bu yontemle film yapmay1 tercih etmektedir.

Minimalist anlatiyr tercih eden yOnetmenler miimkiin oldugu kadar klasik
anlamdaki yapimcilarla, stiidyolarla caligmak istemezler. Bu tercihin altinda yatan temel
etken filmi miimkiin oldugu kadar klasik anlamdaki yapimeci etkisinden kurtarmak ve
anlatmak istediklerini istedikleri sekilde anlatmak ¢abasi ve istegi yatar. Ik filmi Herkes
Kendi Evinde’de yapimcilarla ¢alisan yonetmen bu filmdeki iiretim bi¢iminden memnun
olmadigini ve o filmdeki yapinin sinemaya bakisinda 6nemli degisikliklere sebep oldugunu
belirterek film siirecine iliskin su notlar1 aktarir. “ilk filmim Herkes Kendi Evinde' de
yasadigim sorunlar nedeniyle kendi kendimin prodiiktorii olmaya karar verdim. Melegin
Diisiisii gibi bir filme para bulmak icin ¢cok ¢abaladim. Ug yila yayilan bir siirecti bu. Bir
yandan para aradim, bir yandan da yukarida prensiplerini siraladigim ¢aligmay1 ytiriittiim.
Proje gelistirme i¢in Rotterdam Hubert Bals fonundan destek aldim. Sonra Yunanh ii¢

ortak buldum ve onlar1 hep birlikte bu projeyle Eurimages'a bagvurmaya ikna ettim. Biitiin

163 Brtiirk, 5.3
164 Leyla Ipekei, “En Yakin Sahidi iki G6z 'Yumurta'y1 Anlatiyor”, Radikal Cumartesi, 05/12/2007
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bu teferruat iki yilimi aldi. Filmin hazirhigi alti-yedi ay siirdii. Cekim iki bucuk ay. Post

Prodiiksiyon da alti ay”'®

Filmdeki diger yapimcilar Lilette Botassi (Inkas Film) ve Panaviotis Papazoglu
(PPV S.A.)’dur. Inkas Film, yonetmenin bir dnceki filmi olan Melegin Diislisii’niin de
ortak yapimcisidir. Firma aym1 zamanda Zeki Demirkubuz’un Kader (2005) filminin de
ortak yapimcisidir. Inkas Film’in ortak yapimecisi oldugu 3 film de Eurimages tarafindan
desteklenmistir. Bu yoniiyle Yumurta filmi genelde klasik anlamda yapimer sinemasindan
uzak durmak isteyen yonetmenlerin basvurdugu kaynaklardan biri olan Eurimages fonunu

alarak minimalist anlatiy1 kullanan bagimsiz yapimlardan biri olmustur.

165 Zeynep Berik, “Zeynep Berik Soylesisi”, Hayallere Visa, 05/02/2005, http://www.kaplanfilm.com (17 Nisan 2009)
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3. FORMALIST ANLATI

3.1 FORMALIST ANLATININ OZELLIiKLERI

Formalist anlati glinimiizdeki sinema teknolojini geldigi son noktaya kadar
kullanmay1 amag edinen, anlatimda anlatinin ne oldugundan ¢ok nasil anlatildig: {izerinde
duran anlatim bi¢imidir. Ne anlatildigi degil nasil anlatildigi Snemlidir diisturunu

benimsemistir.

Formalist anlat1 filmlerinde hikayenin ilging ya da vurucu olma 6zelligi bigimsel
tercihlerden dolay1 klasik anlatida oldugu kadar 6nemli degildir. Daha 6nce defalarca filme
konu olan bir konu farkli bir bigimle anlatilabilir. Kirmizi Degirmen filminde asiklarina
kavugamamasi temasi kullanilmis ve ¢ok sayida filmde kullanilan bir hikaye anlatilmistir.
Sozli tarih iirlinlerinde, ¢ok sayida yazili metinde ve sinemada defalarca kullanilmis bir
hikaye anlatilmasina ragmen filmi bir biitiin olarak degerlendirdigimizde sinema tarihinde

kendine yer edinmis 6zgiin bir anlatima ulasildig: goriliir.

Mekan kullaniminda genellikle kurmaca mekanlar tercih edilir. Kullanilan
kurmaca mekanlar ya gercek mekanlarin kurgu araciligi ile farkli gercek mekan
goriintiilerinin art arda kurgulanmasi sonucu filmsel gergeklik icerisinde tek ve gergek
mekanlardir ya da gercekte olmayan sadece film i¢in insa edilmis dekorlardir. ' “Kirmizi
Degirmen”de kullanilan mekanlarin tamamina yakini dekordur. Dénemin Paris’i efektlerin
yardimi ile tekrar olusturulmustur. Buradaki temel kaygi olusturulan mekanin gercege

uygun olmasindan ¢ok filmin atmosferine uygun olmasi énemlidir.

Miizik kullanimi formalist anlatinin ayirt edici 6zelliklerinden biridir. Dramatik
unsurlar igeren sahnelerde, aksiyonun yogun oldugu sahnelerde g¢okca kullanilir. Bu
sekilde belli sinemasal ara¢ olarak kullanim disinda dogrudan bir anlati unsuru olarak da

kullanilir. Miizikal filmlerde diyaloglarin yerini miizik alir ve bu sekilde sahnenin

166 Seda Tiiziin, “Tiirk Sinemasinda Mekan Tek Mekanda Gegen Filmler”, (Yaymlanmamns Yiiksek Lisans Tezi,
Ankara Universitesi, SBE), 2008.
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izleyiciyi aktarimindaki temel unsur olur. Filmlerinde miizik kullanimina 6nem veren Fatih
Akin sinema ve miizigin ¢ok yakin oldugunu diistinmektedir. “Miizik, her insanin ruhunun
ilacidir, veyahut ne bileyim ruhunun yemegidir. Sinema iki dimensionlu bir olay. Buna
miizigi katarsan tgilincii ya da dordiincii bir dimension agiliyor. Yeni bir ruh boyutu
katiliyor miizikle birlikte sinemaya. Bir yana gidiyor, bir de yukar gidiyor, o kadar derine
gidiyor goziikebilir ama gitmiyor. Miizik ona derinlik veriyor. Miizik ve film bunlarin hep
birbirini beslemesi gerekiyor.”'®” Formalist anlatiya gore bir film ne kadar ilging olursa
olsun, seyirci, yaklasik bir buguk saat koltukta “mihlanip kalmay1” kabullenemez.
“Seyirciyi yatistirmak™ ve filmin siirekliligini saglayabilmek miizige diismektedir. Miizik,
gerektiginde hafif, tatli bir melodiyle seyircinin ruhunu oksar, rahatlatir, gerektiginde
hizlanarak, sertleserek, seyirciye gerilimi asilar. Seyirci heyecanlanmasini filmin heyecanl

kosusuna yorarken, miizigin varliginmn farkina bile varmaz.'®®

“Kirmizi Degirmen”, formalist bir sinemasal anlat1 olmasinin yaninda miizikal alt
tiirlinlin 6rnekleri arasinda kabul edilmektedir. Filmde yogun bir miizik kullanimi vardir.
Anlatiyr destekleyen unsur olmaktan ¢ikip anlatiyr saglayan ara¢ haline gelmistir.
Diyaloglu sahneler disindaki sahnelerin hepsinde miizik kullanimi vardir. “O Kadin”da ise
bir miizikal filmden farkli olarak sarkilarla hikayesini anlatmaktadir. Sarkilarin sozleri ile

uyumlu sahnelerle bir anlatim olusturulup karakterlerin hikayesi bu sekilde anlatilmistir.

Oyuncu kullaniminda, formalist anlatida kamera kullanimi1 ve kurgu gibi bigimsel
ozellikler etkindir. Yonetmen, kendi planladigi bir ¢ekimle oyuncunun ekstra bir ¢aba
gostermesine gerek olmadan istedigi seyi alabilir. Kurgu aracilifi ile oyuncunun
hareketleri yonlendirilebilir. Formalist anlatinin oyucu kullaniminda farkli oldugu bir nokta
ise abartil1, gosterisli oyunculugu tercih edebilmesidir. Diyaloglarla devam eden bir filmde
karakter birden sarki sdylemeye basladiginda ondan sade bir oyunculuk beklenmesi dogru
bir tercih olmayacaktir. Gergegin oldugu gibi degil de olmasi gerektigi gibi sunulmasi
gorlisiinii benimseyen anlati bi¢cimi sanal bir gerceklik yaratarak oyuncunun da bu
atmosfere uygun sekilde oynamasini ister. Filmdeki her sey hayatta oldugu gibi olmak

durumunda degildir. Abartili oyunculugun tercih edilmesinde de bu yatar. “Kirmizi

17 Artun Yeres (Der.), 65 Yonetmenimizden Yerlilik, Ulusallik, Evrensellik Geriliminde Sinemamiz, istanbul: Don
Kisot Yaynlari, 2006, s.102.
18 Sadi Konuralp, Film Miizigi Tarihce ve Yazilar, Birinci Basim, Istanbul: Oglak Bilimsel Kitaplar, 2004, s.77.
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Degirmen”de biitiin oyuncular “gece zevklerinin diinyas1” diye tanimlanan bir atmosferin
icindedirler ve bu atmosferin gerektirdigi yapay ve abartili oyunculugu benimsemek
durumundadirlar. Bu 6zellikleri ile tam olarak ifade edilmese de tercih edilen oyunculuk
teatral oyunculuga da yakindir. Asirt mimikli yiiz ifadeleri, sesin normal halinden yiiksek

seviyede kullanilmas1 gibi ortak noktalar s6z konusudur.

Formalist sinema yapanlar i¢in sinemadaki en 6nemli unsur kurgudur. Kurgu
izleyicinin filme olan ilgisini saglamak i¢in kullanilir ve bunu da hizli bir kurgu anlayisi ile
yapilir. Sinematografik olarak kisa planlara dayanan goriintii anlayisi ile de Ortlisen hizl
kurgu anlayis1 formalist anlati yapisin1 diger iki anlati yapisindan ayiran en belirgin
ozelliklerin basinda gelir. Ornegin, Klasik anlati sinemasnda hata olarak kabul
edilebilecek sigramaya (jump cut) sikca bagvurulur. Klasik sinemada mekan ve zaman
uyumu onemli iken; zaman ya da mekan uyumsuzlugundan kaynaklanan sigrama hareketi
kameranin zipladig1 izlenimini verir. Seyirciyi filmin i¢ine alip anlatmak istedigini bu
sekilde anlatan klasik anlatida bu sekilde seyirciye izlediginin film oldugunu hatirlatan ani
tepkiler kabul edilmez ve kullanilmaz. Formalist anlayista ise Onemli olan yaratilan
atmosferin gergekligidir. Kirmizt Degirmen’deki gosteri sahnelerinde sigrama sikga

kullanilmustir.

Formalist anlatida farkli kurgusal hareketlere bagvurularak anlatimda zenginlik
saglanir. Erime (Dissolve), Bindirme (Superimposition), Silme (Wipe), A¢ilma-Kararma
(Fade In-Fade Out), itme (Push), Soyma (Peel) gibi efektler sik¢a kullanilir. “Kirmizi
Degirmen”de basta erime olmak {iizere bindirme, silme ve acilma-kararma efektleri
kullanilmistir. “O Kadin”da kisa planlarin hakim oldugu kurgu tercihinde farkli kurgu

gecis ve efektlerine bagvurulmustur.

Kurguda kullanilan bir ydntem olmanin yaninda ayni zamanda Oykiileme
teknikleri arasinda yer alan geriye ve ileriye sigrama formalist anlatida sik¢a basgvurulan bir
yontemdir. Bu yontemler uygulanirken genelde diger gecisler ve efektlerden yararlanilir.
Ornek film incelemelerinde yer alan filmlerin hepsinde geriye sigrama, sadece Bir Riiyaya
Agit’ta ileriye sigrama kullanilmistir. Kirmizi Degirmen’de biitlin anlati geriye sigramayla
anlatilir. Christian basindan gegen olaylar1 daktilosunda yazarak seyirciye aktarir. Diger ii¢

filmde ise karakterlerin ge¢cmisteki yasamlar1 hakkinda bilgi verilmek i¢in bu teknige
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basvurulmustur. Bir Riiyaya Agit’ta kullanilan ileriye sicrama karakterlerin yapmay1
istedikleri fakat yapmadiklar1 iki olay1 6dnce olmus gibi gosterilir sonra bunun hayal ettigi
belirtilir. Zincirleme gecis bu zamansal gegisleri aktarmak igin en ¢ok basvurulan

yontemlerden biridir.
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3.2 DUNYA SINEMASI’NDAN FORMALIST FiLM ORNEKLERi

3.2.1 Kirmz Degirmen (Moulin Rouge)

Yapim: Twentieth Century-Fox Film Corporation ve Bazmark Films

Yonetmen: Baz Luhrmann

Senaryo: Baz Luhrmann ve Craig Pearce

Goriintii Yonetmeni: Donald Mcalpine

Sanat Yonetmeni: Anne Beauchamp, lan Gracie

Oyuncular: Nicole Kidman (Satine)

Ewan Mcgregor (Christian)

Jim Broadbent (Harold Zidler)

Yapim Tarihi: 2001

106



3.2.1.1 Konu

1899 Paris’inde gegen hikayede Christian adli gen¢ yazar yasadigi kasabadan
ayrilip yazar olma iimidiyle Paris’e gelir ve sehrin en {inlii gece kuliibii olan Kirmizi
Degirmen da bir rastlant1 sonucu c¢alismaya baslar. Sahnelenmesi i¢in bir tiyatro oyunu
yazma firsatini ele gecirir. Uzun ugraglar sonucu oyunun ekibiyle birlikte oyunun finansorii
olacak Duke’u proje i¢in ikna ederler. Bu sirada Kirmiz1 Degirmen’un en seckin fahisesi
ve ayni zamanda oyunun basrol oyuncusu Satine’e asik olur. Satine de bu romantik geng
yazara asik olur. Kirmizi Degirmen’un sahibi Harold Zidler oyun i¢in gerekli paray1
Duke‘dan almis ve karsiliginda Satine’i ona vermeyi kabul etmistir. Bunu yaparken de
Kirmiz1 Degirmen’un tapusunu Duke’e ipotek olarak vermistir. Christian ve Satine bir
yandan oyunu tamamlamaya caligirlar bir yandan da gizli gizli asklarini yasarlar. Zidler
durumu fark edince Duke ile yaptig1 anlagmay1 ve bir yildiz olabilmesi i¢in Duke’e ihtiyaci
oldugunu Satine’e hatirlatir. Satine kendisini acimasizca kendisini ele gegiren hastaliginin

farkinda olmadan as1 ve hayalleri arasinda bir se¢im yapmak durumunda kalir.

Yonetmen Baz Luhrman filmin senaryosunu daha onceki iki filmde de birlikte

¢alistigi Craig Pearce ile birlikte yazmustir.'®

1% http://www.imdb.com/title/tt0203009/maindetails (01 May1s 2009)
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3.2.1.2 Oykiileme

Dram sanatinin en ¢ok kullandigi konulardan olan “kavusamayan asiklar”
temasini kullanan film ¢ok bilinen bir hikayeyi anlatir. Fakat yonetmen bu bildik hikayeyi
gorsel anlamda etkileyici bir sekilde anlatarak ortaya farkli bir film ¢ikar. Film hikayenin
sonunu gostererek baslar. Bu sekilde daha ilk sahnede izleyiciye bildigi hikayenin sonunu
gosterir. Ustelik bunu izleyiciyi kandirarak ya da izleyiciye yanlis bilgi vermeden yapar.
Kirmiz1 Degirmen’de yasadiklarini yazmaya baslayan Christian gosterildikten sonra film
1900’lerin basindaki Paris’e gider. Filmin anlatisinin ¢ok biiyiik bir kismi bu zamanda
gecer. Birka¢ sahnede Christian gosterilerek hikayenin onun tarafindan anlatildig:

belirtilmis olur. Dolayisiyla film zamani olarak hikaye sondan baglar.

Filmde “engelleyici” unsur olarak filmin kotii adami Diik yer almaktadir. Filmin
olay Orgiisiiniin olugsmasinda ve g¢atismanin kurulmasinda Diik karakteri belirleyici rol
oynamaktadir. Diik serveti sayesinde her istedigini elde eden bir soylu iken Christian uzun
yillar yasadig1 kasabayi terk edip Paris’e yerlesen romantik ve bes parasiz bir gengtir.
Paris’in bohem hayati ilgisini ¢ekmis ve yazar olabilme i¢in babasini karsina alip yasadigi
yeri terk etmistir. Diik ise Satine’in y1ldiz olma hayalini ger¢eklestirmek i¢in tek sansi olan
oyunun finans kaynagidir. Christian ve Satine’in kavugsmasina engel olan Diik’iin yaninda
“engelleyici” unsur olarak Satine’in verem olmasi da eklenmistir hikayeye. Filmin sonunda

Diik kaybeder fakat Satine’in veremden 6lmesi ile asiklar kavusamaz.
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3.2.1.3 Mekan Kullanimi

Filmin ¢ekim yerleri Sidney ve Madrid’deki Fox Stiidyolar1 ve Sidney’dir.'”’ Film
icin stiidyolarda 1899-1900 yillarindaki Paris gorsel olarak olusturulmustur. Filmde
kullanilan mekanlarin ¢ogu dekor olarak diizenlenmistir. Ozellikle donemin Paris sehrinin
atmosferi ve Kirmiz1 Degirmen’in gorkemli yapisin1 yansitmakta film basarili olmustur.
Filmin bu o6zellikleri Akademi tarafindan da kabul gérmiis ve film sanat yonetimi ve

kostiim dallarida 2001 yilinda Oscar almustir.'”'

Formalist anlatida filmde kullanilan mekanin ger¢ek mekan olmasi ya da
olmamasi 6nemli degildir. Onemli olan nokta kullanilan mekanmn filmde yaratilan
atmosfere hizmet etmesidir. Filmdeki gerceklik hayattaki gerceklikten farkli oldugu icin
filmdeki mekanlarin da ger¢ek olmasi gerekmemektedir. Filmdeki ana mekan olan Kirmizi
Degirmen, Paris’teki eglence diinyasinin merkezi olarak filmde sunulmus ve o mekana ait

bir imge yaratilmistir filmde.

3.2.1.4 Ozdeslesme

Filmin 6ykiisii sinemanin baslangicindan bugiine kullanilan fakir adam, giizel kiz
ve onlarin arasina giren zengin adam iizerinedir. Fakat formalist sinemada ne
anlatildigindan ¢ok Oykiiniin nasil anlatildigi 6nemli oldugu i¢in bu klise hikaye anlatim
tarz1 sayesinde ¢ok farkli bir sekilde izleyiciye sunulmustur. Yonetmen bu farkliligi
yaratirken Oncelikle filmin goérsel yapist ve hizli kurgusu ile yaparken klasik anlatinin en
onemli silahlarmdan biri olan dzdeslesmeden de fazlasiyla yararlanir. izleyici filmin icine
cekebilmek icin kahramanlar yaratir ve filmin basindan sonun bu kahramanlarin baglarina
gelen olaylar izleyiciye sunar. Filmdeki 6zdeslesme temel olarak imkansiz bir agka tutulan

Christian iizerindedir. Fakir bir gen¢ olan Christian yasadigi kasabadan Paris’e yazar

170 hitp://www.imdb.com/title/tt0203009/locations (25 Nisan 2009)
1 http://www.imdb.com/title/tt0203009/awards (25 Nisan 2009)
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olmak icin gelir. Burada sehrin en giizel kadinina asik olur ve askina da karsilik bulur. Bu
asamaya kadar izleyici ¢oktan karakteri igsellestirmistir. Daha sonra iki asigin basina

gelecek olaylarda da rahatlikla izleyicinin taraf olmas1 saglanir.

3.2.1.5 Miizik Kullanimu

Kirmiz1 Degirmen, formalist anlati1 6zelliklerini tercih eden bir miizikal filmdir.
Miizikal bir film olmasi geregi film boyunca ¢ok sayida miizik kullanimi var. Filmde tam
117 kez miizik girisi vardir.'” Filmde ¢ok sayida popiiler sarkicinin ve grubun sarkilari yer
almaktadir. Beatles’in “All You Need Is Love”, David Bowie’nin “Heroes”, Dolly
Porton’un “T Will Always Love You”, U2’nun “Pride”, Phil Collins’in “One More Night”,
Madonna’nin “Material Girl”, Fatboy Slim’in “Because We Can”gibi sarkilar1 filmde
kullanilmigtir. Bu sarkilarin yaninda oyuncularin yorumladig1 sarkilar da vardir. Nicole
Kidman’in seslendirdigi “Diamonds Are A Girl’s Best Friend”, “Your Song”, “One Day I
Will Fly Away”, “Gorecki” gibi sarkilar; Ewan Mcgregor’in seslendirdigi ‘“Roxanne”,

“The Sound Of Music” gibi sarkilar da filmin miizikleri arasinda yer almigtir.

Miizik kullanimin en yogun sekliyle kullanildigi filmde miizikler i¢in detayl bir
calisma yapilmistir. Yonetmen Baz Luhrmann’in da katildigi c¢aligmalar sonucunda
begenilen bir soundtrack albliimii ortaya ¢ikmistir. Miizik diinyasinda isim yapmis ¢ok
sayida sarkic1 ya kendi sesleri ile ya da sarkilariyla bu albiimde yer almislardir. Izleyici
daha 6nce duydugu bir sarkinin orijinal ya da farkli halini filmde duyunca farkli bir
deneyim yasamaktadir. Hareketli sahneler ritmi hizli olan sarkilarla, yavas sahnelerde ise
ritmi yavas sarkilar kullanilarak olusturulan filmsel atmosfer desteklenmistir. Miizik filmde

destekleyici unsur olmaktan ¢ok anlatinin kendini ifade ettigi form haline gelmistir.

172 Kerem Akga, “Kirmizi Degirmen”, Popiiler Sinema Dergisi, (Agustos 2005), s.99.
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3.2.1.6 Sinematografi

Film sinematografik o6zellikleri agisindan formalist anlati yapisini kullanan en
temel filmlerden biridir. Formalist anlatinin en belirgin 6zelliklerinden biri olan kullanilan
planlarin kisa olmasidir. Minimalist anlatida ya da klasik anlatida planlar dakikalarca
siirebilmekte iken formalist anlatida planlar miimkiin oldugu kadar kisa tutulur. Ornegin
Kirmiz1 Degirmen filmindeki en kisa plan yaklagik 12 kare (frame) iken en uzun planin

siiresi 1 dakika 10 saniyedir. '

Filmdeki c¢er¢eve kullaniminda karakterler bulunduklari mekan ile birlikte
gosterilerek karakter-mekan iliskisi kurulur. Filmdeki ana mekan olan Kirmizi Degirmen
donemin Paris’inin eglence merkezidir ve bagli basina bir kiiltiir formu olarak sunulur.
Filme de adin1 veren mekan, filmde de ana karakterlerden birisidir. “Show Must Go On-
Show devam etmeli” tabiri ile de bu durumun alt1 ¢izilir. Filmdeki her karakter gecicidir
Kirmizi Degirmen haric. Mekanin bu sekilde onemli oldugu bir anlatida yonetmen
karakteri bulundugu mekandan soyutlayamayacagi cerceveler kullanir. Karakterler bu
sekilde sadece mekan ile degil ¢evrelerinde bulunan diger karakterlerle olan iligkileri de
gosterilmis olur. Cercevenin karakter odakli oldugu sahneler ise diyalog sahneleridir.
Satine ve Christian’in birlikte oldugu sahnelerde yakin plan kullanilarak ¢er¢eve karakter
odakli olmustur. Bu sekilde karakterlerin duygusal tepkileri ve ifadeleri dramatik olarak

sunulur.

Filmde kullanilan kamera ve ekipmanlar1 Panavision Panaflex Millennium, Primo
and C-Series Lenses’dir.'™* S6z konusu kamera film boyunca agirlikli olarak hareketlidir.
Kameranin sabit oldugu sahnelerde agirlikli olarak ¢evrinme hareketi kullanilmistir. Filmin
ritminden dolay1 bu ¢evrinmelerin yapilis hiz1 yiiksektir. Filmde “Zoom in ve Zoom out”
olarak iki sekilde zoom kullamimi vardir.'”> Dans sahnelerinde, oyunun sahnelenmesinde,
provalarda kamera devamli hareket halindedir ve hizli kurgu anlayisi ile birlikte farkli bir

gorsel yapinin olugsmasina hizmet eder. Kameranin hareket ettirilmesinde ving, dolly,

' Akga, 5.99.
174 hitp://www.imdb.com/title/tt0203009/technical (25 Nisan 2009)
175 Akga, 5.98.
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ucak-helikopter, steadicam ve skycam kullanilmistir. Bu hareketlere ek olarak el kamerasi

da kullanilmistir.'”

Filmde 6znel, nesnel, alt ve {ist agilarin yaninda carpik a¢t da kullanilmstir.
Ozellikle garpik aginin varligi formalist anlatimin sinematografi agisinda ayirt edici
Ozellikleri arasindadir. Filmde yaratilmak istenen yapay atmosferin saglanmasi igin tercih

edilen bir kullanimdir.

Baz Luhrmann’in yarattigit masal diinyasinda 0Ozellikle mavi-kirmizi-sari
renklerinin hakimiyeti goriiliir. Bunlar ayn1 zamanda kokenlerini Hint kiiltiirinden de
aliyorlar. Ozellikle Nicole Kidman’1n iizerinden kirimiz1 bir elbisenin ve mavi 1s181n eksik
olmamasi bu atmosferin en 6nemli kaniti. Siyah ise genellikle filmin kotiisii Richard
Roxburgh’un girdigi mekanlarda ve Nicole Kidman’in hastaliginin doruga ulastigt
zamanlarda devreye giriyor. Solgun renklerin yogun oldugu renk skalasina Nicole
Kidman’in hasta yataginda yattig1 anlarda; parlak renk skalasina ise Kirmizi Degirmen’in
icindeki renkli diinyaya girdigimiz anlarda tanik oluyoruz. Genel tabloya baktigimiz zaman

filmdeki renk kullaniminin ne kadar gesitli oldugunu gérebiliyoruz.'”’

3.2.1.7 Oyuncu Kullanimi

Formalist anlatida oyunculuk diger anlati1 yapilarindan farklilik gosterir. Abartili
mimik hareketleri, dogal olmayan konusmalar gibi unsurlar s6z konusudur. Bu abartili
oyunculuk filmin atmosferi i¢erisinde izleyiciyi rahatsiz etmez. Filmin miizikal olmas1 da
bu durumda etkilidir. Miizikal filmlerde filmin gorsel yapisi basta dykii olmak {izere diger

unsurlarin 6niine gecer.

Filmin bagsrollerinde Nicole Kidman (Satine), Ewan Mcgregor (Christian); yan
rollerde Jim Broadbent (Kirmizi Degirmen’un sahibi), Richard Roxburgh (Duke), John

Legoziamo yer alir. Filmdeki oyuncularin hepsi profesyonel oyuncular olup izleyicinin

176 Akga, 5.98.
177 Akea, 5.99.
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defalarca farkli rollerde gordiigii isimlerdir. Bunun yaninda Nicole Kidman gerek giizelligi
ile gerekse de evli oldugu Tom Cruise sayesinde magazin diinyasinin 6nemli isimlerinden
biridir. Yonetmen buradaki oyuncu secimi ile klasik anlatimda genelde kabul goren “yildiz’

oyuncularla ¢aligmay1 tercih etmistir.

3.2.1.8 Kurgu

Filmin Oykiilemesinde kullanilan yontem geriye sigrama (flashback) dir. Film
simdiki zamanda baslar ve Christian’in ge¢miste yasadiklarin1 anlatmasi iizerine kuruludur.
Film ge¢mise gittikten sonra Christian ara ara anlatima miidahale ederek hikayeyi ilerletir.
Bazen sadece soyledigi bir s6zle bazen de goriinerek anlatiya miidahale eder. Bu anlarinda

disinda biitiin film aslinda bir geriye sicramadan ibarettir.

Filmde hizli kurgu anlayis1 benimsenmistir. Kisa planlar birbiri ardina dizilerek
anlatimdaki akicilik desteklenmistir. Filmin ritmine uygun olarak planlarin uzunlugu
belirlenmistir. Filmde kullanilan kurgu gegislerine bakildiginda agirlikli olarak kesme
hareketinin kullanildig1r goriilmektedir. Basta erime olmak {izere bindirme, silme ve
acilma-kararma efektleri de kullanmilmistir. Ayrica, Diik’iin Satine’i elde edememesinin
lizlintlislind sinir ile ifade ettigi sahnede ara plan (inter cut) kullanimina basvurulmustur.
Sinirli haldeki Diik ekranda goriiliirken, Satine’in bir saniyeden bile kisa olan ¢ok yakin

. 1
plan1 araya girer. Sonrasinda konusma devam eder.'”®

Kameranin zipladig1 izlenimi veren sigrama (jump cut) hareketi de filmde
kullanilmistir. Izleyicinin mekan algisim bozmak icin yapilan hareketle Kirmizi

Degirmen’de yapilan bas dondiiriicii cekimlerin etkisi arttirilmastir.

178 Akea, 5.99.

113



3.2.1.9 Yapum Siireci

Filmin yapimeciligimi “Bazmark Films” ve “Twentieth Century-Fox Film
Corporation” istlenmistir. 2001 yilinda ¢ekilen filmin biitcesi  52.500.000 $ dir.'”
Bazmark Films, yonetmen Baz Luhrman’in kendi sirketi olup bir Onceki filmi olan
“Romeo ve Juliet” ile son filmi olan “Avustralya” filmlerinin yapim sirketidir. “Twentieth
Century-Fox Film Corporation” sirketi ise yapimciligin yaninda film dagitimi da
gergeklestiren en biiylik Hollywood sirketlerinden biridir. Bu yoniiyle film klasik anlamda
bliyiik stiidyo sirketleri tarafindan yaptirilan bir film degildir. Yonetmen kendi yapim

sirketi ile filmin finansmanin1 belli oranda tistlenmistir.

Film 2001 yilinda sinema diinyasimnin en prestijli festivali olan Cannes Film
Festivali’nin agilis filmi olmustur. Sinema diinyasinda 6énemli bir 6zelligi olan bu durum
filmin yapim siirecindeki en basarili noktalardan biri olmustur. Festivalden hemen sonra 16

Mayis’ta Los Angeles’ta, 18 Mayis’da da New York da gosterime girmistir.'*

179 http://www.imdb.com/title/tt0203009/companycredits (25 Nisan 2009)
180 http://www.imdb.com/title/tt0203009/releaseinfo (25 Nisan 2009)
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3.1.2 Bir Riiya Icin Agit (Requem For a Dream)

Yapim: Artisan Entertainment ve Thousand Words

Yonetmen: Darren Aronofsky

Senaryo: Darren Aronofsky ve Hubert Selby Jr.

Goriintii Yonetmeni: Matthew Libatigue

Sanat Yonetmeni: Judy Rhee

Oyuncular: Ellen Burstyn (Sara Goldfarb)

Jared Leno (Harry)

Jennifer Connelly (Marion)

Marlon Wayans (Tyson)

Yapim Tarihi: 2004
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3.1.2.1 Konu

Sara Goldfarb (Ellen Burstyn), televizyon bagimlist yash bir kadindir. Uyusturucu
bagimlis1 oglu Harry (Jared Leno) ise evden ayrilmis kiz arkadasi Marion (Jennifer
Connelly)’un evinde kalmaktadir. Kocasi 6ldiikten ve oglu evden ayrildiktan sonra hayatta
tek basina kalan Sara biitlin glinilinii televizyon basinda yarisma programi izleyerek gecinir,
bazen de oturdugu evin Oniine giineslenmek icin ¢ikan yagh kadinlarla vakit gegirir. Harry,
arkadas1 Tyson (Marlon Wayans) ile birlikte uyusturucu satmaya karar verir. Bu sekilde
para kazanmay1 ve Marion’a bir giysi diikkan1 agmasinda yardimci olmay1 planlamaktadir.
Sara koltugunda oturmus televizyondaki yarigma programini izledigi bir giin bir telefon
alir. Telefondaki ses onun televizyona ¢ikma sanst oldugunu ve gerekli belgeleri birkag
giin i¢inde posta ile gonderecegini sdyler. Siradan hayatinda farkli bir sey yapmak isteyen
Sara saclarini boyatir. Yarismada giymek i¢in oglunun mezuniyetine giydigi ve kocasinin
cok sevdigi kirmiz1 elbiseyi giyer fakat icine siamaz. Elbise konusunda yardim istedigi
arkadasinin tavsiyesi ile diyete baslar. Televizyona ¢ikma istegi hayattaki her seyin Oniine
gecer ve bu istege tutkuyla sarilir. Fakat diyeti uygulamak diisiindiigii kadar kolay olmaz.
Diyetin ikinci giinlinde haliisinasyonlar gérmeye baslar. Bu sirada yarigsma programindan
katilma formlar1 gelir ve arkadaslarinin yardimi ile doldurur ve gonderir. Diyeti
uygulayamayacagint anlayan Sara bagka bir arkadasinin tavsiyesi ile doktor yardimi
almaya karar verir. Doktor tarafindan kendisine Onerilen dort farkli hapi kullanmaya

baglar.

Harry ve Tyrone basladiklar1 uyusturucu satisinda kisa siirede basarili olurlar.
Aldiklar1 mali kendilerine belli bir miktar ayirdiktan sonra kisa siire igerisinde dagitirlar.
Parasiz kaldig1 zamanlarda annesinin televizyonunu satan Harry, annesini sevindirmek i¢in
ona yeni bir televizyon hediye edecegini sdylemek i¢in annesini ziyaret eder. Ziyaret
siiresince annesinin hareketlerinin farkli oldugunu diisiinen Harry bir siire sonra annesinin
bagimlilik yapan enerji haplarin1 kullandigin1 6grenir. Annesini uyarsa da televizyona
c¢ikmanin onun i¢in ne kadar Onemli oldugunu Ogrenince bunun bir faydasinin
olmayacagmi goriir ve oradan ayrilir. Tyrone yeni mal almaya gittiginde daha fazla

sorumluluk almas1 teklifi aldiginda sevinir fakat goriisme sirasinda mal aldigi adamlar

116



Italyanlar tarafindan oldiiriiliir kendi de hapse diiser. Harry, Tyrone’m kefaletini dder ve
onu hapisten cikarir. Kendileri i¢in uyusturucu almak icin kalan paralarin1 kullanmak
durumunda kalirlar. Kullandig1 uyusturucu yiiziinde Harry’nin kolunda yara olugmaya
baslamis ve giderek de biliylimektedir.Tekrar para bulup uyusturucu alabilmek igin
Marion’dan yardim isterler. Marion onunla yatmak karsiliginda parayi1 terapistinden
(Arnold) alir. Ote yandan Sara enerji haplarinin etkisiyle istem digt hareketlerde
bulunmakta ve giderek bagimli duruma gelmektedir. ilaglarmi kullanmaya basladiktan
sonra kilo vermeyi basarmus fakat istedigi diizeye ulasamamustir. laclarla ilgili doktora
basvurdugunda bir sorun olmadigin1 6grenince kullandigi haplarin sayisini arttirir.
Haliisinasyonlar iyice artmaya baslamis, kendisini televizyondaki yarigmada kirmizi
elbisesi i¢cinde yarigmaci olarak gérmeye baslamistir. Evdeki buzdolabini hareket ederken
gormeye baslamigtir. Yarigmadan ise hala haber yoktur. Her giin postaciyr bir umutla

bekler fakat istedigi davet bir tiirli gelmez.

Italyanlarin bdlgede kendilerine gdz agtirmamalari yiiziinden uyusturucu almak
icin Florida’ya gitmeye karar verirler. Marion ise New York’ta kalir ve seks karsiliginda
uyusturucu almak i¢in Biiyiik Tim’e gider. Yolculuk sirasinda Harry’nin kolundaki yara
tyice tehlikeli hale gelince bir hastaneye giderler. Burada ikisi de tutuklanip hapse diiserler.
Giinlerdir bekledigi davetiye gelmeyen Sara ise ilaglarin da etkisiyle sonunda dayanamayip
televizyon sirketine gider ve onu neden c¢agirmadiklarini 6grenmeye caligir. Sara’nin
delirmekte oldugunu goren sirket calisanlari onu bir hastaneye gonderirler. Sara
hastanedeki tedaviye cevap vermez. Hapishaneye diisen Harry ve Tyrone ise zor
durumdadir. Tyrone hapishanede calismaya baslar. Harry ise tedavi edilmesi i¢in hastaneye
geri gonderilir. lyice derinlesen yara yiiziinden kolu kesilmek zorunda kalinir. Marion ise
uyusturucu bulabilmek i¢in ayn1 adamin verdigi bir partide seks kdlesi olarak kullaniimay1
kabul eder. Sara elektrik sokuyla kendine gelir ve tedaviye cevap vermeye baslar. Film
Sara ve Harry’nin hastane yataginda, Marion’un evindeki koltukta ve Tyrone’un

hapishanedeki yataginda ayni sekilde yatarlarkenki goriintiileri ile sona erer.

Filmdeki hikaye zamansal olarak iige ayrilarak anlatilmugtir. {lk boliim ‘Yaz’
olarak adlandirilmis ve bu bdliimde karakterlerin basina iyi seyler gelmektedir. Sara sikici

hayatin1 renklendirmek i¢in televizyondaki yarigsmaya katilma hakki kazanmis ve yarisma
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glinli i¢in hazirlanmaktadir. Saglarini boyatmis, kirmizi elbisesinin tekrar giymek igin
diyete baslamis ve oglu Harry onu ziyarete gelerek artik bir isi ve kiz arkadasi oldugunu
sOylemistir. Harry i¢in de ayni sekilde isler iyi gitmektedir. Tyrone ile birlikte 1yi bir ikili
olmuslar ve uyusturucu satis isinden iyi para kazanmaktadirlar. Marion ile iligkisi de iyi
gitmektedir. Tyrone sokaklarda siirtmemek i¢in sonunda bekledigi firsatin geldigini
diisiiniir ve o da kiz arkadasi ile mutludur. Marion da kendisini giizel oldugunu hissettiren
sevgilisi Harry’nin yaninda olmasindan memnundur ve agacagi giysi diikkani i¢in ¢izimler
yapmaktadir. Filmin ikinci boliimii “Sonbahar” olarak adlandirilmustir. ilk boliimde isleri
yolunda giden karakterler igin bu béliimde isler kotii gitmeye baslar. Ugiincii boliim
“Kis”ta ise Harry ve Tyrone uyusturucu isinde basarili olamayip hapse diiserler, Marion
uyusturucu alabilmek i¢in seks yapmaya baglar, Sara ise aldig1 zayiflama haplart yiiziinden

delirmenin esigine gelir.

3.1.2.2 Oykiileme

Filmdeki iki ana karakter Sara ve Harry’dir. Her iki karakterin hikayeleri bir araya
geldigi sahneler haricinde ayr1 ayr1 anlatilmustir. iki karakterin bagimliliga giden siiregleri
sirastyla anlatilmustir. iki hikaye aras1 gegislerde seyirciye gegisin olduguna dair bir bilgi
ya da ipucu vermeden direkt olarak gecilmistir. Ayn1 zamanda farkli mekanlarda gegen
olaylar pes pese gosterilerek anlatilmistir. Bu ikili yapi film ilerledik¢e Marion ve Tyrone’1
da alarak dortli bir yapr olusur. Her bir karakterin hikayesi farkli bir sekilde anlatilsa da
merkeze Harry karakteri konmustur. Onun annesi, sevgilisi ve arkadasi ile olan iligkileri

temelinde her birinin bagimliliga dogru giden siireci anlatilmigtir.

Filmin olay orglisii dogrusal bir sekilde gelismektedir. Giris boliimiinde
karakterler tanmitilip birbirleri ile olan iligkileri hakkinda bilgiler verilmektedir. Gelisme
boliimiinde uyusturucu satmaya baglayan karakterlerin 6nce basarili olmasi sonrasinda ise
islerin yolunda gitmedigi anlatilir. Bu bdliimde ikinci hikayede ise Sara karakterinin
yarigmaya katilma i¢in zayiflamaya karar verdikten sonra giderek bagimliliga dogru giden

yolculugu anlatilir. Sonug¢ boliimiinde ise biitiin karakterler bagimliliga yenik diiserler.
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Genel hatlar1 ile bu sekilde ifade edilebilecek olay orgiisii film i¢inde de farkli bir ayrimla
belirtilir. Yaz, Sonbahar, Kis seklinde olmak iizere iic kisma ayrilir. Yaz bdliimiinde
karakterler i¢in olaylar iyi gelismektedir. Sara uzun zamandir takip ettii yarigmaya
katilmak igin davetiye alir, Harry arkadasi Tyrone ile uyusturucu satmaya baslamis iyi para
kazanmaktadir. Kiz arkadas1 Marion ile iliskisi iyi gitmekte bir diikkan agmasi i¢in planlar
yapmas1 konusunda desteklemektedir. Sonbahar kisminda ise Sara yavas yavas yarismaya
katilma heyecanini kaybetmeye baslamis uyguladigi diyet programi ile ilgili sorunlar
yasamaya baslamistir. Harry ise eskisi gibi uyusturucu satamamakta biitiin yaz biriktirdigi
paray1 kullanmak zorunda kalir. Kis boliimii ise her bir karakter i¢in olumsuz gelismelerin
bas gosterdigi bolim olmustur. Sara, kullandigi haplarin neticesinde gordiigi
haliisinasyonlarin etkisinden kurtulamamig bir hastaneye yatirilmak zorunda kalmigtir.
Harry ve Tyrone uyusturucu kullandiklari i¢in hapishaneye gonderilmistir. Tyrone zor
sartlarda calisarak giinlerini ge¢irirken Harry ise uyusturucu yiiziinden hadar géren kolunu
kaybeder. Marion ise uyusturucu alabilmek icin bir seks kolesi olarak kullanilmay1 kabul
etmis durumdadir. Yaz doneminde en gorkemli zamanin1 yasayan bir agacin sonbaharda
yapraklarin1 kaybetmeye baslamasi ve kisa dogru tamamen islevsiz bir konuma gelmesine

benzer sekilde olay orgiisii tasarlanmustir.

3.1.2.3 Mekan Kullaninmi

Filmin ¢ekim mekanlar1 Coney Island, Red Hook, Brooklyn ve New York’tur.'*!

Filmde kullanilan ana mekanlar Sara Ev ev Marion Ev’dir. Filmin iki ana
karakteri olan Sara ve Harry’nin yasadig1 evler karakterlerin yasamlar1 hakkinda da bilgi
verir. Sara Ev gercege daha yakin bir mekan olarak goriilebilecekken Marion Ev dekor
kullanilarak yapilmistir. Evin bu sekilde biraz gergekiistii olmasi filmin atmosferine

katkida bulunmasi i¢in tercih edilmistir.

Sara tek basina yasayan yash bir kadindir. Uzun yillardir oturdugu evde zamanini
biitiin giin televizyon izleyerek gecirir. Sara Ev, Brooklyn’de yer almakta ve bu bolgenin

tipik Ozelliklerini igermektedir. Bolgede yasayan yasl insanlarin giindelik hayatlarini,

181 http://www.imdb.com/title/tt0180093/locations (15 Haziran 2009)
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cocuklart ile olan iletisimini anlatmaktadir. Sara’nin neredeyse biitiin giinilinii televizyon
karsisinda gecirmesi, tek sosyal etkinlik olarak sandalyesini alip arkadaglar ile kaldirimda
oturmast gercekci bir dille anlatilmistir. Sosyo-ekonomik durumlarina bagli olarak
herkesin oturacagi yerin belli oldugu bu toplanmalarda yaslh insanlar giinliik glineslenme
ve sosyallesme ihtiyaclarim1 karsilarlar. Televizyon izlemenin 6nemli bir yer tuttugu
hikayede televizyon bagimlis1 Sara’nin evi de televizyona gore désenmistir. Sara’nin
yemek yiyip yattigi zamanlar disinda evdeyken siirekli olarak eski televizyonun
karsisindaki koltukta oturmaktadir. Telefon hemen koltugun yanindaki sehpanin
tizerindedir. Film siiresi boyunca televizyon her agildiginda “Bir Kazananimiz Var/We Got
A Winner” adli yarismay1 izler. Diyete baslamadan once ¢ikolata yiyerek televizyon
seyretmek en biiyiik zevkidir. Televizyon disinda evdeki bir diger 6nemli esya ise Sara’nin
kabusu olan buzdolabidir. Ilaglar1 kullanmaya basladiktan sonra Sara buzdolabini1 devamli

olarak hareket ederken gormekte ve filmin sonuna dogru da onu yemek {izereyken goriir.

Marion Ev Sara’nin evinin aksine geleneksel olmamasina ragmen benzer sekilde
televizyon karsisina konmus bir kanepe vardir. Evin uzunlamasina genisleyen bir yapisi
vardir. Marion’un elbise dizayni yapmasindan dolay1 ¢cok sayida moda dergisi vardir ve

bunlar ¢ogu zaman daginik haldedir.

3.1.2.4 Ozdeslesme

Filmde anlatilan hikaye bir kahramanin basina gelen olaylar ve karakterin bu
olaylarla miicadelesi ve bu miicadele sonunda galip ya da maglup olmasina dayanan yapiya
sahip olmakla beraber bu yapinda farklilik gosterdigi noktalar vardir. Bu noktalardan
kaynakl1 sebeplerden étiirii de klasik 6zdeslesme filmde gerceklesmez. Oncelikle filmdeki
karakterler birer kahraman olarak sunulmaz hatta anti kahraman olarak bile kabul
edilebilir. Harry karakteri seyirciye tanitilirken uyusturucu almak ig¢in annesinin
televizyonunu c¢alan kotii bir geng olarak gosterilir. Sara tiim zamanini televizyon

karsisinda geciren yasl ve yalmiz bir kadin olarak tanitilir. Olumsuz 6zellikleri ile tanitilan
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iki karakterle seyirci baglarina gelen olaylar siirecinde Ozdeslesir fakat bu klasik

anlatidakinden ¢ok anlatinin dogasindan gelen bir 6zdeslesmedir.

Filmin Yaz, Sonbahar ve Kis olarak ii¢ ayr1 bolime ayrildigi diisiiniildiigiinde
0zdeslesmenin saglanmasi ilk boliimden son bdliime dogru azalmaktadir. Klasik anlatida
ise kahramanin basindan gegen olumsuz olaylardan dolay1 ilk boliimlerde az olan
0zdeslesme kahramanin sorunlar1 ¢dzmeye basglamasi ile artmaktadir. Siiphesiz bu
durumun sebebi Bir Riiya’ya Agit filminin mutsuz bir sonla bitmesidir. Filmin sonunda
tim karakterler hayal kirikligina ugramakta ve atlatmalar1 zor birer siirecin ig¢ine girmis
durumdadirlar. Filmin mutsuz sonla bitmesi nedeniyle seyirci katharsise ulasamaz ve
filmden rahatsiz edilmis olarak c¢ikar. Karakterlerin filmin sonundaki halleri ile basindaki
halleri arasindaki ugurum seyircide belirgin bir rahatsizlik olugsmasina neden olmustur.
Kendi halinde yagh bir kadin olan Sara’nin televizyona ¢ikmayi bir saplanti haline getirip
zayiflamak i¢in bagimlilik yaratan haplar almasi ve sonunda o haplarin esiri olmasi;
Harry’nin uyusturucu yiiziinden kolunu kaybetmesi; Tyrone’un hapse diismesi ve zor
sartlar altinda yasamasi; Marion’un seks kolesi haline gelmesi seyirciyi ciddi anlamda

rahatsiz etmektedir.

3.1.2.5 Miizik Kullanim

Miizik filmde c¢ogu sahnede kullanilmistir. Gerilimi arttirmak ig¢in, duygusal
atmosferi kuvvetlendirmek icin, hareketli sahnelerdeki ritmi arttirmak gibi amaglarla
miizik kullanimina bagvurulmustur. Filmdeki jenerikle beraber miizik kullanimi baglar ve
filmin sonundaki jenerik yazilarinda sona erer. Filmin tema miizigi esliginde ilk sahnede

Harry Sara’nin evinden televizyonu alir ve satmak i¢in gotiiriir.

Karakterlerin uyusturucu aldiklar1 sahnelerde elektronik miizik bir esliginde
dans ettikleri goriiliir. Ayn1 sekilde kagis sahnelerindeki ritmi daha da arttirmak i¢in hizli
miizik kullanilmigtir. Binanin ¢atisinda ¢iktiktan sonra Harry ve Marion’in goérevlilerden

kagmasi, Tyrone’in polislerden ka¢masi, Harry ve Tyrone’in uyusturucu almak igin
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gittikleri marketten kagmalar1 esnasinda bu kullanim goriiliir. Bu tarz miizik kullanimi

filmdeki ritmin siirekliligini saglamada dnemlidir.

Harry’nin polisin tabancasini almayi diisiindiigli sahne ise gerilimi arttirmak icin
kullanilan miizige 6rnektir. Kullanilan hizli miizige bir de kalp atislarin1 andiran bir miizik

eklenerek sahnedeki gerilim arttirilmistir.

3.1.2.6 Sinematografi

Filmin ilk sahnesinde Harry uyusturucu parasi bulabilmek i¢in annesinin
televizyonunu alip satmak ister. Sara televizyonunu vermek istemez ve televizyonu
kalorifere baglayarak kendisini g¢erideki odaya kilitler. Bu sahnedeki dramatik yapiy1
kuvvetlendirmek i¢in ikiye boliinmiis ekran kullanilmigtir. Ekranin bir tarafinda kapinin
arkasindaki Sara ve odann iginde televizyonu almaya ¢alisan Harry vardir. Izleyiciye hem
yasanan gerilimi daha iyi gostermek hem de olay1 farkli yonlerden gormesini saglamak i¢in
bu yola bagvurulmustur. Film boyunca bu kullanim farkli sahnelerde de goriilmektedir.
Sara haliisinasyonlar gormeye bagladiginda Sara ve buzdolabi ekran ikiye boliinerek
gosterilmistir. Once genel plandan gosterildikten sonra giderek yaklasarak Sara’nin
yliziindeki endise ve korku gosterilmistir. Yine bir diger sahnede Tyrone ve Harry’nin
uyusturucu almalar iki farkli siire¢ seklinde gosterilmistir. Bu kullanimlar arasinda {ist
aciyla birlikte Harry ve Marion yan yana yattiklar1 sahnedeki kullanim farkli bir amagla
yapilmistir. Bu sahnede iki karakter birbirlerinin viicuduna dokunarak konugmakta ve

birbirlerinin diger yaris1 gibi gosterilmistir.

Filmde bakis acis1 olarak genelde nesnel bakis agis1 kullanilmustir. Oznel bakis
acisina da bagvuran yonetmen bu tercihi genelde karakterlerin o anki ruh halini gostermek
icin kullanmigtir. Ornegin filmin ilk sahnesinde Sara’nin kapi deliginden Harry’i
gozetlemesi, Marion ¢atisina ¢iktiklar1 binaya bakarken, Sara diyet kitabini incelerken
kitaptaki yazilar1 6znel bakis acis1 ile goriiriiz. Ayrica gesitli sahnelerde karakterleri

bulunduklar1 mekan ile birlikte gostermek igin iist a¢1 da kullanilmigtir. Harry ve Marion
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yatakta kafalar1 yan yana gelecek sekilde yattiklarinda, Sara agliktan dolay1 yataga
yattiginda, Sara arkadaglariyla birlikte yarisma icin gelen bagvuru formunu doldurup
postaya verdiginde {iist a¢1t kullanilmigtir. Sara ilaglarin etkisi ile iyice kendinden gecip
evde dolastig1 ve c¢ekim ekibinin evine geldigini hayal ettigi sahnenin basinda Sara alt
acidan cekilerek o anki ruh hali iyice ortaya c¢ikarilmaya calisilmistir. Bu sahnede
telefonun mesgul sesi de fon miizigine eklenerek rahatsiz edici bir atmosfer yaratilmaya

calisilmigtir.

Filmdeki kamera kullanimi sahnelerdeki hareket oranina bagl olarak degismekle
birlikte genel olarak kamera hareketlidir. Tyrone’in mal aldiklar1 adamin vurulmasi iizerine
kacarken, Marion uyusturucu bulabilmek i¢in Tim ile yattiktan sonra binadan
uzaklagirkenki gibi hareketli sahnelerde kamera hareketlidir. Diyalog sahnelerinde ise
kamera sabit tutularak izleyicinin dikkatini diyaloglara verilmek istenmistir. Harry’nin
Sara’y1 ziyaret etti§i sahnede ikili konusurlarken kamera genelde sabittir. Harry ve
Marion’in uyusturucu aldiktan sonra baglarini bir araya getirip uzandiklari sahnede ise

kamera 360 derece donerek ve giderek uzaklasarak ikiliyi ¢eker.

Ayna cogu filmde farkli bir kamera acist islevi goriir. Bu filmde de Sara’nin
saglarin1 boyattig1 sahnede benzer bir kullanim vardir. Kamera Once Sara’nin sag
arkasindadir sonra soluna gecerek biitiin sahne ayna araciligi ile aktarilir. Aynaya bakan

ikilinin yiiz ifadeleri ayna araciligi ile izleyiciye gosterilir.

3.1.2.7 Oyuncu Kullanimi

Filmde anlatilan 6ykii temelde bir ailenin hikayesini sert, elestirel bir tslupla
anlatilmaktadir. Oziinde bir aile dramasi olsa da Amerikan toplumundaki sosyal sorunlar
lizerine bir sOylemi vardir. Toplumdaki aile kavrami, uyusturucu meselesi, yaglilarin
toplum hayatindaki yerleri konularinda gercek¢i ve carpici bir bakis agisina sahiptir.
Izleyicide istenen etkinin uyandirilabilmesi igin oyuncu se¢imi filmin meselesini

anlatmada 6nemlidir. Oykiide yaratilan karakterleri filmin carpic1 diline uygun sekilde
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canlandirilacak oyuncu kullanimi film i¢in 6nemlidir. Bu baglamda y6netmen profesyonel
oyuncularla ¢aligmay1 tercih etmistir. Ellen Burstyn, Sara Goldfarb roliinde inandiricidir ve
izleyiciyi yakalamay1 basarir. Amerikan toplumundaki biitiin giin televizyon izlemekten
baska bir sey yapmayan yaglilar1 gercekei bir sekilde perdede yansitmistir. Karakterin
filmin basindaki ve sonundaki hali diisiiniildiigiinde oyuncunun ge¢irdigi degisim
sarsicidir. Burstyn, filmdeki roliiyle 2001 Akademi ve Altin Kiire Odiilleri’nde En Iyi
Kadin Oyuncu dalinda aday gosterilmesinin yaninda ¢ok sayida festivalde de bu &diilii

almistir.

Filmin gen¢ oyuncular1 Jared Letto, Jennifer Connelly, Marlon Wayans
karakterlerindeki degisimleri yansitmakta basarili performans gostermislerdir. Filmde
deginilen temalardan biri de kusak ¢atismasidir. Geng ve yash kusak arasindaki kopukluk
Harold ve Sara arasindaki iliskide carpict bir sekilde ortaya konmustur. Marion’un ailesi
ile olan tiim iligkisi para iizerine kuruludur. Ailesinin paray1r kesmemesi i¢in istemedigi

halde terapistini gérmeye gider.

3.1.2.8 Kurgu

Film temelde farkli karakterin aym1 zamanda gecen hikayelerinin anlatilmasi
vardir. Yaz bolimiinde bir yanda Sara’nin hikayesi diger yanda ise oglu Harry’nin,
Harry’nin kiz arkadas1 ve Harry’nin arkadasinin hikayesi vardir. Filmin ikinci boliimiinde
ise bu ikili yap1 yerini dortlii yapiya birakir ve film dort farkli karakterin benzer halleri ile
biter. Filmdeki bu yap1 geregi filmde yogun bir sekilde paralel kurgu kullanilmigtir. Sara
ilgili bir sahneden sonra Harry ile ilgili bir sahne ve tekrar Sara ile ilgili bir sahne gelmekte

ve bu sirali anlatim film siiresince devam etmektedir.

Filmde geriye sicrama (flashback) bir kere kullanilmistir. Uyusturucu isinden iyi
para kazanan Tyrone kiz arkadasi ile birlikte oldugu giin annesini hatirlar. Sahnede kosarak
bir eve giren kiiciik bir ¢cocuk goriiriiz. Cocuk bir siire kostuktan sonra eve girer, annesini

kucaklar ve ona soyle der: “Anne bir giin cok dnemli bir adam olacagim”. Anne de
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“Annesini sevmesinin yeterli olacagini” sdyler. Filmin ilk yarisinda olan bu sahne ile
Tyrone karakteri hakkinda daha fazla bilgi verilir. Harry ile konustuklar1 sahnelerin birinde
amacinin sokaklarda siirtmek oldugunu sdylemistir ve geriye sigrama sahnesinden sonra da
kiz arkadasina “kimseyi korkutmak istemedigini sadece normal bir yasam istedigini”

sOyler.

Ileriye sigrama (flash forward) kullanimi ise normal kullanimdan farkli bir sekilde
yapilmustir. Biifede atistirmakta olan Harry ve Tyrone un yanina bir polis oturur. Harry bir
an siparisini bekleyen polisten yaninda tasidigi silahini alir ve Tyrone ile birlikte polisle
dalga gecerler. Silahin1 geri almak isteyen polisin yere diismesiyle sahne kesilir. Bu aslinda
Harry’nin aklindan gecirdigi bir diisiincedir gercekte olmaz. Benzer kullanim Marion ile
Arnold yemek yerken goriiliir. Elini tutan Arnold’in eline masadaki ¢atali batirir. Fakat bu
da bir diisiinceden 6teye gitmez ve her ne kadar istemese de Arnold’in elini tutmasina izin

Verir.

Harry’nin uyusturucu aldiktan sonra evin penceresinden Marion’u bir iskelede
gormesi haliisinasyon olmakla birlikte film zamam sirasinda gerceklesmemektedir. Ote
yandan zaman olarak ge¢miste ya da gelecekte oldugu anlagilmasa da filmin ortasinda ve

sonunda yer alan haliisinasyon sahnesin gercek zamanda gerceklesmez.

Filmde kullanilan en temel gecis yontemi kesme olmakla beraber diger gecis
yontemlerinin 6rnekleri de s6z konusudur. Kararma ve agilma zamanlar arasi gegis igin
kullanilmigtir. Sara televizyon karsisinda uyuklarken kararma olur ve sahne Tyrone ile kiz

arkadaginin sevigsme goriintiileri ile agilir.

Harry’nin uyusturucu aldiktan sonra Marion’u iskelede gordiigii sahnenin sonunda
ses kopriisii (sound bridge) kullanilarak ger¢ek zamana geri doniis yapilir. Iiskelede Marion
ve Harry sahnedeyken kapi sesi gelir. Aslinda kapi sesi bir sonraki sahnedeki kapi sesidir.
Tyrone uyusturucuyu almis ve iceri girmektedir. Birinci sahne bitmeden ikinci sahnedeki
sesin duyulmasiyla iki sahne arasinda bir iligki kurulmus olur. Kapi sesiyle birlikte Harry

gordiigii haliisinasyondan uyanmistir.
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3.1.2.9 Yapum Siireci

Filmin prodiiksiyonunu Artisan Entertainment, Bandeira Entertainment, Industry
Entertainment, Protozoa Pictures, Requem for a Dream, Sibling Productions, Thousand
Words, Truth and Soul Pictures iistlenmislerdir.'® Ortak yapim olan filmin ag¢ilisinda
Artisan Entertainment ve Thousand Words yapim sirketleri yer almaktadir. Filmin tahmini

biitgesi 4,5 milyon dolardir.'®

Hollywood standartlarina gore diisiik biitgcesi olan film
Hubert Selby Jr. Ayni adli kitabindan uyarlanmistir. Yonetmen Darren Aronofsky filmin

senaryosunu Hubert Selby Jr. ile birlikte yazmustir.

Filmin yapim siirecinde birden fazla sirket yer almaktadir. S6z konusu sirketler
biiylik Hollywood stiidyolar1 arasinda yer almayan film sirketleridir. Filmin biitgesi de
dikkate alindiginda yapimcilarin pek ragbet etmedigi bir film oldugu sodylenebilir. Bu
tercihte filmin Amerikan toplumuna getirdigi sert elestirilerin etkisi olabilir. Toplumda yer
alan uyusturucu kullanimini ¢arpici bir dille anlatan film basta aile kurumu olmak tizere

toplumda yer alan degerler sistemini elestirmektedir.

182 http://www.imdb.com/title/tt0180093/companycredits (23 Temmuz 2009)
183 http://www.imdb.com/title/tt0180093/business (23 Temmuz 2009)
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3.2. TURK SINEMASI’NDAKI FORMALIST FiLM ORNEKLERI

3.2.1 Romantik

Yapim: Plato Film

Yonetmen: Sinan Cetin

Senaryo: Sinan Cetin, Galip Tekin, Giilin Tokat

Goriintii Yonetmeni: Rebekka Haas, Kamil Cetin

Oyuncular: Teoman (Gékhan-Cemil)

Okan Bayiilgen (Omer)

Yasemin Kozanoglu (Yasemin)

Yapim Yih: 2002

Vizyon Tarihi: 02.03.2007

Toplam Seyirci: 162.028

127



3.2.1.1 Konu

Film bir parti sahnesi ile baglar. Diigiinde annesini bagka bir adamla géren Gokhan
adami yaralar ve annesini bu davranisindan dolay1 affetmez. Gokhan’in kendisini
suclamasina dayanmayan annesi intihar eder. Annesinin Oliimii {izerine yatili okulda

okumak iizere evden ayrilir. Bu dramatik olaydan sonra 6ykii 17 sene sonrasina taginir.

Omer, Yasemin adinda hi¢ konusmayan bir kiza asik olur. Her giin bir otobiis
duraginda karsilasirlar ama hi¢ konusmazlar. Omer, kizi konusturmak icin tiirlii
saklabanliklar yapar fakat kiz1 konusturmay1 basaramaz. Arkadast Gokhan’dan kizin {inli
mafya babasi Mazhar Bey’in kiz1 oldugunu 6grenir. Durakta bekledikleri bir giin Omer
artik Yasemin’in konusturamayacagina ikna olmusken Yasemin konugsmaya baslar. Kizinin
Omer sayesinde konustugunu dgrenen Mazhar Bey kizinin Omer ile arkadaslik etmesine
izin verir. Yillardir konusmayan Yasemin Omer ile birlikte cok mutludur. Bu arkadasliga
Gokhan da katilir. Gokhan, Yasemin ve Omer’in yakinlasmasindan memnun olmasa da
bunu belli etmez.Yasemin babasmnin kendisi adina verdigi partiye Omer’i ve Gékhan’1 da
davet eder. Partide Yasemin’e siirpriz yapmak isteyen Omer, Yasemin’in c¢ocukluk
glinlerinden hatirladigr arabayr Goékhan’in da yardimi ile ona vermek ister. Gokhan
arabanin nerede oldugunu bilmektedir ve arabay1 ¢almasi igin Omer’i ikna eder. Liiks bir
villanin bahgesinde duran arabay1 ¢calmak igin iceri giren Omer polise yakalanir. Bir an i¢in
telasa kapilan Omer, polisi vurur, arabay:r alip kacar. Yasemin’e dogum giinii hediyesi
olarak arabay1 verir, fakat akli 6ldiirdiigii polistedir. Gokhan her yerde arandigini bir an
once yurtdisina kagmasii sdyler. Omer, Yasemin’e gitmek zorunda oldugunu sdyler ve

Gokhan’in verdigi paray1 alarak gider.

Yurtdisinda kaldign siire zarfinda Yasemin’e mektuplar gonderen Omer,
Yasemin’den cevap alamaz. Yasemin ise Gokhan ile nisanlanmistir ve evlilik hazirlig
yapmaktadir. Her nasilsa aranmadigini 6grenen Omer, iilkeye doner ve polis olmaya karar
verir. Ancak bu sekilde isledigi sugun vicdan azabindan kurtulacagini diisiiniir. Polis
olduktan sonra kendisine gizli bir gorev verilir. Unlii mafya babasi Mazhar Bey’i ve

yaninda calisgan Gokhan’in neler cevirdigini 0grenmektir yeni gdrevi. Mazhar Bey’in
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eglence mekanlarindan birine gittiginde Gokhan ve Yasemin’i goriir. Omer’i géren Mazhar
Bey, kizin1 konugmasina vesile olan Omer’i tamir ve Gokhan’a neden Omer ile birlikte
calismadigin1 sorar. Gokhan, iic yil sonra gelen Omer’i goriince sasirir. Gegen siire
zarfinda Mazhar Bey ile ¢aligmaya basladigini, Yasemin ile de evlenmek lizere oldugunu
sOyler. Yurt disinda oldugu siirece Yasemin’in gidisine ¢ok {iziildiigiinii, o glinlerde onun
yaninda oldugunu ve sonrasinda da yakinlastiklarmi sdyler. Yasemin ise Omer’in gelisi

karsisinda duygusal olarak bocalasa da Gokhan ile evlenmekten vazge¢mez.

Omer, gizli gorevi ile ilgili olarak kendisine verilen fotograflarda o6ldiirdiigii
polisin fotografin1 goriir ve adamin yasadigini anlar. Gokhan’1 takip eder ve Civi lakapli bu
adamla eski bir depoda konusurken goriir. Depo ¢ikisinda Civi’yi tutuklar ve tiim gergegi
Ogrenir. Gokhan’in Yasemin’den uzaklastirmak i¢in kendisine tuzak kurdugunu, Yasemin
ve Gokhan’in ¢ocukluk arkadaslart oldugunu &grenir. Yasemin ile Gokhan’in evlendigi
glin Mazhar Bey’e tim ger¢egi anlatmak i¢in gittiginde Civi tarafindan silah darbesi ile
bayiltilir. Civi, Mazhar Bey’i de yaralar. Gokhan ise Yasemin ile evlenmistir. Yasemin’i
uyutarak, Mazhar Bey’in bulundugu mekana gidip onu feci sekilde déver. Yasemin’in
yanina tekrar dondiigiinde ise ona bir siirprizi oldugunu sdyler ve kendisinin ¢ocukluk
arkadasi Cemo (Gokhan) oldugunu agiklar. Yasemin bu siirprize ¢ok sevinir. Gokhan,
Yasemin’in gozlerini baglayarak kendisi ile gelmesi i¢in onu ikna eder. Gittikleri yer
Omer’in 6niinden arabayr caldigi, Gékhan’m g¢ocuklugunun gectigi villadir. Civi de
tekerlekli iskemleye bagladigi, kafasindan yaralanan Mazhar Bey’i villaya getirir. Gozleri
kapali olan Yasemin’i villaya gotiiren Gokhan iceride tekerlekli iskemlede oturan yash bir
adam1 babasi olarak ona tanitir. Babasinin yillardir konusmadigini, baba ogul aralarinda
ikisinin anlayabildigi bir iletisim dili oldugundan bahseder. Babasi ve kendisi i¢in yillardir
bekledikleri giiniin geldigini, artik biitiin acilarinin dinecegini sdyler. Gokhan’in halinden
korkan Yasemin kagmaya caligsa da Gokhan onu siiriikleyerek iist kata gotiiriir. Gokhan,
yillar 6nce Mazhar Bey’in annesine bu sekilde zorlayarak tecaviiz ettigini, simdi siranin
kendisinde oldugunu sdyler. Tecaviize yeltense de Yasemin’e bunu yapamaz. O sirada
Civi, tekerlekli sandalyedeki, agz1 kapali Mazhar Bey’i igeri sokar. Gokhan, babasinin
onlinde Yasemin’i 6ldiirmek i¢in silahin1 dogrultur. Yasemin, Gokhan’a her seyi yanlis
anladigini sOyler. Annesinin ve Mazhar Bey’in birbirlerini sevdiklerini sdyler. Yasemin’in

sOyledikleri karsisinda sasiran Gokhan, Civi’den Mazhar Bey’in agzint agmasini ister.
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Mazhar Bey, annesinin aslinda Gokhan’in babasini (Sadun Bey) degil kendisini sevdigini
sOyler. Sadun Bey’i, kendisinden ayrilmak isteyen Gokhan’in annesi Asude’yi 6ldiirmekle
suglar. Gokhan, biitiin hayatin1 yanlis bir intikam {izerine kurdugunu anlayinca babasina
elindeki kuru siki tabanca ile ates eder. Bu sirada diger polislerle birlikte Omer, villanin
bahgesine gelir ve Gokhan’dan teslim olmasini ister. Ogrendigi gergeklerle yikilan Gokhan

villanin disina ¢ikar ve polisler tarafindan vurulur.

3.2.1.2 Oykiileme

Filmin basindaki parti sahnesi anahtar sahnedir. Film siiresince ¢ok sayida geriye
doniisle gonderme yapilan sahne Oykiiniin basladigi noktadir. Dramatik bir olay sonucu
annesinin babasini aldatmasina tanik olan Gokhan (Cemil) bu olaydan fazlasiyla etkilenir
ve annesini suglar. Oglunun kendisini su¢lamasina dayanamayan Anne intihar eder ve
Gokhan da bu olaydan otiirii babasinin da yonlendirmesi ile Mazhar Bey’i suglar.
Yonetmen bu dramatik sahneyi Gékhan’in goziinden izleyiciye gosterir ve izleyici de olay1
normal olarak Gokhan gibi algilar. Fakat bu sahnede yasananlarin Gokhan’in gordiigi gibi
olmadigi, Gokhan’in olaylar1 yanlis yorumladigi filmin finalinde ortaya ¢ikar. Filmin ayni
zamanda senaristi de olan yoOnetmen Oykiileme tekniklerinden “temel nitelikli eksilti”
olarak adlandirilan teknigi kullanmistir. Filmde gosterilen bir olayin aslinda gosterildigi
gibi olmadig1 tamamen farkli oldugu durumlarda kullanilir. Oykiiye gére Mazhar Bey
Asude’ye zorla sahip olmamakta, iki karakter birbirlerini sevmektedirler. Asude’nin
Oliimiine asil sebep olan Gokhan’in babasi Sadun’dur. Bu gergegi c¢ok ge¢ Ogrenen
Gokhan, bunu kaldiramaz ve polislere kurusiki silahini dogrultarak bir anlamda intihar
eder. Bu gercek film boyunca izleyiciden saklanir. izleyicinin filmin kotii karakterlerinden
olan Mazhar Bey karsisinda annesinin intikamini almak isteyen Gokhan’in tarafinda

olmasi istenmis ve bu sekilde izleyici hikayenin i¢ine ¢ekilmeye calisiimistir.

Temel nitelikli eksilti ile birlikte kullanilan diger yontem ise geriye doniis (flash
back) yontemidir. Filmin ana karakterinin ge¢miste yasanan bir olay1 kendisine takinti

haline getirmesi nedeniyle sik sik bu olaya geri doniis yapilir. Hikaye ilerledik¢e ortaya
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cikan her yeni durum bu olayla birlikte gosterilmistir. Bu olayin yaninda Gokhan ve
Yasemin’in cocukluk giinlerinden kalan hatiralara da siklikla basvurulmustur. Omer
karakterinin 6ldiirdiigiinii diisiindiigii polisin yasadigini 6grendiginde gergekleri 6grenmesi
de yine bu yontemle aciklanmistir. “Katil kim?” sorusunun arandigi polisiye, gerilim
tiirlinde filmin finalinde katilin kim oldugunu, cinayetleri nasil isledigini gostermek
amactyla kullanilan yonteme benzer bir kullanima basvurulmustur. Bu kullanimla
arasindaki temel fark ise bu tiir gerilim hikayelerinde genelde bir ya da birka¢ sahnede geri
doniis yapilarak olaylar gosterilir. Bu sekilde de filmin simdiki zamanda gegen anlatisi
aksamamis olur. Neden sonug iligkisi icerisinde yasanan olaylar izleyicinin kafasinda

olusturdugu sorular1 filmin sonunda geri doniis yontemi ile aciklar.

Filmde kullanilan &ykiileme tekniklerinden biri de filmdeki ana karakterin kim
oldugu sorusu iizerine kurulmustur. Yasemin ile Gokhan’in evlenmesine kadarki gegen
siirede filmdeki ana karakter Omer’dir. Kiza asik olan, polisi dldiiren, yurtdisina kagan,
arkadas1 tarafindan kandirilan, asik oldugu kizdan uzak olan Omer’dir. Gokhan ise filmin
kotii adami1 konumunda, bir anlamda filmdeki ikinci karakterdir. Fakat, evlilikten sonra bir
anda hikaye Gokhan’in hikayesi iizerine yogunlasir, Gokhan ana karakter olur. Oykiiniin
doruk noktalarini iceren sahnelerinde Omer karakteri yer almaz, finalde Gokhan’i
tutuklamak {izere olaylarin gegtigi villaya gelir. Finalde ortaya cikan gerceklerle filme
biitiin olarak bakildiginda ise hikayenin bagindan itibaren Gokhan’in hikayesi oldugu
anlasilir. Oykiideki karakterlerle olaylarla ilgili bilgilerin saklanarak yeri geldiginde

aciklanmasi ile filmin yapis1 kurulmustur.
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3.2.1.3 Mekan Kullanimi

Filmde kullanilan mekanlar ger¢ek mekan izlenimi veren kurmaca mekanlardir.
Olaylarin gectigi ana mekan villadir. Mekanin diizenlenis bigimi, karakter mekan iliskisi
dikkate alinarak yapilmistir. Karakterlerin icinde bulunduklar1 ruh halleri dikkate alinarak
bulunduklar1 mekanlar olusturulmustur. Ev, ge¢cmiste mutlu olan bir ailenin evi olarak
simdiki zamanda ise yashh ve yalmiz bir adamin yasadigi kohne bir yer olarak
diizenlenmistir. Geriye doniislerin oldugu sahnelerde Gokhan ve ailesi mutlu bir sekilde
evlerinde yasamaktadirlar. G6khan’in annesini gordiigii andan itibaren ise ev onun igin bir
cehennem halini alir. Oykiiniin gegtigi simdiki zamanda, Gékhan intikamini almak igin eve

geldiginde ise ev kasvetli goziikecek sekilde diizenlenmistir.

Donem olarak evin diizenlenisi degisse de evin her halinden toplumun burjuva
kesimine ait oldugu anlasilabilmektedir. Anlatilarda mekan kullaniminin en énemli amaci
olan karakterin yagami hakkinda bilgi verme kaygisi filmde vardir. Mazhar Bey, iilkenin en
biiyiik eglence merkezlerinin sahibi bir mafya babasi olarak tanitilir ve filmde goziiktiigi
tiim mekanlar da sahip oldugu zenginligi gosteren mekanlardir. Omer’in gercekleri
anlatmak i¢in geldigi mekan, Mazhar Bey’in eglence mekanlarindan biridir. Kizinin
evlendigi giin striptiz yapan bir kadinla eglenen Mazhar Bey, Omer’e 6zel miilkiyet
konusunda degerli bilgiler verir. Omer’in yurtdisgindan doniip Gokhan ile karsilastig
eglence mekani da diisiiniildiigiinde filmdeki bu iki mekanin film i¢in olusturulan dekorlar

ve ger¢ek mekan izlenimi veren kurmaca mekanlardir.
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3.2.1.4 Ozdeslesme

Film izlemenin dogasindan kaynaklanan nedenle izleyici aksine bir caba
gostermedigi siirece karakterlerle farkli diizeylerde 6zdeslesme igine girer. Karakter
kahraman o6zellikleri ile donatilip kotli adamlarla miicadele ederse izleyici ister istemez
kahramanin yaninda yer alir ve onun basina gelen olaylar1 kendi basina gelmis gibi ilgiyle
izler. Tabi burada oyuncunun karaktere olan uygunlugu, inandiriciligi, oyun teknigi gibi
etkenler 6zdeslesmenin diizeyini belirler. Romantik filminde izleyici ilk basta Omer
karakteri ile kendisini dzlestirir ve Gokhan yiiziinden basma gelen olaylarda Omer’in
yaninda yer alir. Fakat Gokhan ve Yasemin evlendikten sonra filmin ikinci karakteri
konumunda olan Gokhan karakteri birinci karakter haline gelir ve izleyici Gokhan’in
hikayesini 6grenmeye baslar. Bu asamadan sonra ise izleyiciden Gdkhan karakteri ile
0zdeslesmesi beklenir fakat bu tam olarak ger¢eklesmez. Filmin kotii kisisi olarak tanitilan
Gokhan’mn bir andan annesinin intikamini almak isteyen birine doniismesi izleyicinin
sasirmasina neden olmakta ve beklenen o6zdeslesme gerceklesmez. Omer karakteri ile
gerceklesen 6zdeslesme ise filmin ilerleyen boliimlerinde Omer’in ikinci karakterlige
doniismesi ile yarim kalir. Hikayenin doruk noktalarinda Omer’in yer almamasmmn da

bunda etkisi vardir.
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3.2.1.5 Miizik Kullanimu

Miizik kullanimina yogun bir sekilde bagvurulmus ve miizigin filmin sinemasal
dilinde 6nemli bir yere sahip olmasi saglanmistir. Filmin basrol oyuncularindan birinin
sarkict olmasindan dolay1 ona ait sarkilara yer verilmesi, dramatik ve gerilimli sahnelerde
uygun miizigin kullanilmasi, ayrintilart oykii i¢cin 6nemli olmayan fakat bir sekilde
verilmesi gereken sahnelerde kullanilmasi gibi farkli amagclarla miizik kullanimina

basvurulmustur filmde.

Filmin miiziklerini Teoman ve Pamela Spence hazirlamistir. Ayrica Teoman’in
kendi sarkilarma da filmde yer verilmistir. Ornegin, Omer ve Yasemin karakterlerinin
tanistiklar1 durak sahnelerinde filmde Teoman’in “Sonbahar” sarkisi kullanilmistir. Sark:
sahneye uygun oldugu i¢in tercih edilmis, sahnenin diizenlenmesi de sarkinin sozlerine
uygun olarak yapilmisir. Filmde Teoman’in kendi sarkilarinin kullanilmasi hem sarkici
hem de oyuncu olan isimlerin oynadiklar1 filmlerde kendi sarkilarini sdylemelerine bir
ornek teskil eder. Fakat filmde sarkiyr Gokhan karakterinden degil de fon miizigi olarak

duyariz.

Omer karakterinin Tiirkiye’ye dondiikten sonra Gokhan ve Yasemin ilk
karsilastigi gece klubli sahnesinde sahnedeki sarkici parcayi seslendirirken sahnenin
dramatik yoniinli arttirmak i¢in romantik bir sarkinin se¢iminin yaninda yavaslatilmig
harekete de basvurulmustur. Bu sekilde karakterlerin o anki ruh halleri yapilan yakin
cekimle de desteklenerek seyirciye aktarilmak istenmistir. Sahnedeki duygusal durum

sarkinin sozleri ile iligkilendirilerek daha etkili bir hale getirilmeye calisilmistir.
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3.2.1.6 Sinematografi

Karakterlerin iclerinde bulunduklar1 ruh hallerini izleyiciye gostermek i¢in yakin
cekimlerden kacinmaz. Ozellikle Gokhan karakterinin gevresindekilerin yanindaki ruh
halini izleyiciye gostermek i¢in ¢ok sayida yakin ¢ekime basvurmustur. Filmin basindan
itibaren kullandig1 yakin ¢ekimlerle Gokhan karakterinin bir seyler ¢evirdigini, goriinen
kisiliginin arkasinda farkli bir kisi oldugunu izleyici bu yontemle anlatmak ister. Gokhan,
Omer ve Yasemin deniz fenerinin kenarinda bir battaniyeyi kafalarina g¢ekip
konusmaktadirlar. Omer, Yasemin’i dptiigiinde durumdan rahatsiz olan Gékhan yerinden
kalkar. Yonetmen ayakta duran Gokhan’1 yakin ¢ekimden gosterir. Bu sekilde izleyicinin

onun duygu ve diisiincelerini anlamasini ister.

Cerceve kullanimlarinda ise karakterleri i¢inde bulunduklar1 mekanla gostererek
karakterler hakkinda bilgiler verir. Sadun Bey, film siiresince evi ile birlikte gdsterilmis bu
sekilde ev ile karakter arasinda farkli bir iliski oldugu bilgisi verilmeye c¢aligilir. Aym
sekilde Mazhar Bey de eglence merkezlerinde, liikks villalarda gosterilerek sosyo-ekonomik

durumu hakkinda bilgi verilir.

Filmde sik¢a netlik- bulaniklik teknigi de kullanilmistir. Bu teknik cerceve
icerisinde bulunan kisilerden ya da nesnelerde birinin bulanik digerinin netlik gosterilmesi

ile izleyiciyi yonlendirmeye yarar.
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3.2.1.7 Oyuncu Kullanimi

Formalist anlatida filmde oynatilan oyuncunun oyunuyla 6n plana ¢ikmasi, filmi
alip gotirmesi tercih edilen bir durum degildir. Onemli olan anlatinin bigimsel
ozellikleridir. Bu nedenle oyuncu kullaniminda diger anlat: tiirlerinde 6zellikle kaginilan
abartili oyunculuga bile yer verdigi filmler vardir. Filmdeki oyuncu tercihleri bu bilgiler
1s181nda degerlendirildiginde formalist anlatiya uygundur. Gokhan ve Yasemin karakterleri
icin segilen Teoman ve Yasemin Kozanoglu profesyonel olarak oyunculuk yapmayan
isimlerdir. Filmin diger ana karakteri olan Omer’i canlandiran Okan Bayiilgen ise tiyatro
kokenli bir oyuncudur. Bu {i¢ farkli ismin ortak noktasi ise medyada taninan iinli kisiler
olmasidir. Bu nedenle ydnetmenin oyuncu sec¢iminde popiiler isimleri tercih ettigi

sOylenebilir.

Filmdeki yan karakterlerde profesyonel oyuncular yaninda amator isimlere de yer
verilmigtir. Burak Sergen (Mazhar Bey’in ge¢misteki hali) ve Semih Sergen (Mazhar
Bey’in simdiki hali) profesyonel isimler olarak dikkat c¢eker. Filmin goriinti
yonetmenlerinden biri olan Rebekka Haas, Gokhan’in annesini canlandirmistir. Sadun
karakterinin genclik ve yash halleri ise David Hemmings ve Hemmings tarafindan
canlandirilmistir. Her iki oyuncuda film siiresince konugsmadigindan dil konusunda dublaja

ya da alternatif yollara gerek olmamustir.
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3.2.1.8 Kurgu

Genel olarak filmlerde kullanilan kurgu anlayisi planlarin uzunluguna bagli olarak
degisir. Bunun yaninda nasil bir kurgu yapilacagina karar verilmesinde hikayenin zamansal
olarak dogrusal bir yapiya sahip olup olmadigi da 6nemli bir etkendir. Romantik filminde
hikaye dogrusal olmayip sik sik geriye doniisler igerdigi icin bu durum filmdeki kurgu

yapisini da belirler.

Filmde agirlikli olarak kullanilan gecis yontemi kesmedir. Kararma/Ac¢ilma’nin da
kullanildig1 sahneler vardir. Bu sahnelerde zamansal ve mekansal degisikligi belirtmek igin
kullanilmistir. Omer ve Yasemin’in tamistigi durak sahnelerinde her giin orada
konusmadan beklediklerini anlatmak i¢in giin gecisleri bu yontemle gosterilmistir. Filmin
hikayesinin 17 yil Once baslaylp filmin zamaninda devam etmesi de bu ydntemle

belirtilmistir.

3.2.1.9 Yapum Siireci

Film y6netmen Sinan Cetin’in sahibi oldugu Plato Film tarafindan yapilmistir.
Basta televizyon dizileri olmak iizere reklam dahil ¢ok farkli alanda faaliyetlerini yiiriiten
firma yonetmenin diger filmlerinin de yapimcilifini istlenmistir. YOnetmenin ayni
zamanda filmin yapimcisi olmasi yonetmene Ozgiirliik alani tanimis ve istedigi sekilde
filmi g¢ekmistir. Film ¢ekim asamasindan sonra post-prodiiksiyon asamasinda sorunlar
yasanmig, kimi sahneler tekrar cekilmistir. Filmin gosterim tarihi devamli olarak
ertelenmis hatta bir ara gosterime sokulmayacagi bile sdylenmistir. Ancak film iizerindeki

degisikliklerini tamamlayan yonetmen filmi vizyona sokmustur.

Yonetmenin filmde profesyonel oyunculuk yapmayan iki ismi kullanmasi bir risk
olarak diisiiniilebilir. Fakat filmin c¢ekildigi donemde her iki ismin de popiiler birer isim

olmalar1 filmin gise basarisinda etkili olabilecegi diisiiniilmiis olabilir. Ayrica filmin
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magazin dilinyasi tarafindan ¢okga kullanilan bir sahnesinde yine magazin diinyasinda yer
alan eski bir manken oynatilmistir. Filmin popiiler sinemanin araglarindan yararlantyor
olmasi filmin gisedeki performansinin tercih ettigi bicimle mi yoksa bu popiiler araglardan

mi kaynaklandigi kesin olarak anlagilamamaktadir.
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3.2.2 O Kadin

Yapim: Ahmet Celenk

Yonetmen: Korhan Bozkurt

Senaryo: Korhan Bozkurt

Goriintii Yonetmeni: Tolga Kutlar

Miizik: Sezen Aksu

Oyuncular: Selin Demiratar (Yesim)

Tardu Flordun (Okan)

Burak Hakk1 (Biilent)

Basak Sayan (Okan’in Esi)

Erol Giinaydin (Anlatict)

Nefise Karatay (Anlatici)

Yapim Yili: 2007

Vizyon Tarihi: 14.12.2007

Toplam Seyirci: 157.436
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3.2.2.1 Konu

Yesim isinde bagarili, hali vakti yerinde bir moda tasarimcisidir. Uzun zamandir
beraber oldugu Biilent ile evlilik planlar1 yapmaktadir. Fakat bu harika goziiken hayatin
arkasinda mutlu olmayan bir Yesim vardir. Isinde kazandig1 basarilar, Biilent ile iliskisi
ona eskisi kadar zevk verememektedir. Bu ruh hali icerisinde iken arkadaslar ile takildigi
mekanda Okan ile karsilagirlar. Miizisyen olan Okan’in farkli hal ve hareketleri Yesim’i
etkiler. Mekana daha sik gidip gelmeye baslar ve Okan ile aralarinda adi konmamis bir
iliski baslar. Bu karsilikli ilginin iizerine sosyal ortamlarinda tesadiifi sekilde
karsilagsmalar1 da aralarindaki etkilesimi arttirir. Okan’in Yesim’in evinin karsisina
taginmasi ise artik bazi kacinilmaz seylerin olacaginin isareti olur. Okan ile git gide

yakinlasan Yesim kendisine duygularini agiklayamasa da Biilent’den de git gide uzaklasir.

Artik komsu olan ikili her giin bir sekilde karsilagsmakta, birbirlerine kagamak
bakiglar atmakta fakat her ikisi de ilk adimi atmaktan ¢ekinir. Okan, Yesim’in
fotograflarini ¢eker; Yesim ise her firsatta onu gozetler. Bu karmasik duruma Yesim son
verir ve aralarinda beklenen iligski baslar. Bir siire flort ettikten sonra Yesim kendisi i¢in
dogru adamin Okan olduguna karar verir. Tam Biilent ile iligkisini bitirmeye, Okan ile
daha fazla yakinlagsmaya karar verdiginde Okan’in evli ve bir kiz1 oldugunu 6grenir. Bu
gergek karsisinda yikilan Yesim kendi ¢ocuklugunu hatirlar. Babasi da annesi ve onu bagka
bir kadin i¢in terk etmistir ve ebeveynleri ayrilan bir gocugun ruh halinin ne olacagini bilir.
Okan ise esiyle sorunlari olmasina ragmen evliligi bitirip bitirmeme konusunda karar
veremez. Bu durum karsisinda elleri kollar1 baglanan ikili eski partnerlerine geri donerler.
Yesim, Biilent ile evlenir. Bir siire her ikisi de isleri yoluna koymaya caligsalar da

basaramazlar.

Yesim, Okan’dan ayr1 kalmaya dayanamaz ve onu ziyaret eder. Okan da Yesim’in

gelisine sevinir fakat aniden bayilir. Apar topar hastaneye kaldirtlan Okan’in Sliimciil bir
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hastalig1 oldugu anlagilir. Yesim hastane bahgesinde beklerken kendi ¢ocuklugu aklina

gelir ve kendisinin simdi “O Kadin” oldugunu anlar.

3.2.2.2 Oykiileme

Filmin konusu sinemanin dogusundan beri islenen, ¢ok sayida farkl tiir tarafindan
kullanilmig bir konudur. Kavusamayan sevgililerin hikayesi. Konu siradan olmasina
ragmen yonetmenin farkli bir filme imza attig1 s6ylenebilir. Film diyalogsuz olarak, Sezen
Aksu sarkilar esliginde bir anlatima sahip. Karakterlerin neredeyse hi¢ konusmadiklari,
karakterlerin duygularina sarkilarin vesile oldugu bir filmdir. Bu farkli 6zelliklerinin

yaninda filmde anlatic1 kullanimina basvurulmasi da dikkat c¢ekicidir.

Filmde iki tane anlatict vardir. Geng bir kiz yazmak istedigi bir senaryo hakkinda
yash bir adamdan 6giitler alir. Bu 6giitler neticesinde anlatilmak istenen Oykiiniin detaylar
belirlenir ve yavas yavas ortaya senaryo g¢ikmaya baglar. Onlar yaratmak istedikleri
oykiideki olaylar ve kisiler hakkinda bilgi verdikge izleyici bu kisileri ve olaylar1 gormeye
baslar. Filmde 19 tane Sezen Aksu sarkisi bastan sona kullanilmistir. Anlaticilar her
sarkinin arasinda devreye girerek olan olaylar ya da olacak olaylar hakkinda kisa bilgiler
verirler, kisilerin davramislarinin, i¢cinde bulunduklari durumlarin nedenlerini agiklarlar.
Filmlerde anlatic1 kullanmanin eger bilingli olarak aksi amaglanmadig siirece en 6nemli
riski izlenen filmin bir film oldugu izleyiciye devamli olarak hatirlatilmasi ve izleyicinin
film kisileri ile 6zdeslesememesine neden olunmasidir. Filmde kullanilan bu ykiileme
teknigi filmin baglarinda ilgi ¢ekici gelse de film ilerledikge izleyicinin filmden kopmasina
neden olmaktadir. Izleyici pes pese Sezen Aksu sarkilarini dinlemek durumunda olmasinin
yaninda siirekli olarak devreye giren anlaticilarin anlattiklarina da dikkat etmek durumunda
kalir. Her sarki sonunda olan ya da olacak olaylarla ilgili agiklamalar yapan, anlatilanin
kurmaca bir dykii oldugunu devamli olarak hatirlatan anlaticilar bir siire sonra ¢ekilmez

olmaktadir.
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Filmde eksilti yontemine bagvurularak bazi bilgiler seyirciden saklanmistir. Yesim
ile Okan’mn filmin basinda tanistig1 sahnelerde Okan erkek arkadaslar ile takilan, yalniz
yasayan biri olarak tanitilmaktadir. Oysa ki Okan sorunlu bir evliligi ve bir kiz1 olan bir
erkektir. Bu bilgi seyirciye Yesim ile Okan arasinda ask bagladiktan sonra verilerek
seyircinin sasirtilmasi amaglanmistir. Yesim’in gegmisi ile bilgiler de geriye doniislerle

aktarilarak Yesim’in aldig1 karar rasyonellestirilmeye calisilmistir.

3.2.2.3 Mekan Kullanimi

Filmde ¢ok sayida dekor kullanimina basvurulmustur. Kullanilan i¢ mekanlar da
gercek izlenimi veren kurmaca mekanlardir. Mekanlarin diizenlenisinde karakterlerin
sosyo- ekonomik durumlari dikkate almarak olusturulmustur. Ornegin, hali vakti yerinde
olan Yesim ¢ok liikks bir dairede yasamakta, yasam bicimi olarak da toplumun iist kismina
yakin oldugu bilgisi verilir.

Filmdeki riiya ve hayal sahnelerinde ise karakterler gercek olmayan mekanlarda
goziikiir. Arkada siyah fonun oldugu bir oda, Yesim’in ailesini gordiigii ev 6rnek olarak
verilebilir. Bu mekanlar gercekiistii bir sekilde diizenlenmis, abartili oyunculukla
desteklenmistir. Bu dekorlar stiidyo ortaminda film igin 0zel olarak hazirlanmig

dekorlardir.

3.2.2.4 Ozdeslesme

Anlatic1 kullanimi1 sinemasal bir hikayede dis ses ya da i¢ ses olarak kullanildiginda
0zdeslesmeyi destekleyen bir tekniktir. Karakterlerden biri hikaye ile ilgili bilgileri
verirken kameraya bakmadan, ¢cogu zaman yalnizca konusarak verir. “O Kadin” filmindeki
anlatict kullanimi ise direkt olarak anlaticinin filmde goziikmesi seklindedir. Sik sik
hikayeye miidahale ederek izleyici yonlendirir. Izleyici bir siire sonra hikayeye miidahale
etmesinden hoslanmamaya baglar. Bu 0Ozelligin yaninda bir de anlaticinin hikayeyi

olustururken goziikmesi filmde anlatilanlarin kurmaca oldugunu izleyicinin kafasina
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yerlestirir. Bu agsamada filmin diger bir 6zelligi olan sarkilarla goriintiilerin birlestirilip
diyalogsuz bir sekilde anlattmi da devreye girince izleyici filmden kopar. Teknik
ozelliklerin bu sekilde 6n planda oldugu bir anlat1 da izleyici de ister istemez karakterlerle
ozdeslesemez. Ote yandan, filmdeki sarkilarin yerel izleyici agisindan herhangi bir
sarkidan farkli olmasi bir 6l¢lide izleyicinin karakterlerle 6zdeslesme igine girer. Filmdeki
sahneler sarkidaki sozlerle uyumlu olarak diizenlenmistir. Dolayisiyla izleyici yillardir
dinledigi, sevdigi sarkinin oldugu sahnelerde kendi hayatinda yasadigi olaylar1 aklina
getirerek karakteri i¢sellestirebilmektedir. Segilen sarkilarin her birinin popiiler birer sarki
olmasi, oOzellikle duygusal yogunlugun oldugu sahnelerde izleyici filmin igine
cekilebilmistir. Fakat bu durum hikaye ya da oyuncudan ¢ok se¢ilen miizik araciligi ile

gergeklesir.

3.2.2.5 Miizik Kullanimi

Filmde Sezen Aksu’nun farkli donemlerinde sdyledigi 19 farkl sarki kullanilmastir.
Her bir sarki basindan sonuna birer defa calinarak kullanilmigtir. Secilen sarkilarla
goriintiiler arasinda benzerlik kurulmus, hatta sarkinin sozlerinde yer alan kimi hareketler
sarkinin klibi ¢ekiliyormus gibi canlandirilmistir. Secilen sarkilar agirlikli olarak sanat¢inin
slow parcalar1 arasindan se¢ilmistir. Anlatilan hikayenin de temelde melodrama yaslanan

bir hikaye olmas1 bu se¢imde etkili olmustur.

Miizik kullaniminin diger filmlerden farki, hikayenin olusturulmasi ile miiziklerin
secilmesi ayni anda olmustur. Secilen sarkilarla anlatilan hikaye arasinda paralellik
kurularak filmdeki yap1 ortaya c¢ikmistir. Bir sahnede kullanilan sarkinin sozleri ile
oyuncunun hareketleri arasinda benzerlik kurulmustur. Yonetmen, Bozkurt, bu durumu su

sekilde agiklamaktadir:

“Benim ciimlem, Sezen Aksu sarkilarindan bir hikaye olusturdum...
Sarkilar bana ne anlattiysa, ne hissettiysem onu yazdim ve cektim. Boyle
yapmasam zaten bir farki olmazdi. Klasik bir hikaye yazar, Sezen Aksu’dan

film miiziklerini alirdim. Ama o zaman ciimlem su olurdu: Ben bir hikaye
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yazdim, film miiziklerini Sezen Aksu yapti. Dikkat edin ben sunu diyorum:

Sezen Aksu sarkilarin bir araya getirdim ve bir hikaye yazdim.”

3.2.2.6 Sinematografi

Film Sezen Aksu sarkilari esliginde ilerleyen bir hikayeye sahip oldugundan ve 19
farkl1 sarkinin bastan sonra farkli sahnelerde kullanilmasindan dolay1r bu sahnelerde
sinematografik ozellikleri farklilasir. Normal sartlarda sahnede anlatilmak istenene gore
sinematografik ozellikler se¢ilir ve bunlar desteklemek i¢in miizik kullanimina bagvurulur.
Bu filmde ise once ya da hikaye ile aym anda miizik belirlendiginden o sahnedeki
sinematografik o6zellikler o sarkinin tiirline bagl olarak secilmistir. Hizli ritmi olan

sarkilarin kullanildig1 sahnelerde kamera hareketli iken slow sarkilarda kamera sabittir.

Filmde kullanilan kameralar Arri 435/535, Arrifex SR3 Advanced’tir. Filmde 16

ve 35 mm negatif film kullanilmustir.'™*

Cekim olgekleri arasinda yakin ¢ekime sik¢a bagvurulmus, bazi sahnelerde yakin
cekim fazlalagtirnlmis yiiz ¢cekimden daha da detaya gidilmistir. Karakterlerin iginde
bulunduklar1 ruh halini izleyiciye gostermek icin ¢ok fazla yakin c¢ekime
basvurulmustur.Bu sekilde seyircinin karakterlerle dzdeslesmesi amaglanmistir. Ozellikle
Yesim’in Okan ile iligkisinin gelecegi ile ilgili karar vermesi gereken sahneler kullanilarak
karakterin o andaki ruh halini anlamasi istenmistir. Yakin ¢ekimin yaninda {ist ve alt acilt
cekimlere de basvurulmustur. Nesnelere dikkat cekmek i¢in bazi sahneler ayrinti ¢ekimde

kullanilmastir.

Efekt kullanimi agisindan filmde farkli 6rnekler vardir. Yesim karakteri sahnedeki
sarkinin sozleri ile uyumlu bir sekilde evindeki esyalara dokundugunda her biri aniden yok

olmaktadir.

184 http://www.imdb.com/title/tt1092022/technical (15 Haziran 2009)
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3.2.2.7 Oyuncu Kullanimi

Oyuncular profesyonel oyuncular arasindan se¢ilmis, ana karakterlerin hepsi filmin
cekildigi donemlerde popiiler isimdirler. “Yesim” karakterini canlandiran Selin Demiratar,
genglik dizileri ile basladig1 kariyerini “Ac1 Hayat” ve “Adanali” gibi televizyon dizileri
araciligi ile devam ettirmis, bu diziler araciligi ile popiiler bir isim haline gelmistir. Tardu
Flordun, donemin en ¢ok izlenen televizyon dizilerinden biri olan “Binbir Gece” de, Burak
Hakki ise yine donemin popiiler dizilerinden olan “Dudaktan Kalbe” deki basrol
oyuncular1 arasinda yer alir. Anlatici roliindeki Erol Giinaydin yillardir sinema filmlerinde,
televizyon dizilerinde ve tiyatro oyunlarinda oynayan bir oyuncudur. Diger anlatici olan
Nefise Karatay ise mankenlikten televizyon diinyasina ge¢mis bir isimdir. Yan

karakterlerdeki isimler de yine televizyon diinyasindan taninmis isimlerdir.

Filmde diyalogsuz anlatimin benimsenmesi sonucu oyuncular filmde jest ve
mimiklerinin 6n planda oldugu bir oyunculugu benimsemislerdir. Duygusal sahnelerde
abartili bir oyunculuk tercih edilmig, hayal sahnelerinde ise abartinin dozu iyice

arttirilmastir.

3.2.2.8 Kurgu

Filmde en ¢ok kullanilan kurgu hareketi kesmedir. Ozellikle hizli sarkilarin yer
aldig1 sahnelerde planlar ¢ok kisa tutularak ¢ok sayida plan pes pese gosterilmistir. ilgi

odagini goriintiide tutmak ve filmin ritmini devam ettirmek icin sik¢a kullanilmastir.

Filmde boliinmiis ekran uygulamasina da sik¢a bagvurulmustur. Ekranin birden
fazla parcaya boliinerek farkli sayidaki karakterin ayni anda gdsterilmesi genelde
televizyonda kullanilmasina ragmen filmde cesitli kullanimlari mevcuttur. Ornegin,

Yesim’in isi ile ilgili bilgi vermek amaciyla kullanilan defile sahnelerinde ekran boliinerek
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farkli sayidaki karakter ayni anda gosterilmistir. Filmin gercekligi sunus bicimi ile ilgili

olan bu tercih anlatimi desteklemek amaciyla kullanilmistir.

Filmde geriye doniislere de sik¢a basvurulmustur. Yesim karakterinin ¢ocukluk
zamanindan hatirladig1 olaylar geriye gidilerek gosterilmistir. Bu sahneler farkl
sinematografik Ozellikleri ile dikkat c¢ekmektedir. Bu gegislerde genelde kesmeye

bagvurulmustur.

3.2.2.9 Yapum Siireci

Filmin yapimcist olan Ahmet Celenk televizyon diinyasina is yapan bir yapimcidir.
“Videotek™ adindaki sirketi ile tanitim ve reklam filmleri, diziler, televizyon programlari
yapmaktadir. 1997 yilinda kurulan sirket bunlara ek olarak organizasyon, yonetim
danismanligi, kamuoyu arastirmaciligi, televizyon kurulus ve isletmeciligi konularinda da

faaliyet gostermektedir.'®®

Bu film yapimciligini iistlendigi ilk sinema filmidir. 2002°de
yonetmenligini “Videotek”in diger ortagi olan Ismail Umag’in iistlendigi “Sari
Gelin/Ermeni Sorunun I¢ Yiizii” adli belgeselin yapimciligini iistlenmistir. Bu belgesel
disinda “Teror”, “Merter” ve “Deprem” belgesellerinin de yapimciligini iistlenmistir.
Yonetmenin yapimci destegini alabilmesi i¢in anlatmak istedigi hikayenin yaninda, filmde
cok onemli bir yer tutan Sezen Aksu sarkilarinin filmde kullanip kullanilamayacagi sorusu
yapim siirecindeki en dnemli soru olmustur. Nitekim Sezen Aksu bdyle bir projede yer
almay1 kabul ettikten sonra filmin yapimi giindeme gelmistir. Yonetmen de filmle ilgili
verdigi roportajda filmle ilgili olarak “Sezen Aksu sarkilari disinda sarkilarla ben

yapamazdim ancak baska biri baska sarkilardan da bdyle bir hikaye cikarabilirse sevinerek

izlerim”'® diyerek Sezen Aksu isminin film i¢in ne kadar 6nemli oldugunu belirtir.

Filmin yapimcisinin televizyon diinyasindan bir sirket olmasi diger alanlarda

faaliyet gosteren sirketlerin son donemde Tiirk Sinemasi’na gosterdigi ilgiye Ornektir.

185 http://www.videotek.com.tr/links/kurumsal.php (16 Agustos 2009)
186 Korhan Bozkurt Réportaji, 2007, www.sinema.com (15.06.2009)
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Televizyonda yaptig1 projeler araciligiyla halk tarafindan taninan isimlerin sinema
filmlerinde yer almasi 90’larin basindan itibaren sinema sektdriinde sikg¢a goriiliir hale
gelmistir. Televizyondaki dizi ve programlar araciligiyla taninan isimlerin bu taninirhig

televizyon izleyicisinin yapilan filme ilgi duymasini saglamak i¢in kullanilmaktadir.
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4. KLASIK ANLATI VE YAVUZ TURGUL SINEMASI

4.1 KLASIK ANLATININ OZELLIiKLERIi

Klasik anlati, sinemanin varolusundan itibaren en ¢ok kullanilan anlat1 bi¢imidir.
Bu yoniiyle uzun yillar sonucunda ortaya ¢ikmis bilgi ve birikimin bir iirlintidiir. Klasik
anlat1 sinemasinin en belirgin 6zelligi uylasimlara dayali olmasidir. Klasik anlati sinemasi
gerek icerik gerekse bigcim agisindan varolan uylasimlarin siki bir uygulamacisi ve
dolayisiyla pekistiricisidir. Ancak bundan 6nce bu uylasimlarin yaraticisidir. Uylagimlar;
Oteden beri gelen, toplumsal olarak iizerinde fikir birligine varilmis, kamunun goriisii
haline gelmis degerler, normlar, adetler, gelenekler ve anlatimi sekillendiren yontemler,
kurallar dizisidir. Klasik anlati sinemasinin Oykiileme diizeyinde dayandigi en eski
uylasim, Aristoteles’in “Poetika”da kurallarin1 tanimladigi iki bin yillik bir gegmisi olan

“klasik dramatik yap1”dir."®’

Klasik anlat1 sinemasinda oyun, olaylar1 serim diigiim ve ¢6ziim olmak {izere ii¢
boliim halinde sunar. Oyunda tiim olaylar, bu {i¢lii i¢inde ele alinarak izleyiciye gosterilir.
Bunlar; sahnede olmayan olaylar hakkinda seyircinin bilgilendirilmesi asamasi (serim),
kahramanin razi olmayacagi durumun ortaya ¢iktigi, dolayisiyla kahramanin kiskirtildigt
¢cOziimslizlik/catisma asamasi (diigiim) ve diigiimlerin ¢6ziildiigii sonu¢ asamalaridir.
(¢oziim)."™ Farkli bir deyisle, serim bolimiinde bir denge vardir. Diigiim bdliimiinde

denge bozulur ve ¢oziim bdliimiinde ise denge tekrar saglanir.

Oykiileme diger adiyla dramatik yapi, klasik anlatinin temel taslarindan biridir.
Tamer Baran, dykiilemeyi su sekilde aciklar: “Oykiileme sadece dram olusturmak degildir,
bir seyi dramatize etme sanatidir. Karakterleri tanitirken aralarindaki iliskileri anlatirken,

filmin dykiisiinde olup bitenleri aktarirken dykiileme tekniklerini kullanirsimiz. Oykiileme

7 Oluk, s5.77-78 .
138 Sevda Sener, Yasamin Kirilma Noktalarinda Dram Sanat, Istanbul: Dost Yaynlari, 1996, s.20.
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araciligiyla yapitinizi derinlestirir, kisisellestirir, ona degisik bir lezzet, bir siir, hatta sihir

e e . 189
katabilirsiniz.”

Klasik sinemada ¢ogunlukla yaratilan izlenim “Oykii”niin kendini anlatmasi ve
anlati ile anlatimin hem nétr hem de saydam olmasidir. Bakis agisi ¢ekimleri ile bilgi(lilik),
kendilik bilinci ve iletisimsellik film tislubu ve entrika insasinin zaman, uzam ve anlati
mantigini yiiriitmesine dayanir. Film kahramanlariyla 6zdeslesme ise bilginin bu sistematik
sinirlandirimasi yoluyla yaratilir.'”® Klasik anlatime1 Hollywood Sinemasi’nda iislup (tarz)
anlatima tabi olmak zorundadir. Cekimler, 1siklandirma ve renk, dikkatleri kendi tizerlerine
kurgudan, sesten ve mise-en-scene’den daha ¢ok ¢ekmemelidirler; aksi halde ‘bigimsel’
Ogelerin 0ne ¢ikmasi, anlatimin gerceklik duygusunun zarar gérmesi s6z konusudur. Biitiin
bu terimlerle isaret edilen ogeler, nihayetinde gergekeilik (duygusu) iiretmekle
gorevlidirler. Gerek zaman gerekse mekan igindeki siireklilik sayesinde belirsizligin
ortadan kaldirilmasi, gerceklik izleniminin yaratilmasi sarttir bu sinemada. Seyirci,
kendisinin belli bir zaman ve mekan i¢indeki konumunu bilmeli, bu konumunu anlatilanin
zamansal sirasiyla ve mantigi ile ilintileyebilmelidir. Anlatimin ve karakterlerin biricik

hedefi gergeklige yonelmektir bu anlamda.""

Klasik anlatidaki dil ve {tslup aciklayici, izah edici, karanlik, bulanik yan
birakmayan bir anlatimi destekler. Plot’u tasiyan gostergeler, secilmis, belli motiflerle
yiiklenmislerdir; diyelim ki bir kars1 sinemada, bir avantgard sinemada gostergeler, kodlar1
cok diizlemli anlama ¢abalariyla ¢oziilmeyi bekleyen birer bilmece olustururlarken, klasik
sinema, gostergeleri, izleyiciyi 0ykii boyunca destekleyen, yiizeyde kodlanmis araglara
dontistiirmiistiir. Solmus bir ¢igegin bu sinemada yitirilmis bir agk, tiikenmis bir hayat

disinda bir kod igermesi imkansiz gibidir. 192

Klasik anlatidaki 6zdeslestirmede seyirci olaylarin akigina kendini kaptirip olaylar
ve karakterlerle 6zdeslesir, zihinsel faaliyeti bir kenara birakarak karakterler ile duygusal
bir temel {izerinde kurulan bir yasant1 birligine girer. Seyirci doruga dogru yiikselen bir

gerilimle baska bir hayatin i¢inde yer alarak doruk noktasiyla birlikte baslayan son

18 Tamer Baran, “Oykiileme Denen Sihir”, Popiiler Sinema Dergisi, say1.71, (Subat2001), s.93.
190 13:1 0
Bilgig, s. 141.
1 Veysel Atayman, Siddetin Mitolojisi, Istanbul: Don Kisot Yaynlari, 2005, 5.284.
192 Mutlu, Parkan, Brecht Estetigi ve Sinema, Istanbul: Don Kisot Yaymlart, 2004, s.13.
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boliimde olaylarin ¢oziilmesiyle yapay olarak i¢ine sokuldugu gerilimden kurtarilarak

rahatlatilir.'”

Filmde izleyici her ne kadar karakterler birer kahraman olarak sunulmasa da
olaylarin akisi nedeni ile karakterlerle 6zdeslesme kurarlar. Fakat olaylarin devaminda
yiikselen bir gerilim olmadigindan bu klasik anlatidaki 6zdeslestirmeden farklidir. Bu fark
klasik anlat1 yapisinda bulunan eglendiricilik 6gesinden de kaynaklanmaktadir. Eglence ya
da hosca vakit gegirme, seyircinin yasadigi yasamdan uzaklasarak kisa bir siire de olsa

baska bir yasantinin i¢ine girmesi ve burada kendisini ve kendi sorunlarini unutmasindan

dogmaktadir.'

Ozdeslesmenin izleyici ile filmdeki karakter, olay ya da baska bir durumla
gerceklesmesi icin sahicilik en 6nemli unsurdur. Bu sayede dramaturji kurallarina gore
saglam kurulmus bir film, muhatab1 olan izleyiciyi, gercegi yasama konusunda ikna
edecek, baska bir kisinin kimligine biiriinmesini, kendi hayatinda olmamis bir olaya sahit
olmasini saglayacaktir. Yapmacik bir hareketin ise ikna edici giicli yoktur. Muhatap olan
izleyici, yapmacik oyun karsisinda izleyici ile 6zdeslesemez ve olaylardan alinmasi

gereken duyumlari alamaz.'”

Karakterler seyirciye birer kahraman olarak sunuldugunda ise 6zdeslesme daha
hizli olur. Kahramanin bir mite doniismesi i¢in izleyicinin film bittiginde kahramani
yasaminda deneyim alanina sokmasi gerekmektedir. Oykiinii izleyicinin yasami igin
onemli ve anlamli olmasi izleyiciden filme ydnelen bir yansimaya neden olur. Filmdeki
kahraman izleyicinin yasamindaki bir ¢eliskiyi, sorunu, ¢atismay1 ¢ozmek iizere gergek
yasam kosullarinda artik izleyici ile birliktedir. O yasami ve yasamdaki degerleri anlamhi
kilar. Izleyiciden kahramana dogru akip giden bu yansima izleyiciyi yeni davramslara, yeni
giidiilenmelere yoneltir. Bunun gerceklesmesi i¢in kahraman gereklidir. Kahraman tiim
engelleri yenmeli, her tiir giicliigiin {istesinden gelmelidir. Izleyicinin yapmay:

diislediklerini o ger¢eklestirmektedir.'”®

Klasik anlat1 iletisimsellik derecesi yiiksek olarak nitelendirilir ¢iinkii gorece

olarak daha az bilgi saklar. Bilgi verme konusunda isteklidir. Klasik anlat1 sinemasinin

193 parkan, s.31.
194 Parkan, s.31.
195 Kezban Giileryiiz, Tiirk Sinemasinda Uslubun Kokeni, s.54.
196 Biiker, s.143.
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Oonemli bir baska kurali da anlasilir olmak, hatta herkes tarafindan ve izlendigi an anlasilir
olmaktir. Anlasirlig1 saglamak icin izleyiciye gerekli bilginin zamaninda ve dogru nitelikte
verilmesi gerekir. Gerekcelendirmeler dyle yapilir ki aksi bi¢gimde bir davranigin miimkiin
olamayacag ya da aksi bir durumun gelisemeyecegi izleyici tarafindan kabul edilir.'”’ Bu
yap1 Ozdeslestirmeyi destekleyen bir 6zellige sahiptir. Anlasilir bir yapiya sahip olmak

izleyicinin filmi algilamasinda 6nemli bir etkendir.

Miizigin kullanimi klasik sinemada hikayedeki dramatik yapiy1 desteklemek i¢in
vardir. Ozellikle aksiyon sahnelerinde ve duygusal yogunlugun oldugu sahnelerde miizik
kullanimina bagvurulur. Fakat bu kullanim formalist filmlerde oldugu gibi yogun bir
sekilde kullanilmaz. Sahnelerde yaratilmak istenen duygulart izleyiciye hissettirmek,
izleyicinin filme olan ilgisini tutmak, hareketli sahnelerde heyecanmi arttirmak gibi
amaglarla kullanilir. Karakterlerin sahip olduklar1 duygusal durumlarla uyumlu bir sekilde
sahnede anlatilmak istenen olay gii¢lendirilir. Miizik kullanimi bu amaglarin yaninda
izleyicinin kurgu isaretlerini anlamamasi i¢in de tercih edilir. Klasik anlatida diger
unsurlarda oldugu gibi kurgu da anlatilan 6ykiiniin 6niine gecemez. Bir sahnede kullanilan

miizik izleyicinin dikkatini ¢ektigi icin sahnedeki kurgu hareketleri fark edilmez.

Klasik anlat1 sinemanin dogusundan giiniimiize kullanilan bir anlat1 bi¢imi oldugu
icin gecen ylizyildan fazla siirede teknik imkanlar acisindan basladigi noktadan farkli bir
yerdedir. Glinlimiiz sinemasinda teknik imkanlar etkin bir sekilde kullanilmakta, gorsel
efektler anlatima katkida bulunmaktadir. Dolayisiyla yiizyilin ilk yarisindaki bir filmle
ikinci yarisindaki bir film arasinda sinematografik 6zellikler agisindan 6nemli farkliliklar
bulunmaktadir. Kameralar, objektifler, ses cihazlar1 vb. gelisen teknoloji dogrultusunda
Onemli bir degisime ugramistir. Bu teknolojik degisimlere ragmen kameranin kullaniminda
pek bir fark yoktur. Klasik anlatida kamera miimkiin oldugu oldugunca orada oldugu
hissettirilmemesi gereken aractir. Ciinkii amag izleyicinin sadece nesneleri gozlemlemekle
yetinmesini saglamaki bu goriintiilerin belirli teknik uygulamalarin sonucu oldugu

gercegini gizlemektir. Bu yiizden kameranin varligimi hissettirecek dikkat ¢ekici kamera

97 Oluk, s. 99.
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hareketlerine basvurulmaz. Kameranin etkinligi ve bir olay1 sergileme big¢imi One

198
cikarilmaz.

Klasik anlatida standart kamera hareketi “izleme”dir. Kamera, tipki bir insanin,
eylem halindeki bagka bir insan1 gozleriyle takip etmesine benzer bir hiz ve aciyla
karakteri takip eder ki bu yontem anlatinin géze carpmamasini saglar. Yapilan uygulama
insan gdziliniin hareketini birebir taklit ettigi icin, izleyiciye ¢ok dogal gelmekte, karakteri
kendi gozleriyle, arada bir kamera yokmuscgasina izledigini sanmaktadir. Klasik anlati
sinemasinda goriis ekseninin yerin ylizeyine paralel oldugu, normal goriis perspektifi
kullanir. Dikey ve yatay eksende kaydirma yapilarak disavurumcu perspektifler
kullanilmaz. Goriintli dogal ufka paralel olarak olusturulur. Genellikle normal objektifle
cekim yapilir. Bi¢cim bozan seylerin birbirine gore oranlarimi degistiren objektifler

genellikle kullanilmaz.'”’

Klasik anlat1 sinemasinda ¢ekim oOlcekleri farkli sekillerde kullanilir. Sahnedeki
anlatilmak istenen duyguya ya da olay bagli olarak yakin ya da uzak c¢ekimler
kullanilabilir. Karakterin o anki ruh halini anlatmak i¢in yakin ¢ekim yapilarak yiiziindeki
ifadeye dikkat c¢ekilir. Yakin ¢ekimler karakter ile izleyici arasindaki &zdeslesmenin
saglanmasi ac¢isindan da oOnemlidir. Genelde yildiz bir isim olan bas karakter yakin
cekimler kullanilarak izleyiciye aktarilir ve izleyicinin bas karakterin basindan gegen
olaylar1 ilgiyle takip etmesi saglanir. Genel ¢ekimler sahnenin genel goriisiinii géstermek
amaciyla kullanilir. Diyalogun olmadigi, sahneler arasi gecin oldugu yerlerde kullanilir.
Insan figiirlerinin ¢ergevelenmesinde ise “amerikan plan” olarak adlandirilan diz iistiinden
kesme yapilarak olusturulan ¢ergeve ile gogiis ¢cekim (orta yakinlikta plan) arasinda kalan

diizeylerde cercevelenir.””

Oyuncu tercihlerinde klasik anlati filmleri profesyonel oyuncularla ¢alismay1 ve
filmlerin ana karakterlerin yildiz oyuncular tarafindan canlandirilmasini tercih ederler.
Seyirci yildiz oyuncuyu gordiigii an, onun film igindeki roliiniin ne olacagimi bilir ve
tanidik olanla 6zdeslesmek, yabanci olanla 6zdeslesmekten her zaman daha kolaydir. Bu

bakimdan yildiz, klasik anlati filmlerinin gii¢ aldig1 en 6nemli uylagimdir ve seyircinin

198 Oluk, 5.106
199 Oluk, s.110.
200 Oluk, s.115.
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oyuncular ile 6zdeslesme ve duygu birligi icine girmesinin garantisidirler.”®’ Yavuz
Turgul, “Fahriye Abla” filminden sonraki tiim filmlerinde Sener Sen ile calismistir. Sener
Sen Tiirk Sinemasi’nin yildiz isimlerinden biridir ve Tiirk izleyicisinin tanidigi, bildigi bir
oyuncudur. Sen, 70°li yillarda Ertem Egilmez’in genis kadrolu komedi filmlerinde,
80’lerde basroliinli oynadig1 toplumsal sorunlar1 hicveden filmlerinde ve Yavuz Turgul’la
cektigi filmlerinde izleyici tarafindan benimsenmistir. Giiniimiizde usta bir oyuncu olarak
kabul edilen Sener Sen’in bir filmde yer almasi seyircinin ilgisini ¢ekmekte ve filme
gittiginde kafasinda olusmus olan imaj sayesinde filmdeki karakterlerle hemen 6zdeslesir.
Ayse Oluk’a gore “bas karakter, izleyiciyi, pesinden harikalar diyarina stiriikleyen beyaz
tavsandir. Klasik anlati filmlerinin en Onemli bastan ¢ikaricisi bas karakterlerdir. Bas
karakterler 0ykiiniin temasina dair ahlaki degerlerin somutlastirilmasina, ilgi ¢ekici soru ve

sorulari ortaya atilmasina hizmet eden araglardir.”*"*

Kurgu filmin diger 6zellikleriyle beraber dykiiye hizmet eder ve 6n plana ¢ikmaz.
Klasik sinema, gerg¢ekci olma bi¢imindeki temel ilkeden uzaklasmamak i¢in anlatimin
mantik cizgisinden kopmamasina ve ille de sart olmamakla birlikte, kronolojik bir sira
izlemesine dikkat etmelidir. Bu noktada editing dedigimiz, planlari, sekanslari baglama
teknigi on plana ¢ikar. Bu mantiklilik ve siireklilik duygusunu saglayacak olan teknik arac,
kurgudur ciinkii; daha dogrusu kurgunun stratejisi. (Oyle ki, klasik sinemada, flash-
back’ler bile kronolojik bir sirayla baglanir birbirine, birinci geri doniis, zaman olarak
ikincisinden sonraki bir evreye ¢ok zor karsilik gelir. Geri doniisleri birbirine baglayan

295 Ali Ozgentiirk, kurgu dénemine ve her

nedensellik zincirinin anlasilir olmas1 sarttir.)
seyin kurguda ¢oziimlendigine ¢ok inanan bir yonetmen olmadigini belirtir ve su sekilde
devam eder. “Bazilarina gore kurgu bir filmi ikinci kez yaratir. Kurgunun 6nemini
elbetteki yadsimiyorum, ama benim igin aslolan filmin daha ¢ekim sirasinda saptadigim
ritmidir, tadidir. Bunu ¢ekim sirasinda yapamamissam, sonradan olmaz. Kurguda elde

edilecek zenginlikler vardir, ama bunlar temel yapiy1 degistirmez.”**

Klasik anlatimin izleyici {lizerinde hakimiyet kuran yapisi sahneleri parcalayarak

kurgulama 6zelliginden dogar. Klasik anlatida ¢éziimleyici kurgu kullanilir. Coziimleyici

21 Olyk, 5.82.

22 Olyk, 5.81.

203 Atayman, s.285.

204 Yeres, 65 Yonetmenimizden Yerlilik, Ulusallik, Evrensellik Geriliminde Sinemamiz, s.26.
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kurgu, izleyicinin neye dikkat etmesi gerektigine kisa ¢ekimler ve hizli kurgu araciligiyla
karar veren goriinmez bir tekniktir. Gorlinmezligi insan goziiniin dikkat etme, odaklanam
davranisin taklit etmesinden ileri gelir. Goziimiiz de- tipki bir objektif gibi- gelisen olayin
bizim i¢in Onemli noktasmna odaklanir, daha sonra bir baska noktasina odaklanir.
GoOzlmiiziin yaptig1r bu islemin sinemadaki karsilig1r ¢éziimleyici kurgunun bir sahneyi
cesitli ¢gekimlere bolen teknigidir. Coziimleyici kurgu, insanin gorsel algilama kurallarina

tipatip uydugu igin gériinmez bir tekniktir.**

Hollywood Klasik Sinemasinin 6nemli isimlerinden John Huston, “Ben kendi
filmlerimi kendim kurgularim ve bunu filmi c¢ekerken yaparim. Bagskalariin belki de
gerekli gorecegi sahneleri cekmeyebilirim. Kurgu benim ¢ektiklerimi bir araya getirmeye
mecburdur. Filmler kurgu odasinda yapilmaz. Kurgu filme yardim eder, ama bir film

kurguya indirgenemez.”*” diyerek kurgunun islevi hakkinda gériisiinii belirtmistir.

*% Oluk, s.124.
2 Yeres , Gostermenin Sorumlulugu 80 Diinya Yonetmeni, s.207.
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4.2 YAVUZ TURGUL FILMLERI

4.2.1 Fahriye Abla

Yapim: Kok Film

Yonetmen: Yavuz Turgul

Senaryo: Yavuz Turgul

Goriintii Yonetmeni: Cetin Tunca

Miizik: Attila Ozdemiroglu

Oyuncular: Miijde Ar (Fahriye Abla)

Tarik Tarcan (Mustafa)

Kadir Savun (Mustafa’nin Babasi)

Ihsan Yiice (Fahriye’nin Babasi)

Yapim Tarihi: 1984
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4.2.1.1 Konu

Fahriye Istanbul’un kenar mahallerinden birinde ailesiyle birlikte yasayan geng
bir kizdir. Mustafa, babasinin marangoz diikkaninda ¢alisan, haftaligin1 hala babasindan
alan gen¢ bir delikanlidir. Birbirlerini seven iki geng¢ gizlice “Biiyiilii Ev”’ de bulusup
asklari yasarlar. Fahriye’yi hamama gittigi bir giinde bir kadin goriip begenir ve ogluna
istemek tizere eve gelir. Hali vakti yerinde olan damadi kagirmak istemeyen aile Fahriye’yi
verir. Mustafa ve Fahriye “Biiyiilii Ev’de bulusurlar ve kagmaya karar verirler. Ayn1 giin
birlikte olurlar. Fahriye ayni giinlin aksami bohg¢asini hazirlamistir ve Mustafa’y1 bekler.
Fakat Mustafa gelmez ve Fahriye’ye tutku derecesinde bagli olan Mehmet ile bir mektup
gonderir. Haftaligin1t alamadigi igin gelemedigini bu durumda olan birinin kiz
kagiramayacagini anlatir mektupta. Mustafa’dan bekledigini bulamayan Fahriye esiyle
birlikte Erzincan’a gider. Gerdek gecesi intihar eder fakat basarili olamaz. Daha oOnce
biriyle birlikte oldugunu 6grenen kocast da Fahriye’yi evine geri gotiiriir. Ailesi ilk basta
tepki gosterse de durumu kabullenir. Mustafa’nin yakin arkadasi Giilay ile nisanlandigini
O0grenen Fahriye yikilir. Mustafa ile bulusurlar ve Mustafa nisan1 atip onla evlenecegine
dair Fahriye’yi ikna eder. Fakat Fahriye ile olan iliskisini 6grenen babasi eviyle,
diikkantyla kendisine gelen Giilay gibi bir kismeti kagirmamasi gerektigini aksi halde onu
evlatliktan reddetmekle kalmayip mirastan da mahkum birakacagini sdyler. Mustafa ile
Fahriye’yi biitiin mahalle 6grenir. Giilay, Fahriye’ye hesap sormak i¢in eve gelir ve iki
arkadas tartigirlar. Mustafa’nin kimi segecegi 6grenmek i¢in kahveye giderler. Mustafa
babasinin da kahvede olmasindan etkilenerek Fahriye’ye onunla evlenmeyecegini ve
ondan pesini birakmasini ister. Mustafa’dan bir kez daha beklemedigi cevabi alan Fahriye

dayanamaz ve Mustafa’y1 tornavida ile yaralar.

Fahriye i¢in hapishane giinleri baglar. Hapishanede ilk giin tamistigi Sevim ile
yakin dost olurlar. Sevim’in destegi ile daha 6nce ¢aligmamis olan Fahriye hapishanedeki
corap atolyesinde ¢aligmaya, kitap okumaya baslar. Ziyaretine gelen Mehmet’ten babasinin

delirip evden kagtigini, Mustafa’nin Giilay’la evlendigini O0grenir. Bu kd&tii haberlerin
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tistiine bir de hamile oldugunu 6grenir. Cocugu dogurmaya karar verir fakat bir kavga
sirasinda bebegini diisiiriir. Bu olayin {izerine Sevim’in de tahliye olmasi1 Fahriye’yi isyan

ettirir. Kalan giinlerini sakin bir sekilde gegiren Fahriye bir siire sonra tahliye olur.

Hapishane’den ¢iktig1 giin Mehmet onu kargilamaya gelir fakat Fahriye artik
mahalleye geri donemeyecegini farkli bir hayat siirmesi gerektigini anlatir Mehmet’e.
Biitiin giin Istanbul sokaklarinda dolasir tek basina, ne yapacagini bilemeden.
Hapishaneden tanidig: iki hayat kadinina rastlar ve geceyi onlarda gegirir. En kisa yoldan
para kazanmak igin kadilar hayat kadin1 olmasini &nerirler, Fahriye de kabul eder. ilk
ciktiklar1 gece bir bara giderler ve yanlarindaki erkeklerle muhabbet ederken Fahriye,
evden artist olmak i¢in kagan Giilay’1 goriir ve hemen oradan kacar. Hapishaneden ¢iktig:
giin kendisine adresini birakan Sevim’i bulur ve onda kalmaya baslar. Sevim’in kocasi ile
birlikte ziyarete geldiginde tanistigi Ustabasi Cemil sayesinde bir tekstil fabrikasinda is
bulur. Yeni hayatina ¢abuk alisan Fahriye bir giin fabrika ¢ikigina gelen Mehmet’ten
annesinin sokaga atilmak iizere oldugunu 6grenir. Annesini ve anneannesini de almak i¢in
mahalleye dondiigiinde Mustafa ile karsilagirlar. Mustafa’ya artik hicbir seyin eskisi gibi
olmadigini degistigini sOyler. Fahriye yeni bir eve taginir. Ustabasi ile de yakinlasmislardir.
Mehmet’den durumu 6grenen Mustafa, Ustabasi Cemil ile kavga eder. Fahriye bir kez
daha Mustafa’ya onu istemedigini, artik farkli biri oldugunu sdyler. Once sevdigi kadini
kaybeden, sonra karisi evden kacan Mustafa olanlarin sorumlusu olarak babasini1 gosterir.
Kahvede babasinin gozleri oniinde kendisini vurur. Mehmet hemen durumu Fahriye’ye
bildirir. Fahriye her ne kadar onu sevmedigini sdylese de hastaneye Mustafa’y1 gormeye
gider. Mustafa yine basladig isi bitirememis, kendini 6ldiirememistir. Kendisine evlenme
teklif eden Ustabasi’nin teklifini kabul etmez. Babasi tarafindan kovulan Mustafa ise her
seyi birakip Fahriye’ye gelir ve calistig1 fabrikada is bulmak i¢in Ustabasi Cemil’in yanina

giderler.

Yavuz Turgul filmin senaryosunu Ahmet Muhip Dranas’in aym adhi iinli
siirinden esinlenerek yazmistir. Filmin popiiler bir siirden esinlenerek yazilmis olmasi ile

ilgili olarak Atilla Dorsay sunlar1 sdyler:

“Halka mal olmus sanat yapitlarimin baska bir tiirde anlatima

doniistiiriilmesi hep bazi tehlikeler icerir. Ahmet Muhip Dranas’in ¢ok
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sevilmis “Fahriye Abla” siirinin sinemalastirilmasi da, bu tiirden bir is gibi
goziikiiyor. Siir, iistelik roman gibi daha belirli, daha somut bir malzeme
de icermez. Bir siirden yola c¢ikilarak yapilmis filmler alaninda “Fahriye

Abla”  Kkuskusuz diinya c¢agindaki sayih  6rneklerden  birini

olusturmaktadr. » %"’

Film donem itibari ile kadin konulu filmlerin revagta oldugu bir dénemde
cekilmistir. Filmde Fahriye karakteri ¢evresine karsi bir baskaldiris, kendini kanitlama
savasl i¢indedir. Bu tema o donemdeki filmlerde sik¢a kullanilan temalar arasindadir.
Kadimin 6zgiirliigl, kendi ayaklari lizerinde durmasi, aile baskisindan kurtulma i¢in verilen
miicadele cogunlukla islenen konular arasindadir. Siikran Esen, “80’ler Tiirkiye’sinde
Sinema” kitabinda film hakkinda su goriisleri dile getirir: “Filmde kadina gergek¢i ve
umutlu bir bakis vardir. Yiiklendirici ve yasama sevinci asilayan giizel bir film. Filmin bas
taraftaki usta ve akici anlatimi1 sonlarda bazi teklemeler gosterse de anlaminda ¢ok sey

o 208
yitirmez.”

4.2.1.2 Oykiileme

Filmde Tiirkiye’de bilinen en {inlii siir kisilerinden biri olan “Fahriye Abla”nin
hikayesi anlatilir. Hikayenin dramatik yapist kurulurken ilk yapilan degisiklik siirdeki
bakis acisin1 degistirmek olmustur. Siirde “Fahriye Abla” hakkinda verilen bilgiler bir
cocugun bakis agisinda anlatilirken filmde ise s6z konusu ¢ocuk kisisi filmdeki
karakterlerden biri haline getirilmis ve olaylar distan bakis yontemi ile anlatilmistir.
Siirdeki g¢ocuk, ailesi Almanya’ya gd¢ etmis, ninesi ile birlikte yasayan, filmin ana

karakterlerinden Mustafa’nin ¢iragi olan Mehmet karakteri olarak filmde sunulmustur.

Anlatidaki bakis agisimi degistirdikten sonra Turgul, siirin kaldig1 yerden kendi
hikayesini olusturmustur. Sevdigi adam tarafindan kandirilan bir mahalle kizi olan

Fahriye’nin bilingli bir bireye donilismesini gercekei bir dille anlatmistir. Fahriye’nin

27 Dorsay, 12 Eyliil Yillar1 ve Sinemamiz 160 Filmle 1980-90 Aras: Tiirk Sinemasina Bakislar, $.297.
298 Sitkran Kuyucak Esen, 80°ler Tiirkiye’sinde Sinema, istanbul: Beta Basim Yaym Dagitim, 2000, s.61.
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hikayesini aktarirken o donemdeki toplumun oOzelliklerini, toplum yapisinin bireyler
tizerindeki etkisini elestirel bir sekilde aktarmistir. Mustafa ve Fahriye’nin bir araya
gelememesini toplumsal nedenlere, aile ve toplum baskis1 gibi sosyal olaylara baglamigtir.
Ataerkil aile diizenin igerisinde hareket edemeyecek hale gelen bireylerin kendi yasamlari

hakkinda karar vermelerinin zor oldugunu ortaya koyar.

Dogrusal bir sekilde filmdeki olaylar neden sonug iliskisi igerinde siralanmustir.
Geriye doniis ve ileriye gidis yoktur. Fahriye karakteri basina gelen olaylar sonucunda bir
bilinglenme siirecine girer ve anlati boyunca Fahriye’deki bu degisim aktarilir. Fahriye
Once ailesi ile sonra da toplumla c¢atisarak hapishaneye diiser. Hapishanede baslayan
bilinglenme Fahriye’nin kendi ayaklar1 iizerinde durmasi ile son bulur. Izleyici filmin
basindan itibaren Fahriye’nin hikayesinin nereye dogru gidecegini merak eder. Film
stiresince Fahriye intihar etmeyi dener, hapishaneye diiser ¢cocugunu diistiriir, kotii yola

diismekten son anda kurtulur ama sonunda kendi ayaklari iizerinde durmay1 basarir.

Filmin basinda sevgili olan Fahriye ve Mustafa filmin sonunda yasanan
olaylardan sonra tekrar bir araya gelirler. Bu durum klasik anlatinin kapali yapisina 6rnek
olarak gosterilebilir. Klasik anlatiyr kullanan filmlerde filmin basindaki denge durumu
bozulduktan sonra yasanan olaylardan sonra denge tekrar kurulur. Bu yapisiyla klasik
anlat1 filmleri izleyici biitiinliik, tamamlanmiglik duygusu yasatir. Olay orgiisii ¢izgisi bir
noktada baslayip, bir ¢ember c¢izdikten sonra yine ilk nokta ile, baglangic noktasi ile
birlesir.** Fahriye, Mustafa’nin kendisini aldatmasi neticesinde onu vurmasimna ragmen bir

tiirlii ona duydugu asktan vazgegemez ve filmin sonunda Mustafa’y1 affeder.

Klasik anlatida dramatik aksiyonun akigini saglayan unsur, karakterle gereksindigi
sey arasinda bir engelin varligidir. Karakterin oniline ¢ikan engellerle olay Orgiistini
olusturur ve karakterin 6zelliklerinin ortaya ¢ikmasini saglar.”'® Mustafa ile Fahriye nin bir
araya gelmelerindeki engel Mustafa’nin babasidir. Oglu’nun Fahriye ile evlenmesini
istemeyen Baba karakteri ailesinin hali vakti yerinde olan Giilay’la evlenmesini
istemektedir. Babasina kars1 gelemeyen Mustafa da bu durumu kabullenmek durumunda

kalir. Fahriye’ye s6z vermesine ragmen onunla evlenmez ve onun hapse diismesine neden

209 Oluk, s.89.
20 oluk, 5.79.
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olur. Giilay ile evlenir fakat bir siire sonra Glilay evden kagar. Mustafa hayatindaki bu
olumsuzluklarin sebebi olarak babasini1 goriir ve babasina isyan edip intihar eder. Baba
karakterinin “engelleyici” kisi olarak kullanilmasi filmdeki olay 6rgiisiiniin olusmasinda
onemli bir unsur olmustur. Bu sayede Mustafa ile Fahriye’nin bir araya gelememe nedeni
olarak gercekei bir neden ortaya konmustur. Bu nedenin izleyici tarafindan mantikli olarak
algilanmasi i¢in de Mustafa karakteri filmin basindan itibaren babasindan korkan, kendi

ayaklar1 lizerinde duramayan bir karakter olarak ¢izilmistir.

Mustafa ile Fahriye i¢in ikinci “engelleyici” olarak Ustabast Cemil karakteri
ortaya ¢ikar. Babasinin isteklerine karsi koyamayan Mustafa bu sefer kendisi i¢in bir rakip
konumunda olan Ustabas1 Cemil ile miicadele eder. Bu miicadeleyi bilek kuvveti ile
kazanmis oldugunu diisiinse de Fahriye’den aldig1 tepki sonucunda basarili olmadigim
anlar ve intihar eder. Mustafa bir kez daha “engelleyici” ye kars1 kaybetmek iizereyken
Fahriye’nin hala onu sevdigini anlamasi ve hastanede onu ziyaret etmesi ile bu sefer
kazanmig olur. Bu iki durumda Mustafa karakterinin 6zelliklerinde fazla bir degisiklik
olmazken Fahriye gecirdigi degisimi tamamlamis ve kendi ayaklar1 {izerinde duran bir

birey haline gelmistir.

Klasik anlatida uygulanan oykiileme tarzinda “hazirlik” olarak adlandirilan teknik
seyircinin filmde anlatilan hikayenin ger¢ek¢i bir sekilde algilamasini saglamada
onemlidir. Filmde gerceklesecek bir olayin makul ve mantikli nedenlere dayaniyor olmasi
gerekmektedir. Olay Orgilistinde 6nemli bir yeri olan bir olaymn gercekci bir sekilde
sunulmasi 6nemlidir. Fahriye Abla’da karakterlerin hayatlarinda dramatik bir degisime yol
acan olay Fahriye’nin Mustafa’y1 tornavida ile yaralamasidir. Bu sahnenin planlanmasi
hazirlik uygulamasina Ornektir. Sahnede Fahriye ve Giilay, Mustafa’nin kimi tercih
edecegini 0grenmek i¢in kahveye gelirler. Mustafa, kahvede oturan babasinin da etkisiyle
Fahriye’ye onu sevmedigini, Giilay ile evlenecegini sdyler. Hayal kirikligina ugrayan
Fahriye ise Mustafa’y1 kahve tezgahinin lizerinde duran tornavida ile yaralar. Bu dramatik
sahnenin oncesinde olayda kullanilacak tornavidanin tezgah {izerinde durmasinin mantikli
bir nedeni olmalidir. Bunun i¢in de bu sahnenin 6niine bir hazirlik plant konmustur. Bu
planda kahvenin sahibi tornavida ile bir seyleri tamir etmektedir. Isi bittikten sonra da

tornaviday1 tezgaha birakir. Birakirken tornavida seyirciye gosterilir ve bir sonraki sahnede
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kullanilacagina dair bilgi verilmis olur. Bu plan sayesinde Fahriye tornavidayi alip
Mustafa’y1 yaraladigi zaman izleyici tornaviday1 nerden buldugu sorusunu sormaz ve olan
bitenle 6zdeslesmesini devam ettirir. Aksi durumda ise izleyici Fahriye’nin tornaviday1
nereden buldugu sorusunu kendisine soracak ve bu soru izleyicinin 6zdeslesme siirecini
engellemis olacaktir. Bu tarz hazirlik planlariin  kullanilmasi anlatilan hikayenin
inandiricilik  derecesini yiikselten planlardir ve klasik anlatida sik¢a kullanimina

basvurulur.

4.2.1.3 Mekan Kullanimi

Film Istanbul’un kenar mahallerinden birinde gegmektedir. Mahallenin ve orada
yasayan insanlarla ilgili Engin Ayc¢a su tespitleri yapar: “Ahsap evlerin yogun bulundugu
eski bir Istanbul semtinde baba baskisi altinda kisiliklerini ortaya koymakta giicliik ¢ceken,
gelecekleri lizerine kendileri karar veremeyen, onlara bu hakkin taninmadigi gengler,
erkegine bagimli, onun hizmetinde, ezilmis ev kadinlari, zamanlarinin bir bdliimiinii
kahvede pinekleyerek, iskambil oynayarak gegiren erkekler... Geleneksel deger yargilari,

cagimiz ayak uyduramayan, ahsap evler gibi onarim gecirmesi gereken bir toplumsal
»211

yapl.

Ayca’nin da belirttigi gibi mahalle ahsap evlerden olugsmaktadir. Filmin hikayesi
icin bu ahsap evler arasindaki en dnemli mekan filmde “Biiyiilii ya da perili ev” olarak
adlandirilan eski bir evdir. Fahriye ve Mustafa herkesten gizli olarak burada bulusurlar.
Fahriye evde her bulustuklarinda perilerin olduguna inandig i¢in korkar. Filmin sonunda
gecirdigi degisimden sonra yeni Fahriye’yi bu ev iizerinden tanimlar. Artik perilerin
olduguna inanmayan bir Fahriye vardir ve tiim korkularini bu “Biiyiilii Ev’e gdmmiistiir.
Bu sekilde Mustafa’ya artik karsisinda saf duygulari olan, birilerine bagimli olarak yasayan

kizin olmadigini bu sekilde anlatir.

2! Engin Ayca, “Fahriye Abla”, Videosinema, Ocak 1985 http:/www.iletisim.bahcesehir.edu.tr/arsiv/docs/20.pdf (15
Haziran 2009), s.17.
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Filmde mabhalle; aile ve ahlak degerlerinin tastyicisi olarak, geleneksel toplumsal
cinsiyet rollerinin siirdiiriilmesini saglayan ve bireyler ilizerinde baski olusturan mekan
olarak betimlenmistir. Kamusal ve 6zel alanin birbirinden keskin simnirlarla ayrildigi bu
mekanda, kadinlar dis diinyadan biiyiik 6l¢iide soyutlanmistir. Erkeklerin kahveye gittigi,
kadinlarin giinlerde bir araya geldikleri goriiliir. Ayrica kadinlar sik sik evin sinirlari iginde
goriintiilenir; bu sinirlar1 kismen asabildikleri tek yer evin pencereleridir. Dedikodu,
kadinlarin birbirleri iizerinde uyguladigi en 6nemli toplumsal baski araglarindan biridir.
Fahriye’nin 6zgiirliigiinii kazanmasi, mahallesiyle olan baglarim1 kopararak toplumsal

cevresini degistirmesiyle miimkiin olacaktir.”'

Fahriye’nin ailesine ait olan ev filmde kullanilan bir diger mekandir. Annesi,
babasi, anneannesi ve amcasiyla birlikte bu evde yasamaktadir Fahriye. Babasi emekli
olduktan sonra kardesi ile birlikte milli piyango bileti satarak evin ge¢imini saglar. Aileyi
evin icerisinde yemek yerken, Fahriye istenirken, Mustafa ile Fahriye’nin iligkisi oldugu
mabhalleli tarafindan 6grenildiginde babasi Fahriye’yi doverken goriiriiz. Evde ayrica
Fahriye’yi kendi odasinda gériiriiz. Uzerine uzanip gazetenin magazin sayfalarina baktigi

yatagi, arkasinda Mustafa’nin fotografini sakladigi komodini ile sade bir odadir.

Filmin diger 6nemli i¢ mekanlarindan biri hapishanedir. Fahriye, Mustafa’y1
tornavida ile yaraladiktan sonra hapse atilir ve detay1 filmde belirtilmeyen belirli bir siire
orada kalir. Hapishaneye geldigi ilk giin Sevim ile tanigir ve onun araciligi ile avluda volta
atmayi, atolyede ¢orap dikmeyi O0grenir. Avluda tutuklular bir duvarin dibine otururlar,
sohbet ederler, el isi yaparlar, kitap okurlar. Avlunun bu kdsesi onlar i¢in bir tiir bir araya
gelme yeridir. Kogus ise alth istlii yataklarin oldugu, cok sayida tutuklunun kaldigi yer
olarak gosterilir. Kogusta kalanlardan kendi mahallesi disinda da bir hayat oldugunu
Ogrenir Fahriye. Kumasini 6ldiiren ve o giinden sonra hi¢ konugmayan ¢ayci Yener’i, hayat
kadinlarinin diinyasini, bebegini diisiirmesine neden olan Fatma’y:1 tanir. Hapishanede

gecirdigi giinlerde artik birilerine dayanmadan yasamay1 6grenmesi gerektigini 6grenir.

212 yiiksel, s.60.
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4.2.1.4 Ozdeslesme

Klasik anlat1 yapisinda 6zdeslestirme, anlatimi giliglendirmek icin bagvurulan
yontemlerden biridir. Cogu zaman ana karakter iizerinden gergeklesen durum izleyici
filmin icine ¢eker. Karakterle farkli nedenlerden dolay1 6zdeslestirme kuran izleyici film
stiresince olaylar1 bu sekilde goriir. Filmde 6zdeslestirme “Fahriye” karakteri ilizerinden

gerceklestirilir ve izleyicinin filme odaklanmasi saglanir.

Filmde 6zdeslestirmenin yeteri kadar kurulamadigini belirten Ay¢a bu konudaki
yorumlarini su sekilde belirmektedir. “Film c¢ok profesyonelce g¢ekilmis, sevimli, akip
giden bir calisgma. Kendini c¢ok rahat seyrettiriyor ama insani ig¢ine almiyor,
duygulandirmiyor. Oysa filmde ¢ok duygulu olabilecek firsatlar az degil. Nedense tipki
reklam filmlerinde oldugu gibi ustaca seyircilere bir seyler aktariliyor, iyi bir sunus
yapiliyor, fakat kisilerle biitiinlesemiyorsunuz. Bunun bir yabancilagtirma etkisi olarak
bilin¢li yapildigin1 sdylemek de kolay degil. Ciinkii film buna uygun bir kurulus i¢inde
degil. "

4.2.1.5 Miizik Kullanimi

Filmin miizikleri yonetmenin sonraki filmlerinde beraber calisacagi Atilla

Ozdemiroglu tarafindan yapilmistir.

Fahriye Abla’nin dykiisii Ahmet Muhip Dranas’in ayni1 adli siirinden esinlenerek
yazilmistir. Bu baglamda filmin dogal miizigi Ozdemir Erdogan tarafindan seslendirilen
“Fahriye Abla” sarkisidir. Sarki filmde ¢ogu yerde kullanilmakla birlikte ozellikle
hapishane sahnelerinde yogunlukla kullanilmistir. Fahriye nin hapishanede gecgen giinlerini
hizli bir sekilde anlatmak i¢in yonetmen bu sahnelerde filmdeki sesi kismis ve miizik

calarken hapishanedeki yasami goriiriz. Bu kullanim klasik anlatida filmin olay orgiisti

213 Ayga, s.17.
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icerisinde Onemli olmayan fakat filmdeki gergeklik duygusunu bozmamak icin
gosterilmesi gerek sahneler i¢in kullanilan yontemlerden biridir. Bu sekilde hem filmin
sevilen miizigi bir kere daha izleyiciye sunulmakta hem de goreli olarak énemli olmayan

sahneler hizl1 bir sekilde izleyiciye aktarilir.

Filmdeki bir diger miizik kullanimi mahalledeki sahnelerdedir. Mahalledeki tek
diize yasama iligkin goriintiiler ve hep ayn1 big¢imde gecen zaman, saat tikirtilar1 esligindeki

sarkiyla desteklenir. Sarki sozleri de bu anlatimi destekler niteliktedir.*"*

Turgul,
mahalledeki yasami filmin basinda giin i¢in toplanmis kadinlart ve kahvedeki erkekleri
paralel kurgu ile gosterdigi sahnede betimlemeye calisir. Kadinlar evlerde vakit
gegirirlerken erkekler ise kahvede zaman 6ldiirmektedirler. Giilay karakteri aracilig ile de

bu diinyanin ne kadar sikic1 ve ayn1 oldugunu soyler.

Fahriye hapisten ¢iktiktan sonra tek basina Istanbul’da dolasirken Emindnii’ne
geldiginde fon miiziginin yaninda Ibrahim Tatlises’in “Ben Yetim” adli sarkis1 da
kullanilmigtir. Donemin popiiler miizigi olan arabesk miizigin temsilcilerinden olan
sarkinin filmde kullanimi mekani tanimlamak ic¢in kullanilmistir. Fon miiziginden ayri

olarak calan sarki Fahriye’nin bulundugu mekandan gelen bir miiziktir.

214 yiiksel, 5.94.
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4.2.1.6 Sinematografi

Filmin sinematografik oOzellikleri hikaye anlatimin1  destekler sekilde
diizenlenmistir. izleyiciyi filmin ilk dakikasindan itibaren anlatilan hikayenin icine girmesi
icin Once karakter ve mekanlar tanmitilir. Filmde genel olarak nesnel bakis agisi
kullanilmigtir. Oznel bakis agisinin Fahriye Erzincan’a gitmek iizere taksiye bindiginde
arkasinda kalan ailesini ve Mehmet’i arka koltukta oturan Fahriye’nin goziinden goriiriiz.

Ayni kullanima hapishanedeki diger mahkumlar gosterildiginde de bagvurulur.

Filmin olay orgiisii i¢ginde Oonemli yer tutan nesneler ayrinti ¢ekim kullanilarak
gosterilmistir. Fahriye’nin Erzincan’da intihar ettigi sahnede alig1 haplar ayrinti ¢cekim ile
gosterilerek aniden bayilmasinin sebebi bu sekilde anlatilir. Bir diger 6nemli olay ise
Fahriye Erzincan’da iken Mustafa’nin Giilay ile nisanlanmasidir. Fahriye’nin mahalleye
geri dondigliniic Mehmet’ten 6grenen Mustafa’nin akli hemen elindeki yiiziige gider.

Yiiziik ayrint1 gekimle gosterilerek Mustafa’nin nisanli oldugu izleyiciye gosterilir.

Filmde sahneler arasi geciste ses kullamm gdze carpmaktadir.Ornegin,
Fahriye’nin nikah toreni sadece dis ses araciligi ile aktarilmig, nikah torenine iliskin
gorilintiiye yer verilmemistir. Burada kullanilan dis ses ayn1 zamanda iki sahneyi birbirine
baglamaktadir: Fahriye’nin Mustafa’nin mektubunu okumastyla olusan hayal kirikligini,
nikah torenine iliskin diyaloglar izler. Bu diyaloglar esliginde Fahriye’nin evden
ugurlanarak Erzincan’a gelin olarak gidis sahnesi goriintiillenmis ve boylece gereksiz

oldugu diisiiniilen nikah sahnesi ortadan kaldirilmistir. 215

215 yiiksel, 5.94.
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4.2.1.7 Oyuncu Kullanimi

Filmin ana karakteri Fahriye’dir. Fahriye’yi canlandiran Miijjde Ar donemin en
popiiler oyuncularindan biridir. Dolayisiyla film star sisteminin varligini hissettirdigi
filmlerden biridir. Turgul, Miijjde Ar’in filmde oynamasi ile ilgili su sekilde belirtir.
‘Miijde Ar benimle birlikte film yapmak istiyordu, ¢iinkii Arzu Film camiasinda hayli
sevilen ve begenilen birisiydim, benimle ¢aligmak da istiyorlardi. Hem iyi olsun, hem ¢ok
seyirci gelsin, Miijde Ar’a uygun olsun, bir siirii sey diisiinildii o zaman’. *'° Miijde Ar’in
oyunculugu ile ilgili Ayc¢a “Fahriye Abla roliinde Miijde Ar filmi rahat bir sekilde bastan
sonra tagiyabiliyor ve gergekten basarili bir oyun ¢ikariyor. Bunda kendi sesini

k79217

kullanmasinin da katkis1 biiyii seklinde yorum yapar.

Miijde Ar bu filmle birlikte “Fahriye Abla” olarak var olan iinlinii arttirmigtir.
Klasik anlati yapisinda oyuncunun oynadigi rolii yasamasi gerektigi prensibinin etkili
oldugu sdylenebilir. Oynadig: role adeta biiriinerek karakteri yasar hale getirmistir. Ayrica
filmlerinde oyuncu yonetimine ¢ok dikkat eden yonetmen Yavuz Turgul’un da etkisi
biiyliktiir. Filmin proje asamasindan itibaren Miijde Ar isminin gliindemde olmast ve ona

uygun bir rol yaratma ¢abasi da basarili oyunculugun ortaya ¢ikmasinda etkili olmustur.

Filmin diger ana karakteri olan Mustafa ise Tarik Tarcan tarafindan
canlandirilmistir. Babasinin soziinden ¢ikamayan, zayif bir karaktere sahip olan Mustafa,
filmde Fahriye’yi birden fazla hayal kirikligina ugratmasina ragmen Fahriye ondan

vazgegmez.

216 Onur Uman, Film Uzerine Panel ve Soylesiler, Istanbul: Mithat Alam Film Merkezi Yayinlari, 2002.
217 Ayca,s.17.
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4.2.1.8 Kurgu

Filmin olay orgiisii biitiinciil kurgu anlayis1 ile gergek yasamdakine benzer bir
sekilde dogal olarak siralanmistir. Fahriye’nin etrafindan gerceklesen olaylar gercek
zamana uygun olarak baslaylp sona ermektedir. Kurgu film boyunca izleyiciye
hissettirilmemeye calisiimistir. Gegislerde genel en ¢ok kesme kullanilmustir. izleyici bu

sekilde kurgunun farkina varmadan filmi izlemektedir.

Filmde ¢ogunlukla kesme kullanilsa da Cemil’in Fahriye’ye evlenme teklif etmesi
ve yasadiklarinda babasini sorumlu tutan Mustafa’nin babasiyla yiizlesmesi, ¢apraz kurgu
teknigiyle aktarilmistir. Bu kurgu big¢imi, Mustafa ile babasi arasindaki gerilimin yavas
yavag artmasini saglar. Gerilim doruk noktasina ulastiginda Mustafa kendini vurur ve
capraz kesmeyle tekrar Fahriye’nin bulundugu mekana gegilir. Fahriye gilivercinlerin
havalanmasiyla irkilmistir. Mustafa’nin vurulmasiyla gilivercinler arasinda metaforik
diizeyde bir iligki kurulur. Mustafa i¢indeki korkuyu yenmek istemis ve onu ortadan
kaldirarak ozgiirlesmeye cahsmistir.”'® Giivercinlerin bu sekilde iki plan arasindaki

baglanti kurmasi filmde farkli noktalarda kullanilmistir.

Farkli bir gecis kullanimina Ornek olarak Fahriye’nin Mustafa’y1 tornavida ile
yaraladig1 sahnede goriintii kararir ve hapishane kapisinin acilmasi ile Fahriye’nin
hapishane giinleri baslar. Bu kullanimla arada gecen olaylara gerek olmadan anlatima
devam edilmistir. Bir diger 6rnek de Fahriye hapisten ¢iktiktan sonra onu karsilamaya
gelen Mehmet ile vedalastiktan sonra yiirlimeye baslar. Tiinele dogru giden bir yolda
yiiriirken diger planda Kapaligarsi’dan ¢ikar. Yine ayn1 sekilde izleyici Fahriye’nin uzunca

bir yolu gittikten sonra oraya geldigini bilir fakat nerelerden gectigi gosterilmez.

218 yiiksel, s. 89.
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4.2.1.9 Yapim Siireci

Film 1984 yilinda ¢ekilmistir. Donem itibari ile film sayisinda ciddi bir diisiisiin
yasandigi, televizyon ve videonun yayginlagmasi sonucu sinemalarin zor glinler gegirdigi
bir doneme denk gelmistir. Kok Film tarafindan yapimciligr istlenen film yeni déneme
ayak uydurmak isteyen film sirketinin bir yapimi olarak degerlendirilir. Kok Film’in sahibi
Engin Karabag yeni donemde sinemaya yeni bir anlayisla yaklasan yapimeci olarak

degerlendirilmistir.*"

Daha once senaryolar1 ile tanmman Yavuz Turgul’un ilk filmi olmasi yapimci
acisindan da 6nemli bir noktadir. Turgul bu durumda s6yle bahseder: “Miijde Ar’la film
yapmak o dénem icginde, o insanlar i¢in son derece 6nemli bir seydi. Ilk filmini ¢ekecek
yapacak bir yonetmen i¢in son derece énemli bir seydi. ilk filmini yapacak bir yonetmen
icin Mijjde Ar’la ¢alismak ne demek! Tiirkan Soray ne demek! Boyle bir sey olmaz, boyle
bir seyi kimse beceremez. Ve bu firsat bana onlarla ¢ok yakin olmamdan ve 1975’ten beri

sinemada olmamdan kaynaklanan itimat duygusuyla verildi.”**

Film yapim siireci ile geleneksel sinema kosullarinda yapilmis bir filmdir.
Yonetmen yapim siirecinin i¢inde yer almaz ve klasik anlamda yapimc1 filmin masraflarini
karsilamistir. Ayrica film de popiiler bir oyuncunun popiilaritesinden de yararlanma ¢abast
da dikkat ¢ekicidir. Baz1 yazarlarca Yesilcam doneminde var olan ‘Star sistemi’nin son
halkasi olarak gosterilen Miijde Ar’in filmde yer almasi filmin gisede basarili olabilmesi
icin 6nemlidir. Ayni sekilde filmin diger basrol oyuncusu olan Tarik Tarcan dénemin
aranilan erkek oyuncularindan biridir. Turgul da filmden ‘Miijde Ar’la yine Yesilgam

usulii oldu’?' seklinde bahseder.

219 Ayca, s.17.
220 Uman, s.141.
22! Uman, s.140.
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4.2.2 Mubhsin Bey

Yapim: Umut Film

Yapimei: Abdurrahman Keskiner

Yonetmen: Yavuz Turgul

Senaryo: Yavuz Turgul

Goriintii Yonetmeni: Aytekin Cakmakci

Miizik: Atilla Ozdemiroglu

Oyuncular: Sener Sen (Muhsin Bey)

Ugur Yiicel (Ali Nazik)

Sermin Hiirmeri¢ (Sevda Hanim)

Osman Cavci (Osman)

Yapim Yih: 1987
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4.2.2.1 Konu

Mubhsin Bey, uzun yillardir miizik sektoriinde ¢alisan bir organizatordiir. Sektor
hizli bir degisime girerken bu degisime ayak uydurmak istemez ve benimsedigi usullerle
calismakta 1srar eder. Kirayr 6demeyip parayr at yarislarinda kaybeden yardimcisi
yliziinden bilirosundan olup miizisyenler kahvesinde ¢alismaya baslayinca durumun
ciddiyetinin farkina varir. Muhsin Bey, sadece is hayatinda degil 6zel hayatinda da kendi
bildigince yasar. Evinde baktigi ¢icekleri ile konusup alaturka miizik dinler vakit buldukca
da diiskiinler evinde kalan hayrani oldugu Afitap Hanim’1 ziyaret eder. Komsusu Sevda
Hanim’a samimi bir sevgi beslemekte fakat hislerini agacak cesareti de gdstermez. Muhsin
Bey’in bu siradan hayati Urfa’dan asker arkadasinin yegeni Ali Nazik’in gelmesi ile

degisir.

Yeni bir Ibrahim Tatlises olmak icin Istanbul’a gelen Ali Nazik’e yardim
edemeyecegini sOylese de onun israrlarina dayanamaz, yardimcisi Osman’in da artik
kendilerinin de degisiklik yapma zamanin geldigini sdylemesiyle Muhsin Bey, Ali Nazik’e
yardim eder. Fakat bu hi¢ de gériindiigii gibi kolay olmayacaktir. Once Ali Nazik’i
arkadasinin gazinosunda bir yapimciya dinletir sonu¢ alamaz sonra televizyona ¢ikartmaya
karar verir fakat televizyona ¢ikmasi i¢in bulduklar1 prodiiktér dolandirici ¢ikar. Muhsin
Bey, biitiin bu olumsuzluklarla ugrasirken bir yandan da en biiyiik rakibi, Ali Nazik’i
elinden almaya ¢alisan Sakir ile de miicadele eder. Ciktiklar1 bu yolda Ali Nazik, Muhsin
Bey’i satmaz ve miicadelelerine devam ederler. Sarki yarismasina katilip dereceye
giremeyince kendileri bir yarigma tertip ederler. Paralar1 toplayip hesap yaptiktan sonra
toplanan paranin organizasyon masrafini ancak karsiladigini 6grenince vazgegerler. Son
umutlar1 olan bu yarismada da basarisiz olunca Ali Nazik intihar etmek i¢in ¢atiya ¢ikar.
Muhsin Bey, Ali Nazik’i intihar etmemesi i¢in ikna eder ve toplanan parayi kaseti
cikarmak i¢in kullanirlar. Bu sefer basarili olurlar fakat yaptiklar1 dolandiriciligin

sonucunda Muhsin Bey hapse diiser. Muhsin Bey hapisten ¢iktiginda Ali Nazik’in Sevda
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Hanim’1 yanina alarak Sakir’in himayesine girdigini ve arabesk okudugunu o6grenir. Ali

Nazik’e sitem eder ve Sevda Hanim’1 da yanina alarak uzaklagir.
Atilla Dorsay filmde kullanilan ayrintilari da igeren 6zetini su sekilde yapmustir:

78’lik eski tas plaklari, sularken konustugu cicekleri, gociip giden eski
Istanbul iizerine anilariyla bas basa yasayan, bir zamanlarin Safiye Ayla ve
Miizeyyen Senar sarkilarim dinleyen, Kiiltiiriimiizii istila eden arabesk ve
cig kofte uygarh@indan nefret eden, amansiz bir “Manifaturacilar Carsis1”
rekabeti icinde bile insanhgm, yalmz insanhgmi mm eski Istanbul
efendiligini koruyan organizator Muhsin Bey’in oykiisii bu... Arabeske
inanmadig icin isleri git gide bozulan, kap1 komsusu Sevda’y1 bet sesine
ragmen hatir icin bir gazinoda sarkici1 yapan, yardimcist Osman’in safligi
ve kumar meraki yiiziinden elde avuctakini, giderek biirosunu da yitiren
Muhsin Bey, Dogu illerinden kopup istanbul’a gelen “yeni bir ibrahim
Tathises” olmaya gelen sayisiz tiirkiiciiden biri olan Ali Nazik’i once
reddediyor sonra da, bu yanik sesli adam da is oldugunu goriince, onu iine
kavusturmaya sivaniyor. Bunu bin bir zorlukla basaracak, ama bir kez
daha insan Kkisiliginin nankorliigii, kadir kiymet bilmezligi konusunda ders

alacaktir.”?

4.2.2.2 Oykiileme

Oykiide Kkarsitliklar kurma Oykiileme tekniklerinden biridir. Davranislarin,
karakterlerin, durumlarin arasinda karsitliklar yaratarak seyircinin bunlar1 daha iyi
degerlendirmesi saglanir. Boylece filmde yeni kisilikler, birbirine kosut ya da birbirini
tamamlayan durumlar yaratilabilir, bu karsitliklarin  temel islevi, bir 06zelligi
belirginlestirmektir. Kullanilan kargitliklardan biri Muhsin Bey ile Ali Nazik arasindadir.
Ikisi de oldukca naif karakterlerdir; miisterek, ancak ikisi i¢in de referanslar cok degisik

bir amaca ulagabilmek i¢in bir kader ortaklig1 kurarlar. Ancak referanslart kadar, temleri ve

222 Dorsay, 12 Eyliil Yillart ve Sinemamiz 160 Filmle 1980-90 Aras: Tiirk Sinemasina Bakislar, $.300.
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goriisleri de birbirinden farkli oldugundan o diisledikleri amaca birlikte ulasamazlar. Hatta
bu noktada amacin miisterekligi bile sorgulanir: biri saygin bir tiirkiicii yaratmay1 diisler,

digeri arabeskin bir pop starini, bir baska ve miimkiinse orijinaline benzer ibo’yu.***

Diger karsitlik ise Muhsin Bey ve Sakir arasinda kurulmustur. Gegmiste yagsanan
bir olaydan otiirii Muhsin Bey’i sevmeyen ve onun yok olmasini isteyen Sakir degisen
piyasa kosullarina ayak uydurmustur. Muhsin Bey’i demode olmakla suclayan Sakir,
Mubhsin Bey’in son umudu olarak gérdiigii Ali Nazik’i elinden alarak ondan intikam almak
ister. Ali Nazik Once karsi ¢iksa da sonunda Sakir ile ¢aligmak durumunda kalir. Muhsin
Bey ise Sakir kiskirtmalarina dayanamaz ve kaset ¢ikaracagina dair iddiaya girer. Iddiay:
kazanmak icin de kendi degerlerini hice sayarak dolandiricilik yapar. Muhsin Bey’in filmin
donunda dolandiricilig1 yapabilecek ruh haline gelmesinde kullanilan karsithik teknigi

onemlidir. Turgul, karsitlik durumu ile ilgili sunlar1 soylemektedir:

“Senaryolarin dramatik kurgularmma baktiginiz zaman, catisma
unsurunun elzem olan kaynaklarindan birisidir nostalji. Eski ve yeninin,
belli degerleri savunanlarla baska degerleri savunanlarin arasindaki
catismadir bu. Diinyanin ¢aglar boyunca siiregelen gelisimi icinde bir geride
kalanlar oluyor, bir de giiniin kosullar1 icinde davrananlar oluyor. Ve bu
nesiller siirekli birbirlerine giriyorlar. Bu durum da sizin éykii yaratmaniza
neden oluyor. Bunu iyi ve kotii ya da zengin ve yoksul gibi koymak da
miimkiin. Ama bu karsitlar olmadig1 takdirde ilgile izlenebilecek bir dykii

ortaya cikmiyor.”?**

223 Giovanni Scognomillo, Tiirk Sine"mas1’nda Sener Sen, Birinci Basim, Istanbul: Kabalc1 Yayinevi, 2005, s.82.
224 popiiler Sinema Dergisi, Eskiya Ozel Sayisi, (May1s 1997), 5.74.
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4.2.2.3 Mekan Kullanimi

Filmdeki ana mekanlar Muhsin Bey’in miizisyenler kahvesi ve evidir. Kira
parasini at yarisinda kaybeden yardimcisi yiiziinden biirosunu kaybeden Muhsin Bey,
kahveyi biiro gibi kullanmaya baslar. Emektar miizisyenlerin, miizik sektoriinde g¢alisan
insanlarin, organizatorlerin mekanidir kahve. Muhsin Bey, Ali Nazik’i televizyona
cikarmak i¢in sonradan dolandirici oldugu anlasilacak prodiiktorle kahvede gorisiir,
diizenledikleri tiikii yarigmasinin kayitlarin1 kahvede yapar. Kisacas1 kahve Muhsin Bey ve

yardimcis1 Osman i¢in biiro olmustur.

Mubhsin Bey’in evi yagh bir kadina aittir. Konugmasindan yabanci kokenli oldugu
anlagilan kadin filmin agilis sahnesinde paragdz olarak tanitilsa da hikaye ilerledikce
sebebi farkli da olsa 5 yildir zam yapmamaktadir. Muhsin Bey’in oturdugu evin eski
olmas1 ile onun ¢evresindeki degisime ayak uyduramamasi arasinda benzerlik kurulur.
Filmdeki degisim temasina da filmin sonunda katkida bulunur ev. Hapisten ¢ikan Muhsin
Bey evine geri doner ve Madam’in memleketine donmek iizere oldugunu 6grenir. Bu son
olay artik bir donemin Muhsin Bey ve yasadigi yer olan Beyoglu icin bittiginin
gostergesidir. Muhsin Bey de artik degisimi kabul eder ve igindeki esyalar1 borcunu

kapatmasi i¢cin Madam’a verir ve oradan ayrilir.

4.2.2.4 Ozdeslesme

Mubhsin Bey degisen kosullara ragmen hala bildigi yoldan sasmayan, sahip oldugu
degerlere sikica bagl olan bir kahramandir izleyici i¢in. Filmin basindan itibaren izleyici
Mubhsin Bey’in Ali Nazik ile ¢iktig1 yolculugun yanindadir. Baglarina gelen her olayda
kendisini Muhsin Bey’in yerine koyar. Turgul filmdeki karakter i¢in sunlari soyler:
‘Muhsin Bey filmine baktiginiz zaman her sey ¢ok belirgindir, ¢c6zmek icin ¢ok biiyiik
caba harcamazsiniz, hayatta kargilasmanin muhtemel oldugu durumlarla yiiz yiizesinizdir.

Hele iyiler, kotiiler, arkadan vurmalar, sevgiler, asklar, ihanetler varsa bunlar zaten

173



binlerce yildir varolan hikayeler ve seyirci rahatlikla i¢ine girebiliyor. Hikayenin igine
kaynayarak bir seriivene, yolculuga ¢ikabiliyor ve eger hikaye iyi bir hikayeyse bayila

bayila da izliyor.”**

Klasik anlatida kahramanin izleyici tarafindan igsellestirilmesi ¢ok Onemlidir.
Filmdeki olay oOrgiisii, sinematografik ozellikler, kurgu gibi unsurlar bu amaca hizmet
etmelidir. Sahip oldugu degerler acgisindan idealize edilen karakter izleyici bulundugu
zamandan alip baska bir zaman gétiiriir. Kahraman hikaye boyunca basina gelen olaylarda
izleyici tarafindan degerlendirilir. Muhsin Bey filmin sonunda yarisma i¢in topladiklar
para ile Ali Nazik’e kaset yapinca hapse diiser. izleyici i¢in bu aslinda olmas1 gereken bir

durum gibi algilanir ve karakterle kurulan 6zdeslesme bozulmaz.

4.2.2.5 Miizik Kullanimi

Miizik kullanimi agisindan film Turgul’un diger filmlerinden farkli bir yerde
durur. Bir formalist anlatida olabilecek kadar miizik kullanimi vardir. Bu se¢imde filmin
hikayesinin etkisi bilyiiktiir. Urfa’dan Istanbul® a tiirkiicii olmak icin gelen Ali Nazik
filmde bolca tiirkii sdyler. Yonetmen bu sahnelerde bazen tiirkiiyii bastan sona izleyiciye
dinletirken bazen de Ali Nazik’in tiirkiisiiniin yerine filmin tema miizigini kullanir.
Ornegin, Muhsin Bey’i sirtinda disciye gotiirdiigii aksamin sabahinda Ali Nazik catida
tirkli okurken goriiliir. Sarki yarismasinda ise sOyledigi tiirkii yerine filmin tema miizigi

calar.

Klasik anlat1 yapisindaki dramatik yapinin kuvvetlendirilmesi seklinde
kullanimlar da filmde ¢ok¢a goriiliir. Filmin tema miizigi Muhsin Bey cigekleri ile
konustugunda, Afitap Hanim’1 ziyaret ettiginde, Sevda Hanim ile konustugunda ¢alinarak

bu sahnelerdeki liziintiilii atmosfere katkida bulunulmustur.

225Uman, s.129.
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Miizigin klasik anlatida olay oriisii igerisinde goreli olarak dnemli olmayan ya da
fazla siire ayirmak istenmedigi sahnelerde diyaloglar yerine kullanilir. Filmde Muhsin Bey
ile Ali Nazik’in kasetciler ¢argina girip yapimcilarla goriistiikleri sahnelerde bu sekilde bir
kullanim vardir. Sahnelerde gecen diyaloglar ufak tefek ayrintilar disinda birbirinin aynisi
olacagi diisiiniildiigii icin sahnelerde miizik kullanilmistir. Kullanilan miizik yaptiklar
gorlismelerde once hareketlidir goriisme ilerledik¢e filmin tema miizigi devreye girerek

goriismelerin olumsuz gegtigi bilgisini izleyiciye aktarir.

4.2.2.6 Sinematografi

Klasik anlatida filmler genellikle ana karakter ile baslar ve miimkiin kisa siirede
karakterin ozellikleri ile ilgili bilgiler aktarilir. Muhsin Bey filminde karakter uykudan
uyanir ve hemen ona ait bilgiler izleyiciye ayrinti ¢ekimlerle aktarilmaya baslanir. Calar
saatle uyanmasi, yataktan kalkar kalkmaz terliklerini giymesi, klasik bir kahvaltinin
masada olmasi gibi detaylar ayrinti1 ¢ekimle verilir. Tuvalete gittiginde bozulan sifondan
evin eski oldugu anlasilir. Evdeki bilgilerden sonra karakterin yasadigi mekanla ilgili
gorlintiiler sunulur. Ev sahibi ile yaptigi konusma ve arabasinin ¢alisgmamasindan

karakterin sosyo-ekonomik durumu 6grenilir.

Filmde kamera hareketleri miimkiin oldugu kadar az kullanilmistir. Muhsin Bey’
in Sevda Hanim ve Afitap Hanim ile olan sahneleri kurgu ve kamera hareketleri acisindan
agir bir ¢izgide ilerlemektedir. Buna karsin Sakir ve Ali Nazik ile olan sahnelerde
kurgunun ve kamera hareketlerinin hizlandig1r goriilmektedir. Turgul, filmin genelinde
anlatimin Oniine gegmeyen teknik bir 6zellik kullanmig, dramatik yapiin gerektirdigi

ol¢iide teknige yer vermistir.
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4.2.2.7 Oyuncu Kullaninm

Filmde, yonetmenin bu filmden sonra biitiin bir filmde calisacagi Sener Sen
basroldedir. Yavuz Turgul’un yazmis oldugu senaryolarda daha 6nce oynamis olan Sener
Sen ile ilgili olarak Giovanni Scognamillo, Sen hakkinda yazdigi kitabinda Mubhsin

Bey’deki performansi i¢in su goriisleri belirtir:

“Filmin olusturdugu bu gio¢miis degerlerin arayis1 atmosferi
icinde oyuncumuz biiyiik bir ol¢ii ve incelikle karakterini ¢izer, onu
ulasilmas1 marifet isteyen ayrintilarla donatir. Burada Sener Sen belki de
en dengeli oyununu sergiler- tipki ileride Eskiya’da yapacad gibi.
Karakter diiz gibi goriinen bir c¢izgi iizerinde ilerler, ama bu diiz gibi
goriinen cizgi ashinda bir dizi ayrintidan, bir dizi cagrisimda olusmakta ve
karsimiza getirilen- bazen de yalmizca ilerletilen- her ayrinti karaktere bir
samimiyet, bir gercek boyut kazandirmaktadir. Muhsin Bey’in yarattigi
imgeyi olusturan jestler- bir bakis, bir el hareketi, biraz asabi bir davranis,
olciisiinii kaybetmeyen bir tepki, bir kabullenme, kocaman bir elestiri ya
da bir karsihik yerine gecen ac1 bir giiliimseme- ya da bu imgenin icinde
belirginlestigi resmi yaratan mekanlar ve tavirlar- sunulan cicekler, evin
incelikli hali, eski sanat¢1 resimleri, onun ev islerindeki diizeni, mutfakta
ugrasisi, dis doktorundan korkmasi, her tiirlii kabalig kibarca

gogiislemesi- bu imgeyi bize yakinlastiran unsurlardir.”**

Diger basrol oyuncusu olan Ugur Yiicel de yonetmenin beraber galismay1 tercih
ettigi oyunculardan biridir. Ali Nazik siveli konusmasiyla, safligiyla, sozde uyanikliligiyla
farkli bir karakterdir. Filmin sonunda karakterde yasanan degisimi gdstermek icin biyik
birakir, saclarimi degistirir ve yasanan degisimi gercekci bir sekilde izleyiciye gosterir.
Filmin basindaki safa Urfali Ali Nazik’ten eser kalmadigini basar1 ile gosterir. Oyunculugu

sirasinda ¢ok farkli bir karakteri oynadig1 ve biraz rol gerektirdigi i¢in dogal oyunculuk

226 Scognomillo, Tiirk Sinemasi 'nda Sener Sen, ss.80-81.
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konusu tam olarak ger¢eklesmez. Bunda karakterin siveli konusmasi, hareketlerinin bazen

yapayliga kagmasi etkilidir.

4.2.2.8 Kurgu

Filmdeki kurgu izleyici tarafindan hissedilmeyecek sekilde diizenlenmistir.Planlar
genel kesme ile birbirine baglanmis, bu sekilde filmin ritmi olusturulmustur. Planlarin
uzunlugu icin kisa ya da uzun olmasi 6zellikle tercih edilmemistir. Plandaki olaylarin

hikaye anlatiminin ritmini bozmayacak sekilde diizenlenmistir.

Kesme disinda filmde capraz kurgu kullanilmistir. Ali Nazik’i kendi firmasina
gecmeye ikna etmeye c¢alisan Sakir ve Afitap Hanim’1 diiskiinler evinde ziyaret eden
Mubhsin Bey arasinda kurgu araciliiyla kurulan iligki, Sakir ve Muhsin Bey’in kisiliklerini
daha iyi tanimamizi ve ikili arasindaki zithigi daha iyi gérmemizi saglar. Gegis zaman
zaman karakterlerin son replikleri araciligi ile gergeklestirilirken bu durum sahneler
arasinda anlamsal bir bag ima ederek mizahi bir etki olusturulmasini saglamistir. Boylece
diiskiinler evinde gerceklesen konugmanin duygusal yogunlugu azaltilarak dramatik bir
denge kurulmustur. **’ Muhsin Bey’in Afitap Hanimi ziyareti sirasinda da , rakibi olan
Sakir’in Ali Nazik’e is teklifinde bulunmasi g¢apraz kurgu ile anlatilmaktadir. Aym
kullanim Ali Nazik’in kaset doldururken tiirkii okudugu sahneler ile, Muhsin Bey’in
yardimcist Osman’in kandirilan sarkici adaylari tarafindan kovalandigi sahneler arasinda

da goriilmektedir.

227 yiiksel, 5.90.
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4.2.2.9 Yapim Siireci

Yesilgam donemine gore film sayisinda ciddi bir azalmanin gergeklestigi
donemde yapilan film geleneksel film yapiminin devam ettigi filmlerden bir olarak dikkat
ceker. Senaryosunu yazdigi filmi Turgul Umut Film’in yapimciliginda c¢eker. Filmi
gosterime girdiginden 11 ay sonra izleyebilen Atilla Dorsay filmin gosterim tarihi ile ilgili
olara yapimcilara su elestiriyi getirir: “Gerekli tanitimi yapmadan, amansiz piyasa
kosullara karsin ¢ayira koyun salar gibi salan, 6rnegin bu filmi, hemen tiim sinema
yazarlarinin Cannes Senligi’nde oldugu 1987 Mayis’inin ikinci haftasi, sessiz sedasiz

gdsterime veren yapimeinin hi¢ mi kabahati yok mu?***

Dorsay bu yorumunda haklidir.
Film gisede basarili olmaz. izleyici ile video araciligi ile iletisim kurar ve taninan bir film
haline gelir. izleyici donem itibari ile sinema salonlarindan uzaklagsmaya baslamis,
sinemaya gidenler de Hollywood filmlerini tercih etmektedirler. Televizyonun etkisi ile

sinema salonlarindan uzaklasan izleyici videodan filmleri takip etmeye baslamistir.

Muhsin Bey’in gosterime girdigi donem Tiirkiye’de videonun en popiiler oldugu
donemdir ve film video pazarinda basarili filmlerden biri olur. Yapimcilar agisindan
donem Yesilcam sinemasindan farkli bir gelir kaynagina sahip olmalar1 agisindan avantajhi
bir donemdir. Sinemalarda gosterilen Tiirk filmlerinin sayis1 azalirken video pazarinda
filmlere olan ilgi artmistir. Bu donemde sadece video pazari i¢in filmler yapilmistir. Film

gosterime girdikten sonra filmin televizyonda gosterilmesiyle de gelir elde edilmistir.

228 Dorsay, Sinemamizda Cékiis ve Ronesans Yillari (Tiirk Sinemasi 1990-2004), s.34
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4.2.3 Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni

Yapim: Erler Film

Yapimear: Tiirker Inanoglu

Yonetmen: Yavuz Turgul

Senaryo: Yavuz Turgul

Goriintii Yonetmeni: Orhan Oguz

Miizik: Attila Ozdemiroglu

Oyuncular: Sener Sen (Hasmet Asilkan)

Pitircik Akkerman (Jeyan)

Aytag Yoriikaslan (Nihat)

Oktay Kaynarca (Tarcan)

Yapim Tarihi: 1990
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4.2.3.1 Konu

Ask filmi ¢cekmekten sikilmis olan Hasmet (Sener Sen) elinde kendi deyimiyle
toplumsal igerik tasiyan donem filmine iliskin bir senaryo ile her kapiy1 ¢alar. Sonunda
yapimct Abdiilkadir’i ikna eder. Fabrikator ve kizini rehin alan bir terdristin aralarinda
gecen bir Oykiiniin basroliinii Miijjde Ar’a teklif eder. Kabul gérmeyince rolii daha 6nce
hicbir filmde oynamamis Jeyan’a (Pitircik Akkerman) verir. Fabrikatorii ise eski sanatci
arkadasi alkolik Nihat’1 (Ayta¢ Yoriikaslan) israrlarina dayanamayarak oynatir. Cok kisith
biitgesiyle ¢ekime baslarlar. Cekim sirasinda Nihat kalp krizi gegirip oliir. Hasmet, ne
olursa olsun onun i¢in her seyden dnemli bu filmi tamamlayacaktir. Gerekli paray: iki
cocugunun annesi olan eski karis1 verir. Ote yandan da Hasmet Jeyan’a ilgi duyar. Jeyan
ise terOristi oynayan Tarcan’la (Oktay Kaynarca) yakinlasir. Hasmet kiskanir ve Once
ikisini de kovar sonra yalvar yakar geri alir. Filmi bitirir. Ses kayitlarinin montajini,
kopyalarini, afis ve davetiyeleri bin bir giicliikle tamamlar. Filmin kopyasin1 paras bittigi
icin stiidyodan ¢alar. Ama tiim ¢abas1 bosa gider, ilk gosterime kimse gelmez, calisanlar da
filmi begenmez. Hasmet yikilir, ¢ocuklariyla vedalasir, intihara kalkisir. Tam o sirada
gelen bir telefondan bir agk filmi ¢ekmesi i¢in teklif alir. Umutlarin tiikendigi yerde bildigi

is1 yapacag yeni firsat onu yasama geri dondiiriir.
Atilla Dorsay, film ile ilgili yazdig elestirisinde konuyu su sekilde 6zetler:

“Turgul’un kahramani1 Hasmet Asilkan, Yesilcam’a ve onun kendine
ozgii ask filmlerine onca emek vermis, yiizden fazla film cevirmis bir
yonetmen. Ama bu filmleri, seyirciye ulagsmissa da belir bir klik tarafindan
hep horlanmis, hep dislanmis, haklarinda bir satir bile yazi yazilmamis, hi¢
odiil filan da almamis. Oysa Hasmet Asilkan her sanat¢i gibi ovgiiye,
takdire, yaptiklarimin yankisin1 duymaya muhta¢. Bunun i¢in, zamana
uyup tiir degistirmeye bir siyasal film yapmaya karar veriyor. Bunun icin

de zar zor bir yapimciy1 kandirip para buluyor. Ama cekim baslayinca
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aksilikler corap sokiigii gibi gelecek, zengin baba-kiz ile ii¢ teroristin

iliskisini perdede anlatmak hi¢ de kolay olmayacaktir.”**

Filmin ana temas: degismekte olan Tiirk Sinemasi’nin bu siiregte eski olanla
baglarin1 koparmadan yeniye ulagsmasi gerektigidir. Dorsay’a gore Turgul, “eskinin ask
filmlerine, Yesilcam melodramlarina hakli olarak belli bir nostaljiyle bakmakta onlarin bir
donemin kac¢milmaz filmleri olduguna inanmaktadir. Elbette yeni seyler yapilmali, yeni

seyler soylenmelidir. Ama eskiyi tiimiiyle yadsiyarak ve yikmaya kalkarak degil” **°

4.2.3.2 Oykiileme

Filmde klasik anlatidaki olay oOrgiisiinde ¢ift aksiyon ¢izgisi olarak nitelendirilen
ozellik mevcuttur. Cift aksiyon c¢izgisinde, iki olay Orgiisii ¢izgisi vardir. Birincisi
“heterosekstiel romantik agk” konusunu igeren aksiyon ¢izgisidir. Digeri ise baska bir
iligkiler alanini, Ornegin savas, ig hayati, bir gorev ya da diger insanlarla iligkilerden
kaynaklanan iligkileri iceren aksiyon cizgisidir. Her bir aksiyon ¢izgisi kendi ig¢inde,
kendine 6zgii amag, engeller ve doruk noktasi icerir.*' Hagmet, uzun siiredir cektigi ask
filmlerinden sikilmistir ve sanat filmi yapmak ister. Senaryosunu yazdigi bu yeni filminin
icine diistiigii bosluktan kendisini kurtaracagini diisliniir ve filmi ¢ekmek ic¢in vari
yogunu ortaya koyar. Hagsmet bu miicadelesinin yaninda bir yandan da filmin bagrol
oyuncusu Jeyan’a agik olur ve filmi ¢ekmenin yaninda Jeyan’la da birlikte olmak ister. Bu
ikili yap1 filmin omurgasini olusturur ve filmdeki temel ¢atisma olan Hasmet’in kendini
sorgulamasinda kendini gosterir. Hagsmet olmadig1 gibi biri gibi goriinmeye c¢alisir fakat
bunu basaramaz. Hikayenin belli bir noktasinda her iki amacini da yitirir. Tarcan ile
birlikte olmaya baglayan Jeyan’it setten kovar. Bu sekilde hem filmini

tamamlayamayacaktir hem de Jeyan’1 yitirecektir. Fakat bu uzun slirmez ve ikisinden de

229 Dorsay, Sinemamizda Cokiis ve Ronesans Yillar: Tiirk Sinemast 1990-2004, .37.

230 Dorsay, s.37.

21 David Bordwell, Narration In The Fiction Film, The University of Wisconsin Pres, 1985, s.157, Aktaran: Aysen
Oluk, Klasik Anlati Sinemas, Istanbul: Hayalet Kitap, 1.Baski, 2008, ss. 90-91
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Oziir diler. Hikayenin sonunda ise Hasmet her iki amacinda da basarili olamaz ve intihara

kalkasir.

Ovgii Gokee’ye gore, “film isminden baslayarak hemen her aninda sinema
lizerine, film yapmak iizerine bir film oldugunu agik¢a vurmakta boylelikle de basindan
itibaren kurdugu kendini yansitan anlatimla, seyircinin sinemayla ilgili bir film izleyecegi
konusundaki beklentisini olusturmus olmaktadir. Filmin Oykiisii ve onu dile getirme
bicimi, yalnizca bir yonetmenin film yapma siirecini aktarmanin yani sira, oykiiyii igine
yerlestirdigi tarihsel baglama, seksenlere, seksenlerin Tiirk Sinemasi’na pek c¢ok acgidan
bakar ve bu donem i¢inde sinemanin olanaklarini, iiretim iliskilerini ve bu iligkiler i¢cinde
yer alan meslek gruplarini i¢ine alarak yalnizca sinema sektoriinii yansitmakla kalmaz,

aym zamanda bu déneme, yapim baglami olan 1990°dan bakarak onu yorumlar.”**

4.2.3.3 Mekan Kullanimi

Filmdeki ana mekanlar Hagmet’in evi, kahve, filmin c¢ekildigi eski evdir.
Hagmet’in evi eski bir binanin ¢at1 katinda bir dairedir. Hagsmet mesleki hayatinda yapmak
istedigi degisikligi evinde de yaparak kendisini artik farkli biri olarak gostermek ister. Evin
duvarlarindaki eski sinema oyuncularina ait fotograflari, Kerime Nadir romanlarini

saklayip yerlerine yeni seyler koyarak gecmisi ile olan bagini koparmak ister.

Filmde kahvenin kullanimi Muhsin Bey filmindeki kahvenin kullanimi ile
benzerlik gosterir. Muhsin Bey’deki miizisyenler kahvesi burada kendisini sinemacilara
birakmistir. Yesilgam emekgilerinin gilinlerini kendilerine is bakarak gecirdikleri kahve
eski donemde Yesilcam’in kalbi iken bugiin eski giinlerini aratmaktadir. Figiiranlar eski
donemde c¢ok rahat is bulabilirlerken ¢ekilen film sayisinin dramatik bir sekilde

azalmasindan dolay1 bugiin is bulamamaktadirlar. Hasmet cektigi ask filmlerinde bu

B2 Ovgii Gokge, Seksenlerin Tiirk Sinemasi’na Bir Bakis, Tiirk Film Arastirmalarinda Yeni Yonelimler 4, Deniz
Bayrakdar (drl.), Istanbul: Baglam Yayinlari, 2004, ss. 251-252.
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figuranlara rol verse de yeni filminde rol vermesi miimkiin degildir. Eski ile yeni donem

arasindaki farklilik ve ¢atismada mekan olarak kahve kullanilmustir.

Filmin c¢ekildigi ev eski bir ev olmasima ragmen filmciler tarafindan sikg¢a
kullanilan bir evdir. Sik¢a kullanilmasinin sebebi de ekonomik olarak uygun olmasi ve ev
sahibesinin filmcilere karsi anlayish olmasidir. Hagmet ilk basta evin hikayedeki eve
uygun olmayacagimi diisiinerek kabul etmek istemese de prodiiksiyon masraflarini
diisiinerek kabul etmek durumunda kalir. Evin iist katlar1 eskimis oldugu icin alt kati

kullanirlar.

4.2.3.4 Ozdeslesme

Filmde klasik anlatidaki 6zdeslestirme kullanimi s6z konusudur. Hagmet Asilkan
100’1in tizerinde film ¢ekmis bir yonetmendir ve yeni filminde daha 6nce hi¢ denemedigi
bir tiirde film ¢ekmek ister. Birbirinin benzeri olan, kliselerle dolu filmlerini ardina birakip
yeni tlirler denemek ister. Bu istegiyle 6 aydir film c¢ekmemekte ve yeni filminin
senaryosunu yazmaktadir. izleyici Hasmet’e ¢iktif1 yolculukta filmine yapimci bulma
asamasinda katilir. Degisen duruma ayak uydurmak isteyen Hasmet’in filmin giris
boliimiindeki tavirlar1 izleyiciye sempatik gelir. Gergekte olmadigi gibi davranan
Hagmet’in diistiigii durumlar izleyici i¢in komik olmasi kadar {iziiclidiir de. Film i¢in para
bulduktan sonra is oyuncu se¢imine kaldiginda eski filmlerinde yan rollerde kullandig:
figiiranlar1 yeni filminde oynatmak istememesine ragmen hayir diyememesi, eski arkadasi
Nihat’a filmdeki basrolii vermesi gibi olaylar Hasmet karakterini izleyiciye sevdirir.
Filmdeki film ilerledikce Hasmet’in filmi bitirmesi izleyici i¢in de dnemli hale gelir. Tim
olumsuzluklara ragmen Hasmet’in filmi bitirmek i¢in gosterdigi gayret izleyiciyi filmin

icine ¢gekmektedir.

Izleyicinin kahramam igsellestirip onunla 6zdeslesme igine girmesi igin
kahramanin olumlu 6zelliklere ya da kazanan olmasi tek kural degildir. Kahramanin basina

gelen talihsizlikler, acilar, sorunlar izleyicinin karaktere yakinlik duymasini saglayabilir.
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Gergek hayatta izleyicinin de basina olumsuz durumlar gelmekte ve kahramanin basina
gelenlerle kendi yasami arasinda iligki kurar. Hagmet karakteri tam da burada izleyicinin
ilgisini cekmeyi basarir. Goreli olarak basarili oldugu bir alan1 birakip yabanci oldugu bir
alanda bir seyler basarma pesinde iken bu yolda basarisiz olur. Yapimcinin filmin
ortasinda piyasayr dolandirip kagmasi, para bulabilmek i¢in eski karisindan yardim
istemesi, basrol oyuncularina kizip kovmasi ve rica minnet tekrar ¢agirmasi gibi filmde

basina gelen olaylar karsisinda Hagsmet’in takindig1 tavir izleyicinin hosuna gider.

4.2.3.5 Miizik Kullanimi

Turgul’un o6nceki filmlerine gore miizik kullanimin goreli olarak az oldugu bir
filmdir. Fahriye Abla’da belli sahneler miizik kullanima basvurularak sadece goriintiilerle
anlatilmigtir. Muhsin Bey’de ise konudan kaynaklanan durum geregi miizik kullanimi

vardir. Bu filmde ise gerektigi kadar miizik kullanimina basvurulmustur.

Filmdeki miizik kullanim1 dramatik sahnelerdeki etkiyi arttirmak ig¢in
kullanilmigtir. Nihat’in 61diigii sahnede duygusal bir miizik konarak sahnedeki dramatik
durum desteklenmistir. Hagmet eski arkadasinin dliimiine iiziiliir ve onun hayattaki tek can
yoldas1 kaplumbagay1 yanina alir. Nihat’in 6lmesi Hasmet’i etkilese de filmi ¢ekmekten de

vazgegmez.

Diger bir kullanimda ise Hasmet, Jeyan’it evine davet ettigi giin kendisini
entelektiiel biri gibi tanitmaya ¢alismis, ge¢misi hakkinda yalan sdyleyerek onu etkilemeye
calismistir. Bunlarin disinda o gelmeden hemen 6nce Vivaldi’nin bir parcasini teybe

koyarak dinlemeye baglar. Jeyan geldikten sonra sahne boyunca fon miizigi olarak ¢alar.
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4.2.3.6 Sinematografi

Film sinematografik 6zellikleri agisindan klasik anlati yapisinin 6zelliklerini tagir.
Cergeve kullaniminda karakter merkezli bir kullanim tercih edilmistir. Karakter mekan
iliskisinin saglandig1 sahneler 6zellikle Nihat karakterinin ev sahneleridir. Nihat yasadigi
hayatin merkezine yasadigi evi almis, biitiin giinii eski filmleri izleyerek raki icerek
gecirmektedir. Dedesinden kalma kaplumbagasi ile evin bir parcasi haline gelmis, ev de
onun diinyast olmustur. Nihat’in evindeki ¢ekimlerde 151k az tutularak evin atmosferi
giiclendirilmistir. Hasmet’in evinde ise kamera duvardaki fotograflardan baglayarak evin

icini izleyiciye gosterir ve Hagmet karakterini yasadig1 yer hakkinda bilgi vererek tanitir.

Filmde 151k golge kontrastlarinin yaratilmasi zaman zaman kapidan ya da
pencereden sizan 1sikla saglanmistir. Hagmet’in Nihat’in evinde gittigi sahnede kapidan ve
pencereden sizan 151k, yasanan trajik durumun aktarilmasinda 6nemli etkiye sahiptir.
Nihat’in evinde kullanilan aydinlatma, mekanin kohneligi hakkinda da fikir vermektedir.**
Nihat karakterini bu sekilde izleyiciye gostererek artik bir donemin kapanip yeni bir
donemin bagladigini aktarir. Bu degisim karsisinda ya Nihat gibi ge¢mis saplanip kalinacak

ya da Hagmet gibi bu degisime ayak uydurmak zorunda kalinacaktir.

4.2.3.7 Oyuncu Kullanimi

Sener Sen’in oyunculuguyla ilgili olarak Giovanni Scognomillo su sekilde yorum

yapar:

“Sener Sen yine iist diizeyde ekonomik bir oyun cizgisiyle Hasmet olur. Hatta
oylesine olur ki karsimizda artik Sener Sen yoktur, yalmizca baglandigimiz, anlamaya
calistigimiz bir Hasmet Asilkan vardir. Oyuncu bir karakteri canlandirirken zaten yalan

soyler, kendi Kkisiliginin iistiine baska bir Kkisiligi bindirmesi bash basina bir kandirmacadir ve

23 Yiiksel, 5.92.
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yeni imajimi olusturabilmek, inandirici hale gelmek i¢in, bol bol yalan sdéyleyen Hasmet
Asilkan’in yorumlanmasi iki kez yalan s6yleme anlamina gelirken, seyirci icin bu durum hi¢
de oyle degildir. Onu etkileyen gen¢ kadin oyuncusuna (Pitircik Akkerman), eskiden sinema
makinistligini gizleyerek, Galatasaray’da fakiiltede okudugunu, tutuklandigini, dayak
yedigini sdylerken artik orada Sener Sen yoktur. Biz yalmizca sanki kendi hayatin1 oynayan
Hasmet Asilkan’1 izleriz, oyuncunun Hasmet makinesi degil de Hasmet’in devrimci filmi

cekmek istedigi icin kendine uygun gordiigii devrimci maskesini-ama dogal olarak siritan bir

maske bu- algilariz.”***

4.2.3.8 Kurgu

Klasik anlati yapisinda filmin unsurlar1 arasinda 6ykii en 6nde yer alir. Filmin
diger Ozellikleri de bu durumun olugsmasina hizmet eder. Kurgu da filmdeki olay
Orgiistiniin izleyicinin farkina varmadan baglanmasi seklinde gergeklesmesi dogrultusunda
sekillenir. Filmde en ¢ok kesme igareti kullanilmistir. Sahnelerin uzunlugu 6zellikle kisa ya
da uzun olarak tercih edilmediginden kurguda da sahneler arasindaki uyuma gore

diizenleme yapilmustir.

Filmin olay orgiisii dogrusal bir sekilde ilerlediginden filmde flashback ya da
flash forward kullanim1 yoktur. Bunun yaninda genel olarak sade bir kurgu anlayisi tercih
edilmistir. Fazla aksiyon i¢cermeyen sahneler orta uzunlukta kesilmistir. Filmin ritminin
olay orgiisiinde oldugu gibi fazla inis ¢ikist olmamast kurgunun da diizenli olmasini

saglamistir.

4 Scognomillo, Tiirk Sinemasinda Sener Sen, ss. 123-124.
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4.2.3.9 Yapum Siireci

Film, Erler Film tarafindan yapilmistir. Filmin yapimeciligini sirketin sahibi Tiirker
Inanoglu iistlenmistir. Film, yapim ozellikleri itibari ile sektérde var olan bir yapimci

tarafindan yapilmis bir filmdir.

Geleneksel Yesilgam sinemasinin gittikge etkisini kaybettigi bir donemde ¢ekilen
film bir yapimci destegi ile ¢ekilmistir. Bu anlamda ticari sinema olarak da adlandirilan
geleneksel sinemanin yapim siirecini izlerini tagir. Turgul’un ticari sinema ile ilgili
goriisleri onun bu yapim siireci ile ilgili sorunu olmadigimi gosterir: “Ticari sinema da
sanat sinemasini var eden 0geleri i¢inde tastyabilir, ama seyirciden bir tiirlii vazgecememe
durumuyla tanimli ayn1 zamanda. Filmlerime baktiginiz zaman o seyirciden vazgegememe
ve seyirciyi her zaman 6n plana yerlestirme kaygisini gorebilirsiniz. Bunlarin arasinda bir
denge bulmaya c¢alisarak bugiine kadar geldim. Biitiin filmlerimi olustururken bu dengeyi
gbzetmeye ¢alistim ve bir boliimii zaten bu kurallar icinde gerc;eklesti.”23 > Ask Filmlerinin

Unutulmaz Yonetmeni de s6z konusu kurallar i¢inde gerceklesen filmlerinden bir tanesidir.

25 Uman, s.124.
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4.2.4 Golge Oyunu

Yapim: Erler Film

Yapimer: Tiirker Inanoglu

Yonetmen: Yavuz Turgul

Senaryo: Yavuz Turgul

Goriintii Yonetmeni: Cetin Tunca

Miizik: Attila Ozdemiroglu

Oyuncular: Sener Sen (Abidin)

Sevket Altug (Mahmut)

Larissa Litichevskaya (Kumru)

Yapim Tarihi: 1992
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4.2.4.1 Konu

Mahmut (Sevket Altug) ve Abidin (Sener Sen) Karabiberler adiyla Riiya
Pavyon’da komedyenlik yapmaktadirlar. Karabiberler basarisiz birer komedyen olmanin
yaninda komedyenligin ilgi goérmedigi bir dénemde bu isi yapmaktadirlar. Mahmut,
kendince dogrular olan, kadinlarla aras1 pek iyi olmayan, kendi halinde, diiriist biridir.
Abidin ise Mahmut’un tersine zamaninda denizcilik dahil her tiirlii isi yapmis, Mahmut ile
karsilaginca komedyenlige baslamis, hala eski hirsizlik aligkanliklarina devam eden,
gilivenilmez tabiatta biridir. Abidin Mahmut’a siirekli olarak soygun yapmay1 teklif eder
fakat Mahmut bu fikre yanasmaz. Pavyonda sahneye ¢iktiklar1 bir geceden sonra pavyonun
sahibi Ramazan tarafindan kovulurlar. Kovulmalariin sebebi Abidin’in pavyonda calisan
kadinlardan bir olan Mehtap’1 hamile birakmasidir. Abidin’e gore kendisinin olayla bir
ilgisi yoktur ve Mehtap’in iddialarin1 kabul etmez. Kit kanaat gecinen ikili 3 aydir
kaldiklar1 pansiyonun kirasin1 6demediklerinden her seferinden pansiyonun kapicisi ile
sorun yasarlar. Pansiyonun sahibi Biiylikhanim ise kiraya ddememelerine pek aldiris
etmez. Biiylikhanim kocasi 6ldiigiinden beri uykusuzluk problemi yasayan yalniz bir
kadindir. Uzunca bir siiredir 6lmek istemekte fakat Allah’in kendisini cezalandirdigini

diisiinerek giinlerini gecirmektedir.

Mahmut ve Abidin igeriye borglar1 oldugu gerekgesi ile borglarini kapatmak icin
tekrar ige alinirlar. Pavyonda ¢iktiklar1 bir gece Siilo adli bir komisyoncu pavyonda
konsomatris olarak calismak iizere ¢ok giizel bir kiz getirir. Kiz giizeldir ama ayni
zamanda sagir ve dilsizdir. Siilo kizin bu kusurlarin1 saklayarak kizi Ramazan’a satar.
Kizin sagir ve dilsiz oldugunu 6grenen Ramazan kizi pavyondan kovar. Kizin haline
actyan Mahmut ise kiz1 pansiyona gotiiriir. Abidin ilk basta kabul etmez fakat birka¢ giin
sonra gidecegini diigiinerek kabul eder. Ramazan intikamini almak i¢in Siilo’yu arar fakat
eroin borcu oldugu i¢in aym gece Siilo oldiiriiliir. Kizin Abidin ve Mahmut ile beraber
oldugunu 6grenen Ramazan pavyonda sigara, mendil satmasi i¢in Abidin ve Mahmut’tan
kizi pavyona getirmelerini ister. Bu sekilde zararini kapatmak istemektedir. Mahmut
istemeye istemeye kabul eder. Kizin kendilerinde kalmas1 karsiliginda da eger kacarsa bes

milyonu Ramazan’a 6demeyi taahhiit eder. Iletisim kurmakta zorlandiklar1 kizdan bir
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kadim1 aradigin1 fakat elinde eski bir fotograftan baska bir seyi olmadigini 6grenirler.
Kapicidan ikilinin eve kiz getirdigini 68renen Biiylikhanim kizla birlikte konusmak i¢in
gelmelerini ister. Arka bahgede konusurlarken kedi tarafindan yaralanan giivercini
goriirler. Giivercini o halde goren kiz hemen yaralanan giivercini eline alir ve bir siire
oksadiktan sonra saliverir. Glivercin sanki hi¢ yaralanmamisgasina gokyliiziine dogru ucar

ve uzaklasir.

Abidin ve Mahmut kizin varligina alismislar, pavyonda da komedyenlik yapmaya
devam etmektedirler. Yeni oyunlar yazip yesilliklerde sarap icerler. Bu gidisat
Biiylikhanim’in 6lmesi ile bozulur. Biiyiikhanim’in 6lmesiyle mirasg¢ilari pansiyonu yikip
otel yapmak istediklerinden evden ¢ikmalar1 gerekmektedir. Biiylikhanim’in 6lmesi onlara
erken ve anlamsiz gelmis olsa da Oliimiin kizla ilgisi vardir. Mahmut’un 1srarlarina
dayanamayan Abidin Biiyiikhanim’in evinden ¢aldigi samdani satarak kizi doktora
gotiirmeyi kabul eder. Muayene sonucunda kizin bir daha asla duyamayacagini1 6grenirler.
Bu arada pavyonda calisan fotografcinin da yardimi ile kizin elindeki fotografta yazan bir
isim bulurlar: Zeliha Kumru. Bundan sonra kizi Kumru diye ¢agirmaya baglarlar. Mahmut
Kumru’ya iyice alismistir. Konusmadan ortak bir dil kurmayr basarmislardir. Mahmut
yaninda tasidig1 fotograftaki kadinin annesi oldugunu Ogrenir. Abidin ise ikisinin
yakinlagsmasindan rahatsiz olmaya baslar. Kumru’nun miisteriler tarafindan pavyonda
rahatsiz edilmesine katlanamayan Mahmut onu Ramazan’in elinden kurtarmaya karar verir
ve Abidin’in soygun teklifini kabul eder. Kabul etmesine eder ama her tesebbiislerinde

basarisiz olurlar.

Eve dondiikleri bir giin kapr disar1 edildiklerini Ogrenirler. Geceyi disarida
gecirdikten sonra gittikleri kahvede Mahmut ve Abidin kavga ederler. Yan masada gazete
okuyan adamin elinden gazetesini alarak hapishanelerle ilgili bir haberi Mahmut’a gosteren
Kumru annesinin hapishanede oldugunu sdylemeye c¢alisir. I¢inde diistiikleri durumla
ilgilenmek yerine Kumru’nun annesini bulma planlar1 yapan Abidin, Mahmut’a tepki
gosterir. Kumru’nun cebinden bir tomar dolar g¢ikardigin1 goriince de iyice delirir ve
Kumru’nun elinden paralar1 zorla alir. Kumru’ya bu sekilde davranmasini kabul edemeyen
Mahmut, Abidin’e vurur. En yakin arkadasinin kendisine vurmasini kaldiramayan Abidin

mekani terk eder ve Mahmut’a bir daha kendisini arayip sormamasini sdyler.
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Karabiberler bu olaydan sonra dagilir. Abidin kendisine bagka bir ortak bularak
baska bir pavyonda sahneye ¢ikar. Mahmut ise Rilya Pavyon’da ¢alismaya devam eder ve
Kumru ile birlikte geceleri de orada kalmaya baslar. Bir siire Mahmut’suz ¢alismaya
devam eden Abidin bu sekilde devam etmek istemez ve intihar eder. Abidin’in intihar
ettigini 6grenen Mahmut hemen hastaneye kosar ve ikili barigirlar. Kumru’nun annesinin
kaldig1 hapishaneyi 6grenen Mahmut ve Kumru, Abidin’i de yanlarina alarak hapishaneye
giderler. Ziyaret glinii olmasina ragmen onlardan baska kimse gelmemistir. Kumru ve
annesi gortsirler, Kumru elindeki paray1 annesine verir. Goriismede Kumru’nun annesinin
de kendisi gibi sagir dilsiz oldugunu goriince sasirirlar. Pavyonda kaldiklar1 gece, Abidin
uyuduktan sonra Mahmut ve Kumru birlikte olurlar. Sabah uyandiklarinda ise Kumru’nun
gitmis oldugunu goriirler. Annesini ziyaret etmeye gittiklerini diislinerek hapishaneye
giderler. Fakat hapishanede calisan gorevli sagir ve dilsiz birinin orada kalmadigini soyler.
Abidin ve Mahmut daha diin ziyaret ettiklerini, o giin burada calisan gorevlinin listeden
ismi buldugunu soyleyerek itiraz ederler. Adamin hapishanede tarif ettikleri sekilde birinin
de calismadigin1 sdyleyince iyice sasirirlar. Pavyona dondiiklerinde Kumru’nun heniiz
donmedigini gorirler. Pavyonda ¢alisanlara sorduklarinda ise Kumru diye birini
tanimadiklarin1 6grenirler. Hatira olarak daha once pavyonda hep birlikte ¢ektirdikleri
fotografa baktiklarinda ise calisanlarin fotograftaki kizi gérmediklerini anlarlar. Biitiin

yasadiklar1 bir rilyadan m1 ibarettir yoksa gercek midir?
Yavuz Turgul’a gore filmdeki golge kavrami bir metafordur.

“Hem dogu hem de bati icin bu tiir anlamlar tasiyor ve ben sevgi, ask
ve birlik anlaminda kullandim; ¢iinkii biitiin seriivenin sonunda ask fikrine
uzak iki farkh kisinin aski kurmasi1 ve kdétiiliikle yasayan Kisinin
kotiiliikleri agsmasi s6z konusu. Ashinda o iki komedyen tek komedyen, tek
insan parcalanmis halde. Biri ruhunun karanhk tarafim, digeri aydinhk
tarafinin temsil etmekte tek bir insammn. ikisinin bu elle tutulmayan, gozle
goriilemeyen, ilahi ask diye adlandirabilecegimiz noktada birlesmeleri ve

onun karsithgi olan seyin de ortadan yok olmasi s6z konusu burada; ciinkii
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hakikaten elle tutulur degil o, ancak yasayan bilir onu, goren goriir; bu

anlamda biraz dogulu, dogu diisiincesine yakin bir fikri var.”>*

4.2.4.2 Oykiileme

Yavuz Turgul, bu filminde diger filmlerinde kullanmadig1 bir dykiileme teknigini
kullanir: Anlatic1 kullanimi. Turgul, filmdeki hikayeyi saz heyetine anlattirir. Filmin acilis
sahnesinde goriilen ve dykiiye dair ilk bilgileri veren saz heyeti filmin devaminda da belli
araliklarla 6ykii anlatimina miidahale eder. Filmin basindaki sahnede saz heyetinin filmin
Oykiisiinii anlatmaya bagslamasi izleyicide merak duygusunun filmin hemen basinda
harekete ge¢mesini saglar. Bunda saz heyetinin sinematografik o6zellikler araciligi ile
gizemli bir havada izleyiciye sunulmasindan ileri gelir. Saz heyeti ilk gosterildiginde
heyettekiler hareketsizdirler ve oturduklart sahne ters 1sikla aydinlatilmistir. Saz heyetinin
bu goriiniimii filmde yolunda gitmeyecek gizemli bir seylerin olacaginin isaretidir. Saz
heyetinin konusmasi bittikten sonra izleyici Abidin ve Hasmet’in Oykiisiinii izlemeye
baslar. Oykii bagladigindan itibaren ise tanrisal bakis agisiyla olaylar izleyiciye aktarilr.

Saz heyeti ara ara filmde goziikiir ve dykiiniin gidisatina dair bilgiler verir.

Saz heyetinin anlatic1 olarak filmde kullanilmasi gizemli bir atmosfer yaratmak
disinda filmin boliimlere- episodlara ayrilmasini da saglar. Filmin agilis sahnesinden sonra
saz heyetinin goriildiigli ikinci sahne filmdeki giris boliimiin bitip gelisme bdliimiiniin
basladig1 haberini verir. Saz heyetinin konustugu sahneden hemen sonra Kumru karakteri
Oykiiye dahil olur. Bu sahneden onceki sahneler Mahmut ve Abidin karakterleri hakkinda
bilgiler igeren sahnelerdir. Nerede yasadiklari, nerede calistiklari, ne is yaptiklari hakkinda
bilgiler verilmistir. Film boyunca goriindiikleri diger sahneler de gizemli durumlari igceren-
giivercinin Kumru tarafindan iyilestirilmesi-, ya da énemli kararlarin alindigi- Mahmut’un

soygun yapmay1 kabul etmesi- sahnelerdir.

26 Uman, ss.127-128.
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Filmde kullanilan 6ykiileme tekniklerinden biri de karsitliklarin kullanilmasidir.
Karsithik kurma yontemi, her iki karakterin 6zgiin niteliklerinin, ¢arpisan kavramlarin agiga
cikmasi, belirginlesmesi agisindan gerek edebiyat gerekse tiyatro alaninda ve bunlardan
once halk masallarinda sik olarak karsimiza ¢ikan bir yontemdir.*” Abidin ve Mahmut
farkli karakter Ozellikleri igermekte ve bu durum da her daim c¢atisma igerisinde olmalarina
neden olmaktadir. Farkli karakter 6zelliklerine ragmen de ortak noktalari yiiziinden de
birbirlerinden kopamamaktadirlar. Her ikisinin de kimi kimsesi yoktur ve birbirlerine zorlu
hayat kosullarinda destek olmuslardir. Iki karakter arasindaki bu zitlasma anlatinin daha iyi

anlasilmasini ve akmasini, karakterlerin daha iyi anlagilmasini1 saglamaktadir.

Oykiiniin anlatilmasinda gerilim 6gesine de yer vermistir ydnetmen. Kumru’nun
kim olduguna, amacimnin ne olduguna dair bilgilere sahip olunmamasmin yaninda
Kumru’nun giivercini iyilestirmesi, Biiyiilkhanim’mn 6lmesini saglamasi gibi gizemli
durumlar da gerilim 6gesinin anlat1 boyunca canli tutulmasimi saglamstir. izleyici Kumru
ile ilgili sorulara cevap aramakta ve filmin sonundaki siirprize kadar bu soruya cevap
bulamaz. Biiyiikhanim’mn 61diigli sahnede Biiyiikhanim’in Kumru’ya “Geldin mi” diye

sormasi izleyici agisindan durumu iyice i¢inden ¢ikilamaz hale getirir.

Oykiileme agisindan ydnetmenin hem diger filmlerinde hem de klasik anlatida
olmayan yonii filmin finalidir. Yonetmen filmde Jonglor aracilig ile “Var muydi yok
muydu” sorusuna “Kim bilir” seklinde bilgi vermesinin yaninda saz heyetinin kendilerinin
olup olmadigina dair gercekligi sorgulamalar ile filmin sonunu muglak bir sekilde birakir.
Bu yoniiyle film klasik anlatinin disina ¢ikarak izleyicinin katharsis duygusuna erismesine
engel olur. Ote yandan film diger 6zellikleri agisindan klasik anlatinin tiim &zelliklerini
icinde barindirir. Yonetmenin, bu se¢imi filmin bi¢imi ile oynama ¢abasindan ¢ok anlatilan
Oykiiniin “daha dogulu, daha varliga yonelik, varlig1 sorgulayan, Platon’dan hareket eden

99238

ya da zitliklarin birligi anlaminda bir 6ykii”*"" olmasindan kaynaklanmaktadir.

Giovanni Scognamillo, Turgul sinemasi ile yaptig1 genel degerlendirmede filmin

farkl1 yoniinii su sekilde belirtir:

57 Oluk, s. 80.
28 Uman, s. 127.
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“Yavuz Turgul’un diinyasina ve bu diinyanin filmlerindeki
yansimasina bakildiginda “masal”’in ya da masalimsi1 yaklasimlarin 6nemi
hemen goze ¢carpar. Ancak suna da dikkat etmek gerekir, masaldan masala
fark vardir ve her masal, masal oldugu icin, fantastik olmak zorunda
degildir (ama bu zorunlulugun s6z konusu oldugu, tek gercek aciklamanin
fantastik olan oldugu durumlar da ortaya cikabilir, Golge Oyunu’nda

oldugu gibi!).”**’

Golge Oyunu klasik anlatinin genel 6zelliklerini barindirmasina ragmen filmin final
boliimii  klasik anlatida genel olarak kullanilan sonlardan farklidir. Klasik anlati
filmlerinde, film bittikten sonra izleyici yanitlanmamis sorularla birakilmaz. Eldeki
bilginin tiimii verilir, yamtlanmamis soru, karanlikta kalmis nokta birakilmaz.*** Film
bittiginde izleyici Kumru'nun varligi konusunda ikilemde kalir. Nereden geldigi, kim
oldugu, annesinin kim oldugu, bir anda nereye gittigi gibi sorular cevapsiz birakilir. Bir
anlamda Kumru’nun olup olmadigi sorusunun cevabi izleyiciye birakilir. Finalin bu

sekilde olmasi klasik anlatidaki iletisimsellik diizeyine uygun degildir.

4.2.4.3 Mekan Kullanimi

Filmdeki ana mekanlar pavyon ve pansiyondur. Abidin ve Mahmut, Riiya Pavyon
adindaki pavyonda sahneye c¢ikip komiklik yaparlar. Beyoglu'nun arka sokaklarindan
birinde olan pavyonu ¢alisanlarin goéziinden goriiriiz. Pavyondaki Abidin ve Mahmut
disindaki temel karakterler filmin hikayesini anlatan saz heyeti, konsomatrisler, pavyon
sahibi, korumalar, miisterilerdir. Pavyonda komedyenler ve sihirbaz is yapmadigi igin
temel kazan¢ konsomatrislerin iizerine kuruludur. Ramazan’in sdyledigi gibi “konsomatris
dili ile is yapar, miisteri ne olmasini isterse onu olur”. Filmde olusturdugu pavyon ile
Turgul o diinyaya gercekei bir bakigla bakar. Hamile kaldig1 adama bebegi kabul ettirmek
icin ustura c¢eken, cocugunu birakacak yeri olmadigi i¢in pavyona getiren, miisterinin

birbirinden farkli karakterlere biirlinerek anlattigi hikayeleri dinleyen, her tiirlii tacize

239 Scognomillo, Tiirk Sinemast 'nda Sener Sen, s.78.
20 Oluk, 5.101.
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boyun egen kadinlarin diinyasim1 gosterir. Kumru da konsomatris olmak icin pavyona

getirilir fakat konsomatrisler gibi konusamadigindan mendil ve sigara satar.

Abidin ve Mahmut’un kaldiklar1 pansiyon yaslh bir kadina aittir. Pansiyonda bir
cok kisinin kaldig1 anlagilsa da pansiyonda kalan diger insanlar gosterilmez. Sadece
pansiyon sorumlusu yasl adam ve Biiyiikhanim goriliir. Pansiyon sorumlusu yasli adam
Biiylikhanim tarafindan kendisine verilen talimatlar dahilinde isini yapan bir adamdir.
Abidin ve Mahmut her pansiyona girdiklerinde ortaya ¢ikip ya kiray1 sorar ya da kurallar
hatirlatir. Kocas1 o6ldiikten sonra uykusuzluk problemine doktorlar tarafindan care
bulunamayan yashh kadin mutsuzdur. Tanrmin kocasi oldiigiinde artitk yasamak
istemedigine dair yakarislarina kizdigin1 ve bu hastaligi musallat ettigine inanmaktadir. Ug
aydir kirayr 6demeyen Abidin ve Mahmut’a kizmak yerine onlarla iletisim kurmak

istemistir.

Filmdeki diger i¢ mekanlarda klasik anlatida oldugu gibi filmin gergekligine
uyum saglayacak sekilde diizenlenmistir. Ger¢ek mekanlarin yaninda dekorlara da
bagvurulmugstur. Kumru’nun annesi ile gorlistiigii hapishane sahnesi gergek bir mekan

olmay1p dekordur. Pavyon ise gergek bir mekandir.

Dis mekanlar ise ger¢cek mekanlardir. Taksim bolgesi basta olmak {izere
Istanbul’daki farkli sayidaki mekanlar kullanilmistir. Kahramanlarin evden atildiklari

sahnede gece boyunca c¢ok sayida farkli mekan kullanilmistir.
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4.2.4.4 Ozdeslesme

Filmde yer alan anlaticinin varlig1 genelde 6zdeslestirme olgusunu zayiflatan bir
kullanim olarak kabul edilmektedir. izleyicinin kendini hikayenin akisina birakmamasina
neden olabilmektedir. Fakat Abidin ve Mahmut farkli 6zellikleri olan iki arkadas olarak
sunulup baslarindan gecen ilging bir hikayenin filmde konu edilmesi tam anlamiyla filmde
yabancilastirma amaciyla yapilmadigini gosterir. Bu kullanim filmdeki hikayenin daha
ilging kilinmasi i¢in kullanilmistir. Filmdeki gizemli atmosferin saglanmasinda ¢ok 6nemli

gorevi lstlenir.

Karakterler arasinda 6zdeslestirme daha cok iyi Ozellikleri itibari ile Mahmut
karakteri iizerinde gergeklesmektedir. Abidin karakteri ise kotii olarak nitelendirilebilecek
ozellikleri ile bir kahraman olarak sunulmaz. Filmin kahramani sevdigi kiza yardim eden,
en 1yi arkadasini 6liimden kurtaran Mahmut’tur. Bu alginin olusmasinda filmdeki olaylar
disinda hikayeyi anlatan saz heyetinin de Abidin hakkinda olumsuz goriis belirtmesi yatar.
Ayrica belli sahnelerde karakterlerin verdikleri tepkiler de etkilidir. Ornegin, Mahmut ve
Abidin’in Biiyikhanim’in  yanina gidip onun dertlerini dinledikten sonra eve
dondiiklerinde Mahmut Biiylikhanim’in durumuna {ziliirken; Abidin ise kadinin
anlattiklarindan sikilmis sikayet eder. Evden cikarken de evden bir samdan yiiriitiir.Bu
eylemine de parasiz olmalarina baglayarak kendince hakli bir sebep bulur. Fakat Abidin
intihar ettikten sonra olumsuz davraniglarinin altinda yatan gercek ortaya ¢ikinca izleyici

ona kars1 da yakinlik duyar.
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4.2.4.5 Miizik Kullanim

Miizikleri Attila Ozdemiroglu tarafindan yapilan filmdeki miizik kullanimi
dengeli bir kullanimdir. Filmin gizemli atmosferini arttirmakta kullanilan miizikler de
etkili olmustur. Kumru’nun giivercini iyilestirdigi sahnedeki miizik hem sahnedeki gizem
duygusunu arttirmis hem de izleyicinin goziinde Kumru karakterinin farkli bir konuma
yerlestirmistir. Biiylikhanim’in 6ldiigli sahnede ayn1 miizik kullanimina bagvurulmus ve
izleyici Kumru karakteri ile ilgili yeni bir bilgi daha 6grenmistir. Buna benzer kullanimlara
film siliresince bagvurulmus son olarak da filmin finalindeki fotograf sahnesinde gizemi
arttirict miizik kullanilmistir. Bu fonksiyonun yaninda filmin tema miizigi yonetmenin

deyimiyle ‘i¢inde yasadigimiz diinyayla ilgili dogulu bir bakis’**'

1 destekleyen bir se¢im
olmustur. Olmekte olan bir giivercine can verilmesi ya da 6liimii bekleyen bir faniye

Oliimiin verilmesi gibi doga tistli olaylar Kumru karakteri araciliiyla anlatilmastir.

Filmin Oykiilemesinde farkli bir kullanim olarak dikkat ¢eken saz heyetinin
kullanim1 miizik kullanimi agisindan da dnemlidir. Saz heyeti filmin Oykiisiinii anlatmak
disinda filmin miizigini yapmay1 da iistlenmistir. Saz heyetinin her ¢iktig1 sahnede filmin
tema miizigi calmmustir. Ozellikle sahne gecislerinde basarili bir sekilde kullanilmistir.
Filminde finalinde Kumru ve Mahmut’un sevistikleri sahnede de saz heyetinin yaptigi

miizik saz heyeti gosterilerek kullanilmistir.

24 Uman, s.127
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4.1.4.6 Sinematografi

Filmin agilis sahnesinde hikayenin anlaticis1 saz heyeti ters isikla aydinlatilmig
perdenin Oniinde oturmaktadirlar. Perdede saz heyetindeki miizisyenlerin golgesi
goriilmektedir. Kamera saz heyetini 6nce genis agidan gosterir. Saz heyetinin solunda
baslayarak kameraya bakan miizisyenleri ¢ektikten sonra ilk olarak konusan miizisyeni
cercevenin ortasina aldiktan sonra durur ve miizisyen anlatmaya baslar. Anlati devam
ettikce kamera sabit kalir. Anlatic1 séziinii bitirdikten sonra gecenin karanliginda paralayan
Riiya Pavyon’un tabelasin1 goriiliir. Tabelaya iyice yaklastiktan sonra asagi yonde
ilerleyerek pavyon camekanmi geker. lyice yakinlastiktan sonra Abidin ve Mahmut’un

fotograflari izleyiciye gosterilir.

Film boyunca kamera hareketli degildir. Genellikle pan yapilarak karakterler
mekanlarla iligkisi gosterilir. Ozellikle pavyon sahnelerinde ydnetmen bir karakterden
digerine gegislerde kesme yapmak yerine kamerayi hareket ettirerek bir karakterden
digerine geger. Pavyonun ilk gosterildigi sahnede kamera pavyonun bir kosesinden ¢ekim
yapmaya basladikta sonra sahneye kadar ilerler ve bu sirada konsomatrisleri ve miisterileri
gosterdikten sonra gosteri yapmakta olan Abidin ve Mahmut’ta kalir. Bir siire ikilinin
gosterisi kamera sabit kalarak gosterilir. Benzer kullanim Abidin ve Mahmut’un evlerinde

ve Biiylik Hanim’1n 61diigii sahnede de vardir.

Filmde genel c¢ekimler agirlikli olmakla beraber yakin c¢ekimler de
kullanilmigtir. Mahmut’un Kumru’ya kendi hikayesini anlattigi sahnede Mahmut yakin
cekimle gosterilmis, mekan ve karakter iligskisine gerek duyulmamistir. Yogun duygular
yasayan Mahmut yakin ¢ekimle gosterilerek izleyicinin karakterle 6zdeslesmesini ve
dikkatini o noktaya ¢ekmek i¢in kullanilmistir. Kumru’nun yiiz ifadelerinin net bir sekilde
izleyici tarafindan algilanmasi i¢in de Kumru’nun bazi sahnelerinde yakin c¢ekime
basvurulmustur. Genel ¢ekimler ise filmdeki mekanlarin 6zellikleri hakkinda bilgi vermek
icin kullanilmistir. Pavyon sahnelerinde genelden yakin ¢ekime dogru bir gidisat izlenerek

mekanin karakteristik 6zellikleri izleyiciye aktarilmigtir. Mahmut ve Abidin’in yer aldig:
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sahnelerde ise orta Olcekli gekimler kullanilmistir. Her iki karakterin sahnedeki aktifligine

bagli olarak cergeveler belirlenmis cogu kullanimda her iki karakter de yer almistir.

Filmde zoom kullanimina da 6rnek mevcuttur. Kumru'nun pavyona geldigi
sahnede, Kumru’yu yukaridan seyreden Ramazan ve Siilo’ya kamera zoom yaparak

yaklagir.

Filmin sinematografik ozellikleri anlatimin Oniine ge¢gmemekte, anlatimi
destekleyecek sekilde belirlenmistir. Kameranin hareketi genel olarak sahnedeki aksiyona
bagli olarak belirlenmis, ¢cer¢evelemeler karakterlerin bulunduklari mekanlarla iligkilerinde

gore diizenlenmistir.

4.2.4.7 Oyuncu Kullanimi

Abidin roliindeki Sener Sen bu rolle 80 6ncesi filmlerdeki uyanik-komik rollerine
geri donmiistiir. Bir kahramandan olmaktan uzak olan Abidin rolii o dénemde yer aldigi
rollerden farkli bir yerde durmaktadir. Filmdeki intihar sahnesine kadar Abidin filmde
peruk kullanmigtir. Bu olaydan sonra yasadigi degisim sonucunda peruk kullanmayi
birakmistir. Karakterdeki bu degisim sadece disg goriiniisle kalmamis, filmin basindan
itibaren Mahmut’a gore kotii mizaclh olarak tanitilan karakter daha 6nce reddettigi cocugu
kabul ederek iyi bir karakter olmustur. Bu degisimde etkili olan ise Kumru karakteridir.
Kumru giivercinini yaralarini iyilestirip 0zgiirliige kavusmasina nasil vesile olmugsa
Abidin karakterinin de hayata bakisini degistirmistir. Filmin sonunda da alt1 ¢izilen olay

Kumru’nun varligi degil, Abidin ve Mahmut’un gegirdikleri degisimdir.

Sevket Altug ise Mahmut rolii ile Abidin’in zitt1 bir karakterdir ve saflig1 temsil
eder. Gegmisinde yasadigi kotii bir olay nedeniyle kadinlara yaklasamayan Mahmut
sevecen, bagkalar i¢in iiziilen, iyi kalpli biridir. Abidin, Mehtap’1 hamile birakip ¢ocugu
kabul etmezken Mahmut Mehtap icin iiziiliir ve Abidin’e bu yaptiginin dogru olmadigini

sOyler. Biiyiik Hanim’in durumunu 6grendiklerinde Mahmut kadimna {iziiliirken, Abidin
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kadinin evinden samdan araklar. Mahmut, pavyondan kovulan Kumru’ya yardim ederken

Abidin pek istekli degildir.

Ana karakterler i¢in profesyonel oyuncularla ¢alismay1 tercih eden yonetmen bu
tercihinin yaninda bildigi, ¢alistig1 oyuncularla da tekrar ¢aligmak istemistir. Arzu Film
doneminden itibaren g¢alistigi Sener Sen ve Sevket Altug ile bu filmde de ¢alismistir.
Kumru karakteri icin ise Rus bir oyuncu olan Larissa Litichevskaya tercih edilmistir. Film
boyunca konusmayan karakter i¢in yabanci bir oyuncunun varligi dilin kullanimi agisindan
sorun olmamistir. Yan karakterlere bakildiginda da yine profesyonel oyuncu kullanimi

goriiliir. Pavyon sahibi, konsomatrisler film ve dizilerde oynayan oyunculardir.

Sonug olarak film klasik anlatinin oyuncu se¢imini benimsemis olup profesyonel
olarak oyunculuk isini yapan kisiler tercih edilmistir. Bunun yaninda filmin basrol

oyunculari olan Sener Sen ve Sevket Altug da donemin bilinen ve sevilen oyuncularidir.

4.1.4.8 Kurgu

Filmdeki olay oOrgiisii dogrusal olmakla birlikte hikayeyi anlatan saz heyetinin
varhig1 kurgunun da farkli olmasini saglamistir. Saz heyeti hikayeyi simdiki zamanda
anlatirken olaylar gecmiste olmaktadir. Saz heyeti sik sik araya girerek anlatiy1 kesintiye
ugratirlar. Yonetmen filmin ger¢ek diinyay:1 yansitmayan bir goriintiiler diinyasi oldugunu
bu sekilde sik sik hatirlatir. Film bu kurmaca diinya ile gercek diinya arasindaki iliski
lizerine yaslanir. Kurgu, bu siirecte kullanilan en etkin filmsel tekniklerden biridir. Klasik
anlatida kurgu, c¢ekimlerin fark edilmeyecek bicimde birbirine baglanmasi ve izleyicinin
kendini filmsel gerceklige kaptirmasi amaciyla kullanilirken, bu filmde sik sik araya giren

anlatic1 konumundaki saz heyeti devamlilig1 kesintiye ugratarak gergekligi bozar.***

Filmde en ¢ok kullanimina bagvurulan teknik kesmedir. Bu sekilde oOykiiniin

ilerlemesi ve izleyicinin gecisi fark etmemesi amag¢ edinilmistir. Kesmenin yaninda iki

22 Yiiksel, ss.88-89.
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sahnede zincirleme kullanilmistir. Sahneler arasinda kullanilan bu yontemle filmdeki
zaman degisimi izleyiciye aktarilmistir. Mahmut ve Abidin’in sabaha karsi eve gelip
yattiklar1 sahne mekan degisimi yasanmadan aksam {iistii Abidin’in bagka biri ile masada

konustugu sahne zincirleme ile baglanmis bu sekilde aradaki zaman farki belirtilmistir.

4.2.2.9 Yapim Siireci

Film klasik anlamda bir yapim sirketi tarafindan kotarilmigtir. Yavuz Turgul’un
filmle ilgili su sozleri filmin yapim siireci ile ilgili bilgi verir. “...Eski pavyonlarda ¢alisan
iki komedyen... Bu projeyle birlikte “Eskiya” nin projesini hazirlayip Tiirker Inanoglu’ na
sunmustum. Onun se¢imi “Golge Oyunu’ndan yana oldu ve onu ¢ektik. “Eskiya”, o zaman
daha tam olgunlagsmamuis bir projeydi. Aslinda “Gdélge Oyunu” da olgunlagsmamisti, ama iki
komigin 6ykiisii Tiirker Inanoglu’ na daha ¢ekici gelmisti, daha senlikli bir film olacagini
diisiiniiyordu. “Egkiya” da ise boyle bir sey yoktu, sert bir film olacagi o zamandan
belliydi.. o Yapimcinin film yapimi konusundaki etkisini net bir sekilde belirtmektedir.
Filmin senlikli bir film olacagini diisiinen yapimci yonetmenin hangi filmi c¢ekecegine

dolayli da olsa etkide bulunmaktadir.

28 popiiler Sinema Dergisi, Eskiya Ozel Sayisi, Mayis 1997, sayfa.74.
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4.2.5 Eskiya

Yapmm: Cass Yapim

Yonetmen: Yavuz Turgul

Senaryo: Yavuz Turgul

Goriintii Yonetmeni: Ugur I¢gbak

Oyuncular: Sener Sen (Baran)

Ugur Yiicel (Cumali)

Sermin Hiirmeri¢ (Keje)

Kamuran Usluer (Berfo)

Yesim Salkim (Emel)

Ozkan Ugur (Emel’in abisi-sevgilisi)
Yapim Tarihi: 1994

Toplam Seyirci: 2.572.287
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4.2.5.1 Konu

Baran (Sener Sen), 35 yil igeride yattiktan sonra hapisten c¢ikar. Hayattaki tek
amaci sevdigi kadin olan Keje (Sermin Hiirmeri¢)’yi bulmaktir. Hapisten ¢iktiktan sonra
koyline geri doner fakat koyliniin sular altinda kaldigin1 goriir. Kdyde sadece kdyiin delisi
olan yagh bir kadin olan Ceren Ana (Ziibeyde Erden) kalmistir. Baran Ceren Ana’y1 orda
birakmak istemez ve kendisi ile gelmesini teklif eder fakat kadin bunu kabul etmez.
Baran’a bir muska hediye eder ve bu muskay1 taktik¢a kursunlardan korunacagini sdyler.
Kendisini ihbar eden Mustafa (Kemal Ince)’nin sehirde oldugunu Ceren Ana’dan &grenir.
Mustafa’y1 buldugunda kendisini neden ihbar ettigini sorar. Mustafa’dan kendisini ihbar
ettirenin en yakin arkadasi Berfo (Kamuran Usluer) oldugunu 6grenir. Berfo kendisini
thbar etmekle kalmamus, altinlarimi da g¢aldiktan sonra sevdigi kizi Keje’yi de alip
Istanbul’a kagmustir. Baran 6ldiirmek icin buldugu Mustafa’y1r 6ldiirmez ve Istanbul’a
gider. Yolda Cumali (Ugur Yiicel) ile karsilasir. Tren Istanbul’a geldiginde peronda
polislerin geldigini goren Cumali yanindaki uyusturucu olan g¢antayr Baran’a verir ve
Tarlabasi’nda bir tamirhaneye getirmesini ister. Baran sayesinde polisten kurtulan Cumali,
Baran’in cantay1 getirmesiyle mafyanin elinden de kurtulur. Kendisine yardim eden bu
adama yakinlik duyan Cumali, Baran’in kalacak yeri olmadigini 6grenir ve onu kaldig:
otele gotiiriir. Baran’in hikayesini 6grenen Cumali ona yardim eder. Baran, elinde diirbiinii

ile Berfo ve Kejeyi bulmak i¢in Istanbul’da dolasmaya baslar.

Cumali ise mahallede kurdugu ceteyle kisa yoldan zengin olmanin pesindedir.
Kaldig1 mahallede Emel (Yesim Salkim) adinda bir kiz1 sevmektedir. Kendisini sevdigini
bilen Emel hapisteki abisini kurtarmak i¢in Cumali’de dolayli olarak yardim ister. Cumali
de parayr bulmak i¢in ellerin zor kurtuldugu mafya ile ¢alismaya baglar ve ilk iginde

Emel’in abisine para bulmak i¢in iki paket mali ¢alar.

Baran bir aksam televizyonda Berfo’yu goriir ve Cumali’den kendisini ona
gotiirmesini ister. Berfo’nun malikanesine gittiklerinde disar1 ¢ikmakta olan Berfo kapida

Baran’1 goriir ve hemen tanir. Once polislere tutuklattirsa da sonra Baran ile konusmak i¢in
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onu malikanesine getirtir. Baran’a her seyi Keje’yi sevdigi i¢in yaptigini fakat Keje nin
onu istemedigini ve 35 yildir agzindan tek kelime dahi ¢ikmadigini sdyler. Baran’dan bir
ricas1 vardir: Keje ile konusmasi. Keje Baran’t gordiigiinde konusur. Baran onu gelip

alacagini soyleyerek ayrilir.

Cumali, Emel’in abisinin hapisten kagmasi i¢in gereken parayi verir. Abisine
yaptig1 yardim karsiliginda Emel Cumali ile birlikte olur. Sevdigi kiza yardim etmek i¢in
mafyaya kazik atan Cumali hapisteki adamin Emel’in abisi degil de sevgilisi oldugunu
ogrenince ¢ilgina doner ve Emel ile sevgilisini kaldiklar1 otelde dldiiriir. Hem mafya hem
de polisle bast derde giren Cumali’ye Baran yardim eder. Mafya ile Cumali’nin ¢aldig1
malin karsiligini 6demek konusunda anlasir. Paray1 almak i¢in Keje ile birlikte Berfo’ya
giderler. Berfo’dan aldig1 ¢eki mafyaya verir ve Cumali’yi kurtarir. Polise yakalanmamak
icin mahalleye ayr1 ayr1 donerler. Yolda verilen ¢ek karsiliksiz ¢iktigi igin Cumali mafya
tarafindan Sldiiriiliir. Baran tovbesini bozar, eski eskiyalik giinlerine geri déner. Once
Berfo’yu ardindan da mafya iiyelerini oOldiirlir. Bir siire polisten kacar fakat girdigi

catismada tekrar hapse donemeyecegini sdyleyerek Oliir.

Filmde “Dogu-Bat1 ikiligi” ve “erkek dostlugu” temalar1 islenmistir. Dogu’dan
gelen Baran Istanbul’daki hayata ayak uydurmakta zorlanir ve polisten kurtulmasina
yardim ettigi Cumali sayesinde ulagsmak istedigi Berfo’ya ve Keje’ye ulasir. Kendisine
yardim eden ve yardima ihityact oldugunu diisiindiigi Cumali ile de dost olurlar.

Yonetmen filmle ilgili sunlari sdyler:

“Film, gercekle gercek disim1 daha dogrusu, Dogu diisiincesinde,
folkloriinde, edebiyatinda olan efsaneler diisiincesini bir araya getirmeye
calistim. Film bir tarafiyla gerceklik tasiyor, bir tarafiyla da sanki bir
masal anlatiyor... Bu film bir yaniyla masal olacak, 6biir taraftan da masal

kendi gercekligini icinde tasiyacak...”**

24 Uman, s.149.
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4.2.5.2 Oykiileme

Film, Baran’in hapisten ¢ikmasi ile baglar. Hapisten ¢ikan Baran ilk is olarak
kdyiine gider. Koyt baraj altinda kalmis ve kdyde yasayan herkes oradan ayrilmistir Ceren
Ana hari¢. Ceren Ana dramatik yapinin kurulmasinda 6nemli bir karakterdir. Ana karakter
hakkinda bilgilerin verilmesine ve anahtar nesne olan “muska” nin ortaya ¢ikmasina aract
olur. Baran’i kursunlardan koruduguna inanilan muska Baran polislerden kagarken
diistiigiinde izleyici Baran’in 6lecegini anlar. Muska kullanimi filmdeki olay oOrgiisiinde
onemli olmasmin yaninda filmin masals1 yanina da katkida bulunur. Dini inancin giiclii
oldugu toplumlarda yaygin bir sekilde kullanilan muska gibi dini bir motif tasiyan
nesnenin filmde bu sekilde kullanilmis olmasi Baran sahip oldugu kiiltiir hakkinda
izleyiciye bilgi verilmesini saglar. Boyna takilan bir nesnenin kisiyi kursunlardan korumasi
bilimsel olarak agiklanamayacak bir durum olmasina ragmen filmi izleyenler bu durumu

yadirgamazlar.

Oykii, catisma icindeki karakterlerin eylemlerinden dogar. Oykiilerin biiyiik bir
cogunlugunda kahramanin isteklerine, ulagsmak istedigi amaca, mutluluguna engel olan bir
karsit giig, diigman, kotli adam ya da rakip gii¢ bulunur. Dramatik olan1 ortaya ¢ikaran da

245
bu durumdur.

Filmde kotii adam Berfo karakteridir. 40 yil 6nce en yakin arkadasim
jandarmaya ihbar ettirdikten sonra onun sevdigi kizi alan Berfo, Baran’in hayat1 iizerindeki
bir kara buluttur. Once hapse diisen sonra sevdigi kizi kaybeden Baran igin hapisten
ciktiktan sonraki tek amaci bu kotiiliigii kendisine yapanlardan intikamini almak olur.
Kendisine bu koétiiliigii yapanin Berfo oldugunu 6grendiginde 6fkeden deliye doner ve
Berfo’yu bulmak icin Istanbul’a gider. Baran ve Berfo arasindaki bu olay filmin ana
dramatik ¢izgisini olusturur. Berfo en iyi arkadasinin sevdigi kizi onun elinden alabilecek
kadar kotii bir adam olarak gosterilirken Berfo’nun bunu yaparkenki nedeni de ortaya
konur. Filmin gelisme boliimiinde Baran ve Berfo karsilastiginda Berfo, her seyi Keje’yi
sevdigi icin yaptigin1 sdyler finalde ise Keje’ye olan askinin Baran’inkinden fazla

oldugunu diisiiniir. Ciinkii o askina sahip olabilmek i¢in en iyi arkadasini satmis Baran ise

tanimadigi bir adam i¢in Keje’den vazgegebilmektedir. Filmin k6tii adaminin geligkilerinin

5 Oluk, .80
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filmde bu sekilde sunulmasi onu tek boyutlu bir karakter olmaktan uzaklastirarak daha

inandiric1 hale getirir.

Cumali karakteri ise ge¢cmiste yasayan Baran’in bugiinkii diinya ile kurabildigi tek
baglant1 noktasidir. Hasmini bulmasi i¢in Baran’a yardim eden Cumali donemin popiiler
tabiri ile kisa yoldan yirtmanin pesinde olan, ge¢misinde aci olaylar yasamis bir gengtir.
Baran’in tekrar eline silah almasina neden olacak Cumali’nin hikayesinde eksilti yontemi
kullanilmigtir. Hapishanede yatan adamin Emel’in abisi degil sevgilisi oldugunu Cumali ve
seyirci ayni anda 6grenir. Annesinden bu durumu agiklayana kadar ne seyirci ne de Cumali
bu gercegin farkinda degildir. Bu dramatik duruma istemeden de olsa Baran da dahil olur

ve onun silahi tekrar eline alma siireci baslamis olur.

4.2.5.3 Mekan Kullanimi

Filmin Sykiisii Sanlurfa’da baslayip Istanbul’da devam eder. Filmin baginda yer
alan sahneler Sanliurfa’da cekilmis, geri kalan tiim sahneler Istanbul’da gekilmistir.
Sanliurfa’daki sahnelerdeki mekanlar sirasiyla; hapishane, koyden kalan kalintilar ve sira

gecesinin yapildig mekandir.

Baran hapisten ¢ikarken hapishanenin sadece kapis1 goziikiir. Igeriye ait herhangi
bir detay verilmez. Baran ¢erceveden ¢iktiktan sonra kamera yukariya dogru hareket eder
ve kapimin istiinden igerisine ait goriintli verilir ama bu gorilintli net bir goriintii degildir.
Buradaki mekan hapishaneden ¢ok hapishane kapisi olarak da nitelendirilebilir. Kapida

yazan Virangehir Hapishanesi hikayenin anlatimi i¢in yeterli bir bilgidir.

Koyden kalan kalintilar sanat ekibi tarafindan 6zel bir sekilde sanat yonetmeni
tarafindan yapilmistir.**® Koydeki her sey su altinda kaldig1 igin kdye ait su iistiinde
kalmig gibi gosterilen kalintilar bu yoniiyle filmdeki dekor kullanimi drneklerinden biridir.

Bu sahne ile ilgili olarak dikkat ¢eken diger bir yon ise hikayede 6nemli bir yere sahip olan

246 Mustafa Ziya Ulkenciler, Tiirsak Sinema Semineleri, 2006.
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Ceren Ana’dir. Koy sular altinda kaldiktan sonra herkes kdyden ayrilir ama Ceren Ana
ayrilmaz. Kendisini koytin delisi olarak ifade eden Ceren Ana tiim olumsuzluklara ragmen
dogup biiytidiigii yeri terk etmemistir ve Baran ona kendisi ile gelmesini teklif ettiginde de

teklifi kabul etmez.

Sira gecesinin yapildigi mekanda Baran burada kendisini 35 yil once ihbar eden
Mustafa’yr bulur ve 1ssiz bir kosede konusur. Mustafa’ya onu oldiirecegini sdylese de
ogrendiklerinden sonra vazgecer. Filmde gegen sonraki diyaloglardan anlasilacag {izerine
aslinda Mustafa’y1 vurmak gibi bir niyeti yoktur. Onu korkutup yillar 6nce kendisini niye

ithbar ettigini 6grenmek ister.

Istanbul’daki mekanlarm basinda Baran ve Cumali’nin kaldiklar1 oteldir.
Cumhuriyet Oteli Tarlabasi’nin en ucuz otelidir. Cumali, Baran’in kalacak yeri olmadiginm
ogrendiginde kendisi i¢in ev halini almis bu otele getirir Baran’1. Baran Cumali’ye neden
otelde kaldigimi sordugunda Cumali kendisinin de gariban oldugunu sdyler. Her otelde
bulunan resepsiyonu, kiigiik bir televizyon ve birkag¢ koltugun bulundugu lobisi, tek kisilik
gosterigsiz kiiglik odalar1 ve Hali¢ ve Bogaz manzarasina sahip catist kullanilan
mekanlardir. Oteli isleten Kiz Naci (Settar Tanridgen)’yi film boyunca Cumali’nin
vuruldugu sahne hari¢ resepsiyonda goriiriiz. Artist Kemal ile konusurken, Cumali’ye
telefonu uzatirken, Baran’dan haftalik konaklama iicretini isterken goriiriiz. Resepsiyon
ayr1 bir mekan olarak disiildiiglinde Kiz Naci’den ya da Kiz Naci karakter olarak

degerlendirildiginde resepsiyondan ayri olarak degerlendirilemez.

Lobi ise otelin devamli miisterilerinin aksam televizyon seyrettikleri yerdir. Bu
mekanda siddetli nedeniyle itilip kakilan, igsiz Artist Kemal, komiinist bir lilkede yasamis
olan Andrey Miskin (Necdet Mahfi Ayral), hayat kadin1 Sevim Abla (Giiven Hokna) ve
oglu, Baran ve Cumali’yi goriirliz. Mekan otelde sakinlerinin ortak yasam alani halindedir.
Filmin olay &rgiisii i¢inde 6nemli bir mekandir. Istanbul’ a Berfo’yu ve Keje’yi aramaya
gelen Baran Berfo’yu televizyonda {inlii bir is adami olarak tanitilan Berfo’yu tanir ve
Cumali’den ona ulagmak i¢in yardim ister. Bu sahne giris boliimiinden gelisme boliimiine

gecildigi sahnedir.
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Oteldeki odalar tek kisilik yataklarin bulundugu, duvarlar1 eski ve bakimsiz
siradan otel odalar1 olarak diizenlenmistir. Baran’i odasinda yalnizken, Cumali ile
konusurken, Sevim Abla ziyaretine geldiginde goriiriiz. Cumali’yi ise Emel ile sevistikleri
aksam goriirliz. Otelin diger iki sakini, Andrey Miskin’i kendi bagina satran¢ oynarken,
Artist Kemal’i ise kendini asarken goriiriiz. Odalar, karakterlerin hayatin disina
itildiklerini, yalmizliklarin1 gdstermede anlatima katkida bulunur. Ozellikle Artist Kemal’in

trajik hikayesinin bir otel odasinda son bulmasi filmdeki énemli noktalardan biridir.

Otelin catis1 ise Baran karakteri agisindan 6nem tagimaktadir. Catiya ilk ¢iktiginda

catidan gériinen Istanbul’u Cudi Dag1’nin tepesine benzetir.

Cumali ve arkadaglarmin takildiklar1 mahalle filmin ana mekanlarindan biridir.
Istanbul’un arka mahallerinden biri olarak sunulan mekan karakterlerin 6zelliklerinin
izleyici tarafindan anlagilmasi i¢cin 6nemlidir. Cumali ve arkadaslar1 kisa yoldan zengin
olmak isteyen, calistiklar1 islerde dikis tutturamayan, mahallenin kizlarini kesen karakterler
olarak resmedilmistir. Mahalledeki insanlarin kendilerine saygi gdstermeleri, kizlarin
kendilerini adam yerine koymalar1 i¢in babalar1 gibi is¢i olmak yerine Demircan’in yanina

girmek isterler.

4.2.5.4 Ozdeslesme

Ozdeslestirme klasik anlat1 yapisinin kullandig1 en énemli anlatim araglarindan
biridir. Izleyicinin filmi izlerken anlatidaki karakterlerle 6zdeslesmesi amaglamr. Bu
sekilde izleyici ile Oykii arasinda bir iliski kurulur ve ¢ogunlukla filmin sonunda izleyici
katharsise ulagir. Filmde Baran’in kendisini ¢atidan atti§1 sahne izleyici i¢in katharsisin
gerceklestigi sahnedir. Eskiya filminde izleyici filmin basinda oncelikle Baran karakteri ile
0zdeslesir, film ilerledik¢e bu durum Cumali karakterini de i¢ine alarak devam eder. Baran
ile Cumali arasindaki dostluk izleyici etkiler her iki karakterle de 6zdeslesme igine girer.

Baran ile Mustafa arasinda gecen diyalogdan Baran hakkindaki gergekleri 6grenir ve Baran
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trene bindigi andan itibaren onun yolculuguna ortak olur. Cumali’nin Baran’a yardim

etmesi ile Cumali’nin hikayesi de devreye girer.

Ozdeslesmenin gerceklestigi durumda izleyiciden filme ydnelen bir yansimadan
s0z edilebilir. Bu yansimaya filmin sundugu dykiiniin bizim yasamlarimiz i¢in énemli ve
anlamli olmasi1 yol acar. Filmdeki kahraman yasamlarimizdaki bir celigkiyi, sorunu,
catismay1 ¢ozmek iizere gercek yasam kosullarinda artik bizimle birliktedir. O yasami ve
yasmadaki degerleri anlamli kilar. izleyiciden kahraman dogru akip giden bu yansima
izleyici yeni davranislara, yeni giidiilenmelere yoneltir. Bunun gerceklesmesi icin
kahraman gereklidir. Kahraman tiim engelleri yenmeli, her tiir giigliiglin {istesinden

247 .
Baran karakteri

gelmelidir. Bizim de yapmay1 diislediklerimizi o gerceklestirmelidir.
tovbe etmis olmasina ragmen Cumali’nin Oldiiriilmesi sonucunda eline silahi alir ve

filmdeki kot adamlart 6ldiiriir. Artik o bir kahramandir.

4.2.5.5 Miizik Kullanim

Filmdeki miizik ¢alismasi i¢in 6zel bir ¢aligma yapilmig ve filmin miiziklerinin
belirlenmesinde profesyonel bir sanat¢i ile ¢alisilmistir. Erkan Ogur, film igin 6zel bir
calisma yapmus, filmde caligmasiyla ilgili olarak da “ film miizikg¢isi olmadigini, yalnizca

bir ricay1 kiramadigindan bu tiir bir ¢alisma yaptigini belirtmistir.>**

Filmde Giineydogu Anadolu yerel miizikleri, Giineydogu Anadolu yerel miizik
Ogelerine dayali beste ve dogaclama, yerel miizik 6gelerine dayali beste ve dogaglama,
yerel miizik 6gelerine dayali, new age tarzinda beste ve dogaglama, Rap miizigi tarzinda

beste ve Atonal beste kullamlmugtir.**’

Filmin soundtrackinda yer alan parcalar sunlardir: Firat Agiti, Her Seye Yabanci

Olmak, Urfa’dan Gazel, Urfa Tiirkiisii, Ihbarci, Tiinel, Baran Yildizi, Karanligin I¢inden,

27 Biiker, .143.
28 frfan Erdogan, Pinar Beseli Solmaz, Sinema ve Miizik, Ankara: Frok Yayinlari, 2005, s. 156.
2 Erdogan ve Solmaz, s.155.
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Halic, Seyreyle Giizel, Firat Agiti/Ask (enstriimental), Cumali’nin Oliimii, Katil Olmaki,
Firat Final. Soundtrackta 12 parga yer almakta, par¢a aralarinda filmden diyaloglar
gegmektedir. Soundtracktaki bestelerin biri hari¢ hepsinin diizenlemesi Erkan Ogur’a
aittir.”

Klasik anlat1 yapisinda 6zellikle dramatik sahnelerde miizik kullanimi yaygindir.
Eskiya’da da dramatik sahnelerdeki etkiyi arttirmak amaciyla miizik kullanilmistir. Baran
ile Keje’nin bulustugu, Baran’in 6ldiigii sahneler bu kullanima &rnektir. Filmin miizikleri
Erkan Ogur tarafindan yapilmistir. “Firat” tlirkiisii filmde en ¢ok kullanilan miiziktir ve
filmle 6zdeslesir. Yonetmen, 6zellikle Baran ile Keje’nin bulustugu sahnede bu tiirkiiyt

kullanarak ikili arasindaki aski bu tiirkiiniin de katkisiyla izleyici aktarir.

4.2.5.6 Sinematografi

Klasik anlat1 yapisinda genel olarak kamera ¢erceve i¢inde hareket eden karakteri
izlemek amaciyla hareket eder. Filmde genellikle hareket eden karakterler steadycam
araciligi ile takip edilmistir. Kameranin filmin geneline gore farkli hareket ettigi sahnede
kamera 360 derece doner ve Baran’it ¢eker. Yonetmen bu tercihi ile Baran’in

kayboldugunu ifade etmeye ¢alisir.

Klasik anlatida yakin ¢ekimler dramatik etkiyi arttirmak amaciyla ¢okca
kullanilir. Bundaki sebep filmdeki karakterlerin 6n planda olmasi ve oyunculuga verilen

onemdir. Oyuncunun yiiziindeki ifade sahnenin anlatilmasi i¢in 6nemlidir.

Filmde {ist aginin farkli amaglarla kullanildig1 goriiliir. Baran’in otelde ilk kaldig:
gecede kullanilan {ist a¢1 onun yalmzhigina dikkat ¢ekerken, Istanbul’un kalabalik

caddelerinde yiiriirken kullanilan st ag1 ise onun saskinligina dikkat ¢eker.

20 Erdogan ve Solmaz, s.154.
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Baran’in filmin basinda kdyline gittigini gosteren sahnelerde zoom kullanimi
vardir. Once Baran’1 yakindan cekip daha sonra gittikge genel plana dogru bir gidis varken

diger sahnede genel plandan yakin plana gegis zoom araciligi ile yapilmustir.

4.2.5.7 Oyuncu Kullanimi

Filmdeki ana oyuncularin hepsi profesyonel oyunculardan se¢ilmistir. Bunun
yaninda filmdeki ana karakterler yonetmenin daha onceki filmlerinde calistigi isimlerdir.
Sener Sen “Muhsin Bey”, “Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni”, “Goélge Oyunu” ve
“Eskiya” dan sonra “Goniil Yarasi”nda; Sermin Hiirmeri¢, “Muhsin Bey” ve “Golge
Oyunu’; Ugur Yiicel, “Muhsin Bey” filminde oynamistir. Bu baglamda yonetmenin daha
once c¢alistig1 oyuncularla ¢alismayi tercih ettigi goriiliir. Bu durum o6zellikle de Sener Sen
ile 6n plan ¢ikmistir. Eskiya filminde sonra “Goniil Yarasi” na kadar hicbir sinema
filminde oynamamus, “Goniil Yarasi”’ndan sonra da senaryosunu Yavuz Turgul’un yazdig:

“Kabaday1” filminde oynamigtir. Yonetmen genelde ayni isimlerle ¢aligma sebebini su

sekilde agiklamaktadir:

“Sener Sen hayati alip filmin icine oturtabiliyor. Diger oyuncularin
onemli bir béliimiinde — cok iyileri olmasina ragmen- cogunda teatrallik
dedigimiz seyi gormeye bashyorum ve bunu bir tiirlii kiramiyorum.
Kirmak icin ¢ok biiyiik miicadele veriyorum, ama olmuyor ¢iinkii dyle bir
yetisme donemi var ki, dyle bir konservatuar donemi geciriyorlar ki bir

tiirlii kirllamiyor.”*"

Klasik anlati yapisindaki tercih edilen oyunculugun 6zelligi oyuncudan oynadigi
kisiyi yasamasi istenir. Oyuncu da bu tercih dogrultusunda oynadigi karakterle
biitiinlesmek icin ¢alisir. Oyun sirasinda kendi olmaktan ¢ok oynadigi karakter olmaya
cabalar.  Klasik anlatida oyunculuk en o6nemli anlatim unsurlarindandir. Iyi bir

oyunculugun sergilenmesi diger unsurlardan daha 6nemlidir ve filmi adeta tasir. Diger iki

2! Uman, 5.132-133
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anlat1 yapisina gore oyunculuk daha 6n plandadir. Bu sebeple de oyuncular profesyonel

isimler arasindan segilir.

4.2.5.8 Kurgu

Filmdeki kurgu klasik anlatida oldugu gibi ¢ekimlerin izleyicinin fark
edilmeyecegi sekilde ard arda baglanmas1 yontemiyle yapilmistir. Bu tercihte filmdeki olay
Orgiistiniin dogrusal olmasi da etkilidir. Filmde flashback ya da flashforward teknikleri

kullanilmamustir.

Kurgunun hizli oldugu yerler aksiyonun goreli olarak arttig1 sahnelerdir. Cumali
ve arkadaslarmin uyusturucu dagitimi i¢in farkli mekanlara girip ciktiklarinda hizli
kesmelerle sahnelerdeki ritme uyum saglanmistir. Baran’in polislerle ¢atismaya girdigi ve
sonunda 6ldiigii sahnelerde de artan tempo hizli kurgu araciligi ile desteklenmistir. Fakat
buradaki kurgunun hizi formalist sinema ile karsilastirildiginda amag¢ olarak degil arag
olarak kullanilmistir. Sahnelerin icerdikleri aksiyon geregi hizli bir kurgu kullanilmis,
bicimsel bir kaygi olmadan yapilmistir. Formalist anlatida ise sahnelerin hizli kurgu

kullanilarak hazirlanmas1 tamamen bigimsel kaygilarla tercih edilen bir durumdur.

4.2.5.9 Yapim Siireci

Filmin yapim sirketi Filma-cass sirketidir. Sirket 1993 yilinda sinema
yapimciligina baglamis ve Serif Goren’in “Amerikali’” filmine ortak yapimci olarak
katilmistir. Film donem itibari ile gisede basarili olan nadir filmler arasindadir. 1996
yilinda da Eskiya filmine yapimci olmustur. Bu yapimer desteginin yaninda film Kiiltiir
Bakanlig1 ve Eurimages tarafindan da desteklenmistir. Bu yoniiyle film karma bir yapim

yontemi kullanmistir. Genelde bagimsiz sinemanin yapim kaynaklarindan olan iki
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kurumdan destek almanin yaninda sinema filmleri yapan bir yapim sirketi ile de
calisilmigtir. Minimalist sinemada daha Once deginildigi {lizere yapimci etkisinden
kurtulmak ic¢in yonetmenler ya kendi imkanlar1 ile ya da Kiiltiir Bakanligi, Eurimages,
festival fonlar1 ve ddiilleri gibi alternatif yapim kaynaklarimi kullanarak filmlerini ¢ekme
amaci gliderler. Formalist sinema 6rneklerine bakildiginda ise direk olarak sinema filmleri

yapan bir yapim sirketinin varlig goriiliir.

Film gise basarist agisindan donem itibari ile Tiirk Sinemasi’nin en basarili
filmi olmustur. ilk haftalarda beklenen ilgiyi bulmasa da haftalar ilerledikce izleyici sayist

artmugtir.
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4.2.6 Goniil Yarasi

Yapim: Omer Vargi- Mine Vargi- Mustafa Oguz

Yonetmen: Yavuz Turgul

Senaryo: Yavuz Turgul

Goriintii Yonetmeni: Soykut Turan

Miizik: Tamer Ciray

Yapim Yih: 2004

Toplam Seyirci: 874.897
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4.2.6.1 Konu

Nazim uzun siire Anadolu’nun farkli yerlerinde 6gretmenlik yaptiktan sonra
emekli olur ve dogup biiyiidiigii Istanbul’a geri déner. Gengliginde yasadigi mahallede
yakin arkadasi1 Takoz Atakan’in taksisinde emekli maas1 baglanincaya kadar ¢alismaya
baslar. Istanbul’da yasayan oglu ve kiz1 ile gériisse de onlarla kalmak istemez. Yillar 6nce
kizinin ¢ocuk sahibi olamamasina istemeden de olsa neden olmustur. Ogluyla da arasi iyi
degildir. Bir gece taksisine binen Diinya ile tanisir. O geceden sonra her gece diizenli
olarak Diinya’yr pavyona gotiirlip getirmeye baglar. Diinya’nin pavyonda sarkicilik
yaparak kizinin ve kendisinin ge¢imin sagladigini 6grenir. Diinya’y1 almaya gittigi bir gece
Diinya’nin terk ettigi kocasi pavyonu basinca Nazim Diinya’y1 ve kizin1 kendi evine davet
eder. Pavyonda ¢ikan olay sonrasi isinden olan Diinya istemeyerek de olsa Nazim’in
teklifini kabul eder. Diinya’nin izini bulan kocas1t Nazim ile konusur ve Diinya’y1 ne kadar
sevdigini anlatir. Nazim Diinya’y1 yuvasina donmesi i¢in ikna eder. Diinya gittikten sonra
kendi yalniz hayatina déonen Nazim bir giin Diinya’dan telefon alir ve hemen yola ¢ikar.
Halil soziinii tutmamis ve Diinya’y1 yine ddvmiistiir. Nazim, Diinya ve kizin1 Istanbul’a
geri gotiirmekte kararhidir. Gidecekleri giin Diinya’nin otogarda oldugunu anlayan kocasi
vedalasmak i¢in gelir. Diinya’dan son kez tiirkii okumasmi ister. Tirkiiyii okurken
Diinya’nin Nazim’a baktigin1 goriince 6nce Diinya’y1 sonra da kendisini 6ldiiriir. Nazim
kizla birlikte Istanbul’ a geri doner. Diinya’nin kizi onun kiziyla tekrar iliski kurmasina

yardimci1 olur.

Filmin hikayesi kurmaca bir hikayedir. Farkli hayatlar1 olan insanlarin yollarinin
kesismesiyle ortaya c¢ikan hikaye gilindelik hayatta insanlarin karsilasabilecegi siradan bir
olaydan farklidir. Hayatin i¢indeki bir kesitten c¢ok olaylarin 6n planda oldugu bir
hikayedir. Hayatlarinin kesisen karakterlerin birbirlerine rastlamasi belli bir mantik i¢inde
gergeklestirilmistir. Filmdeki hikaye kurmaca da olsa izleyicinin hikaye inanmasi i¢in ¢aba

gosterilmistir.
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4.2.6.2 Oykiileme

Film Nazim’in yillarca 6gretmenlik yaptigi kdyden ayrilmasi ile baslar. Sonra
sirastyla Diinya ve Halil gosterilir. Nazim’in karakter 6zellikleri hem dis sesin yardimu ile
hem de olaylar araciligiyla yapilir. Diinya ile ilgili calistig1 yer, kaldig1 otel, gecmisi
hakkinda bilgiler verilir. Filmin giris bo6limii Halil’in pavyona gelip Diinya’nin
yaralanmasina neden oldugu geceye kadarki boliimdiir. Diinya’yr yarali halde yalniz
birakmak istemeyen Nazim kendisini bir anda Diinya ve Halil arasinda bulur. Cesitli
olaylar sonucunda Nazim, Diinya’y1 geri donmeye ikna eder. Diinya’nin Nazim’1 telefonla
aradig1 sahneden itibaren ise sonu¢ boliimii baslar. Hikaye dogrusal bir sekilde neden

sonug iliskileri iginde gelisir ve son bulur.

Filmde kullanilan oOykiileme tekniklerinden biri anlatict kullanimidir. Filmin
basinda Istanbul’a gelen Nazim kdyde basindan gegenleri anlatir ve Diinya ile olan
hikayesine giris yapar. Ikinci ve son kez anlatilan olaylarla ilgili kisa bir yorum yapar.
Turgul, anlatict kullanimini filmin basinda ve sonunda gergeklestirerek anlatimin
akiciligin1 bozmaz. Seyirci de bu sekilde girdigi diinyadan ¢ikmadan filmin sonunu getirir.
Filmin girisinde kullanildiginda seyircinin anlatilacak hikayeyi merak etmesini saglar.
Sondaki kullanimda ise yasanan olaylar hakkinda yorumunu dile getirir. Masallarda
kullanilan yapiya benzer sekilde anlatilacak hikaye hakkinda kisaca bilgi verilir ve sonra
hikayeye gecilir. Hikayedeki olaylar bittikten sonra da olaylar hakkinda kisa yorumlar
yapilir.
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4.2.6.3 Mekan Kullanimi

Filmin ana mekan1 Nazim evdir. Nazim Istanbul’a geri déndiikten sonra babadan
kalan konakta oturmak istemez. Oglunun tiim 1srarlarina dayanarak konagi satmak da
istemez. Mahallede eski bir Ermeni evine yerlesir. Nazim emeklilik giinlerini ge¢irmeyi bu
eski evde tek basmma yasayacagini planlasa da Diinya’nin hayatina girmesi ile isler

planladig: gibi gitmez.

Diger mekanlar arasinda Diinya’nin c¢alistigi pavyon vardir. Gece birakacak
kimsesi olmadig1 i¢in yanminda gotiirdiigli kiziyla birlikte pavyonda calisir Diinya.
Beyoglu’nun arka sokaklarda yer alan pavyonda Diinya tiirkii okur. Bu sekilde ¢alisarak
hem kizinin hem de kendinin gec¢imini saglar. Mekan ozellikleri ile tipik bir pavyon olarak
diizenlenmistir. Pavyon sahnelerindeki atmosferin yaratilmasi i¢in mekan se¢imi onemli

olmustur.

Turgul’un diger filmlerindeki mekanlar arasinda da yer alir kahve. Muhsin Bey de
miizisyenler kahvesi, Ask Filmlerinin Unutulmaz YoOnetmeni’nde sinemacilar kahvesi

vardir. Bu filmde ise var olan kahve tipik bir mahalle kahvesidir.

4.2.6.4 Ozdeslesme

Nazim karakteri toplum tarafindan kutsal bir meslek olarak kabul edilen
ogretmenlik meslegini icra eden idealist biridir. Anadolu’nun farkli yerlerinde ailesini,
dostlarin1 birakarak yillarca O6gretmenlik yapmis bir karakterdir. Egitimin Oneminin
giiniimiiz toplumunda fark edildigi ve toplumdaki bireylerin egitilmesi i¢in her giin farklh
etkinliklerin yapildig1 bir donemde bir egitim neferi olarak Anadolu’nun dort bir yaninda
calisarak Ogretmenlik yapan Nazim karakteri izleyici tarafindan hemen filmin basinda
kabul edilmektedir. Ayrica filmin olay orgiisiinde zor durumda olan bir kadina karsilik

beklemeden yardim etmesi, sahip oldugu konakta oturmak istememesi, miitevazi
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tavirlartyla glinlimiiz toplumunda esine zor rastlanilacak bir karakter olarak sunulan Nazim

karakteri izleyicinin kendisine sempati duymasini saglar.

Diinya, Halil ile yasadigi sorunlar nedeniyle evliligini bitirmis kendi ayaklari
tizerinde durmaya ¢alisan bir kadindir. Bir annen i¢in yapilmasi zor bir meslek olan pavyon
sarkiciligina garesizlikten devam etmek durumunda kalir. Kaderinin bu olduguna ve bunu
degistirmenin miimkiin olmadigin1 diisiiniir. Halil’den kagsa da bir tiirli kurtulmayi
basaramaz. Nazim ile tanistiktan sonra kendince buldugu sevgi tanim1 degisir. Askin yerini

sefkat, iyilik gibi degerler alir.

Halil, Diinya’nin géziinden tanitilan adam roliinden Takoz Atakan’a kahvede
kendi tarafindan hikayeyi anlattig1 sahnede c¢ikar ve seyircinin goziinde farkli bir konuma
gecer. Atakan’in hak verdigi gibi seyircide Halil’e hak verir. Hikayesini 6grendigi Halil
seyirci i¢in seven, kiskanan asik roliine gecer. Sevdigi kadinin pavyonda c¢alismasini
istemeyen gururlu bir erkek olarak gdziikkmeye baslar seyircinin goziinde. Ozellikle de
erkek seyircilerle farkli bir 6zdeslesme igine girer. Olaylarin sonucunda erkek izleyici
kendisini Halil’in yerine koyar ve onun yaptiklarmin kendinin yapip yapmayacagin
diisiiniir. Bu asamada 6zdeslesmenin dogasindan gelen seyirciyi esir almasi durumu
etkilidir. Hikayesini 68rendigi Halil’in yaptiklarini ister istemez degerlendirmek zorunda

kalir.

Filmde anlatilan hikayenin farkli boyutlart oldugu icin 6zdeslesme de farkl
sekilde gelisir. Diinya ya da Halil karakterleri ile belli olaylardan sonra 6zdeslesme
gerceklesir ama temeldeki O6zdeslesme seyirciye bir kahraman gibi sunulan Nazim ile
seyirci arasindaki 6zdeslesmedir. Sonugta filmde anlatilan hikaye Nazim’in hikayesidir.
Hayatta yasanabilecek ne varsa yasadigini diisiinen bir adamin tam hayattan elini ayaginm
cekecegini disiindiigii bir zamanda karsisina ¢ikan Diinya ile hayatinin degismesi
hikayesidir. Idealleri ugruna yasayan bir adamin her seye ragmen bu ideallerden
vazgecmemesi ve bu idealler yiiziinden ¢ektigi acilar seyirciyi derinden etkilemeyi basarir.
Filmin ilk dakikasindan itibaren modern bir kahramanin 6zelliklerine sahip olan Nazim

karakteri derinlemesine islenmis bir karakterdir.
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4.2.6.5 Miizik Kullanimi

Filmin miizikleri Tamer Ciray tarafindan yapilmistir. Filmin tema miizigi filmde
duygusal sahnelerde sik¢a kullanilmigtir. Tema miiziginin yaninda film icin &zellikle

sec¢ilmis tiirkiilere de yer verilmistir.

Filmin ana karakterlerinden Diinya bir pavyon sarkicisidir. Diinya’nin yer aldigi
pavyon sahnelerinde dogal olarak miizik kullanimina basvurulmustur. Pavyonda ilk kez
tirkli sOylerken goriildiigii sahnede Diinya, “Ayrilik Atesten Bir Ok™ adhiyr tiirkiiyii
sOylemektedir. Bu tiirkii esliginde Nazim’in ve Diinya’nin yasamlar1 hakkinda bilgiler
verilir. Halil’in izini bulup pavyonda olay ¢ikardigi sahnede ise “Mavilim” adli hareketli
tirkiiyli soylemektedir. Filmin final sahnesinde Halil’in Diinya’y1 vurup intihar ettigi sahne
de ise “Etek Sar1” adli tiirkiiyli sOylemektedir. Diinya’nin soyledigi {i¢ tiirkiiniin yer aldig:
sahnelerdeki Diinya’nin karakterlerin ruh hallerini yansitan tiirkiilerdir. Ilk tiirkii uzun bir
aradan sonra tekrar pavyona donmek zorunda kalak bir kadinin hiizniinii anlatirken ayni
zamanda yillardir 6gretmenlik yaptig1 koyden emekliligi nedeniyle ayrilmak durumunda
olan bir 6gretmenin ayrilik hiizniinii anlatir. Ikinci tiirkii ise hareketli bir tiirkii olup yeni
bir hayata baslayip yeni bir diizen kurmaya calisan karakterlerin heyecanina eslik eder.
Diinya’nin sdyledigi son tiirkii ise son yolculuguna ¢ikmis olan birinin hayata son sozleri

olur.

Filmde misafir sanatg1 olarak yer alan Neset Ertag ve Aynur Dogan da birer tiirkii
okumuslardir. Diinya’nin dogum giiniinde Nazim diinyay1 bir tiirkii bara gotiiriir. Barda
sahneye cikan sanatct Aynur Dogan’dir. “Dar Hejirok- Incir Agacisin” adli Kiirtce tiirkii
Diinya’y1 hiiziinlendirir. Diinya ile Nazim arasindaki diyalogla Turgul Kiirt¢e’nin serbestce
kullanilmast yoniindeki fikrini de belirtmis olur. Tirkii, Nazim ve Diinya arasindaki
yakinligin arttigi bir sahnede kullanilmistir. Nazim ikinci kez aymi bara gittiginde ise
yaninda kocasmma donen Diinya yoktur. Sahnede ise Neset Ertas “Karli Daglar” adh
tirkiiyli sdylemektedir. Nazim, Diinya’nin gidisinden sonra hayal kirikligina ugramis ve
efkarin1 dagitmak i¢in Diinya ile birlikte gittikleri tiirkii bara gider. Her iki sanat¢inin

filmde yer almasi filmsel gergeklige uygun bir sekilde saglanmustir.
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Filmde kullanilan son parga ise “Ninni” adli Ermenice bir pargadir. Takoz’un
Nazim i¢in tuttugu ev bir Ermeni olan Madam Agarni’ye aittir. Nazim eve ilk gelip evi
inceledigi sahnede bu parca kullanilmistir. Tiirkiye’de yasayan azinliklara ve onlarin
yasamlarina ait bilgileri filmlerinde sik¢a kullanmistir Turgul. Muhsin Bey’de apartmanin

sahibi Madam, Eskiya’da otel miisterisi Andrey Miskin karakterleri yer almiglardir.

4.2.6.6 Sinematografi

Filmde en ¢ok kullanimina basvurulan hareket ¢evrinme hareketidir. Bunun
yaninda kaydirma, ving kullanimi gibi genel kamera hareketlerine de basvurulmustur. Bu
yontemlerin yaninda stedicam kullanimina da sik¢a basvurulmustur. Diyaloglu sahnelerde

kesme yapmak yerine stedicam araciligiyla kamera hareket ettirilmistir.

Filmin agilis sahnesinde kameranin yukari cevrinmesi ile Nazim’in okulu
gosterilmistir. Once yerdeki su birikintisini ¢eken kamera yavasca yukari dogru
kaldirilarak dagin eteklerine kurulmus olan tas yapilart gosterir. Bahgesinde kirmizi
bayraktan ve iceriden gelen ¢ocuk sesinden bunun bir okul oldugu anlasilir. Bu sekilde

genel bir plandan yakin plana dogru gidilir ve kesme ile sinifin i¢ine girilir.

Ust acili ¢ekime birkag sahnede rastlanmaktadir. Nazim’m dgretmenlik yaptigi
kdyden ayrildigi giinlin sabah1 yataginda yatmakta olan Nazim st ag1 ile ¢ekilir. Ayn
kullanom Madam Agarni’nin evindeki yataginda uyuyamadigi sahnede de vardir. Bu
sekilde karakteri en dogal hali ile izleyiciye gosterirken ayn1 zamanda mekansal 6zellikler
de gosterilmis olur. Nazim ile Atakan’in Madam Agarni’nin evine girdiklerinde de kamera

yukaridan ¢ekim yaparak evin ozelliklerini seyirciye gosterir.

Filmde fly cam kullanimi mevcuttur. Bu kullanim Nazim’in Anadolu’nun {icra
yerlerinde yillarca 6gretmenlik yaptigini ve basina neler geldigini anlattigi filmin basindaki
sozlerini destekler niteliktedir. Nazim’in at {lizerinde yaptig1 yolculugun zorlugunu
anlatabilmek icin kamera bu sekilde hareket ettirilmistir. Dagin eteginde at1 ile gitmekte

olan Nazim aracilig1 ile bahsedilen koytin 6zellikleri de gosterilmistir.
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Yonetmenin diyaloglu sahnelerde kullandigi netlik/bulaniklik teknigine sikca
basvuruldugu goriiliir. Bu sekilde seyircinin ilgisinin konusmakta ya da bir hareket
yapmakta olan karakter iizerinde olmasimi ister. Ornegin, Diinya’nin pavyondan ¢iktigi
gece taksici ile konustugu sahnede once taksici nettir ve diyalogunu sdyler sonra taksici

bulaniklasir, Diinya netlesir ve diyalogunu sdyler.

Duygusal olarak yogun sahnelerde yavas c¢ekim’e(slow motion) basvurularak
sahnedeki drama arttirilir. Halil’in Diinya’y1 ve Melek’i buldugu sahnede kamera hareketi

yavaglatilarak sahnedeki drama desteklenmistir.

4.2.6.7 Oyuncu Kullanimi

Yavuz Turgul, Fahriye Abla disinda cektigi tiim filmlerinde beraber c¢alistigi
Sener Sen ile bu filmde de ¢alismistir. Uzun bir siiredir birlikte ¢alisan ikili yaklasik 7 yil
sonra tekrar bu filmde bulusmuslardir. Diinya’y1 oynayan Meltem Cumbul, 90’11 yillardan
baslayarak ¢evirdigi filmlerin yaninda televizyon dizilerinde oynayarak bilinen bir isim
haline gelmistir. Filmin diger ana karakteri Halil’i canlandiran Timugin Esen ise televizyon
diinyasinda tanmip sinemaya gecen isimlerden biridir. Yan rollerdeki isimler de

profesyonel oyuncular arasindan se¢ilmis isimlerdir.

Sener Sen filmdeki ana karakter olan Nazim’1 canlandirmaktadir. Nazim’in 6nce
dostlar1 ve ailesi ile olan iligkisi sonra da karsisina ¢ikan Diinya ile olan iligkisi filmin
konusunu olusturur. Filmin olay o6rgiistiniin merkezinde de Nazim karakteri yer alir. Klasik
anlatinin tercih ettigi karaktere biiriinme olayin1 basariliyla filmde gerceklestirir Sen.

Seyircinin daha 6nceki filmlerinden tamidig1 Sener Sen artik Nazim Ogretmen olmustur.

Meltem Cumbul, Diinya karakterinde Anadolu degerleri ile modern diinyanin
degerleri arasinda kalmis bir pavyon sarkicisini canlandirmaktadir. Pavyonda sarki
sOylemek ister Ote yandan konsomasyona c¢ikmak istemez. Ayrildigi esi Halil ise
geleneksel degerlere sahip biri olarak kizinin annesinin pavyonda calismasini istemez.

Herkesin kendi kaderine diiseni yasayacagini diisiiniir.
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Tunca Arslan, filmdeki oyunculuklarla ilgili su yorumlar1 su sekildedir: “Basta
sinemamiz i¢in ¢ok yeni bir yiiz olan Halil roliindeki Timugin Esen olmak iizere, Giiven
Kirag Ozgiir Devin Cnar gibi oyuncularin alkiglanacak performanslar gésterdikleri, filmin
en tartismali oyuncusu Meltem Cumbul’un da elinden geleni esirgemedigi bir oyunculuk

gosterir.” >

4.2.6.8 Kurgu

Filmdeki kurgu hikayenin temasmi gii¢lendiren, derinlestiren ve goriintliniin
anlatmak istedigi olay1 bir kaliba sokan, biitiinciil bir kurgu anlayisin1 benimsemistir.
Filmin olay orgiisii gercek yasamdakine benzer sekilde dogal siralama ile sunulmustur.
Olaylar, ger¢ek zamandaki gibi baslayip gelismekte ve sona ermektedir. Dolayistyla filmin

kurgusu olaylara neden sonug iliskisi agisindan bakilmasini saglar.

Filmde en c¢ok kullanilan kurgu hareketi kesmedir. Bu sekilde yonetmen kurguyu
izleyiciye fazla hissettirmeden Oykiisiinii anlatmay1 planlamistir. Zincirleme gegise de
sikga basvurulmustur. Ornegin, Nazim’in evinde temizlik yaptig1 sahnede zincirleme gegis

tercih edilmistir.

Diinya’nin “Daglar” tiirkiislinli sdyledigi filmin basindaki sahnede 6nce jenerik
yazilar1 akar sonra kodydeki evde esyalarini toplamakta olan Nazim’i goriiriiz. Tirki,
Diinya oteline gidip Melek’in in yanina yattig1 ana kadar siirer. Aradaki planlar da birbirine

bu sekilde baglanmis olur.

22 Tunca Arslan, Yaraya Merhem Olmak, www.beyazperde.com (12.05.2009)
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4.2.6.9 Yapim Siireci

Film yonetmenin 1995 yilinda cekilen Eskiya’dan 9 sene sonra ¢ektigi ilk film
olma ozelligini tagimasiyla dikkat cekmektedir. Yonetmen bu filmde de Eskiya filminde
calistig1 Filma Cass firmasi ile ¢alismistir. Bu firmayla birlikte filmde yapimci olan diger
firma Abdullah Oguz’un Most Production adli yapim sirketidir. “Asmali Konak Hayat”,
“O Simdi Askerde” gibi gisede basarili olmus filmlere imza atan sirket bu filmde de
yapimci1 olarak rol almistir. Filmin biit¢esi 2 milyon 350 bin dolardir. Yapimcilarin yaninda
Is Bankas, Fiat ve Beko da filme sponsor olarak destek vermislerdir.”>® Firmalar verdikleri
destek karsiliginda filmde logolarinin goériinmesini de saglamislardir. Nazim’in kullandig:
taksinin markas1 Fiat, Mehmet’in sahibi oldugu beyaz esya diikkani bir Beko bayisi,

Piraye’nin calistig1 banka ise Is Bankas1’dr.

Turgul, bu filminde de klasik anlamdaki yapimcilarla ¢aligma gelenegini devam
ettirmigtir. Ote yandan ayni isimlerle calisma prensibini de siirdiirmiistiir. 2007 de

senaryosunu yazdig1 Kabaday: filmi de Filma Cass sirketi tarafindan yapilmustir.

23 www.radikal.com.tr/haberno139238/04/01/2005 (15.05.2009)
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4.3 Yavuz Turgul Sinemasr’nin Tiirk Sinemasindaki Yeri

Yavuz Turgul ilk filmi Fahriye Abla’y1 1984°te, son filmi Goniil Yarasi’n1 2004’te
cekmistir. Bu yillar arasinda c¢ektigi dort filmle toplam alti filme imza atmistir. Bu alti
filmin senaryolarin1 da kendisi yazmistir. Senaristligi 1975 yilina kadar uzanmaktadir.
Yonettigi filmler disinda 12 senaryosu vardir. 1985 yilinda yazdig Zigiirt Aga filminden
sonra yazdig1 senaryolar1 kendisi ¢ekmistir. 2007 yilinda senaryosunu yazdigi Kabaday1
filminin y&netmenligini, Eskiya ve Goniil Yarasi’nin ortak yapimcisi olan Omer Vargi

cekmistir.

Ik senaristlige basladig1 dénem Yesilcam sinemasinin son yillarina denk gelirken
ilk filmini c¢ektigi donem ise Yesilcam sinemasindan kopusun basladigi dénemdir.
Sinemamizin gegirdigi radikal degisimi yasamis ve filmlerinde islemistir. Senaristlige
basladigi donemde yilda g¢ekilen film sayisinin fazla oldugu ve rekabetin var oldugu bir
donemdir. Yesilgam yapim siirecinin devam ettigi, ticari kaygilarin 6n planda oldugu bu
donemde Arzu Film biinyesinde senaristlik yapmistir. Bu donemini yonetmen su sekilde

ifade eder:

“Yesilcam olarak adlandirillan ve tamamen ticari kaygilarla film
yapilan, ne kadar seyirciye hitap edeceksiniz ve yapmis oldugunuz filmlere
ne kadar insan gelecek kistaslar iizerine kurulu bir alan icinde bu kistaslara
uyarak ve sizi harekete geciren giic olarak bu kaygilar1 benimseyerek is

yapmak zorunda kaldik zaman zaman...”***

Turgul, bu dénemde “Tosun Pasa”, “Erkek Giizeli Sefil Bilo”, “Banker Bilo”,
“Davaro”, “Hababam Sinifi Giile Giile” gibi grotesk komedi filmlerinin senaryolarini
yazmistir. Ekoliin yaraticis1 Ertem Egilmez, “Tosun Pasa”, “Banker Bilo” ve “Hababam

Sinif1 Giile Giile” filmlerinin yonetmenidir.

24 Uman, s. 124.
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Arzu Film ekolii igerisinde yer almasi yonetmenin sinema anlayisinin olugsmasinda
etkili olmustur. 80’11 yillardan baslayarak gilinlimiizde devam eden Kiiltiir Bakanlig1 ve
Eurimages gibi kurumlar tarafindan desteklenen filmler i¢in goreli olarak Oncelikli bir
kaygi olmayan filmin ne kadar seyirciye ulasacagi sorusunun onemli oldugu bir sinema
ortaminda c¢alismistir. Arzu Film’in yaptig1 filmler halkin nabzi tutularak yapilmis
filmlerde seyirci ile kurulan iligki sayesinde seyirci begenilerini gézlemleme olay1 {ist
diizeyde olmustur. Kalabalik kadrolu, Istanbul’'un gecekondu semtlerinde gecen, insanlar
arast yardimlagsmanin iist diizeyde oldugu filmlerle donemin seyircisinin begenisi
kazanilmistir. Bu filmlerin 6nemli bir 06zelligi de sonraki yillarda televizyonda
gosterildiginde ilgiyle izlenen filmler olmus, geng nesiller lizerinde bir tiir nostalji duygusu
yaratmistir. Aradan gegen uzunca bir silireye ragmen bu filmlerin ilgi gormesi ekoliin
seyirci ile kurdugu iliski ile aciklanabilir. Yavuz Turgul, Arzu Film ekoliinde olmanin

sinema anlayisindaki etkisini su sekilde belirtir:

“...Fahriye Abla’yla baslayan seriivenimde hep kendimi diizeltmeye
calistim, buna gayret ettim. Ticari sinema da sanat sinemasim var eden
ogeleri icinde tasiyabilir, ama seyirciden bir tiirlii vazgecememe durumuyla
tammimh aym zamanda. Filmlerime baktigimz zaman o seyirciden
vazgecememe ve seyirciyi her zaman on plana yerlestirme kaygisini
gorebilirsiniz. Bunlarin arasinda bir denge bulmaya ¢alisarak bugiine kadar

geldim. Biitiin filmlerimi olustururken bu dengeyi gézetmeye ¢alistim ve bir

boliimii zaten bu kurallar icinde gerg:eklesti.”255

80’li yillarla birlikte Tiirk Sinemasi’nda farkli bicim arayislar1 baslamis ve
Yesilcam sinema anlayisindan kopus gergeklesmistir. Bu kopusun gergeklesmesinde
geleneksel film yapma siirecinin degismesi ile birlikte daha bireysel konularin ele alindigi
filmler yapilmaya baglanmistir. Geleneksel Yesilcam anlatisinin 6zellikleri reddedilmistir.
Filmlerde birey 6n plana ¢ikarilarak bireyin sorunlari ele alinmis, 6zdeslesme kirilarak
yerine yabancilastirma konmus, kahraman 0&zelliklerine sahip film kisileri yerine
derinlemesine islenmeye calisilan bazen de olumsuz ozellikleri ile 6n plana c¢ikan

karakterler yerlestirilmistir. Yavuz Turgul bu degisim karsisinda kendi hikayelerin

255 Uman, s.124.

225



anlatmaya devam etmistir. 1984 yilinda Ahmet Muhip Dranas’1in iinlii siirinden esinlenerek
yazdig1 Fahriye Abla’y1, 1987 yilinda ise Muhsin Bey filmini ¢ekmistir. Her iki filminde
klasik anlatinin kurallarin1 kullanarak saglam bir dramatik yap1 olusturup klasik anlamdaki
yapim siireci ile filmleri ¢ekmistir. Bu filmler Yesilcam geleneginden beslenen anlayislari
ile kopusun yasandigr donemde eski ile yeniyi birlestiren filmler olmustur. Fahriye Abla
filminde Yesilgam son doneminin 6nemli oyuncular1 arasinda yer alan Miijde Ar basrol
oynamis, yan rollerde de Yesilcam filmlerinde sik¢a karsilasilan oyuncular kullanilmistir.
Mubhsin Bey’de Sener Sen basrolde yer almistir. Bu film ile Turgul ikili karsitliklara
dayanan bir yapiy1 kullanmaya baslar. Bayburtluoglu’na gore ikili karsithiklara dayali bir
yapinin varligi Ertem Egilmez’in filmlerinde sik¢a kullandigi bir yapidir. Zengin-yoksul,
koyli-kentli, gliglii-gligsiiz, uyumlu uyumsuz gibi karsitliklarin filmlerde kullanilmasi
Egilmez gelenegiyle Turgul’un sinemasinin baglantisnin ortaya ¢ikmasinda énemlidir.>>®
Yavuz Turgul, Muhsin Bey’de Muhsin Bey ve Ali Nazik; Golge Oyunu’nda Abidin ve
Mahmut; Eskiya’da Baran ve Cumali ikililerini kullanmistir. Ayrica temel catismanin
kurulmasinda Muhsin Bey’de Muhsin Bey ile Sakir; Eskiya’da Baran ile Berfo arasinda da
ikili karsithik kullanimina basvurmustur. Yavuz Turgul’un senaryolarina yazdigi, Ertem
Egilmez’in cektigi filmler olan Banker Bilo filminde Ilyas Salman ve Sener Sen’in
canlandirdiklar1 karakterler arasinda bitmek bilmeyen catisma mizahin kullanilmasiyla

giildiirti tiirtinde islenmistir.

90’lh yillarda Yavuz Turgul ii¢ film c¢eker: Golge Oyunu, Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmeni ve Eskiya. Golge Oyunu yukarida bahsedilen ikili karsitlik
kullaniminin oldugu, farkli karaktere sahip iki insanin Oykdisiinii anlatmaktadir. Bunu
yaparken de filmin isminden de anlasilacag: lizere Karagdz ile Hacivat’in basini cektigi
Tiirk seyirlik oyunlarina gondermelerde bulunur. Her iki karakterin atismalari, devamli
olarak birbirlerini sug¢lamalari, birinin ak dedigine digerinin kara demesi seklinde her iki
karakterin zitlagmalar1 filmde gosterilir. Bunun yaninda filmdeki bir sahnede de agikca
gondermede bulunulur. Abidin ve Mahmut bir siinnet diigliniinde gosteri yapmak i¢in teklif
alirlar ancak diigiin sahibi Karagéz ve Hacivat oynatmalarini da ister. Mahmut yapmak

istemese de Abidin bir sekilde yardim etmesini saglar.

26 Bayburtluoglu, ss.12-13.
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Golge Oyunu anlati ozellikleri agisindan yonetmenin diger filmlerinden belli
acilardan farkli olarak degerlendirilse de “yerlilik” acisindan 6nemli bir filmdir. Tiirk
toplumun uzun yillardir sahip oldugu bir kiiltiir formunun filmde referans olarak
kullanilmast kayda deger bir durumdur. Geleneksel Yesilgam sinemasinin anlati
Ozelliklerini tam ortaya koyabilmek i¢in Yesilcam filmlerinin Tiirk seyirlik oyunlar: ile
kurdugu iliskiyi anlamak Onemlidir. Sozli kiiltiir tirinlerinin yazili ve gorsel anlatilar

etkiledigi ve diger iilkelerdeki anlatilardan farkini anlamakta 6nemli oldugu bilinmektedir.

Mustafa S6zen’e gore Tiirk sinemas: ile Tiirk seyirlik oyunlar1 arasindaki iligki su

sekildedir:

“Tiirk sinemasinin, ama daha da ¢ok Yesilcam doneminin, gorsel ve
anlatisal yonii irdelendiginde onun, Tiirk Kkiiltiiriiniin gorsel ve anlatisal
goreneklerini bir sekilde yeniden iireten bir yonelime sahip oldugu kolayca
gozlenebilir. Yani bu sinema, ¢ok da bilin¢li olmadan, kendine 6zgii gorsel
bir dil iiretmistir. S6zgelimi Tiirk sinema anlatilarinin bir¢cogunda, Bati
anlati sanatlarinin omurgasimi olusturan birey/karakter insasi yerine, olaylar
tarafindan siiriiklenen ve Kisiliginin ruhsal boyutlarmna hemen hic
deginilmeyen figiir tasarimlari vardir. Bunu, Dogu anlati geleneklerinin bir
uzantisi olarak yorumlayabilmek miimkiin. Bu argiimanin en somut 6rnegini
Kemal Sunal’mn yarattifi Saban tiplemesinde bulabiliriz. Televizyonlarda
yillar boyunca yayinlanan ve hemen her defasinda kendine her yastan seyirci
kitlesi bulan bu filmlerde, birey olamayan ama bireymis gibi davranan
Saban figiirii, geleneksel oyun tiplemelerinin hazir Kkliselerini, giincel
olaylarin farkhh  versiyonlarma doniistiirerek sayisiz  tekrarlarim

sunmaktadir.”*’

Bu baglamda Goélge Oyunu’ndaki “Karabiberler” ve Karagoz ile Hacivat arasinda
benzerlik kurularak filmin anlatisinin zenginlestirilmesi s6z konusudur. Film kiiltiiriimiize

ait 6zelliklerin sinemada kullanilmasina giizel bir 6rnek de teskil etmektedir.

27 Mustafa Sézen, Tiirk Sinemasimn Ozgiin Dil Arayislarina Farklh Bir Yol Haritast: Tiirk Soylu Ulkeler Sinemas, Bilig,
Say1.42 (Yaz 2007), s.57.
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“Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni’nde Yavuz Turgul, 80’lerde baslayan ve
90’11 yillarda devam eden Yesilcam’dan kopusu inceden elestirir. Bu donemde 6zellikle
Avrupa sinemasinin etkisinde kalan sinemacilar Avrupali ydnetmenler gibi filmler
cekmeye caligmaktadirlar. Fakat ortaya c¢ikan iirlinler istenilen diizeyde olmaz. Filiz
Bilgi¢’e gore “seksen sonrasinda yapilan filmler geleneksel anlati bicimleri tamamen
dislayarak, biitiiniiyle batili dramatik kaliplar1 hedeflediginden ve sosyo-kiiltiirel yapida
benzer bir “toptan batililagma” da miimkiin olamayacagindan, filmlerdeki bigim-igerik
uyusmazhgr hissedilir hale gelmistir.”**® Filmde Turgul, bu goriisii destekleyecek bir
temay1 islemektedir. Sinemada yasanan degisimin saglikli bir sekilde gergeklesmedigini

gbérmiis ve filmde bu durumu hicvetmistir.

Eskiya, Yavuz Turgul’un filmleri arasinda seyircinin filmdeki karakterle
0zdeslesebildigi, karakterin basina gelen olaylari i¢sellestirip kendi yasamina yansitabildigi
filmlerinin basinda gelir. Film 90’lar Tiirk Sinemasi’nda bir mihenk tas1 olarak kabul
edilmekte ve Tirk Sinemasi’nin tekrar ivme kazanmasinda onemli bir film olarak
goriilmektedir. Ozdeslesmenin bu kadar 6n plan ¢ikmasinda filmdeki karakterin ge¢misten
gelen yar1 mitolojik bir kahraman olarak sunulmasiyla ilgilidir. Baran’in 35 yil sonra
hapisten ¢ikip sevdigi kadin1 bulmak igin Istanbul’a gelmesi ve bu yolda kendisine yardim
eden Cumali’nin hayatini kurtarmak icin sevdiginden vazgeg¢mesi seyirci ig¢in vurucu bir

hikayedir.

Goniil Yarasi, hayatta basina gelenler sonucunda artik hayatin kendisine daha fazla
oyun oynayamayacagini diislinen Nazim’in Oykiisiidiir. Hayat ona bu sefer dyle bir oyun
oynar ki ¢ok onceden kaybettigi kizinin sevgisini tekrar kazanmasi i¢in kargisina aski
cikarir fakat sevdigine sahip ¢ikmak icin yeteri kadar cesareti olmadigindan askin
kaybeder. Sevdiginden arkaya kalan tek sey ise onun kizinin sevgisini tekrar kazanmasini
saglar. Dramatik anlatiya uygun olan bir hikayenin klasik anlatinin 6zellikleri

dogrultusunda iglendigi bir filmdir.

28 Bilgic, 5.134.
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Yavuz Turgul, Yesilgam geleneginden beslenmekle birlikte Batili dramatik
kaliplart kullanmay1r amag¢ edinen bir yonetmendir. Yesilcam geleneginden besleniyor
olusu onu giiniimiizdeki diger yonetmenlerden farkli kilmaktadir. Batili dramatik kaliplar
kullanan yo6netmenlerden farki ise batidan gelen bu bicimi kendi toplumsal igerigine
uyarlayabilmesidir. Filmlerinde isledigi konularin yerliligi, kullandig1 oyuncularin niteligi,
secilen miiziklerin Ozellikleri, tercih edilen mekanlar filmlerinin bu topraklardan

esinlendigini, beslendigini gostermektedir.

Yavuz Turgul sinemasi Oykii anlatmak iizerine kuruludur. Filmlerindeki

karakterlerle ilgili bir soruya iliskin olarak sunlar1 sdyler:

“Ben oykiici-meddah gelenekten geliyorum. Iyi bir anlatici olmaya

calisiyorum. Sinema ille boyle yapilacak bir sey degil, ama anlatacak bir

seyinizin olmasi 6nemli.”*

Yavuz Turgul Sinemasi klasik anlatinin 6zelliklerini benimsemis, bu o6zellikleri
Tiirk izleyicisinin karakteristik 6zelliklerini dikkate alarak diizenlemis kendine 6zgii bir
sinema olarak ifade edilebilir. Yesilcam Sinemasi olarak adlandirilan donemle baglarini
koparmadan dramatik anlatimi1 dogru bir sekilde yaparak filmler ¢ekmistir. Bugiinkii Tiirk
Sinemasi’nin son yillarda yasadigi gelismenin dogru bir sekilde degerlendirilmesi igin
Yavuz Turgul sinemasinin 6zelliklerinin iyi bir sekilde incelenmesi gerektigi kanisindayiz.
Son birka¢ yilda cekilen film sayisindaki artisin temelinde medyatik isimlerin ¢ektigi
giildiirii tlrtindeki filmlerin gisede basarili olmasi ve Kiiltiir Bakanligi’nin destekledigi
filmlerin niceliksel olarak artmasindan kaynaklidir. Recep Ivedik, Gora, Arog, Hababam
Sinifi serileri gibi komedi tiiriindeki filmler gisede basarili olmaktadir. Kiiltiir Bakanlig1 bir
kurul biinyesinde yilda iki defa toplanarak filmleri geri 6demeli ya da geri 6demesiz
sekilde desteklemektedir. Tirk Sinemasi’na yonelik artan ilgi dogru bir sekilde
degerlendirilmedigi takdirde bu yapay ve sagliksiz gelismenin uzun vadede beklenen
sonuclart dogurmayacagi asikardir. Yavuz Turgul sinemasinin neden 6nemli oldugunu

anlatmak i¢in Tiirk ve Diinya Sinema tarihine kisaca bakmamiz gerekmektedir.

2 Uman, s.154.
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Sinema tipki roman sanati1 gibi Bati’da dogmustur ve temelleri burada atilmustir.
Sinema temelde Oykii anlatma sanat1 olarak dogar ve bu 6zelligini uzun yillar devam ettirir.
Dramatik bir anlatima benimseyen bu anlayis klasik anlatinin olugmasini saglamis ve bu
anlatinin gilintimiize kadar gelmesi saglanmistir. 2. Diinya Savasi’na kadar egemen sinema
anlayis1 hem Hollywood’da hem de Avrupa’da klasik anlati1 6zelliklerini tasiyan filmler
yapilmustir. Yani 1900’lerin basindan 1950’ye kadar yaklasik 50 yillik bir siireyi kapsar.
Bu tarihten sonra basta Yeni Gergekeilik ve Yeni Dalga akimlarinin etkisiyle sinemanin
Oykil anlatmak disinda islevleri oldugu ortaya ¢ikmistir. Dramatik yapinin reddedildigi,
profesyonel oyuncularin kullanilmadigi, deneysel tiirde filmlerin ¢ekilmeye baslandigi,
kameranin stiidyolardan sokaga ¢ikmaya basladigi bir donem baslamistir. Hakim olan
dramatik anlayis da bu yenilikler karsisinda kendini yenilemistir. Klasik anlatinin karsisina
60’larda minimalist ve formalist anlati ¢ikmistir. Her iki anlati da klasik anlatiya tepki
olarak dogmus uzun yillar sonucunda olusan kurallarini reddetmislerdir. Gliniimiize kadar

tic farkli anlatida filmler ¢ekilmislerdir.

Tiirk Sinemasi’na baktigimizda ise 1950°li yillara kadar sinemanin tiyatronun
etkisinden kurtulamadigi goriiliir. Bu yillarda sinema kendi dilini yaratmasi yolunda
teatrallikten uzak filmlerin ¢ekilmeye baglanir. Bu ¢aba sonucunda nitelikli iirlinler ortaya
cikmaya baslasa da bu filmler el yordami ile ¢ekilen filmler olmuslardir. 60’11 yillarin
gelmesi ile birlikte sinema kendi kosullar1 i¢inde bir endiistri haline gelmeye baglamis 70’li
yillarin ortasina kadar niceliksel olarak altin bir ¢ag yasanmistir. Bu donem Yesilgam
sinemasi olarak adlandirilmis ve yillar icerisinde belli kaliplar igerisinde ¢ekilen filmler
ortaya c¢ikmistir. Yesilcam sinemasinin temel ekonomik kaynagi halktan aldig1 paralardir.
Sinemaya gelen kisiler ayni zamanda izledikleri filmlerin yapimcis1 konumunda
olmusglardir. Devlet sansiir konular1 disinda sinema ile ilgilenmez. Bolge isletmecilerin ve
belli yapimcilarin hakim oldugu Yesilgam sinemasi kendine 6zgii bir yapim siireci
olusturmus ve agirlikli olarak bu yapim siirecine uygun filmler ¢ekilmistir. Film yapmak
sanatsal bir ama¢ olmaktan uzakta tamamen ticari kaygilar 6n plandadir. Filmler agirlikli
olarak melodram ve giildiirii tiirlerindedir. Hollywood un ve Misir melodram filmlerinin
etkisi altinda gelisen melodram anlayis1 zaman icerisinde yapim siirecinin de etkisiyle

kendi kurallarini1 olusturmustur. Yapim mekanizmast yliziinden de uzunca bir siire
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kirilmamistir.  Yerli melodramlar rasyonellikten uzak, dram sanatinin inceliklerini
tasimayan filmler olarak nitelendirilmislerdir. Ote yandan bu filmlerin zaten bdyle bir
amaci yoktur. Ticari kaygilarla ¢ekilen filmler zaman igerisinde kendi seyircisini yaratmis
ve bolge isletmeleri araciligiyla seyirci ile yakin iliskiye girmis filmlerdir. Sonug olarak
kendine 6zgii yapi igerisinde c¢ekilen filmler dram sanatinin gelismesi yoniinde pek katkida
bulunmamislardir. Bu yonde katkida bulunan filmler ticari sinema igerisinde kalip bu
sinema ile baglarin1 koparmadan film yapan, toplumsal gercekeilik, ulusal sinema gibi
kavramsal ve diisiinsel diizeyde sinema {izerine ¢aligmalar yapan bir takim yonetmenlerden
gelmiglerdir. Liitfii Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz ve Yilmaz Giiney’in onderliginde
cesitli yonetmenler klasik anlatinin 6zelliklerini etkili bir sekilde kullandiklar1 filmler
cekmislerdir. Bu filmler Yesilcam sinemasinin ticari mantidi igerisinde yapilmis, ayni
teknik imkanlar kullanilarak ¢ekilmis filmlerdir. Bugiin yapilan en iyi Tirk film
sorusturmalarinda déonemin bu filmlerinin isimleri hala 6n planda yer almaktadir. Bu
yonetmenler sonradan gelen kimi yonetmenleri de etkilemisler ve 80’lerin basina kadar
film ¢ekmislerdir. Bu tarih itibari ile kimileri yashliktan kimileri siyasi baskilardan 6tiirii
film yapmay1 birakmislardir. Bu yonetmenlerden etkilenen kimi yonetmenler ve Yesilcam
icinde yetismis bazi yonetmenler klasik anlatinin sofistike &rneklerini vermeye devam
etmislerdir. Fakat 80’li yillarda sinemaya hakim olan bi¢im arayislari sonucunda bu
donemde ortaya Yesilcam sinemasindan kopuk, donemin Avrupa sinemasinin etkisinde
kalan filmler ¢ekilmeye baslanir. Bu bi¢im arayiglari 90’11 yillarda minimalist anlatinin
2000’11 yillarda ise formalist anlatinin dogmasina kaynaklik etmislerdir. Fakat bu degisim

Bati’daki gibi olmadigindan bugiin hala ¢6ziilemeyen sorunlar yaganmaistir.

Yesilcam sinemasinin bugilinden bakilarak anlasilmasi zor olan kendi 6zgii
yapisindan dolayr sinemamizda dramatik anlatimin Bati’daki gibi gelismedigi ortadir.
Bati’da sinemanin dogusundan itibaren 50 yil gibi bir siire bu anlatimin hakim oldugu bir
sinema anlayisindan sonra farkli anlatilar ortaya ¢ikmustir. Oysa Tiirkiye’de dramatik
anlatim tam istenilen diizeye gelmeden Bati’dan etkilenerek farkli bi¢im arayislarinin
ortaya ¢ikmistir. Bu degisimin Bati’daki gibi olmayacag1 soylenebilir fakat ortaya ¢ikan
filmler incelendiginde birka¢ film disinda farkli bi¢cim arayislarinda 6zgiin bir bigim
olusturulamadig1 goriilmektedir. 80’li yillarda baslayan bireysel hikayelerin 6n planda

olmasi, dramatik yapmnin yavag yavas terk edilmesi, minimalist unsurlarin filmlerde
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kullanilmaya baslanilmasi, bilingli olarak yavas ritimde filmlerin ¢ekilmesi, anlasilmazlik
olgusunun filmlerde arti bir Ozellik olarak kullanilmaya calisilmasi gibi nedenlerle
seyircisiz bir sinema ortaya c¢ikmistir. Bu anlayis 90’11 yillarda minimalist anlatinin
dogmasini saglamig ve 90’larin ikinci yarisindan 6zgiin eserler ortaya ¢ikmaya baslamistir.
Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz’un 6nderliginde ¢ekilen bu minimalist filmler hem
yurti¢ci hem de yurtdisi festivallerde ilgi gdrmiis, bu festivallerden ddiiller almislardir. Ayni1
zamanda birer bagimsiz film de olan bu filmlerin yapim siirecleri Yesilcam usuliinden de
tamamen farklidir. Minimalist anlatimi benimseyen bu filmler yurti¢i ve yurtdist
festivallerde oOdiiller alarak basarili olmuslarsa da halka ulasamamuslardir. 80’lerde
basarilamayan yeni bi¢cim c¢abalar1 90’larda basarilmis olsa da halktan uzak olma durumu
devam etmistir. Kelimenin tam anlamiyla gisede dokiilen bu filmlerin toplam hasilati
medyatik bir ismin ¢ektigi bir komedi filmin hasilatin1 bile yakalayamamistir. Gigenin
yaninda bi¢imsel 6zellikleri nedeniyle izlenmesi zor olan filmler festival izleyicileri ya da
sinema meraklilarin disinda kimsenin ilgisini ¢ekmemistir. Diinya sinemasinin ¢ok énemli
yonetmenlerinden etkilenen bu isimlerin filmleri izleyici tarafinda ya ¢ok sevilmis ya da

nefret edilmistir.

Anlat1 6zellikleri incelendiginde, her seyden oOnce klasik Yesilcam filmlerinin
inandiricilik sorununu tamamen ortadan kaldiran bu filmler bu yonleri ile festivallerde ilgi
gormiislerdir. Teknik 6zellikler agisindan da diinya standartlarinin yakalanmis olmasi eski
donemdeki filmlere gore onemli bir avantaj kazanilmasini saglamistir. Bunlarin yaninda
filmlerin yerel unsurlardan ¢ok daha global meseleleri konu edinmeleri de yabancilarin
filmleri izlemesini ve anlamasini kolaylastirmistir. Basta bireyin topluma yabancilagsmasi,
modern c¢agin hastalig1 olan bireyler arasindaki iletisimsizlik, modern diinyadaki bireyin
yalnizlig1 gibi Bat1 kiiltiirinde daha fazla yaygin olan sorunlarin filmlerde yer almasi ve
s0z konusu konulara farkli agilardan bakilmis olmasi yabanci izleyicinin dikkatini
cekmigstir. Son donemde c¢ofu gen¢ yonetmen minimalist anlatiyr benimseyen filmler
cekmekte ve festivallerde basarili olan filmler ¢ekmektedirler. Fakat gisedeki durum
aynidir. Siiphesiz bu tercihte minimalist anlatinin kullanildig1 filmlerin maliyet acisindan

diger anlatidaki filmlere oranla daha uygun olmasi da etkilidir.
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2000’11 yillarla gelindiginde ise yilda c¢ekilen film sayisinin artmasi ile farkli
sektorlerden insanlar film yapimimna maddi destekte bulunmaya baslamiglardir. Bu
sektorlerin basinda da reklam sektorii gelmektedir. Reklam sektorii sadece yapim
anlaminda degil yonetmenlik konusunda da sinemaya egilmislerdir. Reklam ve sinema
sektorlerinin yakinlagmasi aslinda 80’lerin basinda baslamis olmakla birlikte bu tarihlerde
daha yogun bir sekilde yasanmistir. Bu yakinlagmada siliphesiz reklam sektoriiniin teknik
anlamda sinemanin 6niinde olmas1 ve bu teknik imkanlar1 filmlerde kullanmaya c¢aligsmalari
etkilidir. Benzer bir yakinlagma 80’li yillarda Hollywood sinemasinda yasanmis ve reklam
diinyasindan gelen yonetmenler Hollywood’da film c¢ekmeye baglamiglardir. Bu
yakinlasma sonucunda formalist anlatida filmler ortaya ¢ikmistir. Bu filmler bigimsel
olarak farklilik getirseler de popiiler sinemanin araglarin1 fazlaca kullanmalarindan 6tiirii
seyircinin gosterdigi ilginin bu yiizden mi yoksa bigimsel farkliliktan mi oldugu
tartismalidir. Formalist anlatiy1 kullanan Omer Faruk Sorak’in ¢ektigi “Smav” filmi gisede
basarili olmus, izleyicinin ilgisini ¢ekmis bir film olarak dikkat ¢ekmektedir. Incelenen
filmler “Romantik” ve “O Kadin” filmleri ise gisede basarili olamamislardir.Bu filmler de
popiiler sinemanin kaynaklarindan 6zellikle oyuncu kullanimi agisindan fazlasiyla

yararlanmiglardir fakat beklenen basar1 saglanamamustir.

Bu farkli bi¢im ¢alismalarinin basarili olmamasi, siiphesiz ortaya ¢ikan iirlinlerin
Ozgln bir yapida olmamasindan kaynaklanmaktadir. Bunda daha once belirtildigi gibi
dramatik anlatinin tam olarak oturtulmamasi etkilidir. 80’lerde yasanan kopusun
kacinilmaz oldugu ¢ogu yazar tarafindan belirtilse de Yavuz Turgul filmlerinin varligi bu
goriistin dogrulugu konusunda siiphe duyulmasina neden olur. 80’ler de yasanan degisimle
Tiirk sinemas1 daha bireysel konulara egildi, karakterin derinlik kazanmasi saglandi, farkl
bicim ¢alismalara ortaya kondu fakat bu degisim islevsellik kazanamadi. Yavuz Turgul ise
o donemde farkli bigim arayislar1 yerine hikayelerini anlatmaya devam etti. Gelisen teknik
ozellikleri filmlerde kullanmasi ile saglam dramatik yapilar kullanmasiyla her iki dénem
arasinda koprii konumunda olmustur. Cektigi filmler hem izleyiciler hem de elestirmenler
tarafindan begenilmistir. Filmlerinde kullandig1 yerel motifler izleyicinin ilgisini ¢ekmis,
yarattig1  karakterlerle izleyicinin bu karakterlerle 6zdeslesmesini saglamstir.
Ozdeslestirme konusu Yavuz Turgul’un klasik Yesilcam sinemasi ile baglarini

koparmadigmin en iyi &rnegi olarak degerlendirilebilir. Izleyici Turgul’un filmerinde
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yarattig1 karakterlerle hemencecik 6zdeslesir ¢iinkii o karakterler kendi yasamina yakin
karakterlerdir. Sirastyla bir siir kahramani, bir nostaljik Istanbul Beyefendisi, biitiin
olumsuzluklara ragmen filmini ¢ekme azmini yitirmeyen bir ydnetmen, Hacivat ile
Karagoz’iin modern temsilcisi olan Karabiberler, Dogu’nun bagrindan ¢ikip gelen Eskiya
ve idealleri ugruna kendi hayatini mahvetmeyi goze alan Nazim Ogretmen. Kullandig
miiziklerle filmlerinin bu topraklarin filmi oldugunun altin1 ¢izmesi, her filminde Sener
Sen ile ¢aligmas, her filminde Istanbul’u anlatmas1 ayirt edici 6zellikleri arasinda yer alir.
Sonug olarak Yavuz Turgul’un basarisi sinemanin kalip ve kurallarin1 yikmasindan degil,

onlar1 ustalikla kullanmasindan ileri gelmektedir.
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SONUC

“Anlatt Kavramina Genel Bakis” baglikli birinci boliimde “Anlat1” kavraminin
tanim1 yapildiktan sonra sinemada anlati kavramini inceledik. Anlati kavrami sozli, yazili
ya da gorsel bir ara¢ aracilifiyla belirli bir zaman ve mekan dahilinde, mantiksal olarak
birbirleri ile bagh olaylarin anlatilmasi anlamina gelmektedir. Anlatilan olaylar arasinda
genelde neden sonug iligkisi aranir. Anlati kavrami hakkinda bilgi verildikten sonra
anlatinin tarihsel siire¢ igersinde nasil bir evrim gecirdigi iizerinden durduk. Anlati
insanli@in baslangicindan itibaren sozlii olarak dogmus yazinin bulunmasiyla yazinsal bir
metin haline doniismiis fotografin ve sinemanin ortaya c¢ikmasi ile gorsel bir yapi
kazanmustir. Bu gelisim stiresince anlati araglar1 kendilerinden 6nce yer alan formlardan
yararlanmig ve zaman icersinde kendi i¢lerinden farkli kurallar olustursalar da onceki
formlarin 6zelliklerini de iglerinde barindirmislardir. Film konulan segilirken sinemanin
dogusundan glinlimiize roman, &ykil gibi yazili kaynaklardan; yazili bir metin de sozlii
kiiltiirden yararlanir. Sinemada anlati kavrami ilk déonem filmlerinin belgesel tiirline ait
olmas1 nedeni ile Once belge niteligi tasiyan anlatilardan olugmus zaman igerisinde
kurmaca hikayelerin devreye girmesi ile birlikte Oykii anlatma sanatina dontigmiistiir.
Kurmaca hikayelerin ortaya ¢ikmasinda sinemanin basta roman olmak iizere yazinsal
metinlerden yararlanmasi etkili olmustur. Yazili metinlerin senaryolastirarak sinemaya
aktarilmasi filmlerin konu ihtiyacin1 karsilamada etkili bir yontem olarak kullanilmistir.
Sinemanin edebiyat {iriinleri ile bu kadar yakin bir iligki icerisine girmis olmasi zaman
icerisinde sinemanin da bicimsel tartigmalara girmesine neden olmustur. Ne anlatildiginin
yaninda nasil anlatildigi sorusu da gindeme gelmis ve farkli bi¢im arayiglarina
girilmistir.1920’lerin sonunda sesin filmlerde kullanilmasi ile birlikte sinema kendi dilini
tam olarak oturtmus ve farkli bir kulvarda yer almaya baglamistir. Film yapmanin bireysel
bir ¢cabadan ¢ok kolektif bir ¢alisma ile yapilabilmesi sinemay1 diger sanat dallarindan
ayirmistir. Sinemada anlati kavrami {izerine yapilan ¢alismalar Anlatimbilim (Narratology)
ve Gostergebilim araciligl ile yapilmustir. Bu calismalardaki amag filmleri tek tek

incelemek degil bir biitlin halinde incelemektir.
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Anlat1 ve sinemada anlati kavramlar1 hakkinda bilgi verdikten sonra sinemada
anlati bigcimleri lizerinde durduk. Aristoteles anlatilar1 hikaye etme yoluyla ve gosterme
yoluyla taklit etme seklinde ikiye ayirirken, Platon bu kavramlar diegesis ve mimesis
olarak aymrir. Diegetik anlatida anlatict 6ykiiyli dogrudan anlatirken, mimetik anlatida
dogrudan bir anlatic1 yoktur. Sinema 6ziinde mimetik bir sanattir ama anlatilan dykiiniin
olay oOrgiisii olustururken anlatici kullanimina sik¢a bagvurulur. Bu anlamda diegetik
anlatilardan da beslenmektedir. Bu genel siniflandirmadan sonra anlati kavramu ile ilgili

siiflandirmalar kisaca soyledir.

Umberto Eco, “kurmaca olmayan anlati”’y1 “dogal anlat1”; “kurmaca anlati”y1 ise
“yapay anlati” olarak adlandirir. Eco, bu ayrimi yaparken genel bir anlati kavrami
tizerinden yapmistir. Giinlimiizde bu ayrim sinemada belgesel ve kurmaca film seklinde
kullanilmaktadir. Belgesel filmler yasamdaki ger¢ekligi miimkiin olan en az miidahale ile
aktarmaya calisirken kurmaca filmler ise icersinde gercege yakinlik acindan farkli tiirlere

sahip olmakla birlikte genel olarak izleyiciye kurmaca bir diinya gdosterir.

Louis Giannetti, sinemasal anlatinin bigemleri iizerinde durarak sinemasal anlatiy1
Gergekgilik, Klasizm ve Bigimgilik olarak {i¢ ana biceme ayirir. Bu ayrim genel bir kabul
gormekle birlikte filmlerin sadece bicemiyle ilgili bir ayrimdir. Icerik kism1 bu ayrimda yer
almaz. Gergekei filmlerde bicem fark edilmezken bigimci filmlerde ise anlati bigeme

dayanir. Klasik anlati i¢ginse dnemli olan ne anlatildig1 ve oyunculuktur.

Tzvetan Todorov, anlatiy1 olay ve karakter merkezli olmak {izere ikiye ayirir.
Olay merkezli anlatilarda karakterin yaptifi ya da basmna gelen olaylar iizerinde
yogunlasilirken, karakter merkezli anlatilarda karakter iizerinde durulur. Bu ayrim genel
olarak tiim anlat1 tiirleri i¢in gegerli olup sinemasal anlatilar i¢in igerigi 6n plana ¢ikaran

bir ayrimdir.

Geleneksel-¢cagdas anlati kavrami tiim anlat1 tiirleri i¢in gecerli bir ayrim olmakla
beraber bu ayrimin ne zaman bagladigi tiim anlatilarda farklilik gosterir. Sinemasal
anlatilarda geleneksel ¢agdas anlat1 ayrimi 2. Diinya Savasi’ndan sonra Avrupa’da ortaya
cikan akimlarin etkisi ile ana akim sinema olan Hollywood Sinemasi’nin diinya iizerindeki

hakimiyeti kirilmig ve zaman igerisinde Hollywood Sinemasi’nin da kendini yenilemesine
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neden olan bir silire¢ sonucu gerceklesmistir. Uzun yillar sonucu olusan geleneksel anlati
bu siire zarfinda kendi igerisinde belli kurallar olusturmus ve filmler bu kurallar dahilinde
cekilmekteydi. Bu kurallarin neticesiyle ¢ekilen filmler birbirine benzemekte yeni bir sey
ortaya ¢ikmamaktadir. Italyan Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga akimlarinin neticesinde
geleneksel sinemanin olusturdugu kurallar disinda da film yapilabilecegi, film yapmanin
sadece Oykii anlatmak olmadigi ortaya ¢ikmistir. Bu yeni durum tarihsel olarak 1950’li
yillarina sonuna tekabiil etmekte ve en Onemli yonetmen olarak Jean-Luc Godard
gosterilmektedir. Cagdas anlati temel olarak yapisini yabancilagtirmaya, dramatik yapinin
kimi zaman degismesine kimi zaman reddine, acik sona, amator oyuncu kullanimi gibi ¢ok
sayida farkli 6zellige dayanmaktadir. Yasanan bu radikal degisimde en Onemli olay
Hollywood Sinemasi kendisine karsi olan bu tepkiye aninda cevap vermis ve olusturdugu
kurallar1 yenilemeyi basarmustir. Ote yandan ¢agdas anlati kavrami 1960’lardan sonra
geleneksel anlatiyr kullanmayan biitiin filmler i¢in kullanilan bir terim haline gelmistir.
Oysa ki yasanan bu degisimden sonra modern filmler olarak adlandirilan filmler farkli iki
yone dogru yonelmislerdir. Hem igerik hem de bi¢im agisindan ¢agdas olmakla beraber bu
filmler birbirlerinden de tamamen farkhidirlar. Aslinda aymi kavram altinda
adlandirilmalarinin  nedeni bu filmlerin hemen hepsinin geleneksel anlatiya karsi

olmalarindan kaynaklanir.

Bu tartigmalar 1s18inda  sinemasal anlati  kavraminin  6zelliklerinin
siiflandirmasindaki zorluk ortaya ¢ikarken, bu siniflandirmanin sadece igerik ya da sadece
bicim bazinda olamayacagimi gordilk. Mimetik ya da diegetik anlati, kurmaca ya da
kurmaca olmayan anlati, gercekci ya da bicimci anlati, geleneksel ya da cagdas anlati
ayriminin  glinlimiizdeki filmleri siniflandirmada yeterli olmadigini anladik. Sinemasal
anlatilarin minimalist, klasik ve formalist anlatilar seklinde siniflandirilmasmin film
incelemelerinde  yararli  olabilecegi  gozlemlenmistir. Bu  sayede filmlerin
siniflandirilmalarinda igerik ve bigim olarak ikiye ayirmadan siniflandirmanin miimkiin

olabilecegi diisliniilmiistiir.

Minimalizm, 1960’11 yillarda biitiin sanat dallarin1 etkisi altina almis bir akimdar.
O yillarda Yeni Gergekgilik ve Yeni Dalga akimlarinin etkisiyle bir degisim igine giren

sinema sanatt da bu yeni akimdan etkilenir. Cok sayida yonetmen filmlerinde minimal
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unsurlar1 kullanmaya baslamiglardir. Temel olarak her alanda sadeligi amaglayan akim
filmlerin konularindan oyunculuklarina, kamera hareketlerinden kurgusuna kadar her
alanda etkisini gostermistir. Minimalist sinema 6zellikleri olusurken Sairane Gergekgilik,

Yeni Gergekeilik ve Yeni Dalga akimlarindan beslenilmistir.

Sinemanin dogusundan itibaren temelde Gykii anlatmaya ve oyunculuga dayali
olan klasik anlati giiniimiizde de bu 6zellikleri tasimakla beraber yillar icerisinde gesitli
degisimlere de ugramistir. Klasik dramatik yapiy1 reddedilmeden bu yapinin 6zelliklerini
sofistike bir sekilde kullanilarak filmler de yapilmistir. Klasik anlatinin yaygin bir sekilde
kullanilmasimin sebeplerin en basinda seyirci tarafindan kolaylikla anlasilir olmasidir.
Sinema dogdugu giinden bu yana filmler ¢ogunlukla insanlar1 giindelik yasamlarindaki
hayatin tekdiizeliginden ¢ikarmak i¢in bir arag¢ olmuslardir. Sinemanin eglence olma
Ozelligi ve hayatta olan trajik olaylar1 gostermesi seyircinin filmleri izlemesinin sebebi
olmustur. Toplumsal ya da bireysel konular hakkinda bilgi vermek, insanlar1 belli bir konu
etrafinda diislindiirmek, topluma yon vermek, sanatsal kaygilar gibi sinemanin sanatsal
tarafini iceren Ozellikleri ikinci planda kalmistir. Bu durum nedeniyle insanlar izledikleri
filmden anlatmak istedigi seyi anlasilir bir dille ve kolayca anlatmasini tercih ederler.
Filmden ciktiklarinda kafasinda anlatilan hikaye ile ilgili sorular kalmasini istemezler ve

miimkiin oldugu kadar katharsis duygusuna ulagsmak isterler.

Glinlimiizdeki Formalist anlatt 1920’li yillarin Rus Formalistleri’nden, 1930’Iu
yillarin Gergekiistii Sinema Akimi’indan, Yeni Dalga’dan, 1970’lerdeki Ingiliz bicimci
filmlerinden beslenmis bir anlatidir. Rus formalistlerine gore sinema sanatini diger sanat
dallarindan ayiran en 6nemli 6zelligin kurgu oldugunu ve kurgunun ¢ekilen film karelerini
bir araya getirmeden fazla anlamlara sahip olabilecegini diistinmektedirler. Klasik
Hollywood sinemasinin goriinmez kurgusuna karsi ¢ikarlar. Kurguya bakis acisiyla
formalist anlati1 Rus Formalistleri’nden beslenmistir. Formalist anlatida temel amag¢ dykii
anlatmak degil o Oykiiniin nasil anlatildigidir. Cogu zaman anlatilandan ¢ok nasil
anlatildig1 6n plana ¢ikarilir. Bu yoniiyle formalist anlati Luis Bunuel’in temsilcisi oldugu
Gergekiistii Sinema Akimi’ndan ve Yeni Dalga akimin yonetmenlerinden etkilenilmistir.
Ingiliz bigimci yonetmenler ise bugiinkii formalist anlatimin olusmasinda 6nemlidirler.

Ridley Scott ve Tony Scott’in basimi ¢ektigi bu yonetmenler ingiltere’de ve Hollywood’a
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transfer olduktan sonra ¢ektikleri filmlerde formalist anlatinin 6zelliklerini kullanmislar ve
gelistirmiglerdir.  Temel olarak hizli kurguya dayanan farkli kurgu hareketlerinin
kullanildig1 kurgu anlayisiyla, miizigin yogun bir sekilde kullanmasiyla, kameranin
hareketli olmasiyla, kurmaca mekanlariyla dikkat ¢ceken ozelliklere sahiptir. Teknigin son
donemde gelismesi ile video klip estetiginin yaygin bir sekilde formalist filmlerde

kullanildig: goriilmektedir.

Anlat1 kavraminin islendigi birinci boliimiin sonunda Tiirk Sinemasi’nin {i¢ farkl
donemine bakilarak filmlerin anlat1 6zellikleri tespit edilmeye ¢alisilmistir. 1950°1i yillar
Tirkiye’de sinema dilinin olusmasinda ve 6nceki donemlerdeki filmler lizerindeki Tiyatro
etkisinin kaldirilmasinda 6nemli adimlarin atildigi bir donem olmustur. Bu donemde Liitfii
Akad, Atif Yilmaz ve Metin Erksan gibi yonetmenler ilk filmlerinin ¢ekmeye baslamiglar
ve bir sinema dilinin olugmasma katkida bulunmaya baglamislardir. 60°l1 yillara
gelindiginde ise film sayisinda Onemli artis saglanmis ve Yesilcam Sinemasi olarak
adlandirilan dénem altin ¢agin1 yasamaya baslamistir. Bu donemde agirlikli olarak filmler
melodram ve giildiirii tiirlindeki filmlerdir. Bu iki tiir disinda ¢ekilen filmlerin toplumsal
gercekeilik, ulusal sinema gibi sinemanin sanatsal ve toplumsal tarafini gelistirmeye
calisan hareketlerin neticesinde ortaya ¢iktigi goriilmektedir. Bu filmler klasik anlati
kullanilarak c¢ekilmis ve bu anlatinin sahip oldugu ozelliklerin filmlerde basarili ile
uygulandigr goriilmektedir. Saglam dramatik bir yapi icerisinde olusturulan filmler sahip
oldugu iyi oyunculuklarla, 6zdeslesme siirecini dogru bir sekilde olusturarak Oykiilerini
anlatmay1 basarmuslardir. Ozellikle Liitfii Akad ve Metin Erksan’in filmlerinde ortaya
cikan Ozgiin dil, Yilmaz Giiney’in 70’lerde yaptig1 filmlerde zirveye c¢ikar. Dramatik
yapiin saglam olmasi sayesinde Yesilgam melodramlarinin inandiricilik problemi asilmus,
vurucu Oykiilerle etkili bir sinema dili ortaya cikmistir. 80’lere gelindiginde ise bu
yonetmenlerin film piyasasinin kosullarindan ve iilkedeki elverigsiz siyasal ortamdan
dolay1 film ¢ekmeyi birakmak durumunda kalmiglardir. Bu yonetmenlerden etkilenen diger
yonetmenler de az sayida klasik anlat1 6zelliklerini tam olarak igeren filmler yapsalar da

benzer nedenlerden dolay1 farkli filmler gekmek durumunda kalirlar.

80’lerde baglayan farkli bicim arayislarindan dolay1r daha bireysel konularin yer

aldig1 filmler ¢ekilmeye baslanmistir. Bu filmler Avrupa sinemasindan etkilenerek
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minimalist anlatiya yakin filmler olmuslardir. Olaylarin yerine durumlarin, 6ykii yerine
karakterin 6n plana ¢iktig1 bir anlatim benimsenmistir. Yesilcam sinemasindan kopusun
basladigi donemde bu bigim arayislar1 basarisiz olmus ve ortaya 6zgiin filmler ¢itkmamustir.
Minimalist anlatima yaklasan bu anlayis 90’larda bi¢imsel olarak daha 6zgiin filmlere 6n
ayak olmustur. Zeki Demirkubuz’un 90’larda yaptig1 filmlerde 6n plana ¢ikan minimalist
anlayis, Nuri Bilge Ceylan’la zirve yapmis 2000’11 yillarda da Semih Kaplanoglu’nun

filmleri ile devam etmis ve ¢ok sayidaki gen¢ yonetmeni de etkilemistir.

90’lh yillarin ikinci yarisindan itibaren tekrar kipirdanmaya baglayan Tiirk
Sinemasi’nda 2000’li yillarla birlikte bi¢im arayislar1 farkli bir yonde ilerlemeye baslar.
Teknik imkanlarin diinya standartlarini yakalamasiyla birlikte bu imkanlarin daha fazla
kullanilmaya baslandig1 filmler ¢ekilmeye baslanmistir. Bu filmlerde minimalist anlati ile
tek ortak yan dramatik yapinin 6n planda olmamasidir. Bunun disinda biitiin 6zellikleri ile
farkll bir sinema anlayis1 s6z konusudur. Formalist filmler olarak adlandirilan bu filmlerin
yonetmenleri genel olarak reklam diinyasindan sinemaya gegis yapan isimlerdir. Sayica
ornegi fazla olmayan bu filmler 6nceki yillarda 6rnegine pek az rastlanan filmlerdir. Bunun
baslica sebebi teknik imkanlarin gegmisteki ve glintimiizdeki kosullarinin tamamen farkl
olmasidir. Para kazanmaktan baska bir amaci olmayan yapimcilarin elinde teknik
imkansizliklarla film ¢ekilen bir sinemanin benzer filmler tiretmesi miimkiin olamamustir.
2000’11 yillarda ¢ekilen formalist yapiya sahip filmler popiiler olarak adlandirilan filmlerle
yakin iliskide olup oyuncu kullanimi, yapim siireci gibi 6zellikler agisindan benzerlik

gosterirler.

Calismanin ikinci boliimii olan “Minimalist Anlati” bolimiinde minimalist
anlatinin 6zelliklerinden bahsederek Diinya ve Tiirk Sinemasi’ndan segilen ornek filmler
incelenmistir. Minimalist anlatt en kisa haliyle “Azla ¢ok sey yapmak™ olarak ifade
edilebilir. Minimalist filmlerin en dikkat ¢ekici yonii klasik anlatida en 6nemli unsur olan
dramatik yapinin saglam olmasi kriterini reddetmeleridir. Olaylarin 6ykiileme tekniklerine
basvurulmadan, olay yerine durumlara odaklanan, ger¢ekligin 6n planda oldugu bir sinema
anlayisin1 benimserler. Bu anlayisin sonucunda filmlerde anlatilan hikayeler dramatik
anlatima uygun olmayan durum hikayeleridir. Filmlerde miimkiin oldugu kadar gergek

mekanlar kullanilarak filmin ger¢eklik duygusu arttirilmaya g¢alisilir. Klasik anlatidaki
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O0zdeslestirme kavrami yerine yabancilastirma kavramini koyarak izleyicinin filmi
yasamasi degil izlemesi istenir. Filmlerde miizik kullanimina basvurulmaz, kullanildigi
zamanlarda klasik miizik parcalar1 segilir ve parcalar duygusal olarak yiiksek sahnelerde
kullanilmaz. Miizik kullanimi filmin gerceklik duygusunu bozan disaridan bir miidahale
olarak goriiliir. Planlar olusturulurken uzun planlar tercih edilir. Kamera hareketleri
minimum O6l¢iide kullanilarak anlatilanin yasamdaki gibi oldugu hissi verilmeye calisilir.
Oyuncu kullaniminda amatdr oyunculara ya da tearal oyunculuktan uzak profesyonellerle
calismak tercih edilir. Yavas ritimde kurgunun tercih edildigi anlatida kurgusal oyunlara
basvurulmaz. Kurgunun anlatinin 6niine gegmesi istenmez. Yapim siireci acisinda filmler

¢ogu zaman birer bagimsiz film olarak kabul edilir.

Minimalist anlatiy1 kullanan filmlere 6rnek olarak segilen filmler i¢in hem Diinya
hem de Tiirk Sinemasi’ndan 6rnekler tercih edilmistir. Bu sekilde minimalist anlatinin
ozellikleri daha iyi bir sekilde anlatilmis hem de Diinya Sinemasi’ndaki 6rneklerle Tiirk
Sinemast’ndaki Ornekleri karsilastirma firsati yakalanmistir. Rus yOnetmen Andrey
Tarkovski’nin “Stalker-Iz Siiriicii” filmi ile Amerikali ydnetmen Jim Jarmusch’un
“Stranger Than Paradise-Cennetten de Garip” filmleri secilmistir. “Stalker” genel olarak
minimalist anlatinin 6zelliklerini iceren bir film olmasinin yaninda minimalist filmlere
getirilen elestirilerden biri olan “anlasilmazlik” durumunu ig¢eren bir filmdir. Film ¢esitli
semboller kullanilarak anlatilmaya c¢aligilmis ve bu sembollerin ne oldugu sorusu hala
tartisilmaktadir. Filmde yer alan karakterlerin kimleri sembolize ettikleri, “Bolge”nin
neresi oldugu ve sirrinin ne oldugu farkli yorumlara neden olmustur. Filmde olaylardan
cok karakterlerin yaptiklar1 i¢sel yolculuklar 6nemlidirler. Bolge’de yer aldiklari siire
sonunda gegirdikleri degisim anlatilmak istenmistir. “Cennetten de Garip” filmi ise sinema
tarihinde Amerikan Bagimsiz Sinemasi’nin 6ncii filmlerinden biri olarak kabul edilen bir
filmdir. Yapim siireci acisindan degerlendirildiginde bagimsiz olan film minimalist
anlatinin Ozelliklerini de i¢inde barindirmasi ile 6nemlidir. Film konusu itibari ile modern
diinyadaki anlamsiz sikinti iizerinde durur ve bu konuyu islerken bir dramatik yapiya
dayanamadan yapar. Filmin tamami boyunca kullanilan kararma-agilma teknigi ile
birbirine baglanan planlarla karakterlerin yasadiklar1 anlatilir ve ucu agik bir sonla film
biter. Filmde amatér oyuncular kullanilmistir. Miizik kullaniminda minimalist kaygilar

vardir filmde.
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Secilen Tiirk filmleri Nuri Bilge Ceylan’in “Mayis Sikintis1” ve Semih
Kaplanoglu'nun “Yumurta” filmleridir. Farkli donemlerde c¢ekilen filmler minimalist
anlatinin ozelliklerini i¢inde barindiran filmlerdir. Nuri Bilge Ceylan’in “Kasaba”, “Uzak”
ve “Iklimler” ve Semih Kaplanoglu’nun “Melegin Diisiisii” filmleri de minimalist anlatinin
kullanildig1 filmlerdir. Mayis Sikintis1 tamamen amatdr oyuncularla gercek mekanlarda
cekilmis bir filmdir. Filmde miizik fon miizigi olarak kullanilmistir. Kamera hareketleri
azdir ve uzun planlardan olugmaktadir. Sade bir kurguya sahip olan filmde sadece kesme
hareketi kullanilmistir. Kahramanlarin hayatindan bir kesitin belgesele yakin bir dille
anlatildigr filmde saglam bir dramatik yapi yoktur. Yumurta ise yillar sonra dogup
biiylidiigii kasaba annesinin cenazesi nedeniyle donen Yusuf'un hikayesi iizerine
kuruludur. Filmde belli bir dramatik yap1 olmasina ragmen duygusal olarak yiikselisler ya
da inisler yoktur. Sembolik unsurlarin kullanildig1 filmde karakterin yasamina dair bir
sorgulamanin igten i¢e yapilmasi s6z konusudur. Bu sorgulama sirasinda dramatik 6gelere
yer verilmez. Amator oyuncularla profesyonel oyuncularin beraber kullanildigi filmde bir

sahne disinda miizik kullanimi yoktur.

Sinemasal anlatilarin ilki olan minimalist anlatinin 6zellikleri 6rnek filmlerle
birlikte anlatildiktan sonra, {iglincli boliimde formalist anlatiyr ve 6rnek formalist filmleri
inceledik. Formalist anlat1 6ykii anlatmaya dayali olmadig icin filmlerde secilen konular
daha once anlatilmis ya da basit hikayeler olabilmektedir. Cogunlukla stiidyolarda ¢ekilen
filmlerde gercek mekan kullanimi tercih edilmez. Yaratilmak istenen filmsel atmosfere
uygun mekanlar dekorlardan olusturulur. Filmlerdeki hizli ve kurgu ve kisa planlardan
dolay1 izleyici karakterle 0Ozdeslestirme kurmakta zorlanir.  Bunda farkli kurgu
hareketlerinin kullaniminin da etkisi vardir. Miizik kullanimi filmlerde yogun bir sekilde
vardir ve anlatiy1 destekleyici bir unsur olmaktan ¢ok anlatinin 6ziinii olusturan
Ozelliklerden biri halindedir. Formalist filmlerde bazi diyaloglu, ritim olarak yavas
sahneler haricinde kamera hareket halindedir. Planlar kisa olarak diizenlenmektedir. Hizli
bir kurgu anlayisinin oldugu filmlerde kurgu anlatinin belirleyici unsurlardan biridir.
Yapim siireci agisindan degerlendirildigine formalist filmler genelde yapimcilarin ve

biiylik stlidyolarin tercih ettigi filmlerdir. Popiiler sinemanin unsurlarindan fazlasiyla
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yararlanan formalist anlattm yapim siireci agisindan klasik anlatiyr kullanan filmlerle

benzerlik gosterir.

Baz Luhrmann’in  “Moulin Rouge-Kirmizi Degirmen” filmi ve Darren
Aronofsky’nin “Requem For A Dream- Bir Riiyaya Agit” filmleri Diinya Sinemasi’ndan
ornek filmler olarak secilmistir. “Kirmizi1 Degirmen” ayn1 zamanda miizikal alt tiiriinde bir
film olup hizli kurgusu, kisa planlari, yaratilan atmosfere uygun mekan kullanima,
miizikleri ile dikkat ¢eken bir filmdir. Film formalist anlatinin 6zelliklerini bagari ile
uygulayan filmler arasinda énemli bir yerde durmaktadir. “Bir Riiyaya Agit” ise toplumsal
bir sorunu carpict kurgusu, etkili miizik kullanimi ile anlatmistir. Formalist anlati filmleri
Tiirk Sinemasi’nda 90’lar sonrasi ortaya ¢ikmaya baglamis dolayisiyla fazla Ornegi
bulunmamaktadir. Reklam sektoriinden sinemaya gecis yapan yonetmenlerin tercih ettigi
anlatiya 0rnek film olarak Sinan Cetin’in “Romantik” ve Korhan Bozkurt’un “O Kadin”
filmleridir. Sinan Cetin 80’li yillarda basladig1 yonetmenlik seriiveninde ekseriyetle klasik
anlati 6zelliklerini barindiran filmler ¢ekmis bir yonetmendir. Bu filminde ise formalist
anlatinin 6zelliklerini tagiyan bir film ¢ekmistir. Melodram sinemasina uygun bir konuyu
farkl1 bir olay oOrgiisii dahilinde anlatmistir. Film hareketli kamerasiyla, egik kamera
acilariyla, farkli kurgu hareketleri ve miizik kullanimi ile dikkat ¢ekmektedir. “O Kadin”
ise hiiziinle biten bir agk hikayesini Sezen Aksu sarkilari esliginde anlatmistir. Miizik

kullanimi, ¢arpict bir kurgu anlayisi ve hizli kamera hareketleri 6n plandadir.

Bu calismanin “Klasik Anlat1 ve Yavuz Turgul Sinemasi” adli son bdliimiinde ise
klasik anlatinin Ozellikleri aktarildiktan sonra Yavuz Turgul filmlerinin 6zellikleri
incelenmistir. Klasik anlatinin temelinde Oykii anlatmak yatar. Bunun i¢in Oykiiniin
karakterin basina gelen olaylarin 6n planda oldugu belli bir dramatik yap1 igerisinde
anlatilmas1 amaglanir. Seyircinin filmin kahramani ya da kahramanlariyla 6zdeslesmesi
amaglanir. Bu sekilde seyirci filmdeki karakterin yerine kendini koyarak filmi izler.
Karakterlerle bir yasanti birligine girer. Seyircinin karakterle ©6zdeslesebilmesi igin
olusturulan dramatik yapinin en 6nce sahici olmasi gerekmektedir. Yapmacik hareketler
karsisinda seyirci filme kendini kaptirmaz ve bu hareketlerin nedenini sorgular. Klasik
anlati kurulan catismanin duygusal olarak yiikseldigi yerlerde miizigi destekleyici unsur

olarak kullanir. Bu sekilde yaratilma istenen duygusal atmosfer daha kolay bir sekilde
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kurulmaktadir. Klasik anlatida kamera miimkiin oldugu oldugunca orada oldugu
hissettirilmemesi gereken aragtir. Oyuncu tercihlerinde klasik anlati filmleri profesyonel
oyuncularla c¢alismayr ve filmlerin ana karakterlerin yildiz oyuncular tarafindan

canlandirilmasi tercih edilir.

70’lerin sonunda senarist olarak basladig1 sinema kariyerine Yavuz Turgul 1984
yilinda ilk filmi “Fahriye Abla” ile senarist-yonetmen olarak devam etmistir. Filmlerinde
klasik anlatinin Ozelliklerini ustalikla kullanan yonetmen toplam alti film c¢ekmistir.
Senaristlige basladigi donemde Arzu Film’de Ertem Egilmez ile ¢alismistir. 70’1i yillarda
cekilen kalabalik kadrolu filmlerle giildiirii tiiriinde basaril1 filmlere imza atilmis ve bu bir
ekip dahilinde yapilmistir.Bu filmler Tiirk Sinemasi icerisinde “Arzu Film Gildiiriileri”,
“Arzu Film Ekoli” gibi isimlerle adlandirilmigtir. Ticari bir sinema i¢in film ¢ekmenin
nasil sartlar1 oldugunu Yavuz Turgul bu dénemde goérmiistiir. Egilmez sinemasiin en
onemli o6zelligi yonetmenin halki ve beklentilerini ¢ok iyi tanimasidir. Bu donem aym
zamanda Klasik Yesilcam doneminin de sonlaridir. 80°1i yillarda farkli bigim arayislarinin
basladigi bir doneme girilmigtir. Turgul bu donemde “Fahriye Abla” ve “Muhsin Bey”
filmlerini ¢cekmistir. Fahriye Abla’da Ahmet Muhip Dranas’in ayni adli popiiler siirinden
esinlenilmistir. Istanbul’'un kenar mahallerinden birinde ailesi ile birlikte yasayan
Fahriye’nin sevdigi Mustafa ile iligkisi lizerine kurulan bir hikayedir. Mustafa tornavida ile
yaraladigi i¢in hapse diisen Fahriye biitiin olaylara ragmen sonunda Mustafa’ya geri doner.
Muhsin Bey filminde degisen miizik piyasasinin kosullarina ragmen bildigi gibi ¢alismaya
devam eden Muhsin Bey’in tiirkiicli olmak isteyen Ali Nazik’i iinlii bir sanat¢1 yapma
Oykiisii anlatilir. 90’11 yillarda Yavuz Turgul iic film daha c¢eker; Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmeni, Golge Oyunu ve Eskiya. Ask Filmlerinin Unutulmaz
Yonetmenin’de yillardir ¢ektigi agk filmlerinde sikilan Hagmet’in siyasi bir film ¢ekme
seriiveni; Golge Oyunu’nda Mahmut ve Abidin’in aniden hayatlarina giren ve ¢ikan
Kumru ile yasadiklari; Eskiya’da 35 sene hapiste yatan Baran’in sevdigi kadina ulagma
cabast ve hapse diismesine neden olan en yakin arkadasi Berfo’dan almak istedigi
intikamin hikayesi anlatilir. Uzun bir siire film ¢ekmeye ara veren Yavuz Turgul, 2004
yilinda Goniil Yarasi ile geri doner. Emekli 6gretmen Nazim’in hayatta basina gelecek bir
sey kalmadigini diisiindiigii sirada Diinya ile karsilagmasi ile bagina gelenlerin hikayesi ile

seyircinin karsisina ¢ikar Turgul.
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Bu ¢alismay1 olusturan dort ana boliimde elde edilen bulgulardan yola ¢ikilarak bir
degerlendirme yapilabilir. Tiirk Sinemasi 80’li yillardan bu yana giristigi farkli bigim
arayislarinda Bati’dan aldig1 big¢imlerin i¢ini doldurmakta zorlanmis ve bigim-igerik
dengesi saglanamamistir. 1950°’li yillarda Bati’dan alinan dram sanati Yesilgam
sinemasinin kendine 6zgiin kosullar1 i¢inde melodram sinemasina doniigsmiistiir. Dramatik
anlatimin 6zellikleri kimi zaman teknik yetersizliklerle kimi zaman ticari kaygilardan otiirii
Ozgiin bir sekilde kullanilamamistir. Diinya sinemasindaki orneklerinden farkli olan bir
melodram sinemasi yaratilmistir. Bati’dan alinan bi¢im yerlilestirilirken ortaya ¢ikan yeni
bicimin bastaki bigcimle benzer yoni kalmamustir. Tiirk seyircinin O6zellikleri dikkate
almarak kendine 6zgii bir sinema ortaya ¢ikmistir. 80°den sonra ise Yesilcam yapim
siirecinin ¢oOziilmesiyle birlikte geleneksel anlati bicimleri tamamen dislayarak Batili
dramatik yap1 kullanilmak istenmistir. Fakat bu yapilirken ya Bati’daki ornekler taklit
edilmis ya da dramatik yapi reddedilerek alternatif bigimler aranmigtir. Bati’daki
orneklerin taklit edildigi filmler seyirciden uzak, 6zgiin olmayan filmler olarak sinema
tarithinde yerlerini almiglardir. Farkli big¢imlerin deneyen yonetmenler ise 6zgiinliik
acisindan daha nitelikli olmlarina ragmen Bati’daki Orneklerine nazaran basarili
olamamuslardir. Bundaki sorun ise dramatik yapinin 6zellikleri tam olarak bilinmeden yeni
bigimlerin denenmesinde aranmalidir. Bat1 sinemalarinda dramatik anlatinin 6zellikleri tam

olarak oturduktan sonra alternatif bi¢im arayislar gergeklesmistir.

Yavuz Turgul 80°1i yillardaki bi¢im arayiglarna girmeden klasik anlatida filmler
cekmeye devam etmis, geleneksel ile ¢agdas anlatilar arasinda koprii olmustur. Filmlerinde
Batili dramatik kaliplar1  kullanirken bunlar1t  kendi kiiltiir igerigine bakarak
gerceklestirmistir. Bunu iyi bir hikayesi olan, teknik anlamda diinya standartlarini
yakalayan, klasik anlatinin 6zelliklerini dogru bir sekilde kullanan, eli yiizii diizgiin filmler
yaparak gerceklestirmistir. Hikaye anlatmanin ve iyi oyunculugun o6n planda oldugu
filmlerinde hem elestirmenlerden hem de seyircilerden olumlu tepkiler almistir.
Filmlerinde bu topraklarda yasayan insanlarin hikayelerini yani bizim hikayelerimizi
anlatmistir. Son donemde Tiirk Sinemasi’nda yakalanan gelismenin devam etmesi igin

Yavuz Turgul sinemasinin dogru model oldugu kanisindayiz. Dramatik anlatinin
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Ozelliklerinin dogru bir sekilde kullanilarak bizim hikayelerimizin anlatildig1 filmlerin

yakalanan bu gelismeyi daha iist noktalara tastyacagini diistinmekteyiz.
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