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LUTFi OMER AKAD SINEMASINDA GERCEKCILIK

Oya TONG
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Yiiksek Lisans Tezi, Aralik 2018
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OZET

Tiirk sinemasinin 6ncii yonetmenlerinden biri olan Liitfi Omer Akad, Vurun Kahpeye
filmi ile sinemaya bagladig: yillarda tiyatrocularin egemenliginde olan Turk sinemasinda
Sinemacilar Donemini baslatarak, Turk sinemasinin en énemli kilometre taglarindan biri
olmustur. Ulkemizde sinema dilinin olusmasina onemli katkilar saglayan oncii
caligmalar ile gercek sinema yapitlarinin nasil yapilmast gerektiginin yolunu gostermis
ustasiz bir ustadir. Bu ¢alisma, sinemada gercekei film kuraminin temel sinematografik
kodlarinin, Turk sinemasinda Litfi Akad filmlerindeki benzerliklerinin tespiti i¢in
tasarlanmisgtir. Calismada Litfi Omer Akad filmlerine sinemada gergekgilik kurami
baglaminda odaklanilmasinin sebebi ise yonetmenin gergekgilik baglaminda Turk
sinemasindaki yerini ve 6nemini belirlemektir. Sinemada ger¢ekg¢iligin temel bigimsel ve
igeriksel kodlari; André Bazin, Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin
analizlerinin yaninda Italyan Yeni Gergekgiligi gibi sinema kuramlarinin 6zellikleri esas
alinarak belirlenmigtir. Gergekg¢i filmlerinin tespiti i¢in “anlat1”, “sinematografi”,
“mizansen”, “kurgu” ve “ses” temel 6l¢it olarak belirlenmis ve film ¢oziimlemelerinde
kullanilmak tizere sinemada gergek¢i film kuraminin temel sinematografik kodlar
cergevesinde hazirlanan sorulara yanit aranmigtir. Calismanin evreni Lutfi Akad filmleri,
orneklemi ise her biri tezin ikinci bolumiinde yer alan kuramsal kisma uygun olarak Lutfi
Akad filmlerinin tarihsel gelisimini kapsayacak sekilde secilen Kanun Namina (1952),
Vesikali Yarim (1968) ve Gelin (1973) isimli U¢ adet filmden olugmaktadir. Segilen
filmler uzerinden sinemada gercek¢i film kuraminin temel sinematografik kodlar
1siginda yontem olarak belirlenen bigimsel ¢oziimleme yontemiyle detayli
coziimlenmeleri yapilmigtir. Arastirmanin sonucunda ise Litfi Akad sinemasinin,

gergekei film ozelligi tagidigr tespit edilmigtir.

Anahtar Kelimeler: Liitfi Omer Akad, Sinemada Gergekgilik Kurami, André Bazin,

Siegfried Kracauer, Gilles Deleuze, Bigimsel Film Cézimlemesi
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REALITY IN LUTFi OMER AKAD CINEMA
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ABSTRACT

One of the leading directors of Turkish cinema Liitfi Omer Akad, has become one of the
most important milestones of Turkish cinema by launching the Period of Film-makers in
the Turkish cinema that was under the dominance of thespians during the years when
began to make his film Vurun Kahpeye. With his pioneering works that made a significant
contribution to the formation of the language of cinema in our country, he is a masterless
master who has shown the way of how to make real cinema works. This study is designed
to determine the similarities of the basic cinematographic codes of realistic film theory in
cinema with Turkish cinema in Liitfi Akad films. The reason for focusing on Liitfi Omer
Akad films in the context of realism theory in cinema, in this study, is to determine the
place and importance of the director in Turkish cinema in the context of realism. Basic
formal and contextual codes of realism in cinema is based on the characteristics of cinema
theories such as Italian New Realism together with analysis of theoreticians such as André

Bazin, Siegfried Kracauer and Gilles Deleuze. In order to determine realistic films
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“narrative”, “cinematography”, “mise-en-scene”, “fiction” and “sound” are determined
as basic criterias and the answers to questions prepared within the framework of the basic
cinematographic codes of realistic film theory in cinema to be used in film analysis were
sought, Scope of the study consists of Liitfi Akad films and the sample consists of three
films named Kanun Namina (1952), Vesikalt Yarim (1968) and Gelin (1973), selected to
cover the historical development of Litfi Akad films in accordance with the theoretical
part in the second chapter of the thesis. In the light of basic cinematographic codes of
realistic film theory, detailed analysis was made over selected movies by means of formal
analysis method which has been determined as method. In the conclusion of the research,

it was determined that Liitfi Akad cinema has a realistic film feature.

Key Words: Litfi Omer Akad, Realism Theory in Cinema, André Bazin,

Siegfried Kracauer, Gilles Deleuze, Formal Film Analysis
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GIRIS

Tiirk sinemasinin 6ncii yonetmenlerinden biri olan Liitfi Omer Akad, Vurun Kahpeye
filmi ile sinemaya bagladig: yillarda tiyatrocularin egemenliginde olan Turk sinemasinda
Sinemacilar Dénemini baglatarak, Turk sinemasinin hi¢ kuskusuz en énemli kilometre
taglarindan biri olmustur. Zamanin Otesinde bir yonetmen olan Lutfi Akad, Turk
sinemasinin dilini yeni yeni 6grenmeye bagladigi bir donemde, el yordamiyla film
¢cekmeye baglamasina ragmen ele aldig konuyu derinlemesine ve sade bir dille anlatip,
filmlerini kalic1 kilabilmeyi basarmis ustasiz bir ustadir.! Liitfi Akad sinema dilinin
olusturulmasinda buytik katkilar saglayan oncu eserleriyle ardindan gelen yonetmenlere
151k tutarak yol gostermig ve Turkiye’de tiyatrodan bagimsiz, sinema fikrinin tohumlarini
atmistir. Ulkemizde sinema dilinin olusmasina énemli katkilar saglayan éncii galigmalar:
ile gergek sinema yapitlarinin nasil yapilmast gerektiginin yolunu gostermistir. Bilingli
olarak segmedigi fakat elli yedi yil siiren sinema hayatina kirk sekiz uzun metrajli film,
on belgesel ve dokuz kisa film sigdirmistir. Ilk filminden itibaren sinemay1 bir anlatim
aract ve sanat dal1 olarak goren Liitfi Akad, sanat¢i sorumlulugunu her zaman tagiyan bir
yonetmen olmustur. Lutfi Akad’in sinemasindaki basariy1, kisiligi geregi yaptig1 isi en
iyi sekilde yapmaya caligmasi, kiiltirel ve sanatsal birikime her zaman buyiik 6nem
vererek kendisini strekli gelistirmesi, yasadigi toplumdaki insanlarin sorunlarina her

zaman ilgi duyarak ¢oziim iiretmeye galismasina baglayabiliriz.?

Tirk sinema tarihinin 6nci yonetmenlerinden biri olan Litfi Akad’in filmografisi
incelendiginde, ticari kaygi tagiyan filmleri de dahil olmak iizere, yonetmenligini yaptigi
ilk filminden son filmine kadar tekrar eden 6gelere rastlamak mimkuandir. Litfi Akad’in

sinema anlayigi, sahne diizenlemesi, oyunculardan yararlanigi, konularini segisi gibi

I Sitkran Kuyucak Esen, “Akad’1 Okumak”, Sadeligin Derinliginde Bir Usta: Liitfi Akad, Dost Kitabevi
& Ankara Sinema Dernegi, Ankara 2005, s. 74.

Stukran Kuyucak Esen, Tiirk Sinemasimin Kilometre Taslart (Donemler ve Yénetmenler), Agora
Kitapligi, 3. Basim, Istanbul 2016, s. 78-79.



kullandigr sinema dili ve teknigi ile Tirk sinemasinin dilinin olusturulmasinda biytik
katkilar saglamigtir. Sade sinema dilini olusturan, sabit kamera kullanimi, genel plan
cekim olgekleri ile elde ettigi genis alan derinlikli derinlemesine mizansen kullanimi Lutfi
Akad sinemasinin en belirgin ozellikleridir. Gergek¢i sinema anlayiginin bigimsel
ozelliklerinin yogun bir bi¢gimde kullanimini, Litfi Akad’in kisiliginin sinemaya
yansimasinin bir sonucu olarak degerlendirebiliriz. Lutfi Akad sadeligin igindeki
derinlige ulasarak, 6zgiin sinema diline sahip bagyapitlara imzasini atmigtir. Filmlerinde
kullandig1 derinlemesine goruntiler ile genel g¢ekimler seyirciye de se¢me olanagi
tanimigtir. Kamera hareketlerine ve gerekmedikge yakin planlara karsi olan Lutfi Akad
bu yalin anlatim bigimiyle seyircinin de katilacagi bir izleme bigimini savunmustur. Tim
bu sadelestirme ve yalin sinematografi sonucunda Lutfi Akad, ari bir sinema dili

yaratmayi bagarmigtir.

Litfi Akad sinemast ile ilgili daha once yapilan tez ¢aligmalarina bakildiginda; Prof. Dr.
Giilseren Giighan’in damsmanliginda 2005 yilinda Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisi'nde Serhat Serter tarafindan hazirlanan Sinemada Bicem: Liitfi Omer Akad
Sinemast baglikli doktora tezi, Prof. Dr. Stukran Esen danigmanliginda 2008 yilinda
Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisi’nde Vural Orhan tarafindan hazirlanan
Liitfi Akad’m Istanbul’u bashikli doktora tezi, Prof. Dr. Filiz Aydogan Boschele
damsmanlhiginda 2016 yilinda Marmara Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii’nde
Erdem Yedekgi tarafindan hazirlanan Liitfi Omer Akad’m Fordizminden Nuri Bilge
Cerylan’m Post-Fordizmine baglikli yiiksek lisans tezi ve son olarak, Prof Dr. Ergiin
Yolcu danigmanliginda 2016 yilinda Istanbul Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii’'nde
Fatih Atici tarafindan hazirlanan Omer Liitfi Akad Sinemasinda Ask baghikli yiiksek lisans
tezine rastlanmistir. Lutfi Akad sinemasiyla ilgili yapilmis az sayida akademik galigsma
bulunmasi yontinden ve ozellikle de Lutfi Akad sinemasinda gercgekgilik tizerine tek
bagina hi¢ ¢alisilma olmamast, bu galigmanin 6zgtunligini olusturmaktadir. Alanda bu

boslugu doldurmasi bakimindan 6énem tagimaktadir.

Sinemada gercekei kuram, yasama, varliga ve topluma iligkin sorgulamanin araci olarak
islev gormektedir. Gergek¢i anlayisa gore sinema, dinyayr oldugu gibi gostermek
amactyla var olmustur. Ikinci Diinya Savast sonras1 donemde, 6zellikle popiiler sinemaya
bagkaldirt niteligi tasiyan gergekei film kuraminin en 6énemli temsilcileri hi¢ kuskusuz

André Bazin ve Siegfried Kracauer olurken, Italyan Yeni Gergekgiligi’de énemli bir yere



sahiptir. Bununla birlikte Deleuze’tin sinemada hareket-imge ve zaman-imge ayrimi ve
zamanin gercek degerinin verildigi ¢ekimleri 6n plana ¢ikardigr kurami da gergekgi
kuram i¢in onemli ilkelerinden biri olmustur. Sinemada gergek¢i kuramin temelini
olusturanlardan biri olan André Bazin, filmin hangi kosullarda gercekei 6zelliklere ve dile
sahip olabilecegini, anlami olusturmak i¢in gercek¢i sinema iginde hangi araglari
kullanmak gerektigini ve yonetmenin bu dili nasil olusturabilecegi gibi sorularn
yanitlamaya caligmigtir. Bu sebeple André Bazin gergek¢i sinemada kuramsal temelin
olusturulmasinda bagvurulacak kaynaklardan biri durumunda iken, Siegfried Kracauer ve
Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin yaninda Italyan Yeni Gergekgilik kurami

da énem arz etmektedir.

Bu ¢alisma, sinemada gergeke¢i film kuraminin temel sinematografik kodlarinin, Turk
sinemasinda yer aldig: diisiniilen Lutfi Akad filmlerindeki benzerliklerinin tespiti igin
tasarlanmistir. Calismada Litfi Omer Akad filmlerine sinemada gergekgilik kurami
baglaminda odaklanilmasinin sebebi yoOnetmenin gerceke¢ilik baglaminda Tirk
sinemasindaki yerini ve 6nemini belirlemektir. Ttrk sinemasinda ger¢ekg¢i film 6zellikleri
tagidig tespit edilen Lutfi Akad’in farkli tarihsel donemlerde ¢ekmis oldugu filmleri,
sinemada gercgekei film kuraminin temel sinematografik kodlart 1s181nda yontem olarak
belirlenen bi¢imsel ¢oziimleme yontemiyle ¢oziimlenmistir. Caligmanin evrenini Liitfi
Akad filmleri, 6rneklemini ise her biri tezin ikinci bolimiinde yer alan kuramsal kisma
uygun olarak Liitfi Akad filmlerinin tarihsel gelisimini kapsayacak sekilde ve belirtilen
caligma evrenini temsil edecek bigimde segilen Kanun Namma (1952), Vesikalt Yarim
(1968) ve Gelin (1973) isimli ti¢ adet filmden olugmustur. Yonetmenin diger filmleri ise,
bazilarimin ticari kaygilar ile g¢ekilmesinden ve arastirma konusunun diginda yer

almalarindan kaynakli ¢aligma kapsami diginda birakilmistir.

Bu baglamda g¢aligmanin birinci bolimunde Lutfi Akad’in filmlerinin ¢éziimlenmesi
asamasinda yararli olacagi dusiniilen; Liitfi Akad’in 6z yasam Oykiisi, sinemasi, Tiirk
sinemasindaki yeri ve etkileri, sinemasinda kullandig dil, aslup, sadelik ve gergeklik gibi
onemli unsurlar ele alinarak, Liitfi Akad sinemasinin genel bir gergevesi ¢izilmistir. Ikinci
bolimiinde sinemada gergekeiligin temel big¢imsel ve igeriksel kodlari; André Bazin,
Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin yaninda Italyan Yeni
Gergekgiligi gibi sinema kuramlarinin 6zellikleri esas alinarak, film ¢oziimlemelerinde

kullanilmak iizere sinemada gergek¢i film kuramin temel sinematografik kodlar



olusturulmustur. Ugiincii boliimde sinemada gergekgi film kuramin temel sinematografik
kodlar esas alinarak hazirlanan aragtirma sorular ile Liitfi Akad sinemasindan segilen
filmler tizerinden detayli ¢oziimlemeleri yapilmistir. Sonug¢ bolumunde ise Litfi Akad
sinemasinda gergeklik diigtincesi aragtirma sorulart géz oniinde bulundurularak, genel

olarak degerlendirilmistir.



BIRINCI BOLUM

LUTFi OMER AKAD

1.1. Liitfi Omer Akad’mm Oz Yasam Opykiisii
“Higbir sey cocugun hayal dilnyasina benzemez. Hep ¢ocuk kalmak istedim... Kaldim da...”

2 Eyliil 1916 yilinda Istanbul’da diinyaya gelen Liitfi Omer Akad, Halep'ten Istanbul'a
go¢ eden Omer Efendi ile Izmit'li bir ailenin kiz1 olan Selma Hanim'in ogludur. Egitimine
Nigantagi'nda Cami Mektebi adiyla bilinen okulda baglamig, oradan pek bir sey
ogrenemedigi diugstuncesiyle dort ay sonra ayrilip, Bomonti'deki Frére’’lerin yonettigi
Sainte Jeanne d'Arc Fransiz Okulu'na gitmistir.* Liitfi Akad ¢ocuklugundan baslayarak
sanatsal bir gelisim evresi ge¢irmigstir. Okuma zevkini, siire ve edebiyata olan ilgisini
annesi Selma Hanim’a borg¢lu oldugunu soyleyen Litfi Akad, resme olan ilgisini ve
sinemasina yansimasini ise “Kendi kendime resim yaptim ve bir yere kadar da
gelistirdigimi samyorum. Oyle saniyorum ki, belki sinemaya ilmik atiggmda resimle

ugrasmamin da faydasi, etkisi olmustur.” sozleriyle belirtmistir.

Ilkokul, ortaokul ve lise 6grenimini Galatasaray Lisesi'nde tamamlayan Liitfi Akad 1938-
1939 ders yilinda Galatasaray Lisesi'nin Ticaret bolimunu bitirip 6grenimini Yiksek
Iktisat ve Ticaret Okulu'nda devam ettirerek bu okulun Yiiksek Ticaret boliimiinden
1942°de mezun olmustur. Askerlik gorevini Bursa ugaksavar topcu sinifinda sorumlu
batarya kumandani olarak 1945°te tamamladiktan sonra Osmanli Bankasi'nin a¢tig sinavi

kazanarak bu bankada ¢alismaya baglamistir. Bu gorevde bir buguk ay ¢alistiktan sonra

3 Lutfi Akad, Istkla Karanhk Arasinda, Turkiye Is Bankas1 Kiiltir Yayinlar, Istanbul 2004, s. 9.

Alim Serif Onaran, Liitfi Akad’in Sinemasi, Ege Universitesi Giizel Sanatlar Fakiltesi Yaymlari, [zmir
1977, s. 6.

> Alim Serif Onaran, Liitfi O. Akad, Afa Yaymecilik, Istanbul 1990, s. 13.



cok sikildigint fark eden Lutfi Akad, arkadasi Sakir Sirmali'min teklifiyle; Temel
Karamahmut, Ertugrul Tokdemir ve Sakir Sirmali ortaklig: ile kurulan Sema Film'e 26
Haziran 1946 yilinda yapim yonetmeni olarak atanmig® kendi deyimiyle “sinemaya
bulasmustir.”” Béylece Liitfi Akad’in aslinda bilingli olarak segmedigi fakat elli yedi yil

strecek olan sinema hayatt baglamigtir.
1.2. Liitfi Omer Akad’in Sinemasi
“Bugiine dek yaptiklarimiz, ne yapilmamasi gerektiginin gostergesidir...””

“Olsa olsa bir tutkudur sinema. Akill1 uslu insan isi degildir; tutkulu insan isidir.”® diyen
Lutfi Akad, Sema Film’in ilk filmi olan ve Stukufe Nihal’in Domani¢ Daglarm Yolcusu
adli romanindan uyarlanan Unutulan Swr (Domanig¢ Yolculart) da yapim yonetmenliginde
gorev aldiktan sonra, bir bagka film yapim ortakligi olan Lale Film’e muhasebeci olarak
gecerek orada bir yil gorev yapmistir. Bunun yaninda Beyoglu Halkevi’nde tiyatro
oyunlarinin dekorunu yapmis, Orhan Hangerlioglu, Sakir Sirmali, Necip Alsan, Baha Calt
ile ortaklasa gikardiklan Bes Sanat dergisinde siirlerini yayinlamistir.'” Lale Film’den
sonra ise, Adapazari’nda Unutulan Si’in gekimleri sirasinda tanistigt Hiirrem Erman’in

sahibi oldugu Erman Film’e muhasebe mudiirii olarak ge¢gmistir.

Seyfi Havaeri’nin yonetmenliginde ¢ekilen Damga filminin tim sahneleri
tamamlamadan Erman Film’den ayrilmasi tizerine, Hiirrem Erman eksik kalan sahnenin
cekimini Liitfi Akad’in tamamlamasint istemistir. Boylece Lutfi Akad, 1948 yilinda
Damga filminin bu eksik bir iki sahnelerini ¢ekmek i¢in ilk kez kamera arkasina gegerek,
elli yedi yil stirecek gergcek bir sinema seriiveninin baglangicinda oldugundan habersiz

yonetmenlige adim atmigtir.!!

Damga filminin Erman Film’e ¢ok buyuk bir ticari basari kazandirmasi iizerine, Halide

Edip Adivar’in ayn1 adli eserinden uyarlanan, senaryosunu Selahattin Kiigtk ile birlikte

®  Onaran, Liitfi Akad’tn Sinemast, s. 6, Onaran, Liitfi O. Akad, s. 8-9, Alim Serif Onaran, Liitfi Omer
Akad ’in Sinemast, Altin Portakal Kiltir ve Sanat Vakfi Yayinlart, Ankara 2001, s. 15.

7 Akad,s. 11.

Ayse Sasa, Yesilcam Giinliigii, Dergah Yayinlari, Istanbul 1993, s. 33.

9  Akad,s. 12.

10 Akad, s. 45-46.

" Onaran, Liitfi Akad’in Sinemasi, s. 6, Onaran, Litfi O. Akad, s. 19-20, Onaran, Liitfi Omer Akad’'mn

Sinemast, s. 15.



yazdig, bagrollerini Sezer Sezin ve Kemal Tanriover’in oynadig Vurun Kahpeye filmi
1949 yilinda yoénetmenligini yaptigi ilk filmidir.!* Kurtulus Savasi doéneminde bir
Anadolu kasabasinda gegen ve “Iste asil meslek hayatina girisim bu filmle basliyor.”!?
dedigi film, gosterime girmesinin ardindan seyircinin buyik ilgini ¢ekmis ve
elestirmenlerce ¢ok begenilmigtir. Lutfi Akad daha ilk filminde sinemasal anlatim
olanaklarini basarili bir sekilde kullandig etkili sahneleri dikkat ¢ekmistir.'* Liitfi Akad

sinemanin bir sagduyu isi oldugunu belirtmis ve o siralarda kendini isin heyecanina

kaptirdigi icin her seyi ayrimina varamadig bir sezgiyle yaptigini belirtmistir. !>

Vurun Kahpeye filminin yakalamig oldugu ticari basarinin ardindan yine Erman Film adina
senaryosunu Selahattin Kiigiik ile birlikte yazdigi ve bagrollerini Sezer Sezin ile Settar
Kormukei’nin oynadigy Liikiis Hayat filmini 1950 yilinda yonetmigtir. Miizikal film
denemesi olan bu yapim Liitfi Akad’in sinema dilinin ¢ok uzaginda olmasina ragmen
gisede biiyiik ticari basar1 kazanmistir. ' Bu basarili ¢ikistan bir yil sonra Hiirrem Erman’in
yapimciliginda ¢ekimleri Bagdat’ta gergeklestirilen Arzu ile Kamber ve Tahir ile Ziihre
filmlerini yine Erman Film adina yonetmistir. “Amerikanvari Dogu filmleri 6zentisi”
olmaktan 6teye gegemeyen bu filmler Erman filmi biyiik ticari zarara ugratmistir.!” Arzu
ile Kamber ve Tahir ile Ziihre filmlerinin ticari basarisizliginin tek sorumlusu filmin
yonetmeni olarak gosterilmis, bu durum muhasebe mudiiri olarak baglayip yonetmenlige
kadar yiikseldigi Erman Film’den ayrilmasina neden olurken, daha 6nce Osman Seden’den

teklif aldig1 halde kabul etmedigi Kemal Film’le anlagmasiyla sonuglanmistir.

Erman Film’de yaptig1 Vurun Kahpeye filminden sonra yaptiklarinin higbirinde heyecan
duymadigini belirten Litfi Akad, Kemal Film’le ¢aligmaya, edindigi birikimini ve
kendini tiim varhigiyla katabilecegi bir sey yapmak istedigini soyleyerek baslamistir.'®
Erman Film’de calistig1 siire boyunca toplam dokuz film ¢eken Liitfi Akad’in ilk filmi

1952 yilinda “Ellerimde o her zamanki ilk atesi duyuyorum.”!® diyerek ¢ekimlerine

Burcak Evren, “Lutfi Akad ve Sinemasina Ansiklopedik Bir Yaklasim”, Sadeligin Derinliginde Bir

Usta: Liitfi Akad, Dost Kitabevi & Ankara Sinema Dernegi, Ankara 2005, s. 94.

13 Onaran, Liitfi O. Akad, s. 23.

Esen, Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslari, s. 80.

15 Akad, s. 23.

16 Nijat Ozon, Tiik Sinemast Tarihi: 1896-1960, Doruk Yayinlari, Istanbul 2013, s. 160.

17 Necla Algan, “Turkiye’nin Gorsel Belleginde Bir Oncti ve Bir Usta: Lutfi Akad”, Sadeligin
Derinliginde Bir Usta: Liitfi Akad, Dost Kitabevi & Ankara Sinema Dernegi, Ankara 2005, s. 26.

18 Akad, s. 162-163.

9 Akad, s. 164.



basladig Istanbul’da yasanan gercek bir cinayet olayini konu alan ve basrollerini Ayhan

Isik ile Gilistan Giuizey’in paylastigt Kanun Namimna filmidir.

Lutfi Akad Kanun Namina filminin ¢ekimlerine baglayacag sirada o giine kadar sinema
yaptigini sandig seyin aslinda sahneleri filme almak oldugunu itiraf ederek, sinemanin
bagka bir sey oldugunu belirtmis ve miitevazi bir sekilde “Simdi sinema yapmaya
calisacagim.”  demistir. Goriintii yonetmenligini basin fotografciligi  ve haber
kameramanligi1 yapmis olan Enver Burgkin yaptig Turk sinemasinda ilk defa kameranin
sokaga indigi filmde Liitfi Akad salt bir sinemaci olarak ¢aligmistir. Giinliik bir olay1 ele
almig, bu olay1 tipleri, ¢cevresi ve dekoruyla yeniden kurarak hepsini gergek bir ortama
yerlestirmigtir. Biiyiik bir sehrin atmosferi i¢inde siradan insanlarin yasayigini ustalikla
perdeye yansitan Litfi Akad sehrin basarili ¢ekimleri ile Istanbul’u igreti bir dekor

olmaktan kurtarmis, canl1 bir gevre olarak kullanmistir.!

Lutfi Akad, film ¢ekimleri esnasinda Ayhan Igsik’tan istedigi oyunculuk becerisini elde
edemedigi i¢in kurgu araciligi ile anlam yaratmayir diginmus ve Rus yonetmen Lev
Vladimirovich Kuleshov’un tinlii kurgu kurami ‘Kuleshov Etkisi’** denilen yonteme
parmak uglartyla erigsebilmistir. Kanun Namina filmi gosterime girmesiyle birlikte bityiik
bir ilgiyle kargilanmis ve Ayhan Igik tartisiimaz bir yildiz haline gelmistir. Liitfi Akad
sinemanin dilini kullanarak, oyuncu olmayan birinden bir sinema oyuncusu yaratmakla

sinemanin gercekte ne oldugunun bilincine varmakta ve bu durumun artik kendisinin

20 Akad, s. 167.

2L Ozon, Tk Sinemast Tarihi, s. 162.

22 Kuleshov Etkisi (Kuleshov Effect) Rus yonetmen Lev Vladimirovich Kuleshov tarafindan 1918 yilinda
yapilan bir deneyin sonucunda elde edilen etkidir. Yénetmen bu deneyde énce yiiziinde higbir ifade
olmayan bir adami yakin planda ¢ekmis, ardindan ise bir tas ¢orba, tabut iginde kiigiik bir kiz ¢ocugu
ve son olarak bir kadin gorintilemistir. Bu dért ayrt goruntiiyit kullanarak ¢ adet kisa film
olusturmustur. [Ik kisa filmde adam + ¢orba + adam, ikinci kisa filmde adam + tabut icindeki kiz cocugu
+ adam, son kisa filmde ise adam + kadmn + adam goruntilerini kurgulamustir. Ug farkli denek grubuna
seyrettirdigi bu kisa filmlerde adamin yiizinde nasil bir ifade oldugunu sormus ve kullanilan adam
gortntileri ayni olmasina ragmen denekler her filmden farkli anlamlar ¢ikarmislardir. 11k kisa filmde
yuzundeki ifadenin aclik, ikinci kisa filmde tiziintii ve tictincti kisa filmde ise sevgi hissini uyandirdigini
belirtmislerdir. Seyirciler, adamin ¢ekimiyle birlikte gosterilen diger goruntiller arasinda psikolojik
olarak bir bag kurup farkli anlamlar ¢ikarmiglardir. Secilen ve art arda getirilen goriintitler seyircinin
mesaji nasil algilayacagmi etkilemis ve gercekte gormedikleri bir seyi gérmiis gibi hissetmelerine neden
olmustur. Kuleshov iki ayr1 sahnenin birlesmesinden yeni bir mana, yeni bir temsil ve bu sahnelerin hig¢
de ifade etmedigi tigtincii bir anlam ortaya ¢iktigini belirtmis: “Bu kesfim, beni hayrete diisiirdii. Bundan
sonra montajin ne kadar biiyiik bir giice sahip oldugunu kavrayabildim.” demistir. Seyirci Uizerinde
montajm yarattigi bu etkiye Kuleshov Etkisi denilmistir. Smith Nowell, Diinyva Sinema Tarihi, (Cev.
Ahmet Fethi), Kabale1 Yaymevi, Istanbul 2008, s. 202, Murat Toprak, Filmin Dili: Kurgu, Kalkedon
Yaynlary, Istanbul 2012, s. 27-28.



yonetmen oldugunu kamtladigini belirtmektedir.?® Italyan sinemasindan gelen bir kurul
Kanun Namina filmini izleyip ardindan Lutfi Akad’t Venedik Festivali’ne davet etmis
fakat Litfi Akad Kanun Namma filminin Venedik Festivali’ne gidecek olgunlukta

olmadig diisiinesiyle festivale katilmamigtir.>*

Litfi Akad’in ayni y1l yonettigi ve basroliinii yine Ayhan Isik’in oynadigr bir diger filmi
ise Ingiliz Kemal Lawrens’e Karsi, gosterime girmesiyle elestirmenlerce begenilmese de
seyircilerin ilgisiyle kargilanmigtir. 1953 yilinda Kemal Film ile olan iliskisini kesmeden
Duru Film igin, gercek bir cinayet olayim anlattig Ipsala Cinayeti (Alti Olii Var) filmini
yonetmigtir. Aynt yil Kemal Film igin gekilen Katil filmi ise “kistirilmig adam” temasi
baglaminda Kanun Namma'nin devam filmi gibidir.?> 1953 yilinin son filmi ise yine

Kemal Film i¢in ¢ekilen dustk bitceli Calsin Sazlar Oynasm Kizlar isimli filmdir.

Lutfi Akad’in 1954 yilinda Kemal Film i¢in yonettigi Gi¢ filmden ilki, bagrollerini Ayhan
Isik ve Belgin Doruk’un oynadigi Oldiiren Sehir filmidir. Dekorunu kendisinin ¢izdigi ve
etkili sahne diizenlemesi ile derinligi olan bir mizansen elde etmeyi basardig filmin
temasini ise kenar mahallede yasayan bir geng kizin yiikselme arzusu olusturmaktadir.?®
Litfi Akad Oldiiren Sehir filmi igin 6zel olarak yaptig: 1siklandirmada, 151ktan yalnizca
nesnelerin goriinmesini saglayacak sekilde yararlanmamig, sahnelerin dramatik degerini
yiikselterek bir anlam katmay1 amaglamistir.?’ Gosterime girmesiyle birlikte yilin sozii
edilen filmlerinden biri olmustur. Ayni yil yonettigi diger iki film ise, Esat Mahmut
Karakurt’un ayni adli romanlarindan sinemaya uyarlanan Bulgar Sadik ve Vahsi Bir Kiz

Sevdim filmleridir.

1955 yilinda ise yonetmenligini yaptigi filmi; karmagik, diizmece olaylar 6rgtsi iginde
yapay insanlarla dolu, Kemal Film’de artik kendini tekrar etmekte olan son filmimdi diye
ifade ettigi Kardes Kusunu isimli filmdir.® Hemen ardindan yine Kemal Film adina
yonettigi son film, Turkiye’de daha 6nce hi¢ denenmemis bir teknikle gerceklestirdigi

Gériinmeyen Adam Istanbul 'da filmidir.

2 Akad, s. 166-177.

2 Akad, s. 187.

%5 Esen, Tiirk Sinemasinn Kilometre Taslart, s. 82-83.
2% Qnaran, Liitfi O. Akad, s. 53-54.

27 Akad, s. 202.

2 Akad, s. 207.
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Ayni yil, Litfi Akad’1in sinematografisinde énemli bir yere sahip olan, Yasar Kemal’in
eserinden senaryolastirdigi ve bagrollerini Fikret Hakan ile Ruth Elizabeth’in oynadig
Beyaz Mendil filmini Duru Film adina yonetmistir.?* Oyunculugun alabildigine yalin ve
abartisizdir oldugu filmde Litfi Akad kamerasini kentten koéye c¢evirmis, oOnceki
filmlerine kiyasla sade ve gergekei bir sinema dilini kullanmistir.>° Olusturdugu bu yalin
ve sade anlatim dilini ‘iggiidiisel’ olarak kullandiginin altim ¢izmistir.?! Seyirci ve basinin
buytk ilgiyle karsiladig film, ¢ogu elestirmen tarafindan ‘ilk gercekei koy filmi” olarak

nitelendirilmigse de Liitfi Akad bu diisiinceye katilmamustir.>>

Ayni y1l iki film daha yoneten Liitfi Akad, Erman Film adina melodram tartinde Meghul
Kadmn filminin ¢ekimlerini gergeklestirmis, gosterime girmesiyle birlikte seyircilerden
buyiik ilgi gormistir. Diger film ise, Lale Film’den aldig1 teklif tizerine bagrollerini Sezer
Sezin ve Miinir Ozkul’un oynadig, Kalbimin Sarkis: filmidir. Liitfi Akad, bu filmden
cikardigr dersi “Kurallara uygun olmasi bir senaryonun iyi olmasint higbir sekilde
gerektirmez. Kotii bir senaryodan asla iyi1 bir film ¢ikmaz. (...) Goériiniirde basarili da olsa
Batiya ozenerek yapacagimiz her film sonugta bizi dis kirkligina ugratacaktir...”

sozleriyle agiklamistir.®?

Senaristligini ve yonetmenligini yaptig1 bir diger film ise 1957 yilinda Erman Film adina
yonettigi, basrollerini Fikret Hakan ve Colpan Ilhan’in oynadigi, eski bir gazete
haberinden esinlenerek kaleme aldig Ak Altin filmidir. Ayn1 y1l Dar Film adina Orhan
Hangerlioglu’nun Ekilmemis Topraklar isimli romanindan senaryolastirdig *93 Harbini’
konu alan film, tiim oyuncu ve teknik ekip hazirliklarinin tamamlanmasina ragmen, Liitfi
Akad’in hep yapmak istedigi bir komiinist filmi olacak kuskusu yiiziinden yapimcinin
istegi tzerine iptal edilmistir. Ayn1 ekiple Jean Giono’nun romanindan uyarladig1 Kara
Talih filmini yonetmig fakat seyirci tarafindan beklenen ilgiyi gérmemistir. Yine Dar
Film adina Milli Egitim Bakanlig1 i¢cin Kuzeybatt Anadolu bolgesinde bulunan Bolu,
Diizce, Iznik, Adapazar ve Izmit’i kapsayan onemli yerlesim merkezlerinin tanitim filmi

cekmis ve ‘sozde’ belgesel olarak nitelendirdigi bu deneyiminden, ani kitabinda

29
30

Giovanni Scognamillo, 7iirk Sinema Tarihi, Kabalc1 Yaymeilik, [stanbul 2014, s. 137.
Algan, Turkiye’nin Gérsel Belleginde, s. 31.

31 Onaran, Liitfi O. Akad, s. 68.

2 Akad, s. 225.

3 Akad, s. 233-238.
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‘rahatsizlik veren diken’ benzetmesi yaparak soz etmistir.** Giiven Film adina Orhan
Kemal’in 6ykustnden esinlenerek senaryolastirdigt Meyhanecinin Kizi filmi ise 1958

yilinda yonettigi tek filmdir.

Lutfi Akad art arda ¢ektigi ticari kaygi tastyan filmlerin ardindan ig¢inde bulundugu kisir
dongiiden ¢ikmak ve kendi filmlerinin yapimcist olabilmek i¢in Film-Ak Sinema ve Film
Isleri’ni 1959 yilinda kurmustur. Yazdig1 senaryo denetimden gecememis, aym yil Ipek
Film adina basrollerinde Colpan Ilhan, Fikret Hakan ve Sadri Alisik’1in yer aldig1 Ziimriit
filmini hemen ardindan ise bagrollerini Sezer Sezin ile Kenan Artun’un oynadig Ana

Kucagi filmini Kemal Film adina yénetmistir.>

1959 yilina geldiginde on yillik bir sinema deneyimine sahip olan Lutfi Akad, Turk
sinemastmin 6nemli bir temsilcisi olarak, pek ¢ok oyuncu, yonetmen, yazar ve teknik
ekiple caligmistir. Tiirk sinemasinda pek ¢ok sinema oyuncusu, ilk filmlerini Lutfi Akad
yonetiminde gergeklestirmig, sinema kariyerlerinin en iyi ¢aligsmalarina birlikte imza
atmig ve bir¢ogu yildiz oyuncu olarak bu filmlerde parlamiglardir. Ayni yil tim bu
birikimle Ipek Film adina oykiisiinii Atilla IThan’1in yazdig, basrollerini Colpan Ilhan ile
Sadri Alisik’in oynadigi, Lutfi Akad’in “benim i¢in dontim noktasi” dedigi Yalnizlar
Rihtimi filminin senaryosunu yazmis ve yonetmistir. Daha filmin ¢ekimlerine baglamadan
her sahneyi ve sekansi ayrintilart ¢izerek belirleyen Liitfi Akad, sinema hayati boyunca
Ozgiin bir sinema dili arayisin1 strdiirmustir. Zamanla olusan bazi temel egilimlerini bu
filmde de ustaca kullanmis ve “mizansenin hakim oldugu ilk 6nemli filmim”
degerlendirmesinde bulunmustur.’® ik kez Oldiiren Sehir filminde denedigi, sinema dili
olarak benimsedigi alan derinligi ve derinlemesine mizanseni yogun bir sekilde
kullanmig, kameray1 sabit tutarak kaydirma ve zoom gibi bigimsel devinim yaratan
tekniklerden bilingli olarak uzak durmus, devinimin sahne diizenlemesi, konu veya
karakterlerin 6ziinden gelmesi gerektigi diisiincesini savunmustur.’’ Film gosterime

girmesinin ardindan Atilla Ilhan, Fransiz sinemasina, ozelliklede yonetmen Marcel

34 Akad, s. 243-257.

35 Akad, s. 268-276.

% Algan, Turkiye nin Gorsel Belleginde, s. 33, Akad, s. 282, Onaran, Liitfi Omer Akad in Sinemast, s. 79,
Onaran, Liitfi O. Akad, s. 88.

37 Onaran, Liitfi O. Akad, s. 54-84.
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Carné’nin Sisler Rihtimi filmine benzerligi sebebiyle yogun elestiri almis olsa da, Liitfi

Akad sinemaya getirdigi sahneye koyustaki yenilikler bakimindan éviillmiistiir. %

1960 yilinda ise yapimcilarin 1srart iizerine Liitfi Akad’in yonetmek durumunda kaldig:
ti¢ adet ticari filmden ilki, “Cilali Ibo” karakterinin macerasini anlatan ve Be-Ya Film
adina senaryosunu yazip yonettigi Cilali Ibo 'nun Cilesi filmidir. Hemen ardindan Necip
Fazil Kisakiirek’in eserinden senaryolastirdig1 ve eski Istanbul kabadayilarinin hikayesini
anlatan Yangimn Var filminin yonetmenligini yapmustir. Naci Duru’dan gelen teklif tizerine
Duru Film adina senaryosunu Biilent Oran ile birlikte Atilla llhan’in yazdig “erkeksi
kadin” tiplemesinin konu edildigi Disi Kurt filmi aym yil yonettigi son filmidir.*® 1961
yilinda ise Sezsiz Harp filmini yoneten Litfi Akad, ayni y1l Hiirriyet gazetesinin tanitimi
icin ilk kez renkli film kullanarak Bir Gazetenin Hikayesi belgeselinin senaryosunu

yazmig ve yonetmistir.

Litfi Akad’in ilk donem sinemasinda 6nemli bir yere sahip olan ve Orhan Kemal’in
eserinden uyarlanan, basrollerini Ayhan Isik ile Sezer Sezin’in paylastg Uc Tekerlekli
Bisiklet filmini 1962’de Memduh Un’le birlikte Be-Ya Film adina yonetmistir. Kanun
Namma’da ele aldigr buytuk kentin “kistirllmig adam” temasini big¢imsel ve igerik
bakimindan dontsime ugratarak devam ettirmistir. Karakterleri, sahici diyaloglari,
mizansen ve sahne diizenlemesi ile yalin ama etkili bir sinema dili yaratmistir.*® Film bu

yoniiyle Italyan Yeni Gergekgi Akim igindeki filmleri animsatmaktadir.*!

Litfi Akad Orman Genel Mudurlugi’niin 6nerisi ile 7anrmin Bagist Orman belgeselini
1964 yilinda yonetmis, gosterime girmesinin ardindan buyiik 6vgi toplayan belgesel film
hakkinda, Halit Refig, Aksam gazetesi i¢in kaleme aldig1 yazida filmin sadeligine ve
yalinligina vurgu yapmustir. Belgesel filmdeki bu bagarinin sirrinin, yonetmenin belagat
ve demagoji yoluna bagvurmamadan meselesini en dolaysiz yoldan tiim samimiyeti ve
dogalligt ile seyirciye aktarmasindan kaynaklandiginin altin1 6nemle ¢gizmistir. Séylemek

istedigindeki agiklik ile anlatimdaki sadelik bir araya gelerek gergekg¢i sinemanin

3 Akad, s. 277-282.

3 Serhat Serter, “Sinemada Bigem: Lutfi Omer Akad Sinemas1”, Anadolu Universitesi SBE, Eskisehir
2005 (Yayimlanmis Doktora Tezi), s. 98, Akad, s. 282-318.

40 Sadik Battal, Asi Film Simdi Baslyor!, Vadi Yayinlar1, Ankara 2006, s. 130, Akad, s. 339-360.

4 Esen, Tiirk Sinemasimn Kilometre Taslart, s. 88.
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yurdumuzdaki zirvesini olusturdugunu belirtmistir.**> Temas: orman ve insan iliskilerini
olan bu caligma belgesel sinema agisindan oldugu kadar Lutfi Akad’in daha sonra
yonettigi filmleri agisindan da 6nemi bir yapit olmus, bundan sonra yonettigi diger

filmleri daha belgeselci bir yaklasimla gekmeye baslamistir.*?

Litfi Akad 1966 yilinda senaryosunu yazip yonettigi ve ilk donem filmlerini ikinci donem
filmlerine baglayan bir gecis filmi olarak degerlendirdigi Swrat Kopriisii filmini Aslt Film
adina ¢ekmistir. O tarihe kadar yonettigi her filmde dil meselesi olarak her seyi denedigini
ve ¢ektigi her bir filmin “bir sonraki i¢in musvedde” oldugunu vurgulayan Lutfi Akad bu
filminden sonra “film yapma dénemi”nin bittigini ve “sinema donemi’ne ge¢is yaptigini

belirtir.**

> olarak da anilan

Litfi Akad’in sinema dénemini baslatan bu film, “Koy Uglemesi™*
filmlerin ilki olan Yilmaz Giiney’in daha 6nce yazdigr oykiiyi senaryolastirarak Dadag
Film adina 1966 yilinda yonettigi Hudutlarm Kanunu filmidir. Oyuncu kadrosunda
Yimaz Giney, Pervin Par, Tuncel Kurtiz ile Erol Tag gibi isimlerin bulundugu,
cekimlerinin buyiik bir kismi Urfa’da gergeklesen film gosterime girmesinin ardindan
buytk ilgi gormis, elestirmenler tarafindan gazete ve dergilerde 6vgi dolu yazilar
yazilmigtir. Ertesi yil senaryosunu gazete haberinden esinlenerek yazdigi, basrollerini
Tiirkan Soray ile Yilmaz Duru’nun oynadigi ve Koy Uglemesinin ikinci filmi olarak
anillan Ana filmini Sahinler Film adina yonetmistir. Uclemenin sonuncusu ise,
senaryosunu Nazim Hikmet’in halk oykiisiinden beslenerek yazdigi, basrollerinde
Yilmaz Giiney ve Nilufer Kogyigit’in oynadigt Kizilirmak-Karakoyun filmini Dadag Film
adina yine aym yil yonetmistir. Yilmaz Giiney’e filmde canlandirdigt Ali Haydar
karakteri Antalya Altin Portakal Film Festivali’nde en iyi erkek oyuncu o6diluni
getirirken, Liitfi Akad ise en iyi dram filmi dalinda ikincilik 6diiliine laytk gorilmiistiir.*®
Seref Film adina senaryosunu yazdigi basrolinde yine Yilmaz Guney’in yer aldigi

Kurbanlik Katil, o sene yonettigi son filmidir.

42 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi (1960-1986), 11. Cilt, Metis Yayinlari, Istanbul 1973, s. 42-
43.

4 Bilgin Adal, Belgesel Sinema, Hil Yaymlari, Istanbul 1986, s. 115.

4 Onaran, Litfi O. Akad, s. 119-120.

4 Bazi kaynaklarda ‘Anadolu Uglemesi’ olarak gegmektedir.

4 Akad, s. 229-477.
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Litfi Akad’in “Kent Uglemesi”*’ olarak amlan filmlerin ilki olan, basrollerini Izzet
Gunay ile Turkan Soray’in paylastigi ve ‘imkansiz agk1’ konu alan Vesikali Ydrim filmini
1968 yilinda Seref Film adina yonetmistir. Gosterime girmesinin ardindan buyuk ilgiyle
kargilanan film zaman i¢inde Tiirk sinema tarihinin kiilt bir filmi olmugtur. Liitfi Akad’in
gorsel dilini olusturan bilingli se¢imleri ile ortaya ¢ikan film, yonetmenin gercekeiligini
iginde barindiran bir basyapita doniismistiir.*> Aym yil iiglemenin ikincisi olan Kader
Boyle Istedi filmini de yine Seref Film adina senaryosunu yazip yénetmistir. Basrollerini
Tiirkan Soray ile Izzet Giinay’in oynadigi ve Kent Uglemesinin son filmi olan Seninle

Olmek Istiyorum, Seref Film Kurumu adina aym yil yonettigi son filmidir.

Lutfi Akad donemin sinema piyasasinin kosullarina uyma zorunlulugundan dogan
nedenlerle, art arda ticari kaygilarin agir bastigi filmler yapmak durumunda kalmigtir.
Erman Film adina senaryosunu yazdigi ve bagrollerini Yildiz Kenter ile Nese
Karabocek’in paylastigr Anneler ve Kizlari, 1971 yilinda yonettigi bu bes filmden ilkidir.
Litfi Akad’in uzun zamandir ele almayr dugindugu gercekgi, sagduyulu ‘bilge kadin’
temasini isleyen film, yarattigi Fatma Baci karakteri ile gosterime girmesinin ardindan
buyiik ilgi gormustir. Bagrolini Orhan Gencebay’in oynadig Bir Teselli Ver filmi Saltuk
Film adina ayni yil senaryosunu yazip yonettigi ikinci filmdir. Ardindan bagroliinii Zeki
Miren’in oynadigt Riiya Gibi filmini Er Film adina yonetmistir. Hemen ardindan
bagrollerini Kartal Tibet ve Fatma Girik’in oynadig1 Mahsere Kadar filmini Er Film adina
yonetmistir. Son olarak bagrollerini Ciineyt Arkin ve Leyla Kenter’in oynadig Vahsi

Cigek filmini yine Erman Film adina aym yil yonetmistir.*’

Litfi Akad, ¢ekimleri Adana’da baslayip Istanbul’da devam eden, Onaran’in Ug
Tekerlekli Bisiklet ve Vesikali Yarim filmleriyle birlikte ‘kiigiik birer bagyapit’ olarak
degerlendirdigt Irmak filmini, Saltuk Film adina 1972 yilinda senaryosunu yazip
yonetmistir.>® Aym yil yonettigi bir diger filmi ise, basrollerini Ciineyt Arkin ile Ahmet
Mekin’in paylastig kiralik bir katilin intikamim konu alan Yaral: Kurt filmidir.>! Bu film
ile o giine kadar agk filmlerinin aranan kahramani olan Ctneyt Arkin ilk defa kiralik bir

katil olarak seyirci kargisina gegmistir.

47
48

Bazi kaynaklarda ‘Imkéansiz Asklar Uglemesi’ olarak gegmektedir.

Algan, Turkiye’nin Gérsel Belleginde, s. 43.

¥ Akad, s. 513-523.

0 Alim Serif Onaran, Tirk Sinemast, 1. Cilt, Kitle Yaymlari, Ankara 1994, s. 108, Akad, s. 525-529.
31 Akad, s. 530-532.
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1973 yilinda Lutfi Akad basrolini Hilya Kogyigit ile Serdar Gokhan’in oynadigi gog
konusunu ele alan ve Isparta’da ¢ekilen Gokge Cigek filmini, ardindan ise bagrollerini
Tarik Akan ile Perihan Savag’in paylastigi ve ¢ekimleri Kibris’ta gerceklestirilen Esir

Hayat filmini Erman Film adina yonetmistir.>>

Lutfi Akad daha 1958 yilinda Milliyet gazetesinde gordiigu bir haber iirerine go¢ konuyla
ilgili bir giin iyi bir film yapilabilecegini diisinmiis ve “Go¢ Uglemesi” olarak anilan, ig
go¢ meselesini ele aldig filmlerin senaryolarini yazip yonetmistir. Uglemenin ilk filmi,
Erman Film adina senaryosunu kaleme aldigi Yozgat’li sermaye sahibi bir ailenin go¢
oykiisiinii anlatan, basrollerini Hillya Kogyigit ile Kerem Yilmazer paylastif, Gelin’ dir.>?
Bu filmde de Litfi Akad gercekei sinema anlayisinin bigimsel 6zelliklerini yogun bir
bigimde kullanmistir. Sade sinema dilini olusturan, hareketsiz kamera kullanimi, genel
plan gekimleri ile elde ettigi derinlemesine goriintii diizenlemesi ile basariya ulagmigtir.>*
Litfi Akad’1n bagyapitt olan film, adeta bir belge filmi andirmakta ve ger¢eklik yontinden
Tiirk sinemasinda dikkat ¢eken filmlerden biri olmustur.®® Uclemenin ikinci filmi,
bagroluni Hiillya Kogyigit’in oynadigi, Urfa’li annesiz ve babasiz kardeslerin gog
oykiisiinii anlatan ve kendine Antalya Film Festivalinde En lyi Film ile En Iyi Yonetmen
odiltinii getiren Diigiin filminin senaryosunu yine Erman Film adina yazip yonetmistir.>®
Uglemenin sonuncusu ise Afyon’dan go¢ eden koyli bir ailenin fabrikada calisarak
Istanbul’da tutunma miicadelesini konu alan Diyet filmini yine Erman Film adina yazip

yonetmis ve bu film ile sinema hayatin1 noktalamigtir.

1.2.1. Liitfi Omer Akad Sinemasmn Tiirk Sinemasindaki Yeri ve Etkileri

“Ben sinemaya bagslarken bir ustanuz ve égretenimiz yoktu, sinemayi yaparak ogrendim...”™’

Sinema, aslen fotograf¢i olan Fransiz Auguste ve Louis Lumiére Kardesgler’in
Cinématographe adin1 verdikleri aygit1 icat etmesiyle ortaya ¢ikmigtir. 28 Aralik 1895
tarithinde Lumiere Kardesler’in Paris’te Capucines Bulvari tizerinde bulunan Grand

Cafe’nin bodrumunda halka yaptiklari ilk genel gosteri ile sinemanin beyazperde

52 Akad, s. 535-563.

3 Akad, s. 544.

3 Esen, Tiirk Sinemasimn Kilometre Tagslari, s. 98.
5% Onaran, Tiirk Sinemasi, s. 110.

%6 Akad, s. 549-550.

57 Akad, s. 583.
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tizerindeki asil seriiveni baslamistir.’® Tirkiye’de ise 14 Kastm 1914 tarihinde Fuat
Uzkinay tarafindan ¢ekilen Ayastefenos taki Rus Abidesinin Yikilist isimli ilk belge film
ile sinema baslamistir.”® Nijat Ozon Tirk sinemasini; 1914-1922 arasini ilkler Donemi,
1922-1939 arasin1 Tiyatrocular Donemi, 1939-1950 arasin1 Gegis Donemi, 1950-1970
arasini Sinemacilar Donemi, 1970 sonrasini da Yeni Sinemacilar Donemi sekilde tarihsel

donemlere ayrilarak incelenmektedir.®

Yonetmenligini yaptigi ilk film ile Sinemacilar Donemini baglatan Lutfi Akad ise, Turk
sinemasinin en onemli kilometre taslarindan biri olmustur. Ilk filminden itibaren
sinemay1 bir anlatim araci ve sanat dali olarak goren Liitfi Akad, sanat¢i sorumlulugunu
her zaman tagiyan bir yonetmen olmustur. Bilingli olarak segmedigi fakat elli yedi yil
stren sinema hayatina kirk sekiz uzun metrajli film, on belgesel ve dokuz kisa film
sigdirmistir. Liitfi Akad’1in sinemasindaki basariyi, kisiligi geregi yaptigi isi en iyi sekilde
yapmaya c¢aligmasi, kiiltiirel ve sanatsal birikime her zaman buyik onem vererek
kendisini siirekli gelistirmesi, yasadig toplumdaki insanlarin sorunlarina her zaman ilgi

duyarak ¢oziim iiretmeye galismasina baglayabiliriz.®!

Zamanin otesinde bir yonetmen olan Lutfi Akad, Turk sinemasimin dilini yeni yeni
ogrenmeye bagladigi donemde, 1949°da, el yordamiyla film ¢ekmeye baglamasina
ragmen ele aldigt konuyu derinlemesine ve sade bir dille anlatip, filmlerini kalict
kilabilmeyi basarmis ustasiz bir ustadir.%> Zaten Liitfi Akad’in basarisinin en biyik
nedeni, sinemay1 kendi kendine kesfetmesinden kaynaklanir.%® Vurun Kahpeye ile sinema
hayatina baglayan Lutfi Akad’in bu filmi, tiyatrocularin yogun etkisi altinda olan Turk
sinemasinda yeni bir donemin bagladiginin habercisi niteligindedir. Kanun Namimna filmi
ile de tiyatro etkisinden tamamen uzak, sinema duygusu tasiyan ve sinema diline sahip,
hatta kamerayi ilk defa agik¢a sokaga ¢ikarip Turk sinemasinda yeni ve farkli bir dénemin

basladiginin habercisi olan bir filme imza atmistir.%

8 Ozon, Tiirk Sinemast Tarihi, s. 30.

%9 Nijat Ozén, Ilk Tiirk Sinemacist Fuat Uzkinay, Ttrk Sinematek Dernegi Yayinlari, Istanbul 1970 s. 10.
6  Nijat Oz6n, Karagozden Sinemaya Tiirk Sinemast ve Sorunlar, 1. Cilt, Kitle Yaymlar,, Ankara 1995, s. 19.
81 Esen, Tiirk Sinemasinn Kilometre Taslart, s. 78-79.

62 Esen, “Akad’1 Okumak”, s. 74.

63 Kerime, Senyiicel, Sinemayt Sanat Yapanlar, TRT Egitim Dairesi Baskanlig1, Ankara 1999, s. 13.

% Battal, Asi/ Film Simdi Baslyor!, s. 118-119.
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Litfi Akad’in Tirk sinemasindaki asil yerini ise, sinema yapmaya basladigr tarihten
itibaren kisa bir stre iginde meydana getirdigi pek ¢ok film ile saglamistir. Bu filmler,
gerek kendi tagidiklart degerler, gerekse kendinden sonraki sinemacilar tizerindeki etkisi
ile Lutfi Akad’1 Sinemacilar Déneminin ilk ve en 6nemli sanat¢ist yapmaktadir. Sinema
anlayist, sahne diizenlemesi, oyunculardan yararlanigi, konularini segisi gibi kullandig:
sinema dili ve teknigi ile Turk sinemasinin dilinin olusturulmasinda buyiik katkilar

saglamistir %

Alim Serif Onaran, Liitfi Akad olmasaydi, Metin Erksan olsa bile Yilmaz Giiney olabilir
miydi? Ya da Yilmaz Giiney ne denli ge¢ ortaya ¢ikardi? Sorularini sorar ve yanitin ise,
Lutfi Akad’in ger¢ek oneminin ortaya ¢ikmasindaki énemine vurgu yapar. Lutfi Akad
Turk sinemasinda ac¢tigi yolla pek ¢ok sinemaciya yon vermis, sinemast ile verdigi
orneklerle de sinemamiz1 saygin duruma getiren sanatgilarin basinda gelmektedir.®® Liitfi
Akad aktif olarak sinema yaptigi dénemde de pek ¢ok yonetmen, senarist ve oyuncuya
da ilham kaynagi olmustur. Atuf Yilmaz, Erman Film i¢in yonetmenlik yapan Liutfi
Akad’in yanina gidip gelirken kagit, kalem ve cetvelle bir seyler ¢izdigini gorip film
yapimina baglamadan 6nce ¢ekim planlari yapilmas: gerektigini 6grenmis ve o tarihten
sonra yaptig1 filmlerde ayni yontemi kullanmistir.%” Yine Hudutlarin Kanunu filminde
Litfi Akad ile birlikte ¢aligma firsati bulan Yilmaz Guiney sinemasinda da biytuk bir
kirilma noktasi olmustur. ik senaryosunu Yilmaz Giiney’in yazdig1 Hudutlarm Kanunu
filminin, sosyal ve ekonomik boyutlarin eklenmesi gerektigi disiincesi ile Litfi Akad
tarafindan yeniden kaleme alinmistir. Litfi Akad’in filmde oyuncu olarak Yilmaz
Guney’i tercih etmesi ile o giine kadar “Cirkin Kral” olarak tnlendigi ve daha ¢ok
kahramanlik hikayelerinin bagrolii olan Yilmaz Guney’i basta kendi seyircisinin
kabullenmeyecegi dugiincesi tedirgin etmistir. Fakat zamanla seyirciye boyle siradan bir
rolle ulasabildigini fark etmesine neden olmus, hatta Ozgii¢’e gore Yilmaz Giiney asil
biiyitk ¢ikisini bu film ile yapmistir.®® Boylece Liitfi Akad ile Yilmaz Giiney’in bu
igbirliginin sonucu olarak, Umut gibi yonetmenliginde kirilma yaratan filmler yapabilme

cesaretini kendinde bulmus ve gergekgi bir ¢izgiye yonelmistir.®® Liitfi Akad Yilmaz

5 Ozoén, Tiirk Sinemast Tarihi, s. 166.

6 Onaran, Litfi Akad’tn Sinemasti, s. 11.

7 Atf Yilmaz, Séylemek Giizeldir, 11. Baski, Afa Yaymlar, Istanbul 1995, s. 61.

68 Agah Ozgiic, Biitiin Filmleriyle Yilmaz Giiney, Agora Kitapligi, Istanbul, 2005 s. 6.

8 Kurtulus Kayal, Yénermenler Cercevesinde Tiirk Sinemast, Ayyildiz Yayinlar, Ankara 1994, s. 144,
Akad, s. 429-431.
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Guney uzerindeki olumlu etkisini, siradan bir ¢obanin hikayesini anlatan Kizi/irmak-
Karakoyun filminde canlandirdigi Ali Haydar karakteri ile Yilmaz Guney’e yakin
gelecekte eski filmleriyle uzaktan yakindan hi¢bir benzerligi olmayan Arkadas gibi insani
ve toplumsal derinligi olan filmler yonetme cesaretini verdigini vurgulayarak
dogrulamaktadir.”® Ozon ise, Tiirk sinemasinda Liitfi Akad’1n ¢izgisini siirdiiren ve onun

tek ‘mesru varisi’ olan sanatginin Yilmaz Giiney oldugunu vurgulamistir.”!

Lutfi Akad Turk sinemasinda toplumsal gergekgei filmler yapacak olan diger sinemacilara
da yol gosteren 6nemli bir rehber olmustur. Ozellikle insanlar arasi iligkiler ve hayat
kosullar1 bakimindan ger¢ek¢i olan Hudutlarm Kanunu filmi ile ele aldigi konuyu
ekonomik agidan islemesi, yore halkinin yasadigr sikintilari basarili bir sekilde
yansitmasi, anlatmak istedigi meseleyi sade bir sinema dili kullanarak iletmesi bu filmi

istin kilan énemli 6zellikleridir.”?

Lutfi Akad Beyaz Mendil filminin muziklerinin tamamini seslendirme stiidyosunda
kaydedilen halk miizigi ile kurgulamig, bu durum o giine kadar heyecan, gerilim, kagma
kovalama sahneleri gibi dramatik etkisi yiiksek olan sahnelerde Batt miizigi kullaniminin
yerini alirken, gelecek pek ¢ok filmde de muzik kullanimi konusundaki tercihleri

etkileyerek onciliik etmistir.”®

Litfi Akad Oldiiren Sehir filminde o ginlerin film anlatiminda yogun bir sekilde
kullanilan, zaman araligin1 ve bélim sonunu belirtmek i¢in kurguda ‘kararma ve agilma’
yontemi yerine, kararmadan sonra kurguda acilma yapmadan yeni ¢ekimi baglamig ve bu
yontem filme yiizeyde goriilmeyen bir dip akintist gibi, ayrimina varilamayan bir akicilik
kazandirmistir. Film normal uzunlukta olmasina ragmen ozel gosteriminde kurguda
kullandigr bu 6zel teknik sayesinde kisa gibi algilanmistir. Turk sinemasina yeni bir
teknik daha kazandiran Litfi Akad’in bu yontemini birkag yil sonra Fransiz Yeni Dalga

filmlerinde bu kararma ve a¢ilma yonteminin tamamen kaldirilmas izlemistir.”*

“Gog Uglemesi” Gelin, Diigiin ve Diyet filmlerinin bas kadin oyuncusu olan ve o zamana

kadar klasik Yesilgam star1 olan Hiillya Kogyigit'in de oyunculuk kariyerinde bir donim

70 Akad, s. 463-464.

"' Nijat Ozon, Sinema, Uygulayimi-Sanati-Tarihi, Hil Yayin, Istanbul 1985, s. 384.
2 Esen, Tiirk Sinemasimn Kilometre Tagslart, s. 92.

3 Akad, s. 224-225.

7 Akad, s. 203.
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noktast olmustur.”® Hiilya Kogyigit kendisiyle yapilan soyleside, Liitfi Akad’in hayatina
girmesiyle birlikte, ticlemenin daha ilk filmi olan Gelin ile degisimin basladigini, o
tarihten itibaren diinya gorisinin, sanat anlayiginin ve sanat¢i kimliginin yeni bir
gorinim kazandiginin altini ¢izmistir.”® Liitfi Akad Gelin filmi ile, Tiirk sinemasindaki
kadina bakig agisinda da bir devrim yaratmistir. Meryem karakteri basta olmak tzere,
t¢lemenin diger filmlerinde de, buitiin kadin karakterler, yasayan gercek degisen Turk

toplumunun degisen kadinlardir.”’

Luatfi Akad’in 6grettikleri sinemaci kigiliginin ¢ok otesindedir. Liitfi Akad’1 6zel kilan
asil nokta, sinemanin onun igin bir yasam bi¢imi haline gelmis olmasindan
kaynaklanmaktadir. Sinema onun i¢in hem ge¢inme kaynagi olmus hem de kendine ait
Ozgun urinler ortaya koydugu tek alan olan bir tutkudur. Bu tutku bir pazar haline gelen
Yesilcam kosullarinda Turk sinema tarihinde iz birakan ve tUzerine kultirel olarak
disiinmeyi gerektiren filmleri ortaya koyma cesaretinin de kaynag niteligindedir. Lutfi
Akad’daki kor bir tutku degil, arastiran, sorgulayan, farkli agilardan her tirli esin
noktasini dikkate alan, toplumsal, kiiltirel ve siyasal kosullart 6nyargisiz gdzlemleyen,
her tirla belirlenimden uzak kendi dilini ve tslubunu arayan, bulan ve siirdiiren bir
tutkudur.”® Litfi Akad, Tiirk sinemasina ciddiyeti, sanata 6nem vermeyi, sade ve yalin
anlatim dilini kazandirmig buyuk bir ustadir. Sinemay1 gii¢lii gozlem yetenegi ve sezgileri
ile sanat olarak Turkiye’ye yerlesmesini saglamis, kendinden sonra gelen sinemacilar

tizerinde de biiyiik 6l¢iide etki birakmustir.”
1.2.2. Auteur Bir Yonetmen Olarak Liitfi Omer Akad

Auteur®® kuram, Fransiz Cahiers du Cinéma dergisinde yazan gen¢ sinema
elestirmenlerin, Ikinci Diinya Savast sonrasinda iilkelerinin sinemasim elestirel bakis
acistyla degerlendirmeleri neticesinde ortaya ¢ikmig bir kavramdir. Cahiers du Cinéma
yazarlari, sanatsal yaraticilik ve tutarli bir diinya gorisii sunan ve kendi usluplarini

filmlere yansitan auteur yonetmenlerin ayirt edilebilir stiline ve senaryoda oldugu kadar

75
76
77
78

Esen, Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslar, s. 96.

Hilya Kogyigit'le Soylesi, Videosinema, Kasrm 1984, Iletisim Yayinlar, say1 5, s. 96.

Esen, Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslari, s. 98.

Ayla Kanbur, “Ge¢misten Gluniimiize, Guntimiizden Ge¢mise Sinemamizda Bir Portre: Lutfi Akad”,
Sadeligin Derinliginde Bir Usta: Liitfi Akad, Dost Kitabevi & Ankara Sinema Dernegi, Ankara 2005,
s. 18.

Esen, 7Tiirk Sinemasinin Kilometre Taslari, s. 100.

Auteur; yazar, yaratici olarak da ifade edilebilir.
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filmin kendisinde yonetmenin imzasinin oldugunu vurgulamislardir ®' Sinemanin giderek
bir anlatim araci oldugunun ve artik yonetmenin 6zgiir, duygu ve diisiincelerini, kameray1
kalem gibi kullanarak yazabilecegi diisiincesi hakim olmaya baslamistir.®? Zaman ve

uzamdan bagimsiz olan yazar, filmi yaratan, filme anlam1 koyan kisidir.®?

Kuskusuz auteur kurami yonetmenin filmin ana yazar oldugu distncesi ile sinirli
degildir.3* Andrew Sarris, 1962 yilinda “Auteur Kurami Uzerine Notlar”® baslikls
makalesinde auteur kuramina yeni bir boyut kazandirmis ve yonetmenin auteur kimligine
sahip olup olmadiginin belirlenmesinde li¢ temel oOncil Uzerinden degerlendirme
yapmistir. Bu onciillerin birincisi, yonetmenin teknik yeterliligi ve ustaligidir. Ikincisi,
yonetmenin stili, bigemi yani fark edilebilir kisiligi ile bir grup film arasinda, yonetmenin
kendi imzasi yerine gegecek, tekrarlanan belirli Gslup ozelliklerini sergilemesidir. Son
onciil ise ydnetmenin igsel anlama sahip olmasidir.®® Yani auteur kuram, yénetmenin film
icinde tekrarladigi motifleri, temel kaygilarini, filmlerinin igerik ve bigim yoniinden
tutarliligini, diger yapitlariyla benzerlik iligkisi i¢inde degerlendirmektedir. Auteur
yonetmenin filmlerinde ortaya koydugu, anlama yonelik, teknik ve benzeri ozellikleri
olduguna igaret eder ve yonetmenin tiim filmlerindeki bi¢imsel benzerliklerin irdelenmesi

gerektigi diistincesi vurgulanir.®’

Esen, Lutfi Akad’in neden auteur bir yonetmen olarak degerlendirilebileceginin cevabini
yonetmenin kendi sézleriyle agiklamistir. Liitfi Akad sinemayr tanimlarken; “Sinema
romanin gorsel bir bigimidir. Filmlerimizde insan1 anlatiyoruz; insanin ruhsal
derinliklerine, en ufak ayrintisiyla inebiliyoruz. O zaman romandir yaptigimiz. Sinema asla
bir gosteri degil, dogrudan bir anlatidir.” demistir. “Film bir ekip isidir denilse de, aslinda,
film yonetmenindir. Film ¢ekerken, yonetmen, o kalabaligin i¢inde, sorumluluguyla bag

basa ve yapayalmzdir.”® diyerek yonetmenin yalmzligina vurgu yapmustir.

81 Ahsen Deniz Morva Kablamaci, “Auteur Elestiri Yaklagimi Isiginda Bilge Olgag Filmleri”, Sinema
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Topeu), Kirmiz1 Kedi Yayinevi, Istanbul 2010, s. 277.

Battal Odabas, “Andre Bazin”, Sinema Kuramliar: 1, (Der. Zeynep Ozarslan), Ikinci Baski, Su
Yaymevi, Istanbul 2015, s. 158.
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Litfi Akad romani veya piyesi senaryolagtirma agsamasindan film yapim strecine kadar
gecen sirecte, ilk eserle arasindaki farkliliga vurgu yapmis ve yonetmenin 6zginligiiniin
altin1 ¢izmistir. Pek ¢ok filminin senaryosunu roman veya piyesten esinlenerek yazmis,
fakat ortaya ¢ikan senaryonun da filmin de kendi iginde 6zgiinligi tasidigini disgtinerek
“(...) senaryocunun yazarken gordigiiyle hig ilgisi olmayan bir film cikiyor ortaya. Iste
buna Fransizlar ‘yonetmenin gorisi’ diyorlar. Bu deyim tartismasiz, yonetmenin bagl
basina dzgiin bir telif oldugunu agikliyor.”® demistir. Litfi Akad Vesikali Yarim filminin
cekimlerinde, ¢aligma alaninin kosularinin gerekliligine uygun olarak bir iki sahneyi
tamamen degistirmis, yerine yenilerini ¢ekim sirasinda yazmustir.®® Senaryosunu Safa
Onal’in yazdig Vesikali Yarim filminde dahi, Liitfi Akad 6zgiinltigiinii korumus ve gekim
alaninda senaryoda degisiklikler yaparak filme imzasin1 atmay1 basarmistir. Liitfi Akad
pek ¢ok filminde senaryoda olmayan ¢ekimler ekledigi gibi ¢ikardigr sahnelerde olmustur
ve bu durumu, “Senaryoyu yazan da yonetende benim, her seyi bildigim gibi degistirmeye
hakkim vard1.”®! sozleri ile ifade etmistir. Liitfi Akad iizerine yazdig bir makalesinde
Makal, Lutfi Akad’it kendi o6zgin sinema dilini yaratabilmis, auteur olarak

adlandirilabilecegimiz az sayidaki sinemacilarimizdan biri olarak nitelendirmektedir.”?

Litfi Akad, ‘Isikla Karanlik Arasinda’ adini verdigi ani kitabinda filmin ger¢ek sahibinin
yonetmeni oldugu fikrine sahip oldugunu ‘Yoénetmenin Yalnizlig’ basligr altinda yer
vermigtir. “Digardan bakildiginda bir filmin ger¢eklesmesi imece bir is gibi goriinr.
Yardimcilardan senaryocusuna, laboratuvardan ses uzmanina, oyunculardan gevre ve
sanat yonetmenine her tiye kendi uzmanliginda olan isin en iyisini vermeye ¢alisir, bu
arada yonetmen de bu mozaikte kendine diigen yeri tamamlar. ‘Film kolektif bir igtir’
sOziini ¢ok duydum, (...) bunun béyle olmadiginin, kalabaligr ortasinda bir yerde, agir
kaygilar i¢inde yapayalniz oldugumun bilincine varacaktim.”®® Bu durumun sinemanin
genel bir kurali oldugunu zamanla Ogrenmis, film basarisiz oldugunda yonetmenin
cevresinde kimse kalmadigini ve basarisizligin tek sahibinin yonetmen oldugunu, basaril

oldugunda ise bu basariya herkesin ortak oldugunun altini ¢izmistir.”*

¥ Akad, s. 106.

0 Akad, s. 495.

91 Akad, s. 61.

%2 Oguz Makal, “Turk Sinemasinin Usta Yonetmeni Omer Lutfi Akad Uzerine”, Beykent Universitesi
Sosyal Bilimler Dergisi, Cilt 5, Say1 1, 2011, s. 83.

% Akad, s. 29-30.

% Akad, s. 162.
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Litfi Akad yonetmenin bu yalnizliginin ve sorumlulugunun getirdigi zorlugu ‘takim bagt®
olarak ifade etmekte ve “Yonetmenligin en kahredici tarafi bu ‘takim bagi” olmaktir. Ne
senaryo yazmak, ne ¢ekimi gerceklestirmek, ne oyuncularin kaprislerine katlanmak, isin

bu yoniiniin yaninda hig kalir.”®

seklinde duygularini dile getirmektedir. Yonettigi her
filmde ¢ok titizlenerek ¢alisan Litfi Akad “(...) kurgu, miziklerin se¢imleri ve nerelere
konulacag, seslendirme, kurgu masasinda sesli is kopyasini gozden gegirdikten sonra
basilmasinin onaylanmasi var. Evet, bunlardan sorumlu insanlar da var kuskusuz ama
isinin sahibi bir yonetmen bunlarin higbirinin bagindan eksik olmamali.”® diyerek hem

ne kadar detayli ¢alistigini hem de filmin sahibinin yonetmeni oldugunun altint ¢izmistir.

Litfi Akad, filmin kurgusunu kimin yaptigi konusunda, donemin yetersiz teknolojik
kosullart yiiziinden yonetmenin deneme yapmaya, bir sahneyi veya ¢ekimi degisik
acilardan yorumlayarak kurguda secenek yaratmasi gibi bir durumun séz konusu
olmadigini, yonetmenin kamera agisini, ¢ekim olgegini ve kamera hareketini ¢ekim
oncesinde belirledigini ve dolayisiyla da kendi kurgusunu daha filme baslamadan
kendisinin yapmis oldugunu belirtmektedir.”” Liitfi Akad, pek ¢ok filminde oldugu gibi
Yalnizlar Rihtimi filminin senaryosunu yazarken de sahnenin ¢izimlerini yapmis,
kameranin konumunu, bakis agisini, ¢ekim oOlgegini  ve sahnelerin sirasini

numaralandirarak calismistir.”®

Auteur yonetmen tantminda bulunan ‘yonetmenin setteki heyecani’ denilen seyi Lutfi Akad
Damga filminin ¢ekimleri sirasinda yasadigr heyecani; “Isiklar, oyuncular, hazirlik telagt
ve ilk motor sesine kadar avuglarimdaki ter... Bu ter ve belirsiz ates sonraki yillarda da
surtp gitti, bugiine kadar. Her ¢alisma giinii, en 6énemsiz bir ¢ekim de olsa, kameranin ilk

79 seklinde ifade etmistir. Yine Mahsere Kadar

calismasina kadar bundan kurtulamadim.
filmini ¢ekerken de “Sabah kameranin arkasina gectigimde avuglarimda hala o hafif nemi
duyuyorum (...)”'% diyerek heyecanim dile getirmistir. Her filmine baslarken yasadig

tedirginligi ve ¢ekim giinlerinde heyecandan avuglarinin terledigini belirtmektedir. '’

% Akad, s. 137-138.
%  Akad, s. 524.

9 Akad, s. 362-363.
%  Akad, s. 278-279.
9 Akad, s. 48.

100 Akad, s. 521.

101 Akad, s. 609.
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Litfi Akad, sinemanin teknik olanaklarinin yogun kullaniminin anlatimda abartiya neden
olduguna inanmaktadir. Yazmak i¢in nasil ki sadece kagit ve kalem gerekmekte ise ayni
sekilde sinema i¢inde sadece kamera ve 1s18in yeterli oldugunu, garpict resimsel
dizenlemelerin ve sinemamin sonsuz olanaklarini kullanmanin anlatimi1 zedeledigi
diisiincesini savunmaktadir.'? Y énetmenin gorsellikle diisiinen biri oldugunu, ¢ekimlerin
kafasindaki resimle ayni olmasini istedigini ve olmazsa olmayacagini belirten Liitfi Akad,
filmin o6nceden zihninde belirlenen biitiin bu ¢ekimlerin art arda gelmesinden olustugunu
vurgulamustir. ' Kanun Namimna filminin ¢ekimi sirasinda filmin goériintii yonetmenligini
yapan Enver Burckin Liitfi Akad’in istedigi kadraji “Enver resmin bagini sonunu kesmig
derler.” diyerek ¢ekmek istememesi izerine “Bu fotograf degil sinema, (...) her
diizenlemenin sorumlusu yonetmendir, bu senin degil benim resmimdir.”'* diyerek
gorlntilyll, yonetmenin yonettigini ve dolayisiyla sorumlulugun yonetmende oldugunu

acikca belirtmektedir.

Lutfi Akad Tahir ile Ziihre filminin senaryosunu yazarken, daha once senaristligini ve
yonetmenligini yaptigr Vurun Kahpeye ve Liikiis Hayat filmlerinden dersler ¢ikararak;
artik senaryoyu masa baginda hayali bir ¢evre ve hayali oyuncularla degil, ¢ekim sirasinda
gergek oyuncularla ve gercek cevrede yapmaya karar vermistir. On galisma olarak
taslaklar ¢izmis, bunlarin tizerinde ¢ekmeyi diisindigl ¢ekimleri, kamera hareketlerini
ve oyuncularin yer degistirmesi gerektigi yerleri isaretlemistir.'% Ilk iki filmi olan Vurun
Kahpeye ve Liikiis Hayat filmlerinde de senaryoya sadik kalmadigini bildigimiz Lutfi
Akad ¢ekim yerinde aninda degisiklikler yaparak ne kadar yetkin bir sinemaci olacaginin

sinyallerini daha ilk filmlerinde gostermistir.

Tirk sinema tarihinin 6nci yonetmenlerinden biri olan Litfi Akad’in filmografisi
incelendiginde, ticari kaygi tagiyan filmleri de dahil olmak iizere, yonetmenligini yaptig
ilk filminden son filmine kadar tekrar eden 6gelere rasttamak mimkiindiir. Sade sinema
dilini olusturan, sabit kamera kullanimi, genel plan ¢ekim olgekleri ile elde ettigi genis
alan derinlikli derinlemesine mizansen kullanimi Lutfi Akad sinemasinin en belirgin

ozellikleridir. Gergekgi sinema anlayiginin bigimsel ozelliklerinin yogun bir bigimde

102 Akad, s. 376.
103 Akad, s. 29.

104 Akad, s. 169.
105 Akad, s. 124.
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kullantmini, Luatfi Akad’in kisiliginin sinemaya yansimasinin bir sonucu olarak
degerlendirebiliriz. Yonetmenligini yaptigt ilk filmle ustaligini konugturmus ve
sinemacilar donemini baglatan yonetmen unvanina layik gorulmustir. Lutfi Akad
sadeligin igindeki derinlige ulasarak, 6zglin sinema diline sahip bagyapitlara imzasini

atmigtir.
1.2.3. Liitfi Omer Akad Sinemasinda Dil ve Uslup

Litfi Akad’1n sinemasindaki dil ve tslup konusuna gelmeden once, Liitfi Akad'r daha iyi
taniyabilmek adina, ‘Isikla Karanlik Arasinda’ adini verdigi ami kitabindan bir alintiya

yer vermekte fayda vardir:

“Taksim Sinemasi'nin uzun duvart boyunca ardi ardina dizili ayakkabi
boyacilarma dogru hizla yiridiim, az vaktim vardi, en 6ndekinin sandigina
ayagimi koydum. ‘Cabuk usta, sisir, acelem var,” dedim. Boyaci bagparmagi
ile arkay1 gosterdi. ‘Arkadaki arkadasa ge¢ bayim,” dedi. ‘Neden, ne oluyor?”’
dedim. ‘Ben ayakkabi boyarim beyim,” dedi adam, ‘bu benim igim, sisirme
istiyorsan arkaya geg.” Bir an kalakaldim. Biitiin alacagi yirmi bes kurustu, bir
liranin doértte biri. Ayagimi sandiktan ¢ekmedim. ‘Buyur bildigin gibi boya,”
dedim, ‘hakkini ver.” Beni bekleyen sonsuza kadar bekleyebilirdi, ben burada

hayatimin dersini aliyordum.”1%

Diinyaya bakmay1 bu ayakkabi boyacisindan 6grendigini sdyleyen Liitfi Akad, sinema
hayatinin ilk gtinlerinde yasadigi bu olayla ilgili ¢ikardigi hayat dersi ile “Sinemada
istenilen sonucu almak ig¢in, inat, ayak diretmek, sabirli olmak iyidir. Hemen her zaman,
sonunda 6diil vardir.”!%7 demistir. Meslek hayati boyunca her zaman ézveriyle caligmis
ve elinden gelenin en iyisini yapmaya ¢aligmistir. Liitfi Akad, daha ilk uzun metrajli
Vurun Kahpeye filminin ¢ekimlerinde, kurguda yasanabilecek devamlilik sorunu
ongorerek uyguladigr teknigi, “Gerekli her ¢ekimden sonunda Ogrencileri tag gibi

dondurup ¢izimini yaptirtyordum, yontem oldiiriiciiydii ama basarili oldu.”!%8

sozleriyle
anlatmistir. Tahir ile Ziihre filminin senaryo agamasinda 6n g¢alisma olarak taslaklar

¢izmig, bunlarin uzerinde c¢ekmeyi diusindigi c¢ekimleri, kamera hareketlerini ve

106 Akad, s. 24.
107 Akad, s. 461.
108 Akad, s. 62.
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oyuncularin yer degistirmesi gerektigi yerleri isaretlemistir.'® Kanun Nammna filmini de
yine kagit iizerinde gorsellestirerek calismistir.''® Vurun Kahpeye, Yalnizlar Rihtimi ve
Uc¢ Tekerlekli Bisiklet filmlerini de sahnelerin tek tek cekimlerini, gevre tasarimini,

kamera ile oyuncularin yerini ve diyaloglarini kagida doktitkten sonra ¢ekmistir.!!!

Safa Onal’in Zeki Miiren igin senaryosunu yazip yonetecegi Inleyen Nagmeler filmi igin
Litfi Akad’dan akil istemesi tizerine “Gorunti yonetmenine gordugin resimsel dizeni
ayrintilarina kadar anlat ve o resmi goriinceye kadar ¢ekime karar verme, oyuncuya
yapmasini istedigin seyi anlat ve o duyguyu aktarincaya kadar asil. Her ikisi de tamam

»112

olunca ¢ekimi yap. oguduni vererek yonetmenlikte istedigin kadraji alana kadar

1srarli ve 6zverili olmanin 6nemini vurgulamigtir.

Liitfi Omer Akad, Tiirk Sinema tarihinin 6nciilerinden birisi oldugunu ve hatta en 6nemli
yonetmenlerden biri olugunu séylemek mumkiindiir. Vurun Kahpeye filmi ile sinemaya
bagladigr yillarda tiyatrocularin egemenliginde olan Turk Sinemast, bu film ile “Gegis

» 113

Déneminden cikip “Sinemacilar Doénemi”!'* baslamis!'® ve Litfi Akad Tirk

sinemasinda hi¢ kuskusuz en énemli “kilometre taslarindan” biri olmustur.!!®

Sinemanin bir sagduyu isi oldugunu her firsatta dile getiren Lutfi Akad, sinemaya
bagladigr ilk giinler i¢in; “Gergekten bir sey bilmiyorduk ama ilk sinemacilar da
bilmiyordu. Birikim damla damla olacakt1.”!!” diyerek ustasiz ve birikimsiz nasil basarili
oldugunu agiklarken, sinemanin strekli yeniden kesfedilen bir is oldugunu ve her an
olusabilecek sorunlara ¢oziim tretebilmenin tek yolunun ise sagduyuda gizli oldugunu

dile getirmistir.''8

Senaryosunu Safa Onal’in yazdig1 Seninle Olmek Istiyorum filminin dramatik yapisim
her seyi ile kusursuz bulan Lutfi Akad, bu her seyin yerli yerinde olma durumunun filmi

sicakliktan yoksunlastirdigini disgiinmektedir. Buna ragmen sinematografisinde kurdugu

109" Akad, s. 124.

119" Akad, s. 163.

1 Akad, s. 347-348.

12 Akad, s. 479-480.

13 Tork sinemasinda ‘Gegis Donemi’ 1939-1950 yillar arasidar.

14 Tork sinemasinda ‘Sinemacilar Donemi” 1950-1970 yillan arasidir.

115 Nijat Ozén, Tirk Sinemast Kronolojisi (1895-1966), Bilgi Yayinevi, Istanbul 1968, s. 21.
16 Stikran Esen, Tiirk Sinemasi 'min Kilometre Taslart, Naos Yaymlari, Istanbul 2002, s. 27.
17 Akad, s. 61.
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yalin sadelige, filmin goriintii yonetmenligini yapan Gani Turanli’nin zarar vermeyecegi
olgide 6zgiir birakmistir. ! Lutfi Akad, el dokumasi halilarda olusan bazi nakislarin
carpik olmasit veya giizel bir ¢anakta ¢omlek¢inin parmak izinin kalmasi gibi bazi
kusurlar1 olan ama igtenlikten yoksun olmayan sinema filmlerini, kusursuz ama soguk
filmlere yeglerim demistir.'*® Oyuncusunu baskasinin filminde izler gibi uzaktan ve
cansiz izlemek yerine, kameranin hemen yaninda durarak, onun nefes aligini, nabzinin
vurdugunu hissederek, aralarinda goriinmez baglar oldugunu duyumsamay1 sectigini

belirtmistir.!?!

Kameray1 kesfettigi gun deli gibi sevindigini, hayallerini yasayacagi oyuncagini
buldugunu ve artik ondan kimsenin kendini ayiramayacagin belirten Liutfi Akad, bu
aygita ve sahip oldugu teknik olanaklara her zaman temkinli yaklasmistir.'>? Ziimriit
filminin gekimleri sirasinda ilk defa gordiikleri degisebilir odakli mercek'?® ve yaptig
optik kaydirma hareketiyle'** ilgili Liitfi Akad, digerlerinin aksine bu durumun biiyiisiine
kapilmamig ve ihtiyatli davranmistir. Cekim ol¢egi olarak pek kullanmasa da, bir
oyuncusunun yakin plan ¢ekimlerine ihtiya¢ duydugunda, kameranin hizla oyuncunun
gozlerine kadar girmesindense, oyuncunun kameraya dogru yaklagmasini tercih etmis ve
bu mekanik kamera hareketinden sakinmistir. Bu tiir ¢arpict ¢ekimlerin dipediz seyirciye
yapilmis bir tir ‘santaj’ olarak nitelendirmistir.'>> Lutfi Akad, sinemanin teknik
olanaklarini kullanmadigr i¢in elestirilmig olsa da, bu yontemlere bagvurma gereksinimi
duymamasini, ‘duragan’ sinemanin onun anlatim bi¢iminin temelini olusturmasina
baglayabiliriz.!*® Konuyla ilgili pek ¢ok filminde goriintii yonetmenligi yapan Gani
Turanlt’ya, “Bizimle ¢alistigin siirece hi¢bir 6diil alamazsin Gani, istersen kendine bagka
bir yonetmen bul, (...) Gortiyorsun bizde ¢arpici goriintiiler, 151k oyunlarn yok, sade suya

goruntiiler sunuyoruz.”'?’ demistir.

Latfi Akad, oyuncularimt yakin planlarda ¢ekmedigi i¢in Bagdat’ta ¢ekimlerini

surdurdikleri Arzu ile Kamber ve Tahir ile Ziihre filmlerinin basrol oyuncusu Sezer

119 Akad, s. 502-504.

120 Akad, s. 65.

121" Akad, s. 422.

122° Akad, s. 65.

123 Diger bir adiyla zoom objektif.

124 Bu hareket ile ‘zoom in/out’ yapilabilir.

125 Akad, s. 274.

126 Onaran, Liitfi Omer Akad tn Sinemast, s. 226.
127" Akad, s. 548.
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Sezin’le aralarinda ¢ikan tartigma uzerine “Oyuncularin burunlarinin dibine kadar
sokulmayr hi¢ sevmedim. Perdenin bitinini kaplayan bir ylz, oyuncuyu insan

128 seklinde anlamistir.

kavramindan ¢ikarip nesne durumuna getiriyor. ‘Bu benim tarzim.
Bu tercih daha meslek hayatinin baginda olan bir yonetmenin kisisel bir dil olusturma
yolundaki ¢abasinin ve ayni zamanda auteur bir yonetmen oldugunun en buyik

gostergesidir.

Litfi Akad, Yarali Kurt filminin ¢ekimlerine baglamadan 6nce goriintii yonetmeni Gani
Turanli ile birlikte elektrikli boya tabancasi kullanarak yeni dikilen kostiimleri
eskitmistir.'* Filmin ¢ekimleri sirasinda ise Gani Turanli’dan, Ciineyt Arkin’in bir boy
cekimini yapmasini istemis fakat seyirciye karakterin ¢ok daha yakindaymig hissini
vermesini istemistir. Daha once kullanilmamis olan bu teknigi gelistirip sonraki
filmlerinde ¢ok daha kalabalik ve genis sahnelerde kullanmistir.*® Yine goriintii
yonetmenligini Gani Turanlt’nin yaptigi Gelin filminde de ayni teknigi kullanarak,
dramatik yapiy1 ve gerilimi birbirine bakan karakterlerin ¢ekim 6lgegini bas plan ¢gekmek
yerine kendi tislubuna uygun orta mesafeden boy planlar ile gekmistir.'*! Daha ¢ok genel
planlar ve duragan gortintiiler ¢eken Liitfi Akad’in gelistirdigi bu teknik ile daha etkileyici

sahnelerin elde edilmesinde buiyiik oranda katki saglamistir.

Sinemada hareketin 6nemini yadsimayan Litfi Akad, asil hareketin ise oyuncu veya
kamera vasitasiyla degil icerik ile yaratilabilecegini vurgulamaktadir. Asil hareketin, filmin
igerigindeki kurgusunda hissedilen, bir nabiz gibi art arda gelen gerilim ve gevsemelerden
kaynaklandigint belirtmistir. Kurgunun da yarattig1 bir hareketin oldugunu yadsimayan
Lutfi Akad, ¢ekimlerin bu uzunluk kisaligindan ziyade igerigin tasidig geliskiye vurgu
yaparak énemine deginmistir.!*? Igerikle hareket yakalandig: takdirde, bir sahnede yogun

diyalog olmayabilecegi gibi ¢ok uzun planlardan da olusabilmektedir.

Lutfi Akad senaryosunu yazip yonettigi Ana filminin karakterleri ¢ok az kisiden
olugmakta ve diyaloglar1 da karakterler gibi az sayidadir. Karakterler aralarinda yasamsal

bir sorun olmadik¢a konugsmamakta, konugsalar da kisa ve kesin konugmaktadirlar.

128 Akad, s. 142.
129" Akad, s. 538.
130 Akad, s. 535.
131 Akad, s. 546.
132 Akad, s. 294-295.
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Filmde sesi bir hareket 6gesi olarak kullanan Liitfi Akad sesi kaynagini gostermeden
kulanmig ardindan gelen ¢ekimlerde kaynagi gostererek bilingaltinda soru ve bir cevap

yaratmustir. '33

Sinemanin bir dil oldugunun farkinda olan Lutfi Akad Yarar/i Kurt filminin senaristi
Selim Ileri ile kendini ayiran farki “Selim Ileri uzun uzun tahlillere ve bunlarin sézlii
aciklamalarina egilimli, bense ne anlatacaksam gorsellikle anlatmayi distiniyorum
(...)’13* sozleriyle ifade etmektedir. Sinemada soziin yasamda oldugu gibi ancak
kaginilmaz oldugu durumlarda olmasi gerektigini diustnen Liitfi Akad, gorintt dilini
kullanarak yarattigr filmleri ile sinemanin bir dil oldugu ger¢egini o yillarda
vurgulamistir. Sinemanin gosteriden ¢ok bir anlati olmasi gerektigini sdyleyen Liitfi
Akad, her filmde biuiyiik buyiik laflar etmenin de sart olmadigini, 6zgiin bir dil kullanarak
insant anlatmanin yeterli oldugunu disinmektedir. Kanun Namina filmini ‘¢ikmazda
olan kistinlmis insan’ temasi yiiziinden sevdigini ve Oldiiren Sehir filminde ise basrol
oyuncularindan ¢ok yan rollerle daha ¢ok ilgilendigini vurgulamistir.'® “Sézii yapan
ozdir.” diyen Liitfi Akad, yine Oldiiren Sehir filminde sahnenin agilmasiyla havalanan
givercinlerin alkig almasinin nedeni, seyircilerin o sahneden ¢ikarsadigr 6zgurluk ile
iligkilendirmis ve sinemada her nesnenin anlamini yaratilan filmsel diinyanin ger¢eginden
aldigina isaret etmistir.*® Kader Boyle Istedi filminin ¢ekimlerinde ise hakim olan kapali
havaya yagmur 6gesini de katarak, aci sonla bitecek olan agk hikdyesini destekleyen
kotimser bir atmosfer yaratmistir. Ant kitabinda ‘Sade 6yktntn sade insanlari’ baslig

altinda bahsettigi film i¢in yalin oyunculukla bunun desteklendigini vurgulamistir.'3’

Litfi Akad, filmlerinde belirli bir toplumsal gerceklige egilmekte, bu durumun
sonuglarini gosterirken, kendi ifadesiyle ‘marazi teshis’ etmekte, seyirciyi ise ortaya
konan bu maraz tizerinde dustindiirmeye ¢aligmaktadir. Gosterilen bu toplumsal gergeklik
karsisinda seyircinin etkilenmesini, diiginmesini ve sorunlarin giderilmesi amaciyla
harekete ge¢mesini istemektedir.!*® Toplumsal igerikli konular filmlerine aktarirken

kendi dinya gortsini kimseye zorla dayatmak istemeyen Lutfi Akad, ¢oziim Onerisi

133 Akad, s. 480.
134 Akad, s. 543.
135 Akad, s. 207.
136 Akad, s. 204.

137 Akad, s. 499.
138 Atilla Dorsay, Yi/maz Giiney Kitabt, Varlik Yaynlari, Istanbul 1988, s. 24
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olarak seyirciye regete yazamayacagini vurgular ve bu sorunlar tzerine dustntyor

olmanin yeterli oldugu diisiincesini savunur.'*

Lafi Akad’in dilini ve uslubunu yasanmig ve yasanan hayat buyik ol¢ide
sekillendirmigtir. Lutfi Akad, anlattmda nasil bir Gslup gelistirmesi gerektigini tizerine
disindigini, dilini ve uslubunu bi¢imlendiren asil noktanin ise hayatin kendisinin
oldugunu soylemistir. Halk hikayelerin yer aldig: kitaplarin igerigini olusturan; dedelerin,
ninelerin anlatim tarzindaki tavrin ve kullandiklan dildeki, kisa, kesik, siissiiz, yalin ama
gercekel anlatim tarzindan esinlendigini belirtmistir. Resimsel diizenlemede de aymi
tavirda son derece yalin ve sade diuzenlemeler yapan Litfi Akad, derinlikten yoksun

olmayan bir yalinliga i¢giidiisii ile kendiliginden ulastigini vurgulamigtir.'4

Luatfi Akad’in sinema dili ve tslubu genel olarak degerlendirmek gerekirse, duragan
sinema onun anlatim bi¢iminin temelini olusturmaktadir. Cekim o6lgegi olarak yakin ve
ayrinti planlar kullanmayan Litfi Akad, bunun gergek sinemayla hig ilgisi olmayan bir
tir aldatmacaya benzeyen bir tutum oldugunu her firsatta vurgulamistir. Yakin planlart,
seyirciye yapilmig santaj olarak nitelendirmekte ve yakin plan ¢ekimlerinin oyunculari
mahremine girerek gevreden soyutladig diisiincesini savunmustur. Diyaloglarda ise son
derece ekonomik davranmig, gunlik ve yoresel dili goruntileriyle destekler nitelikte
kullanmigtir. Film miizigi olarak da halk ezgilerinden ilk kez yararlanan yonetmendir.
Beyaz Mendil filminde kullandig1 halk miizigi ile ilk gercek¢i miizik kullanan filme
imzasini atmigtir. Son olarak simgelerden anlatim araci olarak sik sik yararlanmig ve
sinema diline bityiik katkilar saglamistir.'*! Tiim bu 6zgiinliikleri ile sinemay1 yapa yapa

ogrenen Lutfi Akad, kendine has bir sinema dili ve tislubu olusturmustur.
1.3. Liitfi Omer Akad Sinemasinda Sadelik ve Gercekeilik

Litfi Akad, Tirk sinemasimin onciilerinden biri, hatta en onemlisidir. Ulkemizde sinema
dilinin olugsmasina énemli katkilar saglayan oncii ¢aligmalan ile gergek sinema yapitlarninin

nasil yapilmasi gerektiginin yolunu gostermis bir ustadir.!*> Vurun Kahpeye filmi ile

139 Sadik Battal, “Lutfi O. Akad, Metin Erksan ve Yilmaz Giney Filmlerinde Gergek ve Gergekgilik
[liskilerinin Usluplastinlmasi”, Dokuz Eylil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi, [zmir 2003
(Yayimlanmis Doktora Tezi), s. 172.

140 Onaran, Liitfi O. Akad, s. 127-128.

41 Onaran, Liitfi Omer Akad i Sinemast, s. 226-228.

142 Onaran, Liitfi Omer Akad in Sinemast, s. 11.



30

yonetmen koltuguna oturan Litfi Akad, hayatinda kurgucunun yaninda oturup nasil
calistigim, hatta kurgu masasim bile dogru diirist gormedigi halde, ilk filminin kurgusunu da
yonetmenligi gibi sezgileri ile yaparak sinema duygusuyla gergeklestirdigi bu ilk ¢aligmasiyla
kendi sinema dilini yaratabilmistir.'*> Gergek mekénlar kullanarak cektigi Vesikali Yarim

filminde sevmesini, yasami ve oliimii bilen insanlan yalin bir dille anlatmistir.!4*

Ik filmini birkag yil sonra izleyen, gergek bir hikdyeden yola gikarak yonettigi Kanun
Namina filmi Tirk sinemasinin gelisiminde kilometre taslarindan biri olmustur.'* Litfi
Akad, oncelikle gergek hayatin igindeki siradan insani resmedebilmek i¢in kamerayi ilk
defa bu filmle sokaga indirmistir. O gine dek sokak sahneleri oldugunda kamera
saklanarak yapilan gekimler yerine, kameray: Istanbul sokaklarina ¢eviren Liitfi Akad,
insanlarin giinliik yasamlarinin igine girerek Istanbul’u yapay bir dekor olmaktan ¢ikarip,
oyuncularin i¢inde yasadigi dogal bir gevre olarak kullanmustir.'*® Kanun Namina filmi,
ilk defa insani dig diinyanin gergekligi icinde vermesi bakimindan, Liitfi Akad’in gergekei
sinema dilini olusturma siirecindeki ilk adimi olarak gortlebilir. Bu filmle beraber ‘Liitfi
Akad Okulu’nun temellerini atmis, o donemde kendisini izleyen yonetmenler tarafindan

hem tema olarak hem de kullanilan teknik ve yontem bakimindan tekrar edilmistir.'*’

Litfi Akad oyuncularin ve yonetmenlerin strekli yenilenmesi gerektigini “Bir sinemaci

her an giincel olmal1.”'*®

sozleriyle ifade ederken, “(...) bikip usanmadan yenilenmek
ister, ozellikle gosteri sanatlarinda, ¢iinki anlatilan 6ykt yasamdir, yasam ise strekli
degisen bir sey.”'* diyerek vurguladig sozleriyle de filmlerindeki 6ykiilerin yasamdan
beslendiginin altim ¢izmistir. Oykiiniin gergek oldugu, tiyatro oyunculugunun etkisinden
arindirilmig, kent yasaminda giinlitk hayatini siirdiren insanlarin fon olarak degil, tim
gergekligi ile aktarildigr ve sinema dilini etkin bir sekilde kullandig1 Kanun Namimna filmi,
Turkiye’de auteur sinemasini ve gergekei sinemanin ilk onemli Ornegi olarak

nitelendirilebilir."*® Filmlerinde olaylar kadar durumlari da sade anlatim tekniklerini

kullanarak yalinlik iginde aktaran Liitfi Akad’a, ‘dogalin sinemacisi’ da denilebilir.'>!

143 Akad, s. 82.

144 Akad, s. 492.

145 Battal, Asi/ Film Simdi Baslyor!, s. 123.

146 Onaran, Liitfi O. Akad, s. 39-40, Akad, s. 170.

47 Onaran, Liitfi Omer Akad in Sinemast, s. 43.

148 Akad, s. 530.

149" Akad, s. 523-524.

150 Battal, Asi/ Film Simdi Baglyor!, s. 124-125.

5! Yilmaz Giiney, Hudutlarin Kanunu, Giney Yaylari, Istanbul 1998, s. 106.
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Litfi Akad filmlerinin tamamini bir biitiin olarak ayn1 degerde kurabilen tek yonetmendir.
Basrolden en kii¢iik yan role kadar tim karakterler esit éneme sahiptir. Lutfi Akad
sinemasinda gergeklikten uzak, ‘cok 1yi’ ya da ‘¢ok koti” gibi tek boyutlu karakterlere

yer yoktur. Insami tiim boyutlariyla birlikte ele alir.!>

Oldiiren Sehir filminin dekorlarim kendi ¢izen Litfi Akad, oyunculari dekorun igine
yerlestirmek yerine hemen On tarafta konumlandirip derinligi olan bir mizansen
yaratmay1l basarmistir. Turk sinemamsinda daha once kullanilmayan bir yontemle
kamerayr ilk defa sabit tutarak oyuncularin hareketlerinden yararlanarak sinemada
gergeklige yaklasmistir.1>* Kameray1 sabit kilmakla elde ettigi bu derinlemesine sahne ile

daha gergekei yasayan insanlar ortaya ¢iktigini belirtmisgtir.!>*

Alu Olii Var filminin ¢ekimleri sirasina oyunculuk iizerine soyledigi sozler gergekgi
sinemaya yaklagmamin oyunculuk baglaminda 6n kosulu niteligindedir. “Aslinda
sinemanin oyuncu olarak istedigi Fransizlarin ‘tip” dedigi ‘6rnek birim’lerdir. Bunlar bir de
iyi oyuncular oldular mi1, yani oyunculuk yapmayip senaryodaki hayatlarini yagamaya
koyuldular m1 iste o zaman tam bir gerceklik duygusu verirler.”'> Altz Olii Var filminin
oyunculart tiyatro kokenli olmalarina karsin, Liitfi Akad’in oyuncu yonetimindeki basarist
ile elde ettigi sinemasal oyunculuk ile dvgiiye deger bir boyut kazanmistir. !> Oyunculardan
yararlanma yoniinden diger yonetmenlerden ayrilan Liitfi Akad, rol i¢in en uygun tipleri
bularak, seyircilerin gergek hayattakine es tutacagi oyuncularn segmektedir. Pek ¢ok
filminde tiyatro oyunculan ile ¢aligsan Lutfi Akad, abartili oyunculuklardan hi¢ bir zaman
hoslanmamis ve olabildigince sadelestirmeye 6zen gostermistir. Ozon’a gore daha onceki
filmde oynadigs rolle harcanan Ayhan Isik, Kanun Namma filminin Nazim Usta’sin1 olarak

canlandirdig rolii, biyiik bir ustalikla ve inandiricilikla canlandirmistir. '’

Lutfi Akad Beyaz Mendil filminin ¢ekimleri esnasinda gorintii yonetmeni Turgut
Oren’den bekledigi kadraj igin “goriintiide aradigim yalinlik” ifadesini kullanmigtir.'>®

Filmde kullanilan dogal ¢evre ve yalin anlatim ile Litfi Akad’in uzun stre sevdigi

152 Giiney, s. 10.

153 Onaran, Liitfi Omer Akad in Sinemast, s. 44.
154 Onaran, Liitfi O. Akad, s. 84.

155 Akad, s. 183.

156 Onaran, Liitfi Omer Akad in Sinemast, s. 40.
57 Ozon, Tiik Sinemast Tarihi, s. 162.

158 Akad, s. 220.
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filmlerden biri olmustur.'> Yarali Kurt filmi i¢in birlikte calistig1 Selim Ileri ile senaryo
asamasinda ¢okca tartigma yasamig ve bu durumu israrci oldugu gergeklik duygusuna
baglamis “(...) beni anlayamaz, bende ancak sert, 6diin vermez gergekligimi gorebilir.
Yillardir ortaya koydugum yapitlarin 6n yiizeyinde de goriinen o gergeklik (...)” 1%
diyerek ifade etmistir. Filminin ¢ekimlerine baglamadan 6nce goriintii yonetmeni Gani

Turanli ile birlikte elektrikli boya tabancasi kullanarak yeni dikilen kostiimleri eskitme

cabasi da, yaratmak istedigi gergeklik duygusundan kaynaklanmaktadir.

Litfi Akad Uc Tekerlekli Bisiklet filminin g¢ekimlerinde gercek hayattan esinlenerek
kullandig1 yontemle ilgili “Oyuncularima, sézden eyleme ya da eylemden soze giden
araliksiz bir sureklilikten farkli olarak, 6lii zamanlar yaratiyorum. Bu yolla onlardan,
konugma sirasinda duraksamalar, tereddiitler, kisa suskunluklarla i¢ dinyalarini
disavurmalarint istiyorum. Bunda ¢ok da basarili oluyorlar.” diyerek filmlerinin

gergeklige nasil yaklastiginin yanitim vermistir.'®!

Kameranin anlatimda bir dereceye kadar abartiya neden olduguna inanan Lutfi Akad
sinemanin, romanin gorsel bir bigimi oldugu belirtmistir. Nasil ki yazmak i¢in sadece
kagit ve kalem gerekiyorsa, sinema i¢in de ¢iplak bir kamera ve 1s18in yeterli oldugu
diisiincesini savunmaktadir. Ani geriye donusler, karakterlerin o sirada dustndiklerinin
gosterilmesi veya carpici resimsel diizenlemeler gibi sinemanin sonsuz olanaklarini
kullanmanin da anlatimda yapiy1 bozdugunu disinmektedir. Zaman i¢inde damla damla
birikerek olusan bu dustincelerinin temellerini, ilk filminden itibaren atan Liitfi Akad, ilk
olarak Oldiiren Sehir filminde goriintiiniin kararmasinin ardindan agilmay1 kaldirmis ve
ardindan sonraki goruntiye baglamistir. Yalnizlar Rihtim: filminde ise kamerayr daha
yogun bir sekilde sabit kullanmistir. Yonettigi 7anrmmn Bagisi Orman belgeselinin
cekimlerini ise, sert ve acimasiz goriiniimde olan dogay1 sadelik i¢inde, ozellikle higbir
carpici agt aramadan oldugu gibi diimdiiz kaydetmistir. Genellikle sade ¢alistigini belirten
Lutfi Akad’a bunu ilk séyleyen kisi ise “Biliyor musun Liitfi, sen diiz ¢aligiyorsun.” diyen
ve pek ¢ok filminde goriintii yonetmenligini yapmis olan Kriton Ilyadis’tir.'®> Her konuda

kendini elestirmekten c¢ekinmeyen Litfi Akad, Tamrmin Bagist Orman belgeseli

159 Akad, s. 226.
160 Akad, s. 532.
161 Akad, s. 350.
162 Akad, s. 372-376.
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gosterime girmesinin ardindan buyiik begeni ve takdir toplamasina ragmen kullandig:
seslendirme metni yiziinden anlatimdaki sadeligi ve yalinlig1 bozdugunu diisinmektedir.
Anlamin, art arda gelen goriintilerden dogacagini dolayisi ile énemli olanin yasanan
gergegi yakalamak oldugunu ve sesin zaten yakalanan gercekte dogal biciminde

bulunabilecegini savunmaktadir.'®

Hudutlarm Kanunu filminin ¢ekimlerine baglamadan 6nce orman belgeselinde parmak
uclanyla denedigi o yalin deyis bi¢imiyle yapmaya karar vermis; halk oykileri, dedelerin
ve ninelerin kisa, siissliz, kesin anlatim bigimlerini 6rnek alarak senaryodaki diyaloglar
da oyle sade tutmustur. Litfi Akad oyunculardan ¢aligmaya uygun diisecek yalin yapiya
uygun bir oyunculuk beklemis hatta oyuncu yonetiminde hi¢bir sey istememistir.
Filmdeki karakterlerin giinliik yagsamlarinda ne iseler, o olmalarini istemis, tiyatro hatta
sinemay1 esinlemeyen bir oyun istememistir.!®* Ustalik déneminin baslangici olarak
kabul edilen Hudutlarm Kanunu filmi, Lutfi Akad ile Yilmaz Giney isbirliginin ilk
basaril triinti olmustur. Giiney’in yazdig ilk senaryoyu gelistirerek, gercek hikayenin
gectigi Urfa’da aragtirmalar yapan Lutfi Akad, sosyal, ekonomik ve siyasal kosullar da
oykiiye dahil ederek senaryoya gercgeklik boyutunu kazandirmistir. Ik gergekei Tiirk
filmi olarak degerlendirilen film, gercek insanlari, hikdyesi ve diyaloglar ile yasayan
gergek hayatin iginde ¢ekilmistir.'® Liitfi Akad, bu film ile Tirrk insanimin kendi

kiiltiiriini, kendi sorunlari igindeki tavrim sinemaya aktarmay1 bagarmigtir. '

Lutti Akad Kizilirmak-Karakoyun filminin senaryosunu yazarken filmin dramatik
yapistyla bitiinlestirerek go¢cmenlerin yasamlart ve geleneklerine yer vermis boylece
yasam ve gelenek, gercek yasamin bir pargast haline gelmistir. Onaran’in deyimiyle 19.
yuzyilin ekonomik ve toplumsal kosullariyla gerg¢eke¢i yaklagimi birlestirerek “destansi
gergeklik” akimi 6rnegi vermistir. Senaryoda diyalog cumlelerini de kisa tutarak,
disiinceleri 6z ve yalin sozlerle anlatmayi tercih etmis boylece olaylardan ¢ok suskun
insanlara yer vererek duygular1 vurgulamak istemistir.!®” Bu filmde, Yilmaz Giiney o
giine kadar hi¢ canlandirmadig sadelikte etkin eylemden yoksun Ali Haydar karakterini,

Lutfi Akad’in 1srar izerine kabul etmis ve bu rol Yilmaz Giiney’e Antalya Altin Portakal
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Film Festivali’nde en iy1 erkek oyuncu odilint getirirken, Lutfi Akad en iyi dram filmi

dalinda ikincilik 6diiliine layik goriilmiistir. '8

Litfi Akad gazete haberinden esinlenerek yaptigi Ana filminin senaryo asamasinda,
yapisal kurgusunda gergeklik duygusunu yakalamayabilmek i¢in ¢ok titizlenerek ¢aligmig
ve sayfalarca yazdig1 senaryoyu yirtip bastan yazmistir. Gergeklik duygusunun biytk
ol¢iide oyuncularin yetenegine, ¢cekim dlgeklerine, kamera agilarina ve sahne diizeni gibi
her birinin 6nemli payinin oldugu karmasik butiine bagli oldugunun altini ¢izerken, filmin
yapisal kurgunda yapilabilecek bir hatanin gergeklik duygusunu kiracagini ve diger

kosullarin fayda saglamayacagim da 6nemle vurgulamistir.'®

Lutfi Akad sinemasinda konu ve temalart da ger¢ek hayattan izler tagimaktadir. 18 Ocak
1958 tarihli Milliyet gazetesinde gordiugu gog konusuyla ilgili gazete haberinde, tagradan
Istanbul’a akin eden kiliksiz kiyafetsiz is avcilari, issiz giigsiiz oturup etrafi seyrediyorlar
seklinde bahsedilen gogmenlerle ilgili, haberin aksine konunun éneminin farkina varmig
ve ¢ok iyi bir film konusu ¢ikabilecegini diisiinmiistiir.”!7° “Gog¢ Uglemesi” olarak anilan
i¢ go¢ meselesini ele aldigt Gelin, Diugin ve Diyet filmlerin senaryolarini yazip
yonetmigtir. Bu filmlerde de Litfi Akad gercek¢i sinema anlayiginin bigimsel
ozelliklerini yogun bir bigimde kullanmigtir. Sade sinema dilini olusturan, hareketsiz
kamera kullanimi, genel plan ¢ekimleri ile elde ettigi derinlemesine gorintii dizenlemesi
ile basariya ulagmistir. Liitfi Akad’in bagyapiti olan filmler, adeta bir belge filmi
andirmakta ve gerceklik yontinden Tirk sinemasinda dikkat ¢eken filmlerden biri
olmustur.'”" Liitfi Akad sadece anlatim bigimi olarak degil, hayata bakis acis1 baglaminda
da gergekcidir. O, gergekligi sadece gorintimi itibariyle anlatmakla yetinmez ve
olaylarin altinda yatan derin anlamlart da goriniir kilmaya caligmaktadir. Liitfi Akad’in
gergekligi, yizeysel bir gergeklik degil, giizellik ile ¢irkinligi, kotiligin igindeki iyilikle

beraber goren, insan1 ve evreni biitiiniiyle iginde barindiran bir gergekliktir.!”?

Liitfi Akad Diigiin filminin dis gekimlerinin gergeklestirildigi Istanbul sokaklar: sahneleri
igin “O sahneler, canli gekim yapilmis gergek belgelerdi. Ozellikle sahil yolunda, sur
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dibinde nohutlu pilav satarken, bagka seyyar saticilarla tutustuklan kavga sahnesinde.
Kiigitk kiz kardeslerde o yaslarin safligi da gercek bir saflikt1.”!”® diyerek cekimlerin
gercek birer belge niteligi tasidigini ifade etmistir. Sectigi konu ve temalarinda gergek
hayattan izler tagidigini bildigimiz Litfi Akad, Diigiin filminde de dinsel kaynaklardan
beslenmigstir. Filmde tipki1 Hz. Yusuf kissasinda oldugu gibi biytk kardeslerin kendi
¢ikan i¢in kiigik kardeslerini feda etmeleri konu edilmis, agabeylerinin yerine hapse
girmeden Onceki gece ise kiz kardesine Kisas-1 Enbiya’dan Yusuf’un hikayesini

okumustur.!7*

Sinemanin romanin yeni bir bi¢cimi oldugunu belirten Litfi Akad, Turk gercekei
sinemastmin kurucusudur.'” El yordamiyla Tirk insamnin ve toplumunun gergek
yasamint yalinlikla ama derinlemesine inceleyerek filmlerine aktarmayi bagarmigtir. Ttrk
gergekei sinemasinin kilometre taglari olan filmleri ile kendi tabiriyle ‘marazi teshis’
etmig, sinemayi zamanla romanin yeni bir bigimine dontistiirirken, kamerasini kalem gibi
kullanmig ve gercek¢i Tirk sinemasinin 6zgiin Uslubunu olusturan buylk bir ustasi

olmustur.!7¢

Litfi Akad, ilk filminden itibaren iginde yasadig toplumsal gelisim ve degisimlere
taniklik etmis, toplumsal olaylarin ortasindaki insam kiilttrel olarak ele alarak, sinema
dilinin gelisimine buyik katkilar saglamis ve kendine o6zgi film dinyasini
olusturmustur.'”” Filmde kullanilan tiim 6gelerin; oyun, gevre, goriintii, seslendirme gibi
icerigin hem kendi i¢inde hem de birbirine karst dengeli olmasi gerektigine vurgu yapmis
ve seyirciye ‘ne glzel gorinti, ne harika oyun’ dedirtmenin, film seyrettigini
hatirlatmanin, filmsel dinyanin gergeginden ¢ikarip yasadigi diinyanin gergegine
uyandirmanin, bir yénetmenin yapacagi en blylik yanlig oldugunu soyleyerek, sinemada
gergekligin 6nemini vurgulamistir.'’® Gergekgi bakis agist ve yorumu ile filmlerinde
gelenekle cagdas yagsami bulusturmus, insan gergekliginin ayrintili ve derinlikli resmini

sunmustur.'!” Imkansiz1 mimkiin kilan Litfi Akad, her kosulda derinligi olan ve kendi

173 Akad, s. 551-552.

174 Akad, s. 552.

175 Onaran, Liitfi Omer Akad’tn Sinemast, s. 228.
176 Battal, Asi/ Film Simdi Baslyor!, s. 133.

177" Algan, Turkiye’nin Gorsel Belleginde, s. 23.
178 Akad, s. 297.

179 Battal, Asi! Film Simdi Baslyor!, s. 151.
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toplumunun insanim1 anlattigi gergekci bir dille filmler c¢ekmistir.!®® Filmlerinde
kullandigr derinlemesine goruntiler ile genel ¢ekimler seyirciye de se¢gme olanag
tanimigtir. Kamera hareketlerine ve gerekmedikge yakin planlara kargt olan Litfi Akad
bu yalin anlatim bigimiyle seyircinin de katilacag bir izleme bigimini savunmustur. '8!
Tim bu sadelestirme ve yalin sinematografi sonucunda Litfi Akad, ari bir sinema dili

yaratmay1 bagarmigtir.

Caligmanin bu boluminde filmlerinin ¢ozimlenmesi asamasinda yararli olacagi
disiiniilen; Liitfi Akad’1in 6z yagsam oykiisi, sinemasi, Tiirk sinemasindaki yeri ve etkileri,
sinemasinda kullandig: dil, aslup, sadelik ve gergeklik gibi énemli unsurlar ele alinarak
Lutfi Akad sinemasinin genel bir c¢er¢evesi ¢izilmistir. Calismanin bundan sonraki
bolimiinde ise sinemada gercekeiligin temel bigimsel ve igeriksel kodlari; André Bazin,
Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin yaninda Italyan Yeni
Gergekgiligi gibi sinema kuramlarinin 6zellikleri esas alinarak, film ¢oziimlemelerinde
kullanilmak iizere sinemada gergek¢i film kuramin temel sinematografik kodlar

olusturulacaktir.

180 Esen, “Akad’1 Okumak™, s. 75.
181 Esen, Akad’1 Okumak, s. 80.



IKINCIi BOLUM

SINEMADA GERCEKCILIK

2.1. Sinemada Gerg¢ekcilik Kurami

Gergekgilik akimi 1853 yilinda Fransa’da ortaya ¢ikmistir. Gergekgilik akiminin temelini;
sanatin gercegi oldugu gibi yansitmasi, gerg¢egi sadece dogrudan gozlem yoluyla
ulagilabilecegi, yalnizca ¢evrede yasanilanlarin dogrudan gozlemlenebilecegi ve
gozlemcinin nesnel olmak igin savasmast gerektigi disiincesi olusturmaktadir.'?
Gergekgilik kavraminin en yaygin kullanimi ise sanatta goriilmustiir ve sanat alanindaki bu
gercekeilik, sanatin ortaya ¢ikigina kadar uzanan bir tarihsel siirece sahiptir. Eski Yunan’a
gore, sanat bir cesit zevk vererek Ogretme yontemidir ve bunu da gorinen diinyayi
ideallestirme ve taklit yoluyla yapmaktadir.'®® Aristoteles ve Platon’nun sanat ve estetik
tizerine digtnceleri, sanatin gergekle kurdugu bagin anlagilmasinda 6nemi olan, sanatin bir

oykiinme, yansilama yani mimesis'®*

oldugu kuramint ortaya ¢ikmigtir. Platon’a gore
mimesis kavrami, bitlin yaratilmig seylerin, nesneler kendi ezeli formlarinin taklidi oldugu
diisiincesine dayanmaktadir. Imgeler ise bu oncesiz ve sonrasiz formlarin resimlere,

dramatik siirlere ve sarkilara yansitilmalarindan baska bir sey degildir.!®®

Insanoglunda gergegin yetkin bir kopyasini yaratma arzusu hep var olmustur ve
sinemanin icadini ise bu istegin bir sonucu olarak nitelendirebiliriz. André Malraux

sinemay1 tammlarken plastik gercekligin en gelismis yonii seklinde ifade etmektedir.!®

182 Oscar G. Brockkett, Tiyatro Tarihi, (Cev. Seving Sokullu, Sibel Dingel, Tilin Saglam, Semih Celenk,
Selma B. Ondiil, Beliz Giigbilmez), Dost Kitapevi Yayinlari, Ankara 2000, s. 445.

183 Norbert Lynton, Modern Sanatin Oykiisii, (Cev. Cevat Capan-Sadi Ozis), Remzi Kitapevi, Istanbul
1991, s. 56.

184 Taklit.

185 Nejat Bozkurt, Sanat ve Estetik Kuramiari, Ikinci Baski, Asa Kitabevi, Istanbul 1995, s. 22-86.

186 André Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlart, (Cev. Nijat Ozon), Bilgi Yayievi, Ankara 1966, s. 32.
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Sinema, aslen fotograf¢i olan Fransiz Auguste ve Louis Lumiére Kardesgler’in
sinematografi icat etmesiyle ortaya gikmustir. Ozon’a gore, 28 Aralik 1895 tarihinde
Lumiére Kardesgler’in Paris’te Capucines Bulvari tzerinde bulunan Grand Cafe’nin
bodrumunda halka yaptiklan ilk genel gosteri ile sinemanin beyazperde tizerindeki asil
seriiveni baglamistir.'®” Gergekligin goriiniimlerinin arastinlip kaydedilmesi amaciyla
kameray1 kullanma tutkusu Lumiere Kardesler’le baglayan ve sinemanin ilk giiniinden

itibaren yonetmenin kafasini kurcalayan bir durumdur.'®®

Hareketli goriintii yani sinema diger sanat dallariyla kiyaslandiginda, daha yetkin bigimde
gerceklik yanilsamasi yaratmaktadir. Seyirci bir filmi degerlendirirken ¢ok dogal, tipki
yasamdaki gibi nitelendirmeler yapmaktadir. Sinemanin sanat oldugunu degil de, onun
yasamin yerine gegen bir sey olarak diisiinmektedirler.'® Daha sinemanin ilk yillarindan
itibaren amag, gundelik seyleri, tipki hayattaki gibi aslina bagli kalarak gostermek
olmustur.'? ilk olarak bir bildiride Sir John Herschel, film alicisinin temel 6zelligi olarak,
gergek yasamdaki herhangi bir olayr canli ve yasamdaki gibi yeniden uretilmesi ve
gelecek kusaklara iletilmesi olarak tanimlamistir.'®! Sinema hem 6zii hem de goriintii ile
gergek dunyay1 oldugu gibi gosterebilecek nitelikte olan ayricalikli bir bigime sahiptir.
Gergek diunya, goren ve gosterme yetenegine sahip olan yonetmenin zihninden siiziilerek

saf bir bigimde seyirciye iletilmektedir.'*>

Devingensizligi goren insanlar, fotograf karelerinin birlesiminden hayatin kendisinin
yeniden yaratilabilecegi ve gerceklige ulasilabilecegini gormuslerdir. Gergekligin teknik ve
mekanik yeniden iiretimi sinema ile gergeklesmeye baslamistir.'”® Bu diisiinceden
hareketle sinemanin hammaddesinin gerceklik oldugu diigintilmus ve sinemada bigimcilik
kuraminin kargitt olarak gergekeilik kurami ortaya ¢ikmistir. Bi¢imei kuramin 6z,
sinemanin ancak gerceklikten uzaklagtigi olcide sanat olabilecegi gorlgiine

4

dayanmaktadir.'®* Bigimci sinema kuramcilan, goriintilerin  kurgu ile yeniden

187 Nijat Oz6n, Tiirk Sinema Tarihi 1896-1960, 4. Basim, Doruk Yaymmeilik, Istanbul 2013, s. 30.

188 Roy Armes, Sinema ve Gergeklik: Tarihsel Bir Inceleme, (Cev. Zeynep Ozen Barkot), Doruk
Yaymmeilik, Istanbul 2011, s. 18.

189 Secil Biiker, Film ve Gercek, Anadolu Universitesi Yayinlar1, Eskisehir 1989, s. 2.

190 Rudolf Arnheim, “Film ve Ger¢eklik™, Sinema Kuramlari, (Der. Secil Biker ve Oguz Onaran), Dost
Yayinlari, Ankara 1985, s. 72.

91 Siegfried Kracauer, “Temel Kavramlar”, Sinema Kuramlari, (Der. Segil Biker ve Oguz Onaran), Dost
Yayinlari, Ankara 1985, s. 78.

192 Wollen, Sinemada Géstergeler ve Anlam, s. 148.

193 André Bazin, Sinema Nedir?, (Cev. Ibrahim Sener), Doruk Yaymlari, Istanbul 2011, s. 26-27.

194 Esen Coskun, Diinya Sinemasinda Akimlar, 2. Basim, Phoenix Yayinlari, Ankara 2011, s. 192.
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olusturulmasi gerektigini ve eger sinema sanat olacaksa gergekle iligkisini kesmek zorunda

oldugundan soz ederler.!”> Gegekgci sinema kuramcilan ise, sinemanin sanat oldugunu

soylerken, sinemanin gercegin derin yapisini ortaya ¢ikarmaya calistigini ve gercege hicbir

sey eklemeden yani onun bi¢imini bozmadigini savunmaktadir. André Bazin bunu

gerceklik ugruna bicinin kendini feda edisi olarak nitelendirmektedir. Gergegin ancak

yapisint bozmayan sinemasal araglarla gerceklestirilebilecegini vurgulamakta ve bu
:196

araglart alan derinlikli ¢gekim ve ayrim ¢ekimi'®® olarak agiklamaktadir.'®” Yani ona gore

sinema gergege yaklastig olgiide sanat sayilabilmektedir.!%®

Seyirciyi gergek yasamin sorgulamalarindan kagirip, kurmaca diinyalara gotiren klasik
anlatt sinemasinin yerine; ger¢ek¢i kuram, yasama, varliga ve topluma iligkin
sorgulamanin araci olarak islev gormektedir. Gergek¢i anlayisa gore sinema, diinyay1
oldugu gibi gostermek amaciyla var olmustur. Boylece insanoglu, gorsel bir doku olarak
diinyay1 daha iyi tamyabilecektir.'” lkinci Diinya Savasi sonrasi donemde, ozellikle
popiller sinemaya baskaldir1 niteligi tasiyan gercek¢i film kuraminin en o6nemli
temsilcileri hi¢ kuskusuz André Bazin ve Siegfried Kracauer olurken, Italyan Yeni
Gergekgiligi’de dnemli bir yere sahiptir. Bununla birlikte Deleuze’iin sinemada hareket-
imge ve zaman-imge ayrimi ve zamanin ger¢ek degerinin verildigi ¢cekimleri 6n plana

cikardigl kurami da gergekei kuram i¢in 6nemli ilkelerinden biri olmustur.

Sinemada ger¢ek¢i kuramin temelini olusturanlardan biri olan André Bazin, filmin hangi
kosullarda gergekei ozelliklere ve dile sahip olabilecegini, anlami olusturmak i¢in gercekgi
sinema i¢inde hangi araglan kullanmak gerektigini ve yonetmenin bu dili nasil
olusturabilecegi gibi sorulart yanitlamaya calismisgtir. Bu sebeple André Bazin gercekei
sinemada kuramsal temelin olugturulmasinda bagvurulacak kaynaklardan biri durumundadir.
André Bazin gibi Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin
yaninda Italyan Yeni Gergekgilik kuramimnin incelenecegi bu boliim, sinemada gergekgi film

kuramin temel sinematografik kodlarinin olusturulmasinda yardimei olacaktir.

195 Biker, Film ve Gergek, s. 7.

196 Diger bir ifadeyle plan-sekans/uzun ¢ekim (long take).

197 Ali Karadogan, “Sanat Sinemas1: Tartismalar ve Egilimler”, Sanat Sinemas: Uzerine Yaklasimlar ve
Tartismalar, (Ed. Ali Karadogan), De Ki Basim Yayim, Ankara, 2010, s. 2.

198 Coskun, s. 192.

199 James Dudley Andrew, Sinema Kuramlari, (Cev. Ibrahim Sener), Izdiisim Yayinlari, Istanbul 2007, s.
118.
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2.1.1. italyan Yeni Gercekgiligi

En 6nemli sinema kuramlarindan biri olan Italyan Yeni Gergekgiligi, Ikinci Diinya Savast
sonrasinda dzgiirlesme siirecinde, kat1 sinema anlayisina karst ¢ikan Italya’da savastan zarar
goren toplumun gercegini yansitabilmek i¢in ortaya ¢ikmigtir. Fagist iktidar Benito Mussolini
yonetimindeki Italya’da, sistemin propagandasimi yapmak igin sinemay: bir ara¢ olarak
kullanmaya baglamasiyla, sinema tzerinde kat1 bir denetim siireci baglamistir. Bu amagla
sinema alanina el atan iktidar, film stiidyolari, sinema okullar agarak, finansal destek
saglamig, disaridan gelen filmlere karst koruyucu onlemler alarak sinema endiistrisinin
gelisimine yon verecek denetlemelere baglamistir. Ancak sinema alaninda yapilan onca
yatinmlara ve korumalara ragmen yapillan filmler belli bir sanatsal duzeyi
yakalayamamislardir.?%° Bu basarisizligin sebebi, fasist iktidar ile sinema okullarinda yetisen
geng sinemacilann aralanindaki ideolojik farkliliktan kaynaklanmaktadir. Iktidanin baskici
tutumu sebebiyle bu geng sinemacilar film yapmayu bilingli olarak reddetmekte, diger yandan

da gizlice orgiitlenerek kendi sinema anlayislanim olusturmaya ¢alismislardir.?°!

Bir yandan lkinci Diinya Savast sonrasinda yasanan toplumsal sorunlarla bogusmaya
calisilirken, 6te yandan sinema uzerindeki bu kati denetim siirecinde, sadece gergegi
yeniden incelemeyi vurgulayan etkili film hareketi Italyan Yeni Gergekgiligi dogmustur.>*>
Toplumsal sorunlara oncelik vererek bu sorunlart kendi dogal cevresinde ele alarak
islemek, dramatik anlatiyr yagamin dogal akigina uydurarak ulusal yasantiyr biyuk bir
durustliikle ve insancil bir tutumla yansitabilmek, siyah beyaz filmlerden yararlanarak yalin
bir anlatim dili yakalamak Italyan Yeni Gergekgilik kuramimn temel ozelliklerini

olusturmaktadir.**> Bu kurama gore, film genel olarak kadin ve erkekle ugrasmali ve

belgeselle aym tarzda gercek hayatta, yani kapilarin disinda gekim yapilmalidir. 2%

Italyan Yeni Gergekgilik kurami, bircok kaynaga gore 1945 yilinda Roberto
Rossellini'nin Roma Acik Sehir’® filmiyle baslamis ve Vittorio De Sica’min yonettigi

Umberto D. filmiyle 1952 yilinda sona ermistir. Yine Vittorio De Sica’nin yonettigi

200 Coskun, s. 172.

201 peyami Celikean, “Yeni Gergekgilik”, Sinema Akimlari, (Der. Deniz Derman, Serhat Gunaydin, Ahmet
Inam, Oguz Onaran) Ankara: Med Campus A126 Proje Yayinlari, Ankara 1997, s. 149-150.

202 Esra Biryildiz, Sinemada Akimlar, 5. Basim, Beta Basim Yayim Dagitim A.S., Istanbul 2012, s. 69.

203 Nijat Ozon, 100 Soruda Sinema Sanati, Gergek Yaymevi, Istanbul 1990, s. 164.

204 Biryildiz, s. 70.

205 Filmin orijinal ismi Roma cittd aperta.
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Bisiklet Hirsizlar?? ise kuramin en 6nemli filmidir. Italyan Yeni Gergekgilik kuraminin
estetik 0gelerinin tim unsurlarini i¢inde barindiran bu film konusunu, alt tabaka siradan
insanlardan almaktadir. Bir ig¢inin giindelik hayatinda basina gelen talihsiz bir olay1 konu
edinen filmde higbir olagandist olay meydana gelmemistir. Klasik anlatida oldugu gibi
ask cinayeti veya dedektiflik 6gesine de rastlanilmamistir. Film Roma sokaklarinda biitiin
giiniinii caldirdig: bisikleti arayarak geciren bir is¢inin hikdyesinden olusmaktadir. Isinin
bir par¢ast olan bisikleti bulamazsa igsiz kalacaktir. Sonug vermeyen onca ¢cabadan sonra
ilerleyen saatlerde o da bagka bir bisikleti ¢calmay1 denemistir. Cok fakir oldugundan bu
is1 yapmak zorunda kalmasina ragmen, bir hirsizla ayn1 diizeyine diigmiis olmanin
utancini  yasamaktadir. Sosyal olarak anlam tasiyan bu durum, 1948 Italya’sinin
igsizliginin ruhunu yakalamistir. Filmin simgesi olarak secilen bisiklet ise sehrin kirsal
yasantisini, ulagim araglarinin nadir bulundugunu ve ¢ok pahali oldugunu vurgulamak
icin kullamlmigtir. Aym1 zamanda filmin mizanseni de gercekgiligin tim 6zelliklerini
yerine getirecek bi¢imde dizenlenmistir. Higbir sahnesi stiildyoda ¢ekilmeyen filmde her
sey sokaklarda ve ger¢cek mekanlarda kaydedilmistir. Oyuncularin dahi siradan
insanlardan segildigi filmde biitiin gercekeiligi ortaya koymaktadir.?’” Goruldiigi tizere
gergekei filmlerde oncelikle entrika tizerine kurulu olan hika@ye anlayist terkedilerek daha
gevsek yapida hikdye anlatilmistir. Mutlu sonlar birakilarak hayatin aci tecribeleri ve

¢ozillemeyen sorunlara yer verilmistir.>%®

Italyan Yeni Gergekgi kuramin en énemli temsilcileri arasinda, Vittorio De Sica, Roberto
Rossellini, Luchino Visconti ve Giuseppe De Santis yer alirken, Federico Fellini,
Michelangelo Antonioni ve Pier Paolo Pasolini ise kuramin énemli 6lgiide sinemalarini
etkiledigi mirasgilaridir.?® Bu yonetmenler anti-stiidyo goriisinii savunmakta ve
Hollywood 1s1iklandirmasini terk ederek, gercek yerlesim yerinde dogal 151k kaynaklarini
kullanmislardir.!® Cekimleri stiidyo yerine disarida ve gercek dekorlarda yaptiklar igin
aydinlatma anlatimda ¢ok zayif bir rol oynayarak son derece gercekei bir aydinlatma
kullamlmistir.>!! Melodramlar bir kenara birakarak, savastan zarar gérmiis olan sehrin

sokaklarina yonelmiglerdir. Hollywood sinemasinda oldugu gibi sadece senaryoya uygun

206 Filmin orijinal ismi Ladri di biciclette (1948).
207 Bazin, Sinema Nedir? s. 172-174.

208 Biryildiz, s. 71.

209 Biryildiz, s. 73.

20 Biryildiz, s. 70.

21 Bazin, Cagdas Sinemanin Sorunlar, s. 172.
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goruntileri kullanmak yerine, olagan mimikleri ve mizanseni olugturan ifadeyi
vurgulamiglardir. Kamerayla bir yandan en iyi sekilde anin dogal gergegini yakalamaya
caligirlarken, 6te yandan aktor ve aktrislerde dogaglama yolunu tercih etmislerdir.
Kamera hareketi ve gercevelemeyi ise daha esnek kullanilmaya baslanmistir. 2> Kaydirma
ve ¢evrinme hareketleri, goziin hizasinda veya tipki bir dam ya da penceredeki gibi somut
gergekei goriig noktalarindan gegeklestirilmistir. Kameranin insanla 6zdeglesen kullanimi

s6z konusudur.?"?

Italyan Yeni Gergek¢i kuramda, filmlerin diger bir ozelligi ise, filmlerde profesyonel
olmayan oyuncularin yer almasidir. Sinemada gercekeilik etkisi yaratmak ig¢in ¢ok
oncelerden beri kullanilan bu yontemle oyunculuk tecriibesi olmayan siradan insanlar
tercih edilmistir. Pek cok oyuncu, oynayacaklar rollere uygun mesleklerden gelen gercek
kimselerden se¢ilmigtir. Oyuncudan ¢ok az rol yapmalarini gerektiren bu durum, onlardan
daha ¢ok kendilerini canlandirmalarini beklemektedir. Yine kuramda film senaryolarinin
olay orgulerinin ve entrikalar yontinden zayif oldugu dikkat ¢cekmektedir. Ciinkii gergekei
filmlerde siradan kisiler ve onlarn i¢inde bulunduklar: toplumsal kosullardir. Italyan
Yeni Gergek¢i kuramda, onceleri sosyolojik saptamalar 6n plana ¢iksa da, sonradan

siyasal bir goriiniime biirinmustiir.>!4

Gergekgi filmlerin sahip olmast gerek temel nitelikler; issizlik, fakirlik gibi savag sonrasi
Italya’nin tarihsel, toplumsal ve siyasal kosullarindaki gergek karakterler beyaz perdeye
yansimigtir. Yaganan tiim bu ekonomik kaosun ortasindaki insan manzaralari anlatilmigtir.
Diger yandan tipki hayatta oldugu gibi belirsizlik 6nemli bir niteliktir. Filmlerde gelecek
belirsizdir ve karakterler miidahale edemeyecekleri kosullar ile stnirlandirilmislardir.!®
Sonug olarak Italyan Yeni Gergekgilik kurami, sinema ve gerceklik konusundaki kuramsal
tartigmalara yeni bir boyut kazandirmig ve sinemanin amag¢ ve islevlerinin yeniden
belirlenmesinde ¢ok onemli bir rol oynamigtir. Sahip oldugu kuramsal temeli ve anlatim

bigimiyle ¢agdas sinema anlatistmin olusumuna da katki saglamistir. >

212 Biryildiz, s. 70.

213 Bazin, Cagdas Sinemanmn Sorunlar, s. 172.
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2.1.2. André Bazin

André Bazin, 18 Nisan 1918 tarihinde Angers, Fransa'da diinyaya gelmistir. Gergekgi film
kuraminin tartigmasiz en énemli yazarlarindan olan Bazin, 1957 yilin1 takip eden senelerde
Sinema Nedir?*'” isimli doért ciltlik eserini yayinlamustir.>'® Bazin’in sinema kuramu,
goriintii iizerindeki sanatsal kontroliin 6grenilen giicinden daha ¢ok mekaniksel olarak
kaydedilen goriintiiniin ¢iplak giicti trerine odaklanmaktadir. Bazin’in gergek¢i film
kuramimin olusumu, Italyan Yeni Gergekgi filmlerinin on plana ¢ikti@i déneme denk
diugmektedir. Bu sebeple, Bazin’in sinema ve gergeklik arasinda kurdugu iliski ile ilgili
eserleri, Italyan Yeni Gergekgi sinemasini takip eden seyirci kitlesi i¢in de nemli bir rehber
niteligi kazanmistir. ' Bazin, tipki Kracauer gibi sinemanin gergekle olan dogrudan iliskisi
itibariyle diger sanatlarn agtigini vurgulamaktadir. Sinemamin diger sanat dallari gibi
sanat¢cimin duygu ve digiinceleri aktarmak igin kullamilan bir dil oldugundan bahsetmis ve
anlatim olanaklart daha zengin olmasindan otiri diger sanat dallarindan otede
goriirmistiir.>*° Bu durumda sinemanin temel araglarindan olan kameranin kuskusuz biiyiik
pay1 vardir. Kamera insanin yaratici 6znelligini dislayarak, gercekligi yeniden treten teknik
bir yapiya sahiptir.??! Boylece, sinema Bazin icin gerceklikle dogrudan bir iliski

kurabilmesi ve gergek hayata en fazla yaklasan sanat dali olarak ayr bir 6neme sahiptir.

Sinemanin 6ncelikle yetkin bir dil oldugu diisiincesini savunan Bazin, eserlerinde bu dilin
gelisiminden s6z ederken, ote yandan gercekli§i meydana getirecek olan teknik
gereklilikleri belirlemistir. Teknolojik yeniliklerin sinemay1 gergeklige tartisiimaz
bi¢cimde yakinlastirdigini vurgulamaktadir.?*? Bazin, sinema alanindaki bu teknolojik
gelismelerin sonucunda gercekei ifadenin gelistirilmesine ve gorsel algiyr dogal algiya
yaklastirmaya yarayacagini belirtmektedir. Dolayisiyla da sinema tekniginde meydana
gelen bu gelismelerin filmi daha gercekei bir ifadeye yaklastiracagini diigtinmektedir.
Bazin, sinemada gergek¢iligi arttirmak amacini giden ses, renk ve tigliincii boyut gibi

biitiin teknik ilerlemelere karst ¢tkmanin bosuna oldugunu savunmaktadir.??® Sinemada

217 Eser orijinal ismiyle Qu'est-ce que le cinéma? olarak yaymlanmis, What is Cinema? ismiyle ise iki cilt
olarak Ingilizceye gevrilmistir.

218 Bazin, Sinema Nedir?, s. 7.

219 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 151.

20 André Bazin, Cagdas Sinemanmmn Sorunlari, (Cev. Nijat Ozon), Bilgi Yaymevi, Ankara 1966, s. 19.

221 Metin Gonen, Paradoksal Sanat: Sinema, Es Yayinlari, Istanbul 2008, s. 104.

222 James Monaco, Bir Film Nasil Okunur?, (Cev. Ertan Yilmaz) 3. Baski, Istanbul, Oglak Yaymecilik,
Istanbul 2001, s. 386.

223 Bazin, Sinema Nedir?, s. 206.
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mimkin olan teknik gelismelerin filmi gercekei ifadeye yaklagmak bakimindan 6nemli
bir adim olarak degerlendirmektedir. Boylece teknoloji araciligiyla gorsel gercekligin
yakalanmasina daha fazla yakinlagilacagini ve goriintinin  gerceke¢i yapisinin
desteklenmis olacagini vurgulamaktadir. Sinema seyircisine hikdyenin gereklilikleri ve
teknigin sinirliliklant ile gergegin goruntusini elden geldigince tam olarak vermeye
caligir. Sinemanin bu o6zelligi ile kendine has bir anlatim dilinin olusturmasina zemin
hazirlamaktadir. Bu yonuyle siir, resim ve tiyatroya agikca karsit hale gelen sinema
gittikge romana yaklasmaktadir.** Bazin tipki roman yazar gibi sinema dilinin de

yonetmenin tek kigilik bir yaratimi oldugunu savunmaktadir.

Sinema, Bazin’e gore tiim gergek sanatlarin ilkidir.?>> Daha 6nce goremediklerimizi bize
sunan gorintii, duyularimiz ile algilayamayacagimiz nesnel gergekligi yansitmakta ve
gergek diinyanin siirekliligini yansitan sanat niteligi tasimaktadir.>?® Sinemanin gercegin
sanati olarak bitiinlik tagidigint séyleyen Bazin, sinemanin gergeklikle olan bagliligini
stk stk vurgulamistir.??” Pek ¢ok gergeklik tiirii oldugundan séz eden Bazin i¢in sinemada
onemli olan uzamsal gercekliktir.>?® Sinemanin merkezinde ise, ifade veya konu maddesi
gibi igerige dair gercekligin degil, hareketli resimlerin uzam gergekliginin oldugundan
bahseder.”” Yani sinema, kaydettigi bir nesneyi icinde yer aldigi uzam ile birlikte

perdeye yansitmakta ve bu durum filmin fiziksel gergekligini olusturmaktadir.?*°

Bazin fotograf ve sinemay1 “gercekligin teknik ve mekaniksel yeniden tiretimi” seklinde
ifade etmistir.>>! Bazin’e gore onemli yonetmenler, gercekligin kaynaginin sanat
oldugunu diigiincesini kabul ederler. Fakat bu noktada 6nemli bir ayrim s6z konusudur ve
sanat gergekligin yeniden uretimi degildir. Sanat gercekligi ifade etse dahi belirli bir
se¢cme ve yeniden yorumlama yapilmasi gerektirdigini dusiinmektedir. Sanatginin goérisi
ise gergekligin doniisiimiinden ortaya ¢itkmaz, gercekligin segilmesinden gikar.?*? Pek gok

sanat dalinda oldugu gibi sinema sanatinda da gergekligi yakalama agisindan bir egilim

224 Bazin, Sinema Nedir?, s. 205.

25 Andrew, Sinema Kuramlar, s. 155.

226 Biuker, Film ve Gercek, s. 20.

27 Andrew, Sinema Kuramlari, s. 154.

228 André Bazin, What is Cinema?, Volume I, (Trans. Hugh Gray Berkeley), University of California Press,
Los Angeles 1967, p. 108. Akt. Segil Biker ve Hasan Akbulut, Yumurta: Ruha Yolculuk, Dipnot
Yayinlari, Ankara 2009, s. 14.

229 Bazin, What is Cinema?, s. 122. Akt. Andrew, Sinema Kuramlari, s. 154-155.

230 Buker, Film ve Gergek, s. 19.

21 Bazin, Sinema Nedir?,s. 27.

22 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 174.
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vardir.**® Film, gergek¢i bir temele dayansa bile yonetmen eliyle segme ve yeniden
yorumlamayla elde edilmektedir. Fakat bu se¢gme ve yeniden yorumlama iglemi
gercekligi degistirmeden, yalnizca hayatin farkli anlam ve gérintmlerini ortaya ¢ikarma

maksadiyla kullanilabilir.

“...film yapimcisi, gereksinimi oldugu zaman sinemanin yorumlayici giiciinii
kullanabilir. Ancak o ¢iplak gorintiiniin birincil ve ilkel (...) giiciinden

haberdardir. Filmin yorumlama giicii ile sanatsal bir anlam olusturabilmek

i¢in, siislii olmayan goriintii araciligi ile anlam agiklamasina girismelidir.”?3*

Bazin’e gore gergek ¢ok katmanlidir ve bu katmanlar alic1?*® bulabilir. Alict, duyularimiz
ile algilayamayacagimiz gergekligi gostererek bilinmeyeni ortaya g¢ikarabilmektedir.
Sinemanin gergek dinyanin stirekliligini yansitmast gerektigini savunan Bazin, kurgunun
ise kasith olarak ise karistigini ve filmi bozdugunu distinmektedir. Bazin gergek
diinyanin siirekliliginin bozulmamasi ve olaylart dogal akisi iginde verebilmek i¢in alict
devinimlerinden yararlanilmas: gerektigini belirtmektedir.?*® Bu sebepten 6tiirii gercekgi
sinemanin temel gerekliligi olarak plan-sekans®’ ve alan derinligi**® kavramlarindan sz
etmektedir. Doganin anlam ve giicline inanan Bazin zaman ve uzamin dogal akisini, kendi
deyimiyle diinyay1 parcalamaksizin olaylari anlatabilen bir sinema anlatiminin tizerinde
durmaktadir. Film kurmaca diinyalar yaratmak yerine, goremedigimiz gergekligin
bulunmasint saglamalidir. Boylece sinema gercek dinyanin sirekliligi igindeki

buitiinliigii yansitabilir.>*® Bazin kurguyu tamamen yadsimaz ama klasik kurgu anlayisini

233 Bazin, Sinema Nedir?, s. 184.

24 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 191.
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gercekligi bozdugundan birincil konumda olmamast gerektigini belirtir. Onun yerine
tercih edilmesi gereken uzun c¢ekimler ve genig secik alan kullanilmasi gerektigi
diisiincesi tizerinde durur.>*® Onun i¢i kurgu sinemanin kullandig1 araglardan sadece bir
tanesidir. Kameranin butiin sahneyi bir ugtan diger bir uca kadar aynmi segicilikle
kaydetmesi gerektigini ve uzun ¢ekim anlayigini onaylamistir. Herhangi bir nesneye
kurgu vasitasiyla verilecek 6zel 6nemin veya seyircinin gérmesi istenen nesneye yapilan
ozel vurgunun onlart edilgen bir konuma disirecegini savunmustur. Bu noktada
onemsenmesi gereken sey perdenin tamamini kesit olarak alan stirekli ger¢egin paralel
yuziinde sahneye 6zgii dramatik tayfi segmek zorunda kalan seyircinin zihni olmalidir
demistir.>*! Ancak o zaman alic1 seyircinin gozleriyle dzdeslesir ve devinim ile saga, sola
cevrinirken seyirci olayin ortasinda aktif olarak siirece katilabilir.?*> Kurgunun yan yana
getirdigi ¢okanlamliliga kapali goruntileri izlemek yerine, bu plan-sekans ve alan
derinligi kullanimi ile seyirci ozglrleserek yorum yapabilecek bir konuma yikselmis
olur. Sonug olarak, kurguya alternatif sinema uygulayimlar ile uzun ¢ekim ve alan
derinligi gibi mizansen diizenlemesiyle, zaman, mekén ve anlat1 butiinliigt olusturarak,
gergekei bir anlatiyr inga edilmis olur. Gergekei sinemanin en temel 6zelliklerinden biri
olan ¢ok anlamlilik ve belirsizlik; bu alternatif uygulayimlarla saglanmaktadir. Sinema
gergekei anlatimda, seyircilerin zihinlerine gore farkli sekillerde algilanabilecekleri
belirsiz bir anlam yapisina sahip olmalidir. Bu belirsizligin sagladigi ¢ok anlamlilik

Bazin'e gore sinema i¢in korunmasi gereken énemli bir degerdir.

Sinemanin 6zii olarak gordugi gercekeilige tamamen zit bir unsur olarak, abartili dekor
kullanimina vurgu yapan Bazin, bunun diginda yapay 1siklandirmadan da s6z ederek, bu
aydinlatmanin gergeklikten ¢ok farkli olduguna vurgu yapmaktadir. Ayni durumun,
oyunculuk i¢in de gecerli oldugunu belirterek, sinemada gercekgiligi olumsuz yonde

etkileyen bu 6gelerin kullanimimi ise genelde basarisiz bulmaktadir.?*?

Sinemanin romana yakin oldugunu savunan Bazin’e gore, nasil ki edebiyatta anlam

246
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mecaz sanatlar sinemada da olduk¢a énemli oldugu soylenebilir. Kurguya dayanan anlatim
bi¢iminde daha ¢ok egretileme kullanilirken, gergek¢i anlatimda ise diiz degismece ve
eksilti tercih edilmektedir.’*’ Soylem belirli dilsel varliklarin se¢imi ve birlesimiyle
olugmakta ve iki dogrultuda gelismektedir. Bir konudan &biiriine benzerlik veya bitiskenlik
yoluyla gegilmektedir. Benzerlik yoluyla gecildiginde egretileme ortaya c¢ikarken,
bitiskenlik yoluyla gegildiginde ise diiz degismece ortaya c¢ikmaktadir.?*® Egretileme
bilinmeyeni, bilinene aktararak suretiyle iletmektedir.>*’ Benzetme yoluyla bir 6genin
yerine onunla ilgisi olmayan bagka bir 6ge kullanilmaktadir. Dz degismece ise bir par¢anin
butiini temsil etmesidir. Gergekligin bir pargasini, biitiini temsil etmesi i¢in seceriz. Diz
degismecenin se¢imi son derece onemlidir, ¢iinki gercekligin bilinmeyen geri kalanini bu
secimden yola gikarak insa ederiz.?>® Dizimsel olarak isleyen diiz degismeceler, dykiiniin
geri kalanim bize verilmis olan kistmdan hareketle kurmamizi saglamaktadirlar.?>! Ornek
vermek gerekirse fotografi ¢ekilen bir sokak gortintisi, sokagin kendisini temsil etmekten
daha ¢ok, belirli bir tir kent yagamini; kenar mahallelerdeki sefaleti, sehir banliyolerindeki
namuslulugu veya sehir merkezindeki karmagiklig1 anlatan bir diiz degismecedir.>>> Rus
dilbilimeci Roman Jakobson’a gore gergekei yazint belirleyen ise diiz degismecedir. Ona
gore, bitisikligi yegleyen yazar, karakterler ve olay orgusini birakarak, gevreye veya
konunun gectigi yer ve zamana odaklanir.?>* Bu sebeple diiz degismecenin diinyaya 6zgii
oldugunu belirten Bazin, gercek¢i anlatimda mecaz sanatlarindan diz degismecenin
kullanilmasi gerektigini vurgulamistir. Birbiriyle baglantili olan gostergelerin bazilarinin
anlam eksikligine yol agmayacak bi¢imde ¢ikarilmasi olan eksilti ise, gercekei anlatinin
belirsizlik 6zelligini destekleyerek metinde ¢ok anlamliligin saglayarak, seyircinin zihnini

ozgiirlestiren bir mecaz sanatidir.>>*

Ozetlemek gerekirse sinema, gergegin sanati olarak biitiinliik tasir diyen Bazin, sinemanin
hammaddesinin gercekligin kendisi olmadigini ancak gercekligin seltloit tizerinde kalan

izleri oldugunu savunmaktadir.*®> Yani Bazin’in sinemada gercekgilik beklentisi, goriiniir
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gergekligin  birebir kopyast filmler turetmek anlamina gelmemektedir. Teknik
gelismelerin sinemadaki Onemini siklikla vurgulayan Bazin, yonetmenin yapacagi
secimlerle gergekligi olabildigince tarafsiz bir sekilde, seyirciyi yonlendirmeden
aktarmasi gerektigini savunur. Bazin’in gergeklik kavrami ile ima ettigi fiziksel veya
gorinur gerceklikten daha genig anlamda, fiziksel gergekligin arka planinda yer alan
“insanin gergekligi” diye ifade edilebilecek olan sanatin temelinde yer alan, insana iligkin

degerlerden bagka bir sey degildir.

2.1.3. Siegfried Kracauer’in Film Teorisi

“Sinema gercekligin degisik diizeylerini ortaya gikarmak i¢in bulunmus bir sanattir.”>>

diisiincesini savunan Siegfried Kracauer, 1889’da Frankfurt’ta diinyaya gelmistir.>’
Sinema kuramlan i¢inde 6nemli eserlerden biri olarak kabul goren ve sinemada
gergekligin onemini vurguladigt Film Teorisi: Fiziksel Gercekligin Kurtulusu®® isimli
kitabin1 1960’da ¢ikarmigtir. Kracauer'in bu eseri Avrupa'da daha az bilinmesine karsin,
Ingiltere ve Amerika’da genis yankilara yol agmistir.”>® Sinemay:, gercekligin belirli
diizeylerini veya tiplerini kesfetmek amaciyla olusturulmus bir ara¢®®® olarak
degerlendiren Kracauer, eserinde bu aracin en dogru, en uygun kullanimlarini ve ondan

elde edilebilecek tiim faydalar: detayl1 bicimde anlatmaktadir.?®!

Kracauer’in sinema kuraminin 6zi, tipki Bazin gibi fotograf ve sinemanin ayn1 kokenden
yani gercek hayatin kendinden beslendigi diistincesine dayanmaktadir. Sinema, fotografta
oldugu gibi gergekligi yeniden tiretme konusunda birbirine yakindir.?%* Kracauer’e gore
sinema fotografin devami oldugundan fiziksel gergeklikle siki sikiya baglidir. Sinemanin
fiziksel gerceklikle iligkisinde ise asil 6nemli olan noktanin onu ne kadar iyi taklit

edebildiginden degil, gergekligin kayda alimyor olmasindan kaynaklanmaktadir.?%
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Goruntiiniin yeniden iiretim olduguna inanan Kracauer, yonetmenin ham maddesinin ise

gorinir diinya oldugunu savunmaktadir. Ona gore goriintii doganin bir pargasidir.?®*

Kracauer’in kuraminda, filmin ham maddesi goriniir dinya yani gercegin kendisi
oldugundan sinema daha derin olarak yasami oldugu gibi sunmaktadir. Diger sanat
dallarinda oldugu gibi soyut ve hayali bir diinya yaratmak yerine, sinema gergege yani
maddesel diinyaya geri donme egilimi i¢indedir.?®®> Gergek¢i olmayan sinemayi, oyuncak
olarak kullanilan bilimsel bir araca benzetir. llging, eglendirici ve hosca vakit gegirici

olabilecegini fakat her zaman icin aldatici olacagini savunmaktadir.?®

Film, fotograf¢ilik i¢in daha az gerekli olan sahneye koyma islemiyle fiziksel gercekligi

tiim devinimleri i¢inde yakalayabilir. Yonetmen bir dolantiy1®

aktarmak i¢in genellikle
salt eylemi degil, ¢evreyi de sahnelemek zorundadir. Bu sahneye koyma islemine
bagvurma ancak sahnelenen dinyanin ger¢ek dinyanin sadik bir kopyas:t olarak
gosterilmesiyle hakli bulunabilir.?®® Fotograf gibi filmler de fiziksel gergekligi
kaydetmeli ve agiklamalilardir.?®® Yonetmen oykilyii anlatirken cevredeki fiziksel
gergekligi de kucaklamalidir. Sinema ile diger sanat dallarinin hi¢ birinin gergekligin
yetkin yansiticist olma agisindan yarigamayacagint savunan Kracauer’e gore, film

gercekligi sergilemek icin vardir. Sinema diger sanat dallarinda oldugu gibi gercekligi

yaratici siirecle tilketmez aksine aciga ¢ikarir.?’”

Sinemanin gergeklikle olan bagini anlamak agisindan fotograf ile sinema arasindakai iligki
Kracauer’in sinema kurami i¢in olduk¢a dnemlidir. Sinemanin 6nciilii olan fotografin
baslica iglevi, yasanan olaylari kaydederek, gelecek nesillere aktarilmasinin saglamasidir.
Kracauer, fotograf gibi sinemanin da maddesinin fotograflanabilir ger¢ek yasam
oldugunu belirtmistir. Bu baglamda sinema araglarini temel 6zellikler ve teknik 6zellikler
olmak tzere iki bolime ayirmaktadir. Film, temel 6zellikleri itibariyle fotografiktir. Bu
durum sinemanin dig gercekligi kaydetme yetenegindendir. Teknik ozellikler ise, kurgu,

yakin plan ¢ekim ve optik hareketler gibi aracin sahip oldugu ozelliklerdir. Teknik

264 Buker, Film ve Gergek, s. 25.

265 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 123.
266 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 125.
267 Diger bir ifadeyle intrigue.

268 Kracauer, “Temel Kavramlar™, s. 88.
269 Kracauer, “Temel Kavramlar™, s. 92.
20 Biuker, Film ve Gercek, s. 26-27.
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ozelliklerin ancak aragla dolayl bir iliski kurabilecegini ve teknik ozelliklerin oncelikli

islevinin temel ozellikleri desteklemek oldugu diisiincesini savunur.?’!

Kracauer, sinemanin teknik yonlerini yani bi¢cimsel sinemay: tiimiiyle yok saymamus,
belli durumlarda yonetmenin bigimci yontemlere bagvurabilecegini belirtmistir. Kracauer
gergekeilik ve bigimcilik yaklagimi arasinda belirli olgilerde bir denge saglanmasi
durumunda bir arada bulunabilecegini eserinde su sozleriyle ifade etmistir: Sinemact
fiziksel varolusu belgesel tarzinda betimleyebilir, zihinsel imgeleri ve haltisinasyonlari
ekrana yansitabilir. Ritmik ortinttileri yeniden tretebilir ve mitevazi bir basar1 6yktsini
anlatabilir. Mecranin aslen goriinen diinyaya gosterdigi ilgiye faydasi dokundugu suirece,
bu yaratict girisimlerin tamami sinematik yaklagima uygundur. Tipk: fotografta oldugu
gibi filmde de her seyi gercekgilik egilimi ile bigimlendirme egilimi arasinda bir “denge
tutturmaya” bakar, boyle bir denge igin de bigimlendirmenin alt etmek yerine
gergekciligin yolunu izlemesi gerekmektedir.?’> Kisacast Kracauer, yonetmen hem
gergekci hem de bigimci olabilir, hatta bazen olmalidir demektedir. Boylece yonetmenin
gercekligi kayit altina alirken, sinemanin teknik boyutunu kullanarak onun i¢ ylizint ve
niteliklerini ortaya cikarmaya calismasi gerektigini vurgularmigtir. Fakat sinemada
baskin olmasi gereken ilk terimin her zaman igin gergekgilik olmasi gerektigini
savunmaktadir. Ciinkti bigimcilik, kendi basina isledigi zaman sinemasal yaklagima zarar

vererek onu yok edecegini diisiinmektedir.?”?

Kracauer’e gore sinema gergekligin belirli tiir ve diizeylerini kesfetmeye yarayan bilimsel
bir aragtir.>’* Kracauer, bilimin nesnelerin dogru anlasilmasi igin kullamlmas: gerektigini
dustinmektedir. Bu baglamda tarih, fotograf ve sinemay1 o6rnek olarak gostererek, hem
sanat hem de bilim i¢inde yer alan bu alanlarin, nesneler ve olgular arasinda yagamamizi
saglayan “aract” olusumlar oldugunu soylemektedir. Kracauer’e gore sinema gergekligin
belirli tir ve diizeylerini kesfetmeye yarayan bilimsel bir aragtir. Kracauer’e gore bu

alanlar diinyanin yerlesim i¢in daha uygun bir yer olmasina olanak saglamaktadir.?’

211 Andrew, Sinema Kuramlar, s. 124-126.

272 Siegfried Kracauer, Film Teorisi: Fiziksel Gergekligin Kurtulusu, (Cev. Ozge Celik), Metis Yayinlar,
Istanbul 2015, s. 121.

273 Andrew, Biiyitk Sinema Kuramlar, s. 199-200.

214 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 123.

215 Andrew, Sinema Kuramlari, s. 144.
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Kracauer, gergek¢i egilimi takip eden filmlerin fotograf¢iligi iki agidan astigini
belirtmektedir. Birincisi, film devinim evrelerinden herhangi birini degil, kendini
goriintillemesidir. Ikincisi ise teknik uygulamalarla gergeklesen sahneye koyma islemi
aracilhigiyla fiziksel gergekligin tim degisik devinimleri iginde yakalamasindan
kaynaklanmaktadir. Yani sinema filmleri sadece gercekligin herhangi bir anini degil,
hareket evrelerinin tamamim gorintilediginden, gercekligi yakalama potansiyeli
fotografinkinden ¢ok daha giigludir. D1s diinyayr gorintiilemek gergek diinyanin sadik

bir kopyast oldugundan gerceklik izlenimi rahatlikla yaratilabilmektedir.?’®

Kracauer’e gore gergekei filmi olusturan diger onemli unsur diyalog kullanimidir.
Gorselligin hakkint verebilmek i¢in diyalogun roli azaltilmalidir. Film i¢indeki soziin
agirliginin azaltilmasi ile gergekligin arttigini ve teatral diyalogun yerine; dogal, gercek
hayattakine benzer bir konusmaya biraktigini distinmektedir.?’’ Kracauer’e gore
karakterler arasindaki diyaloglar 6ykuyu ilerleten 6geler olarak etken olarak karsimiza
c¢tkmamalidir. Ciinkii eger her sey sozcuklere ve onlarin olusturdugu anlama dayanirsa,
onlarin aktaracag: en énemli diisiince dile getirilmemis olur.?’® Bu noktada goriintii, bir
anlatim unsuru olarak 6n plana ¢ikanlmaktadir. Oykii akist diyaloglar araciligi ile degil,
gorlntiler ile saglanmasi s6z konusu olmaktadir. Boylece sinema, ham maddesi olan

gergek yasamin akigina benzer bir seyir izleyebilecektir.

Belgesel filmle ¢ok az ilgilenen Kracauer, dikkatini agirlikli olarak en yaygin film tipi
olan, anlati filmine yoneltmistir. Ideal filmin bi¢imini “bulunmus oykii”*”® olarak
nitelendirir. Boylesi filmler kurmacadir, fakat bunlar icat edilmekten ziyade
kesfedilmistirler.”®® Kracauer'e gore sinemada zorlamayla kurulmus oykiiler yerine
gergek yasam benzeri olaylarin gosterimi 6nemlidir. Oykiiniin bireylerin eylemlerinden
degil, kisilerin yasamlarindan ortaya ¢itkmamast gerektigini vurgular.?8! Kracauer Film

Teorisi kitabinda bulunmug 6yki kavramini su sozleriyle ifade etmistir:

276 Kracauer, “Temel Kavramlar”, s. 87-88.

2717 Kracauer, Film Teorisi, s. 209-210.

218 Biker ve Akbulut, s. 23.

27 Diger bir ifadeyle buluntu hikaye (found story), kurgulanmak yerine kesfedilen oykudir.

280 Monaco, s. 377.

81 Siegfried Kracauer, Theory of Film: The Redemption of Physical Reality, Oxford University Press,
New York 1960, p. 247. Akt. Biker ve Akbulut, s. 17.
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“Bir nehrin veya golin yiizeyini yeterince uzun zaman izlerseniz, hafif bir
esintini veya bir girdabin yaratabilecegi birtakim oriintiiler goriirstiniiz. Buluntu
hikayeler de dogalan itibariyle boyle orintilerdir. Uydurulmus olmaktan
ziyade kesfedilmis olan bu hikdyeler, belgesele 6zgii niyetlerin yon verdigi

filmlerin ayrilmaz bir parcasidir. Buna bagli olarak, “hikayesiz filmin rahminde

tekrar ortaya ¢ikan” hikaye talebini karsilamaya en ¢ok onlar yaklagir.”??

Bulunmus 6ykii yasamin i¢inden, ¢evrede olup biten siradan olaylardan ¢ikmaktadir. Bu
nedenle Kracauer filmin belgesel ile bilesik varlik olusturdugunu vurgulamaktadir.
Bulunmus o6ykide, yasamin akigsina kameranin mudahalesi de séz konusu degildir.
Oykiiniin, kisilerin eylemlerinden degil de, bizzat yasamin kendisinden ortaya giktig1 i¢in
artik filmde kahraman da yoktur.?® Karakterler Deleuze’iin deyisiyle, diinyanin
goruntilerini digaridan seyreden tanik konumundadirlar. Bu sebeple olaylar arasi
diugimler gevsek, karakterlerin iginde bulunduklan iligkileri rastlantisaldir. Boylelikle

klasik eylem sinemasinin yerini, seyre dalma sinemas: almigtir.?8*

Kracauer i¢in, film bir amaca hizmet eder. Saf bir estetik obje olarak yalnizca kendisi i¢in
var olmaz. Kendisini ¢evreleyen diunyada var olur. Gergeklikten dogdugu i¢in ona
donmek zorundadir. Sinema gerceklikle aramizda aracilik yapabilir.?® Ozetlemek
gerekirse Kracauer’in gergekei film teorisi, sinemay1 kurgu ya da diger olusumlarin tGriinii
olmaktan 6te fotografin tiriint olarak degerlendirir. Fotograf ise nesnesini doniistiiren bir
olusum olmaktan ¢ok nesnesine baglidir ve sinema ise nesnesine ve olaylara hizmet
etmek durumundadir.®®® Kracauer’e gore sinema ile gercekligin yetkin yansisi olma
acisindan hig bir sanat dali yarisamaz.?®” Sonug olarak Kracauer; film kuramcist olarak

gercekei akima yon veren analizleriyle alana 6nemli katkilarda bulunmustur.
2.1.4. Gilles Deleuze’iin Zaman-Imge Sinemasi

Sinemay1 disiinsel bir yaratim alani olarak goren Gilles Deleuze 1925°de Paris’de

dinyaya gelmigtir. Deleuze, sinemay1 “hareket-imge” ve “zaman-imge” olarak ikiye

282 Kracauer, Film Teorisi, s. 449-450.

283 Biiker ve Akbulut, s. 17-18.

284 Metin Gonen, Paradoksal Sanat: Sinema, Es Yayinlari, Istanbul 2008, s. 35.
285 Monaco, s. 378.

286 Andrew, Sinema Kuramlart, s. 145.

87 Buker, Film ve Gercek, s. 27.
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ayirarak inceledigi Sinema 1: Hareket Imge,”® Sinema 2: Zaman Imge*® isimli iki ciltlik
eserini yayinlamigtir. Deleuze sinema tzerine olan bu c¢aligmalarinda, gergeklik
meselesini zaman kavramiyla iliskilendirerek yeniden giindeme getirmistir.>*® Ikinci
Diinya Savasi oncesi sinemasin1 hareket-imge kavramiyla, savas sonrast Italyan Yeni
Gergekgiligiyle olusmaya baglayan sinemayi ise zaman-imge kavrami ile ele almaktadir.
Savag oncesi donemde klasik anaakim sinemasini 6zelliklede Hollywood sinemasinin
ozelligi olan hareket-imgede, mantiksal neden-sonug iligkileriyle oriilmustir. Film
seyirciye zaman ve mekan butinligine sahip, kendi i¢inde tutarli bir kurmaca diinya
sunmaktadir. imgeler ayirt edilebilir, kendi i¢lerinde tanimlanabilir, diger imgelerle i¢
tutarlik ve siireklilik igeren zincir olusturacak bigimde iligkilendirilebilirler. Hareket-
imge, etki tepki siirecini tetikleyen duyu-motor devinim baglantilarina seslenmektedir.?!
Nedensellik iligkisinin yonlendirdigi bu stirecte, bir sey gorinir, ardindan goriinen seye
tepki niteliginde baska bir eylem veya duygu ortaya ¢ikmaktadir. Anlati, eylemlere
uzanan durumlar araciligiyla ilerlemektedir. Imge icindeki nesnelerin ve ortamin
kendince bir gergekligi vardir, fakat bu tiimuyle durumun gerekleri tarafindan belirlenmig
islevsel bir gercekliktir. > Hareket-imge, karakterlerin durumlara tepki vermesi ilkesi
etrafinda kurulmustur. Seyirci, karakterle 6zdesleserek kendisini duyu-motor devinim
strecinin bir pargast olarak algilamaktadir. Hareket-imgenin en belirgin bigimi olan
eylem-imge, ana karakterin anlatt mekam i¢indeki amacghh eylemleri etrafinda
orgitlenmektedir. Sonug¢ olarak anlati, temel g¢atigmalar igeren durumlarin ortaya

konmasinin ardindan bu c¢atigmalarin anlati mantiginda, ana karakter araciligiyla

¢oziimlenmesi bigiminde ilerlemektedir.?*?

28 QOrijinal dilinde Cinéma 1: L'image-Mouvement ismiyle 1983 yilinda yayinlanan kitap daha sonra
Cinema I1: The Movement-Image ismiyle Ingilizceye ¢evrilmistir.

Orijinal dilinde Cinéma 2: L'image-Temps ismiyle 1985 yilinda vayinlanan kitap daha sonra Cinema 2:
The Time-Image ismiyle Ingilizceye ¢evrilmistir.

Bu calismada “André Bazin Sinema Nedir?” baglif1 altinda anlatildigr tizere, sinemada gercekgiligin
zaman kavramiyla iligkilendirilmesi daha ¢nce Fransiz film kurameisi Bazin tarafindan yapilmistir.
Bazin zaman ve uzamin dogal akisini, kendi deyimiyle diinyay1 parcalamaksizin olaylart anlatabilen bir
sinema anlatiminin tizerinde durmaktadir. Bu baglamda “ger¢ekei bir zaman sinemast”™ ve "stire
sinemas1" ifadelerini kullanarak zaman, mekan ve anlat1 bitinligu olusturarak, gergekei bir anlatiyt
insa edilebileceginden s6z etmektedir.

Asuman Suner, Hayalet Ev: Yeni Tiirk Sinemasida Aidiyet, Kimlik ve Bellek, Metis Yaynlar1 [stanbul
2006, s. 120.

Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, (Trans. Hugh Tomlinson and Robert Galeta), University
of Minnesota Press, Minneapolis 1989, p. 4. Akt. Suner, s. 120-121.

23 Suner, s. 121.

289

290

291

292



54

Deleuze, bu klasik sinemay1 hareket-imge olarak nitelendirmekte ve sinemanin icadindan
Ikinci Diinya Savasi’na kadar olan klasik oykinme déneminde, montaja 6ncelik
verilerek, zamanin dolayli imgesinin sunuldugunu belirtmektedir. Montaj, imgeleri belli
amag¢ dogrultusunda siralayarak bir “duyu-motor” rejimi olusturmaktadir. Bu siirecte
hareket belli bir amagla bir imgeden digerine aktig1 i¢in burada zaman dolayli olarak
sunulmus olmaktadir®** Ikinci Diinya Savasi sonrasi donemde ise, hareket-imgesi
sinemast, kendini tekrarinin getirdigi bir ttkanma ve kriz igine girmigtir. Ayn1 dénemde,
savas esnasinda enkaza donmis ve yeniden insa edilmeye ¢aligilan Avrupa kentlerinde,
insanlarin nasil tepki gostereceklerini  bilemedikleri yeni durumlar ve nasil
tanimlayacaklarin1 bilemedikleri farkli mekan tiirleri ortaya ¢ikmistir.”®> Bu ortamda
kuskusuz sinema da belirgin bir degisime ugramistir. Deleuze'in ylesine-herhangi-

mekan?%°

olarak tanimladigi bu yeni tiir mekanlar, hareket-imge sinemasinin nedensellik
ve eylemlilik tzerine kurulu olan mantiginin artik islemez oldugu anda, yeni bir
sinemanin olusumunu kaginilmaz olarak tetiklemistir. Klasik sinemada, hareketin
olusturdugu streklilik duygusuyla bitinlikli bir yapida sunulan mekanlar, simdiki
sinemada ise kopuk kopuk pargalara aynlarak sunulmaktadir. Oylesine-herhangi-
mekanlar, nedensellik yasalarina boyun egmeyen, baglantisiz, akildisi, sapkin
mekanlardir.?”” Bu mekanlar ayn1 zamanda her seyi goren ama eyleme gegmeyen yeni bir
karakter tipinin ortaya ¢ikisina da zemin hazirlamigtir. Artik eylemin yerini, aslinda bir
gorme sinemast olan zaman-imge sinemast almistir’*® Deleuze’iin hareket-imge ve

zaman-imge olarak yaptigr ayrim temelde klasik anlati ve modern anlati sinemasi

arasindaki farkliliga vurgu yapmaktadir.

Deleuze bu yeni sinemay1 zaman-imge olarak nitelendirmektedir. Digsal ve kronolojik
olarak kodlanmis zamanda degil, dogrudan somut siire ile iligkili bir kavram olan bu
zaman-imge nedensellik baglantisinin diginda ¢alismaktadir. Zaman-imge sinemasinda
durumlar eylemlik tiretmez. Hareket-imge sinemasinda nesneler ve ortam, tamamen
durumun gereklerine gore islevsel olarak diizenlenmis bigimde anlatiya eklenirken,

zaman-imge sinemasinda ise kendi iglerinde anlam ifade eden, 6zerk materyal bir

24 Gilles Deleuze, Cinema 2: The Time-Image, (Trans. Hugh Tomlison and Robert Galeta), The Athlone
Press, New York 2000, p. 34-35. Akt. Biiker ve Akbulut, s. 48-49.

25 Deleuze, Cinema 2, p. xi. Akt. Suner, s. 121.

2% Diger bir ifadeyle any-space-whatever.

27 Gregory Flaxman, “Introduction”, The Brain Is the Screen: Deleuze and the Philosophy of Cinema, (Edit.
Gregory Flaxman), University of Minnesota Press, Minneapolis 2000, p. 5. Akt. Suner, s. 121-122.

28 Suner, s. 122.
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gergeklik kazanmaktadir. Artik her sey gercektir fakat ortamin gergekligi ile hareket
arasinda, 6nceden ayarlanmig bir duyu-motor devinim baglantisi yerine neredeyse diigsel
bir baglant1 bulunmaktadir. “Eylem, durumu bir sonuca ulastiriyor ya da gii¢lendiriyor
gibi degil de, sanki durumun i¢inde yiizer geger halde akiyor gibidir.”>

Zaman-imge sinemasinda artik saf gorsel ve isitsel durumlara yer verilerek zamanin
gercek degeri verilmektedir. Zamanin gercek degerinin verilmesinden kastedilen,
hareket-imge sinemasinda oldugunun tersine, olaylarin gercek siiresinde aktarilarak
zamanin dogal akiginin bozulmamasidir. Bdylece zaman, harekete olan bagimliligindan
kurtularak, diigiinceye yonelmektedir. Bu agidan Deleuze, bu yeni sinemayi bir saf-zaman

sanati1 olarak tanimlamaktadir >

Deleuze, zaman-imge sinemasini Italyan Yeni Gergekeilik akimiyla iliskilendirmistir ve
ona gore gercekci sinemayla birlikte eylemin yerini gérme sinemas: almistir.*°! Bu
degisim kendini oykileme bi¢iminde de yogun olarak hissettirmistir. Hareket-imge
sinemasinda karakterlerin olaylara tepki gostermesi veya filmin olay orgisi i¢in
karakterlerin eylemde bulunma bi¢imlerinin sonucu olarak ortaya ¢ikan “organik
oykilleme”nin yerini zaman-imge sinemasinda saf gorsel ve isitsel durumlara
birakmasindan “kristal oykilleme”ye birakmistir. Kristal oykiileme ise saf gorsel ve isitsel
durumlan agiga g¢ikartmaya yarayan sabit plan g¢ekimlerin oneminin artmasina yol
acmistir. Organik oykuleme, digsal gergekligi temsil ederken kristal dykiileme ise kendi
gercekligini kendisi yaratan bir diiginme tarzina yol agmistir. Klasik sinemanin anlati
yapisindan oldukga farkli olan bu modern sinemada sonug olarak kahramanin konumu da
degismistir.>"®> Artik kahraman yerini diinyamn goriintiilerini disaridan seyreden tanik
konumundaki kisilere birakmistir. Bu sebeple filmsel evrendeki olay diigiimleri gevsek
ve karakterlerin iliskisi rastlantisal bir hal almistir.>* Klasik anlatimin mantik akisinin
zincirleri kirillarak 6zgiirlesmis ve sonug olarak, klasik eylem sinemasinin yerini “seyre

dalma” sinemasi almistir. Yani hareket-imge yerini zaman-imgeye birakmigtir. %

2 Deleuze, Cinema 2, p. 4. Akt. Suner, s. 122.

300 Biiker ve Akbulut, s. 49-49.

01 Deleuze, Cinema 2: p. 13. Akt. Buker ve Akbulut, s. 49.

302 Deleuze, Cinema 2, p. 13. Akt. Hasan Akbulut, Nu#i Bilge Ceylan Sinemasun Okumak: Anlatt Zaman
Mekén, Baglam Yayincilik, Istanbul 2005, s. 41.

303 Buker ve Akbulut, s. 49-50.

304 Gonen, s. 28.
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Ozetlemek gerekirse Deleuze, zaman olgusu lizerinde yaptigi analizleriyle, zamanin
dolaysiz aktarimi ile sinemada, diger sanatlarda olmayan, yeni bir anlatim olanagini
ortaya ¢ikarmigtir. Boylece sinema dusiinsel ve kiiltiirel bir etkinlik haline birinmustir.
Seyircinin zihnini ¢agrisimsal olarak yonlendirmek yerine, derin diigiinme yoluyla anlam
yaratmay1 esas alan bir sinema anlayisiyla, seyirci edilgen nesne konumundan, aktif 6zne

konumuna ¢ikartilmigtir.
2.2. Sinemada Ger¢ekei Film Kuraminin Temel Sinematografik Kodlar:

Sinemada gercekgiligin temel bigimsel ve igeriksel kodlari; André Bazin, Siegfried
Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin yaninda Italyan Yeni
Gergekgiligi gibi sinema kuramlarinin 6zellikleri esas alinarak, sinemada gergekgi film
kuramin temel sinematografik kodlart olusturulmak istendiginde temelde anlati,

sinematografi, mizansen, kurgu ve ses ozelliklerine bakmak gerekmektedir.

Gergekei filmlerin anlati yapisina bakildiginda incelenmesi gereken unsurlar; filmin
konusu, temasi, dykileme oOzellikleri, anlatict kullanilip kullanilmadigi, seyircinin ve
karakterlerin konumudur. Gergekgi filmlerin konular genel olarak ¢ekildigi donemin
toplumsal, siyasi, kultiirel ve ekonomik ortamint yansittiklart ve siradan insanin gindelik
hayat1 tizerindeki etkilerini irdeleyen sade temalarin ele alindig gorilmektedir. Bu
filmlerde yapint1 6ykiiler yerine, siradan olaylarin anlatildigr, hayatin iginden ¢ikip gelen
oykiiler tercih edilmektedir. Olay orgiisiinde dugimler gevsek ve karakterlerin iligkileri
rastlantisaldir. Yasamin dogal akigina alicinin miidahalesi s6z konusu degildir. Bazin’in
belirttigi gibi, Oykiiniin gereksinim duydugu gizem ve belirsizlik anlatida ¢ok anlamlilig
saglanmig olmaktadir. Hazir anlamlar yerine ¢ok anlamlilikla yoruma agik bir anlati tercih
edilmektedir. Gergekei filmlerde her seyi goren her seyi bilen bir tst ses kullanimi veya
anlaticiya da rastlanmaz. Cok anlamlilikla birlikte seyircinin aktifligi éngorulir ve filmi
seyrederken kendi hayatindaki tecriibeleriyle yorumlayarak anlamlandirmasi soz
konusudur. Karakterlerin konumunda ise klasik anlatidaki kahraman olgusunun ortadan
kalktig1 gorulmekte, tipkt seyirci gibi karakterler de olaylarnt disaridan seyreden edilgen

bir tanik konumundadir.

Gergekei filmlerin sinematografik ozelliklerine bakildiginda ise incelenmesi gereken

unsurlar; mercek ozellikleri, alan derinligi kullanimi, kamera agisi, ¢ekim Olgegi ve
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kameranin devingen kullanimi olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Gergekgi filmlerde mercek
olarak daha c¢ok gorlis agist insan goziine en yakin olan, normal agili objektif
kullanilmaktadir. Net alan derinligi kullaniminin genis oldugu gercek¢i filmlerde
ozellikle genig planlardan olusan sahnelerde goriintiideki her yerin net oldugu agikca
gorllebilmektedir. Seyircinin ilgisini ve bakigini belirli bir yone kaydirmak i¢in sahnenin
belirli bir kism1 netken bagka bir kisminin netligi bozularak 6zel bir alan yaratilmaya
calisilmaz. Kamera agisi olarak bakildiginda ise kameradan insan gozii gibi yararlanildigt
ve dogal kamera agis1 olan goz hizasi ¢ekimlerin yogun kullanildigr gorilmektedir. Yine
insan gorisine en yakin olan, orta ve genel plan ¢ekim olgeginin tercih ettigi
gorilmektedir. Gergekei filmlerde zamani ve uzami pargalanmadan, olaylar1 dogal
akiginda aktarilmak istendiginden, kamera deviniminden yararlanilir. Biiker’e gore kisa
ve sabit planlarin kesme ile kurgu asamasinda birbirine eklenmesiyle yeni bir anlam
uretmek yerine; kamera devinimleri ile ger¢cek diinyanin stirekliligi yakalanmaya galisilir.

Boylece neden-sonug iliskisini seyircinin kurmasi beklenmektedir.**

Gergekgei filmlerin mizansen 6zelliklerinde incelenmesi gereken unsurlar; ¢ergeveleme,
uzun ¢ekimler, mekan ve dekor kullanimi, 151k ve aydinlatma o6zellikleri, oyunculuk ile
kostim ve makyaj kullanimidir. Gergekei filmlerde derinlemesine gorintii dizenlemesi
yogun bir sekilde kullanilarak g¢erceveleme yapilmakta ve filmin karakterlerini
cevreleyen kosullar iginde ve mekandan soyutlanmadan verilmektedir. Gergekei film
kuramin temel kodlarindan olan, uzun planlardan olusan kesintisiz ¢ekimler
kullanilmakta boéylece, zaman, mekan ve anlati bitinligi bozulmadan sahneler
kaydedilmektedir. Sinemada gercek¢i anlayisin bir diger ozelligi ise stiidyo ve dekor
kullanilmak yerine filmlerin ger¢cek mekanlarda ¢ekmesidir. Gergekei filmlerde 6zellikle
dis ¢ekim sahnelerinde dogal 151k kaynagi olan gines 1s18indan yogun bir sekilde
yararlanildigin1 ve i¢ mekanlardaki ¢ekimlerde ise olabildigince dogal bir aydinlatma
yapildig: soylenebilir. Ozel bir aydinlatma efektlerinin yer almadig1 bu filmde, dramatik
anlatiy1 destekleyecek sekilde 1siklandirma ve golge kullanimi da séz konusu degildir.
Gergek¢i kuramda oyunculuk ozelliklerine bakildiginda ise star olgusunun olmadigi
dikkat ¢cekmektedir. Karakterlerin fiziksel goriiniimleri ile canlandirdiklan karakterler

uyum i¢indedir ve abartisiz dogal oyunculuk gorilmektedir. Karakterlerin kullandiklart

305 Biiker, Sinemada Anlam Yaratma, s. 95-96.
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kostiim ve makyaj gibi dig gériiniis unsurlarinin ger¢ek hayata ve déneme uygun bigimde

diizenlenir.

Gergekei filmlerin kurgu ozellikleri incelenirken bakilacak bir diger konu ise zaman
kullanimidir. Gergekgi filmlerde kurgu anlam yaratmada birincil konumda degildir.
Kurgu, sahnelerde ¢ekimlerin belirli bir neden sonug iligkisi iginde birlegerek anlamli bir
butiinlik kurma iglevini tistlenmistir. Kurgunun kullanim amaci hayatin dogal akisi icinde
devamliligr saglamaktir. Sahneler kesintisiz kamera devinimi ile ¢ekildigi i¢in ortalama
cekim sireleri genelde uzun ve ritim yavagtir. Normal alici hiziyla kaydedilen filmlerde,
kurgu yoluyla hizli oynatim, yavas oynatim veya geriye oynatim gibi seyirciyi filme
yabancilagtirarak gergekligi yikacak kullanimlara da rastlanmaz. Filmde ger¢ek zamanla
esdeger bir devamlilik séz konusudur. Uzun c¢ekimler, zamanin dogal akisinda

yansitilmasini saglar.

Gergekei filmlerin ses ve muzik 6zellikleri incelenirken bakilacak bir diger konu ise
diyalog kullanimidir. Sade ve anlasilir bir dil kullanilir. Diyalog yogunluguna
bakildiginda ekonomik bir kullanim s6z konusudur. Uzun uzun ciimleler kurmak yerine,
diyaloglarda kisa, yalin, agik ve sadelik hakimdir. Diyaloglar kesintisiz bir biitiinlik
icinde devam etmez. Gergek hayattakine benzer arada bogluklar ve cevapsiz kalan sorular
vardir. Ses ve muzik kullaniminda, sahneler ortam sesleriyle birlikte son derece gercekei
bir etki yaratacak bigimde kullanilir. Son olarak gercekei filmlerde, diiz degismece ve
egretileme gibi mecaz sanatlarinin kullanim1 da son derece 6nemlidir. Diiz degismece bir
seyin pargasinin butiini temsil edecek sekilde kullanmasini ifade ederken, egretileme ise

bilinmeyeni, bilinene aktararak iletmektedir.

2
2

Bu ¢aligma gerceklestirilirken gercekei filmlerinin tespiti i¢in “anlat1”, “sinematografi”,
“mizansen”, “kurgu” ve “ses” temel ol¢it olarak belirlenmig ve film ¢oziimlemelerinde
kullanilmak tizere sinemada gergek¢i film kuraminin temel sinematografik kodlar

cercevesinde su sorular hazirlanmisgtir:

1. Filmin konusu ve temasi nedir?
2. Oykiileme ozellikleri nelerdir?

3. Anlatict kullanilmis midir?
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4. Seyircinin konumu nasildir?

5. Film karakterlerinin konumu nasildir?
6. Kullanilan mercek ozellikleri nasildir?
7. Alan derinligi kullanilmig midir?

8. Kamera agis1 ve ¢ekim oOlgekleri nasildir?
9. Kamera devingen mi kullanilmigtir?

10. Cerceveleme ozellikleri nasildir?

11. Uzun ¢ekimler var midir?

12. Mekan ve dekor kullanimi1 nasildir?
13. Isik ve aydinlatma &zellikleri nelerdir?
14. Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

15. Kostim ve makyaj kullanim1 nasildir?
16. Kurgu 6zelikleri nasildir?

17. Zaman kullanimi nasildir?

18. Ses ve muzik kullanim1 nasildir?

19. Diyalog kullanimi nasildir?

20. Diiz degismece ve egretileme kullanilmig midir?

Calisgmamin bu boluminde filmlerinin ¢ézimlenmesi asamasinda yararli olacag
disinillen sinemada gergekg¢iligin temel bi¢imsel ve iceriksel kodlari; André Bazin,
Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin yaninda Italyan Yeni
Gergekgiligi gibi sinema kuramlarinin 6zellikleri esas alinarak, sinemada gercgekei film
kuramin temel sinematografik kodlari olusturulmustur. Caligmanin bundan sonraki
bolimiinde ise sinemada gercek¢i film kuramin temel sinematografik kodlart esas
alinarak hazirlanan aragtirma sorulart ile Lutfi Akad sinemasindan segilen filmler

tzerinden detayli ¢oziimlemeleri yapilacaktir.



UCUNCU BOLUM

LUTFi OMER AKAD SINEMASINDA GERCEKCILIK

3.1. Arastirmanin Amaci, Varsayimlari, Kapsami ve Yontemi

Bu ¢alisma, sinemada gergeke¢i film kuraminin temel sinematografik kodlarinin, Turk
sinemasinda yer aldig: diisiniilen Lutfi Akad filmlerindeki benzerliklerinin tespiti igin
tasarlanmistir. Calismada Liitfi Omer Akad filmlerine sinemada gergekgilik kurami
baglaminda odaklanilmasinin sebebi yonetmenin gerceke¢ilik baglaminda Turk
sinemasindaki yerini ve 6nemini belirlemektir. Ttrk sinemasinda gergekg¢i film 6zellikleri
tagidig tespit edilen Lutfi Akad’in farkl tarihsel donemlerde ¢ekmis oldugu filmleri,
sinemada gerc¢ekei film kuraminin temel sinematografik kodlar 1s181nda yontem olarak
belirlenen big¢imsel ¢oziimleme yontemiyle ¢oziimlenmistir. Caligmanin evrenini Liitfi
Akad filmleri, 6rneklemini ise her biri tezin ikinci bolimiinde yer alan kuramsal kisma
uygun olarak Liitfi Akad filmlerinin tarihsel gelisimini kapsayacak sekilde ve belirtilen
caligma evrenini temsil edecek bi¢cimde amagli 6rnekleme yontemiyle secilen Kanun
Namina (1952), Vesikali Yarim (1968) ve Gelin (1973) isimli ti¢ adet filmden
olusmaktadir. Lutfi Akad’in ticari kaygilar ile yonetmek durumunda kaldigt filmler

caligma kapsami disinda birakilmistir.

Lutfi Akad sinemasindan amagli 6rnekleme>%°

ile secilen bu ¢ film, bigimsel ¢éziimleme
yontemi ile analiz edilmigtir. Nitel aragtirma siireci iginde ortaya ¢ikan amagli 6rnekleme
yontemi, derinlemesine arastirma yapabilmek igin c¢aligmanin amact dogrultusunda

zengin bilgiye sahip oldugu diisiiniilen durumlarin segilmesidir.>"” Bu yontemde segim

306 Diger bir ifadeyle purposive sampling yontemi.
307 Hasan Simsek ve Ali Yildinm, Sosyal Bilimlerde Nitel Arastirma Yontemleri, Seckin Yaymncilik,
Ankara 2000, s. 69.
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icin onemli olan olgiitler belirlenir ve olgiitlere gore segilen orneklemin aragtirma

evreninin biitiiniinii temsil ettigi diisinilir.’® Bu ¢alisma gergeklestirilirken gergekgi

29 (13
2

29 (13

filmlerinin tespiti i¢in “anlati”, “sinematografi”, “mizansen”, “kurgu” ve “ses” temel
ol¢iit olarak belirlenmis ve film ¢éziimlemelerinde kullanilmak tizere sinemada gergek¢i
film kuraminin temel sinematografik kodlari ¢ercevesinde hazirlanan su sorulara yanit
aranmustir: Filmin konusu ve temasi nedir? Oykiilleme ozellikleri nelerdir? Anlatici
kullanilmig midir? Seyircinin konumu nasildir? Film karakterlerinin konumu nasildir?
Kullanilan mercek ozellikleri nasildir? Alan derinligi kullanilmig midir? Kamera agist ve
cekim olgekleri nasildir? Kamera devingen mi kullanilmistir? Cergeveleme 6zellikleri
nasildir? Uzun ¢ekimler var midir? Mekan ve dekor kullanimi nasildir? Isik ve aydinlatma
ozellikleri nelerdir? Oyunculuk ozellikleri nelerdir? Kostim ve makyaj kullanimi

nasildir? Kurgu 6zelikleri nasildir? Zaman kullanimi nasildir? Ses ve muzik kullanimi

nasildir? Diyalog kullanimi nasildir? ve Diiz degismece ve egretileme kullanilmig midir?

Bu ¢aligma nitel bir arastirma olup veriler, hem literatiir taramasi hem de bigimsel olarak
analiz edilecek filmlerin izlenmesiyle toplanmistir. Oncelikle Liitfi Akad sinemasi ve
sinemada ger¢ek¢i film kuramlarina iligkin literatiir taranmigtir. Veri kaynaklari1 basta
kitaplar olmak tizere, akademik makaleler, dergiler ve tezlerden olugsmaktadir. Sinemada
gergekeilik ile ilgili daha 6nce yapilan tez ¢alismalarina bakildiginda yéntem olarak; Yrd.
Dog. Dr. Ahmet Giirata danismanliginda 2008 yilinda Gazi Universitesi Sosyal Bilimler
Enstitiisi’nde Ayse Sirin Aydin tarafindan hazirlanan Sinemada Goriintii-Gercek Iliskisi
bagliklt yiiksek lisan tezi referans olusturmustur. Yapilan literatiir taramasi sonucunda
sinemada gercekei film kuramin temel sinematografik kodlart ¢ikartilarak hazirlanan
arastirma sorulari ile Liitfi Akad sinemasindan segilen filmler tizerinden, detayli bigimsel

coziimlemeleri yapilarak elde edilen bulgular 1s181inda yorumlanmistir.

308 Egra Aslan ve Ezel Tavsancil, Icerik Analizi ve Uygulama Ornekleri, Epsilon Yayinevi, Istanbul 2001,
s. 56.
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3.2. Liitfi Omer Akad Filmlerinin Ger¢ekci Film Kuramimim Temel Sinematografik

Kodlar1 Acisindan Coziimlemeleri
3.2.1. Kanun Namna (1952)
“Sana kanun namina emrediyorum, teslim ol.”
Filmin konusu ve temasi nedir?

Litfi Akad Kanun Namimna filminin senaryosunu, o dénemde Istanbul’da yasanan ve
gazete haberlerine konu olan, ger¢ek bir cinayet olayindan esinlenerek Osman Seden ile
birlikte yazmistir. Film, otomobil tamircisi olan Nazim Usta’nin kendisine kurulan tuzak
sonucunda esinin kendini aldattigin1 dusiincesine kapilmasinin ardindan olayin aslini
anladiktan sonra bu tuzagi planlayan g kisiyi dldurerek polisten kagig siirecini ve esinin
israrlart Gizerine teslim olmasini konu anlatmaktadir. Film ¢ikmazda olan ‘kistirilmig
adam’ temasini iglemektedir. Nazim’in tamirhanesinin 6niinde baglayan film, isledigi
cinayetlerden sonra polislerden kagarken yarali bir sekilde Galata’daki tamirhanesine

siginan Nazim’1, cinayet islemeye striikleyen olaylarin anlatimiyla devam eder.

Nazim, Ayten’e agiktir ve onunla evlenip mutlu bir yuva kurmak istemektedir. Ayten’in
tivey kiz kardesi Nezahat ise Nazim’dan hoglanmaktadir. Arkadaglariyla beraber gittikleri
Adalar gezisinde Nazim’a duydugu gizli ask itiraf eder ve reddedilir. Ayten’in babasi
Sevket Bey musikiye duskindir ve evlerinde gerceklestirdikleri bir musiki gecesine
katilan Nazim, herkes gittikten sonra kizi Ayten’le evlenme niyetinde oldugunu soyler.
Sevket Bey’in rizasini almalart tzerine bu duruma tahammiil edemeyen Nezahat
aglayarak intikam yemini eder. Sadetlerini bozmasina yardim edecek kisi ise aile dostlart
olan ve ayni zamanda Ayten’e asik olan Halil’den bagkasi degildir. Evlendikleri giin ortak
yaptiklar plan ile Nazim Nezahat’e, Ayten ise Halil’e kavusacaktir. O sirada Sevket Bey
felc gecirerek yataga mahk(m olur. Halil evinde diizenledigi bir partide Nazim’1 Perihan
adinda glizel ve bastan ¢ikarict bir kadinla tamgtirarak yuvasindan sogutmay1 amaglar.
llerleyen giilerde Perihan’la sik sik goriisiip gazinolarda eglenen Nazim Ayten’ni
aldatmaya baglar ve evin yolunu bulamaz hale gelir. Eve ge¢ geldigi bir gecenin
sabahinda Ayten Nazim’in ceketinin cebinde Perihan’in el ¢antasinda takili olan oyuncak
kiigik bez bebegi bulur ve igindeki siipheler kesinlesmig olur. Bu siirecte Halil teselli

etme bahanesi ile Ayten’le yakinlik kurarak onu etkilemeye calisir. Ayten’e sik sik
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kocasinin onu aldattigina dair isimsiz mektuplar yazarak Nazim’dan sogutmaya caligir.
Nazim Perthan’in evinde oldugu bir giin tesadiifen gordigu Nezahat ile Halil’in yaptig
planla ilgili mektubu okur ve i¢ine dustigi tuzagin farkina varir. Yasadigr pismanlikla
kendini affettirmek i¢in eve geldiginde Ayten’i evde bulamaz. Nezahat’in soyledigi,
Ayten’in geceyi Halil’in evinde gegcirdigi ve teselliyi onun kollarinda buldugu yalanina
inanarak tamirhanesinden silahini aldig gibi hi¢ disinmeden Halil’in evine gider. Tim
bu yasananlardan habersiz olan Ayten, Nazim’la barigmak i¢in bir parti tertiplendigi
yalaniyla Halil’in evine gider. Halil Ayten’i ayn bir odaya gotiriir ve yakinlagmaya
kalkigir. O esnada odaya giren Nazim, yanina aldig silahiyla 6nce Halil’i, partide eglenen
Perihan’t ve son olarak da Nezahat’i oldurerek polislerden kagmaya baglar. Nazim
Aksaray’dan Taksim Meydani’na, Beyazit’dan Mahmutpasa'ya, Sirkeci'den Galata’daki
tamirhanesine kadar polislerden kagar ve oraya siginir. Polisle ¢atigmaya girdigi esnada
olay yerine gelen Ayten, Nazim’a bebegiyle birlikte onu bekleyeceginin soziinii verir ve
teslim olmasi i¢in yalvarir. Baba olacagini o anda 6grenen Nazim tamirhaneden digar

¢ikar ve silahini polislere vererek teslim olur.

[k filminin ardindan sadece birkag yil sonra, gercek bir hikdyeden yola gikarak yonettigi
Kanun Namina filmi, Turk sinemasinda ilk gergekg¢i sinema 6rnegi olarak nitelendirilmig
ve Turk sinemasini gelisiminde 6nemli kilometre taglarindan biri olarak kabul géormustur.
Filmin konusu ve temasin1 gercek¢i sinemaya yaklagtiran en temel 6zelliklerinden biri,
senaryonun ¢ikis noktasinin dogrudan Lutfi Akad’in i¢inde yasadigr gercek hayattan
almasidir. Lutfi Akad Turk toplumunun giinlik hayatinin gergeklerini, seyircide

gergeklik duygusu uyandiracak bigimde beyaz perdeye yansitmay: bagarmigtir.
Oykiileme 6zellikleri nelerdir?

Film isledigi cinayetlerden sonra polislerden kacarken yarali bir sekilde Galata’daki
tamirhanesine siginan Nazim’1 gosterir ve onu cinayet islemeye siiriikkleyen olaylarin
anlatimiyla devam eder. Filmin giris sahnesindeki bu geriye doniisin®” ardindan 6ykii
dogrusal zaman akiginda ilerlemektedir. Soyut ve hayali 6gelerin yer almadigi oykiide

bagka geriye doniigler ve ileri sigrayislara yer verilmemistir.

399 Diger bir adiyla flashback teknigi.
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Filmin senaryosu gercek bir hikdyeden yola ¢ikilarak yazildigi i¢in, 6ykii gergek yasama
uygun bir sekilde, nedensellik iligkisi i¢inde, gerceklenis sirasina gore gelisir. Nazim
aslinda sevdigi kizla evlenmek isteyen bir otomobil tamircisi olarak, siradan sayilabilecek
bir hayat yasamaktadir. Fakat filmin ¢ykiisi, yasanan agk ticgenleri sebebiyle Nazim ve
Ayten’in mutluluklarina mani olmak istemeleriyle sekillenir. Filmin 6yktst Nazim’in
yasaminin dogal akigi iginde ortaya ¢ikmistir. Olay 6rgiisii Nazim’in karsilastigi kisilere
ve onlarin yonlendirmelerine gore gelismektedir. Film kurulmug degil gergek yasam
benzeri bir oykiiye sahip olmasi yoniinden, Kracauer’in kavramlastirdigi “bulunmug
oyki” niteligi tagitmaktadir. Film hayatin iginden ¢ikan basit 6ykiisii ve anlatim 6zellikleri

ile gercekei bir gorinim kazanmistir.
Anlatic1 kullanilmis midir?

Kanun Namimna filminde oykiyt anlatan bir anlatici veya ust ses kullanimi yoktur.
Olaylarin gelisimi, diyaloglar araciligiyla seyirciye aktarilir. Sadece filmin basinda ve
sonunda filmin ana karakteri olan Nazim’in pismanligint dile getirdigi i¢ sesini duyariz.
Seyirciye yapinti izledigini hissettirecek bir anlatict kullanimi olmadigindan, filmin

dramatik etkisi karakterlerin arasindaki diyaloglar ile gergekgi bir etkiyle aktarilir.
Seyircinin konumu nasildir?

Filmde oyuncularin dogrudan kameraya bakarak seyirciyle iligkiye gegtikleri sahne
bulunmamakta, karakterler kamera yokmus gibi davranmaktadirlar. Sadece filmin giris
sahnesindeki kameranin yatay cevrinme hareketi yaptigt esnada kadrajda Nazim’in
yuzini gordigimiiz sahnede seyirci kisa bir siire i¢in kameraya direk baktigr yanilgisini
yasar. Oysa isitilen kursun sesiyle parcalanan ekran o esnada bakmakta olduklar seyin

Nazim’in aynaya yansiyan gorintiisiniin oldugunu anlatmaktadir.

Cekimler, ¢cogunlukla g6z hizasindan yapilmis ve kamera insan gozii gibi kullanilmistir.
Ozellikle isledigi cinayetlerden sonra polislerden kagan Nazim, Aksaray’dan Taksim
Meydani’na, Beyazit’dan Mahmutpasa'ya, Sirkeci'den Galata’daki tamirhanesine kadar
kactig1 sahnelerde kamera aksiyonu takip eden bir goz gibidir. Litfi Akad ve gorlnti
yonetmeninin igbirliginin sonucunda, 6zellikle takip sahnelerindeki kamera kullanimi
seyirci iizerindeki gergeklik hissini artirmistir. Kamerayla birlikte Istanbul sokaklarinda

Nazim’1 takip eden seyirci doénemin Istanbul sehir hayatinin atmosferini karakterler ile
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birlikte solumustur. Filmin genelinde yaygin olarak tercih edilen omuz kamerasi
kullanimi, seyirciyi o anda olaylart bir koseden izleyen izleyici konumunda
hissettirmektedir. Seyirci, olaylart disaridan izleyen meraklt bir g6z gibi
konumlandirilmistir.  Oznel kamera kullaniminin olmadigi filmde karakterlerle
ozdeslesme so6z konusu degildir. Fakat Bazin’in o6ngordugu uzere alici seyircinin
gozleriyle 6zdeslesir ve devinim ile saga, sola ¢evrinirken seyirci olayin ortasinda aktif
olarak stirece katilir. Bununla birlikte seyirci, filmde kullanilan oyuncak bez bebek ve

ordek gibi sembolik anlatimin sagladigi yorumlama imkanina da sahiptir.
Film karakterlerinin konumu nasildir?

Kanun Namina’nin ana karakterleri olan Nazim, filmin bagrolii olmakla birlikte, klasik
anlatinin 6ngordugi sekilde filmin kahramani niteligini tasimamaktadir. Cinkii Nazim
hikdyenin 6zerk 6znesi degildir. Nazim etrafin1 gevreleyen kosullar iginde sikigmig
¢tkmazda olan ‘kistirilmig adam’dir. Hikdyede, Nazim’in eylemlerinden ¢ok yasaminin
dogal akisi iginden gelen bir kesit onem kazanmaktadir. Dolayisiyla Nazim, bu dogal akis
icinde hareket etmekte ve tipki seyirci gibi olaylar disaridan seyreden edilgen bir tanitk
konumunda bulunmaktadir. Edimini kendisi ger¢eklestiremez. Film siiresince gelisen

olaylar i¢inde Nazim’1n nasil bir durumda diistigunt ve onun tepkilerini izleriz.

Filmin kadin ana karakteri olan Ayten’de filmin kahramani olma &zelligini
tastmamaktadir. Filmde edimini kendisi gergeklestiremeyen bir tanik konumundadir.
Baslarina gelen hig¢bir olaya mani olamamigtir. Ne esinin kendini aldatmasina engel
olabilmis ne de onun katil olmasinin 6niine gegebilmistir. Bu yonuyle filmde klasik anlat

sinemasinda goriilen kahraman olgusu séz konusu degildir.

Filmin izlencesinde edilgen konumda olan Nazim ve Ayten, filmin finaline dogru
hikdyenin yon degistirmesine neden olacak eylemlerde bulunurlar. Nazim igine
dusurialdagn tuzagin farkina vardiginda intikamini elini kana bulayarak almigtir. Ayten
ise yitik nesneleri olan mutluluga yeniden kavusabilmek adina, bebegiyle birlikte Nazim’1
bekleyeceginin soziini vererek teslim olmasina ikna etmistir. Hikaye kott sonla bitse de

final umutludur.
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Kullanilan mercek ozellikleri nasildir?

Kanun Namimna filminin genelinde, goriis agist insan gozine en yakin olan normal agili
objektif kullanilmigtir. Degisebilir odakli mercek kullanimi s6z konusu olmadigr igin,
optik kaydirma gibi seyircinin ilgisini bir yonde toplayacak optik hareketleri
kullanilmamigtir. Litfi Akad, ¢ok tercih etmese de illa ki bir oyuncunun yakin plan
¢ekimine ihtiya¢ duydugunda, kameranin hizla oyuncunun gézlerine kadar girmesindense
oyuncularin kameraya dogru yaklagmalarini bilingli olarak tercih etmistir. Gergekgilik
hissinin kirilmasina neden olacak bu tir mekanik hareketlere karsi ihtiyatli bir tutum
sergilemistir. Filmde, mercek tizerinden yapilan netlik kaydirmas1,*'® bulaniklagma ve
netlesme gibi optik hareketlere de rastlanmaz. Filmde insan goziine yakin goriinti

uretecek bigimde, gergeklik hissini kuvvetlendirecek mercek kullanim1 séz konusudur.
Alan derinligi kullanilmis midir?

Filmde net alan derinligi kullanimi genistir. Ozellikle genis planlardan olusan sahnelerde
gorintideki her yerin net oldugu acik¢a gortlebilmektedir. Seyircinin ilgisini ve bakigini
belirli bir yone kaydirmak i¢in sahnenin belirli bir kismi netken bagka bir kisminin netligi
bozularak 6zel bir alan yaratilmaya g¢aligilmamistir. Film, bu yoniiyle Bazin’in gergekgi
sinema i¢in gerekli gordiigi dnemli unsurlardan biri olan genis se¢ik alan kullanimai ile
gergekei sinemaya bir adim daha yaklagmistir. Liitfi Akad, genel plan ¢ekim olgekleri ile
elde ettigi genis alan derinlikli derinlemesine mizansen kullanimi ile sahnedeki gergekligin

kesintiye ugramaksizin bir butiinliik i¢inde yansitilabilmesine olanak saglamistir.
Kamera acis1 ve ¢cekim dl¢ekleri nasildir?

Filmde, en ¢ok dogal bir kamera agis1 olan g6z hizasinda ¢ekimler yapilmis ancak az da
olsa karakterlerin bakis agisina gore alt ag1 ve st ag1 da kullanilmistir. Kameradan insan
gozii gibi yararlamlmistir. Filmin tamaminda ise nesnel kamera agisi*!! kullamlmustir.
Ozdeslesmeye miisaade etmeyen bu tarafsiz kamera agisi ile seyirci sahneleri oyuncularin
bakis agis1 ile gormemis tamamini Giglincl sahis géziinden izlemistir. Konu ve mizansen

gerektirmedikge alt ag1, Gist a1, egik ag1 ve kus bakist agi, 6znel kamera agist gibi kamera

310 Diger bir adiyla mezopan teknigi.
31 Diger bir adiyla objektif kamera agisi.
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acilart tercih edilmemigtir. Sadece filmin girig sahnesinde Nazim’in aynaya bakarken
yiiziiniin goriindigi sahnede kisa bir siire 6znel kamera®'? acis1 kullanilmistir. Bu plan

disinda bagka 6znel kamera agist kullanimina rastlanmamaisgtir.

Liitfi Akad’1in bu filmde az da olsa yararlandi@1 diger kamera agis1 ise 6zellikle Istanbul

sokaklarinin gosterildigi sahnelerde kullamlan ve kurucu g¢ekimi’!?

olusturan st ag1
kullanimidir. Filmin tamaminda ise sadece dort sahnede egik agt kullanildig
gorilmektedir. Bunlardan iki tanesi Ayten’in babast Sevket Bey’in fel¢ gegirdigi gece
evin salonda sessizce ¢evrinen kameranin salonu ve duvarda asili olan Pasababalarinin
fotografinin oldugu cergevenin gosterildigi ¢ekimlerdir. Diger egik a¢t kullanimi ise
Ayten’in k@bus gordigi ritya sahnede gosterilen mezar taglarinin ¢gekimleridir. Son olarak
ise Nazim Nezahat’i 6ldirmek i¢in eve gittiginde Nezahat’in 6ldirmemesi i¢in yalvardigi

sahnede tek planda egik ag¢1 kullanimi vardir. Sonug olarak, kamera agist kullaniminin

anlatiya dramatik bir 6ge olarak katkida bulundugu plan sayist olduk¢a sinirlidir.

Filmin ¢ekim o6l¢egine bakildiginda ise, Liitfi Akad’in insan goriigiine en yakin olan, orta
plan ¢ekim olgegini en fazla tercih ettigi gorilmektedir. Orta plan ¢ekim 6lgeginin yogun
kullamimi seyircinin karakterler ile 6zdeslesmesine mani olmus ve filmin odagina oykiyi
koymustur. Seyirci, olaylan disaridan izleyen bir goz gibi konumlandirilmigtir. Orta plan
cekim olgegi kadar yogun kullanilmamasina ragmen, boy plan ve genel plan ¢ekim olcegi
kullammi, diger ¢ekim oOlgeklerine kiyasla nispeten oldukga fazladir. Yani en ¢ok tercih

edilen ¢ekim olgekleri sirasiyla orta plan, boy plan ve genel plan ¢ekim 6lgekleri olmustur.

Sekil 1.1. Kanun Namina’da en ¢ok kullanilan kamera agisi ve ¢ekim olgekleri.

312 Diger bir adiyla subjektif kamera agist.
313 Diger bir adiyla dizenleyici ¢ekim (establishing shot), sahnelerin basinda kullanilan ve gogunluklu
olarak genel plan ¢ekim olgegi ile seyirciye ¢evreyi tanitmak amagl yapilan ¢ekimlerdir.
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Boylece Liitfi Akad karakterlerini iginde bulunduklar ¢evresel kosullardan soyutlamadan
butiinlik i¢inde sunmusg ve seyirciye olaylarin gectigi mekanlar1 rahatca goézlemleme
firsati sunmugtur. Filmin tamaminda en az tercih edilen ¢ekim olgekleri gogiis plan, bas
plan ve yakin plan ¢ekim 6lgegi iken detay plan®' gekim 6lgegine ise hig rastlanmamistir.
Litfi Akad, her firsatta gercekei sinema diliyle hig ilgisi olmayan bu tur ¢arpict ¢ekim
olgeklerinin, seyirciye yapilmig bir tir ‘santaj’ oldugunu vurgulamakta ve ozellikle
karakterlerin mahremiyetine bu kadar girerek onlan bilingli bir sekilde g¢evreden

soyutlamamayi tercih etmistir.

Sonug olarak degerlendirmek gerekirse, kamera agisi ve ¢gekim 6l¢egi kullanimi, anlatiya
dramatik bir 6ge olarak yogun bir katkida bulunmamigtir. Gergekgi sinemanin temel
bi¢imsel ozelliklerinden olan, genel plan ¢ekim 6l¢egi kullanimi ile goz hizasindan elde

edilen genis alan derinlikli ¢ekimler film gercekg¢i sinemaya bir adim daha yaklagmigtir.
Kamera devingen mi kullanilmistir?

Kanun Namina filmi Turk sinema tarihi igerisinde ayr bir 6neme sahiptir. Lutfi Akad, Kanun
Namina filmi ile gergek hayatin igindeki siradan insam resmedebilmek i¢in kamerayi ilk defa
bu filmle sokaga indirmigtir. Tiyatroculann yogun etkisi altinda olan Tirk sinemast o
donemlerde kameray: sabit tutma egiliminde iken, Lutfi Akad kamera deviniminden g¢okca
yararlanmigtir. Ttrk sinemasinda yeni ve farkli bir donemin bagladiginin habercisi olan film,
kamerayi ilk defa agik¢a sokaga ¢ikararak tiyatro etkisinden tamamen uzak, sinema duygusu

tagtyan ve sinema diline sahip bir bagyapita dontismustiir.

Litfi Akad, diger yonetmenlerin aksine kameray: stidyo disina, sokaklara ¢ikarmakla
kalmamig, oykuniin gelisimine paralel olarak devinen kamerayr insan gozii gibi
kullanmigtir. Gergekei sinema kuramin temel 6zelliklerinden biri olan kamera hareketleri
gergekci  filmlerde devingendir. Gergek  hayatin  sirekliligini  yakalanmak
amaglandigindan kesme gibi kurgu vasitastyla birbirine baglanmig sabit planlar yerine,
devingen kamera hareketleriyle uzun ¢ekimler yapilarak sahneler kurulur. Kanun Namima
filminde de bu 6zelligi tagtyan sahneler gortilmektedir. Filmde en ¢ok kullanilan ve dogal

bir kamera hareketi olan yatay gevrinme®'> hareketi ile hem oyuncularin hareketlerini

314 Diger bir adiyla ayrinti plan ¢ekim olgegi.

315 Filmde en ¢ok kullanilan ¢evrinme hareketi olan yatay ¢evrinme/pan, kameranin yatay eksende sagdan
sola veya soldan saga dogru taradifi, insanin kafasimi ¢evirmesine benzeyen dogal bir kamera
hareketidir.
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takip etmig, hem de oyunculart 6ykiiniin geg¢tigi mekan ile birlikte seyirciye sunabilmisgtir.
Devingen kamera kullaniminda kugkusuz, filmin gorinti yonetmenligini yapan Enver
Burckin’in basin fotograf¢iligi ve haber kameramanligi yapmis olmasinin verdigi tecriibe
ve taginabilir haber kamerasi ile ¢ekimleri gergeklestirmesinin katkist buyiiktiir. Mekanik
kamera hareketlerinden olabildigince sakinan Lutfi Akad, bu kamera devinimi ile
sahneleri kesintisiz bir butinlik ve devamlilik i¢erisinde verilebilmigtir. Filmde kamera
tglinci bir goz gibi olaylan takip eden bir tanik konumdadir. Kameraya goriinti veren

oyuncu degil, oyuncuyu goriintiilleyen kameradir.

Kanun Namina filminin ilk sahnesi kameranin devingen kullanimi i¢in énemli bir 6rnek
teskil etmektedir. Nazim’in tamirhanesinin 6ntinde baglayan filmde, Liitfi Akad kameray1
mekanin i¢ine sokarak kesme kullanilmadan kameranin devingen hareketleriyle kurucu
¢ekimi olusturmustur. Kamera devingen hareketlerle tamirhanenin 6ntinde dolagmakta ve
adeta gercek yasamdan bir 6ykl yakalamaya caligmaktadir. Tamirhaneye sikisan Nazim
ve polisler arasinda, etraftakilerin merakli bakiglari altinda siddetli bir catigsma
baglamistir. O esnada yavagca mekanin i¢ine giren kamera saga dogru yatay ¢evrinirken
sirastyla Once bir sisenin, ampulin, oyuncak bez bir bebegin vuruldugunu gostermis ve
gevrinmeye devam edenken kamerada Nazim’in yiizii goriinmiistiir. Isitilen kursun
sesiyle parcalanan ekran o esnada bakmakta oldugumuz seyin Nazim’in aynaya yanstyan
gorluntistnin oldugunu anlatmistir. Kamera adeta dikkat ¢ekici bir olaya basini ¢eviren
merakli insan g6zt gibi konumlandirilmis, bir 6ykiintin ipucu olan bu ‘kistirilmig adam’a
odaklanmistir. Lutfi Akad, devingen kamera kullanarak sahneyi bolmemis boylece hem
karakteri seyirciye tanitmis hem de i¢inde bulundugu sikintili kosullart kesintisiz olarak

seyirciye basarili bir sekilde hissettirebilmisgtir.

Litfi Akad’in bu filmde kullandig1 diger devinim, yine dogal bir kamera hareketi olan
dikey ¢evrinmedir.>'® Nazim, Ayten, Nezahat ve arkadaslarinin gittikleri Adalar gezisinin
doniis sahnesinde, Nezahat Ayten’in ceketini yerde unuttugunu gordiigii halde susmus, o
an kamera ceketten Nezahat’e yukari dogru dikey c¢evrinme hareketi yapmistir. Litfi
Akad ozellikle bu hareketi sahneyi kesmeden seyircinin dikkatini belirli bir nesneye
¢ekmek i¢in kullanmigtir. Nezahat’in Nazim’la bag baga kalabilmek i¢in kullandigi nesne

cekettir ve bu sahneden sonra filmin olay orgisi yon degistirmektedir. Nazim ve

316 Filmde kullamlan bir diger ¢evrinme hareketi olan tilt, kameranin dikey eksende yukaridan asagiya veya
asagidan yukariya dogru taradigy, insanin kafasini yukari agagi ¢evirmesine benzeyen dogal bir kamera
hareketidir.
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Ayten’in buyik bir tuzagin igine disirileceginin tohumunun atildigi bu sahnenin
kesintisiz verilmesi son derece onem arz ettigi i¢in dikey ¢evrinme ile devinim
saglanmistir. Yine kamera Nezahat ve Halil’in kuracaklan tuzak i¢in plan yaptiklan
sahnede, her seyi duyan fakat konusamadigr i¢in kimseye bir gey soyleyemeyen Sevket
Bey’in hasta yataginin gorintisinden asagi dogru dikey ¢evrinme yapar ve evin

babasinin i¢inde bulundugu ¢aresizlik vurgulanmig olur.

Litfi Akad’in bu filmde kullandig diger kamera devinimi ise yine dogal bir kamera
hareketi olan kameranin 6ne veya arkaya dogru kaydirilmas: hareketidir.*!” Halil’in,
Nazim’1 Perthan’la tanistirmak i¢in tertipledigi partide kamera 6ne dogru kayma hareketi
yaparak Perihan ve Halil’e odaklanir. O esnada karakterlerde kameraya dogru
yaklagmaktadirlar. Nazim ve Ayten’e yaklastiklarn bu sahnedeki kaydirma hareketinin
amaci karakterlerin duygusal tepkilerinin seyirciye aktarilmasinin saglanmasidir. Sonug
olarak Litfi Akad, her ne kadar filmde devingen kamera kullansa da, kullanilan kamera
hareketleri insanmin yapabilecegi ve son derece dogal ve sinemasal aygitlari seyirciye

hatirlatmadan sade ve abartisiz bir bigimde kullanilmigtir.
Cerceveleme oOzellikleri nasildir?

Luatfi Akad, Kanun Namima filmini yonettigi donemlerde, tiyatrocularin yogun etkisi
altindaki Turk sinemasinda filmler, daha ¢ok bir tiyatro oyununun filme alinmis haline
benzemekteydi. Liitfi Akad ise, daha ilk filminden itibaren sinema dili olarak benimsedigi
genis alan derinlikli derinlemesine goriintii diizenlemesini yogun bir sekilde kullanmastir.
Litfi Akad, film ¢ekimlerine baglamadan 6nce sahneleri kagit tizerinde gorsellestirerek
caligmis, ¢ekimler sirasinda ise goriintii yonetmenligini yapan Enver Burgkin ile istedigi
kadraj konusunda sik sik anlagsmazlik yarasalarda, istedigi resmi alana kadar 1srarc
davranmistir. Devinimin sahne diizenlemesi, konu veya karakterlerin 6ztinden gelmesi
gerektigi dugiincesini her firsatta vurgulayan Liitfi Akad, filmin karakterlerini ¢evreleyen

kosullar i¢inde ve mekandan soyutlanmadan ustalikla vermeyi bagarmistir.

Litfi Akad’in yaratmak istedigi derinlemesine gorinti dizenlemesine 6rnek sahnede,

Nazim’in yagadig1 pigsmanlik ile eve dondiigi sabah, kapidan girerek ¢ergcevenin solunda

37 Filmde kullamlan bir diger kamera hareketi olan dolly infout, goruntiyt yakinlastirmak veya
uzaklastirmak istendiginde kamera ile konuya yaklasilarak ya da uzaklasarak yapilan temel kamera
hareketidir.
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yer alirken, Nezahat ise ayni ¢cer¢evenin saginda, Pagababalarinin fotografi ile birlikte boy
aynasindan gorintiye yansimaktadir. Liitfi Akad farkli konumdaki oyuncular basarili
sahne diizenlemesi ile derinligi olan tek bir kadrajda bulusturmayr basarmais,
derinlemesine sahne ile daha ger¢ekg¢i yasayan insanlar ortaya ¢iktigini belirtmigtir. Film,
bu yoniiyle Kracauer’in gergek¢i sinema igin gerekli gordugt, yonetmenin Oykiyi
anlatirken cevredeki fiziksel gercekligi de kaydetmesi gerektigi diisiincesini basarili

bigimde uygulamasi yoniinden gercekgi sinemaya bir adim daha yaklagmigtir.

Sekil 1.2. Kanun Namina’da derinlemesine goriintli dizenlemesi.

Litfi Akad, her ne kadar bu filmde kamera deviniminden oldukga yararlansa da, kimi
sahnelerde kameray:1 hareket ettirmek yerine, ¢ergeve i¢indeki mizanseni diizenleyerek
kadrajlar etkili bir sekilde olusturmay: basarmistir. Isledigi cinayetlerden sonra dort bir
tarafini polisler saran Nazim’1n kagistig sahnelerden birinde o esnada sokaktan ge¢mekte
olan ticari bir taksinin yolcu penceresinden kosarken goririiz. Nazim, ¢erceve i¢inde
gerceve teknigini®'® kullamlarak gorintilenmistir. Taksinin igi, Istanbul sokaklart ve
Nazim’1n aksiyonu tek bir karede verilmis, ¢ergeve i¢inde ¢erceve kullanimi sahneye ayri
bir derinlik katmigtir. Pek ¢ok hata yapan Nazim artik ¢ikigsizdir ve geri doniisii olmayan
bir yola girmistir. Lutfi Akad bu duruma vurgu yapmak i¢in 6zellikle kagma sahnelerinin

cogunda Nazim’1 ¢erceve iginde gerceveye alarak garesizligini resmetmigtir.

318 Diger bir ifadeyle kadraj icinde kadraj teknigi.
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Sekil 1.3. Kanun Namina’da ¢ergeve iginde gerceve kullanimi.

Nazim’in sitkismigh@min  ve kistinlmighginin - sinematografik temsili olarak da
okunabilecek bu kadraj kullanimi, filmin final sahnesinde kepenkler ile ¢ergeve igine
alinan gorintl ile yine kendini hissettirmistir. Cergeve i¢inde ¢er¢eve kullanimina bir
diger 6rnek 1se Nazim’in Ayten’le evlenme niyetinde oldugunu Sevket Bey’e soyleyerek
rizasint  aldigt gece, evin salonunda durumu Ogrenen Nezahdt, saadetlerini
hazmedemeyerek bir higitmla odasina gecer. Lutfi Akad, Nezahat’in igine distigi
caresizlige vurgu yapmak i¢in onu ¢erceve iginde cerceve teknigini kullanarak beyaz

perdeye yansitmistir.

Sekil 1.4. Kanun Namina’da nde ¢ergeve iginde ¢er¢eve kullanimi.

Lutfi Akad, gercekei sinema anlayisinin bigimsel 6zelliklerini bu filmde de yogun olarak
kullanmigtir. Onun sade sinema dilini olusturan, genel plan ¢ekimleri, hareketsiz kamera
kullanimi, daha ¢ok tercih ettigi dogal kamera devinimleriyle elde ettigi derinlemesine
gorintii diizenlemesi ile basariya ulagmistir. Kanun Namimna filminde kullandigi bu
derinlemesine gorintilerle, seyirciye sahne iginde se¢me olanagi taniyarak, filme

katilmalarini saglamistir.
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Uzun ¢ekimler var midir?

Kanun Namina filminde, sinemada gergek¢i film kuramin temel sinematografik
kodlarindan olan, uzun planlardan olusan kesintisiz ¢ekimlere rastlanmaktadir. Genel
plan ¢ekim olgekleriyle, goz hizasindan yaptigi ¢ekimleri dogal kamera hareketleriyle
birlestiren Liitfi Akad, sahneleri kesintisiz bir biitinlik ve devamlilik igerisinde vermistir.
Kamera hareketlerinin devingen kullanimina bagli olarak, filmin ilk ve son sahnelerinde
gercekei film kuramin 6n gordigi sekilde uzun ¢ekimler yer almigtir. Sahnelerin kurucu
cekimlerini kesmeden tek planda veren Litfi Akad, filmin baglarinda, Sevket Bey’in
evinde diizenlenen musiki gecesinde kamerayi g¢evrindirerek, hem mekani hem de
karakterleri tanitmakta ve seyirciye sahneyi bitinlikli bir sekilde aktarmaktadir.
Ozellikle takip sahnelerinde bir gozlemci gibi Nazim’i izleyen kamera, aksiyonu
kesintisiz olarak takip etmis ve uzun c¢ekimler gergeklestirmistir. Film, bu yontyle
Bazin’in gergek¢i sinema igin gerekli gordigi onemli unsurlardan biri olan uzun

cekimleri ile gergekei sinemaya bir adim daha yaklagmigtir.
Mekan ve dekor kullanimi nasildir?

Kanun Namina, Istanbul’ da gegen gergek bir olaydan yola gikarak senaryolastirilmasinin
yani sira Turk sinemasinda kameray1 ilk defa sokaga indiren film olmasi yoniinden buyiik
onem tagimaktadir. Lutfi Akad, bu film ile sadece giincel bir gazete haberini beyaz
perdede aktarmakla kalmamis, olay1 ger¢ege yakin mekanlarda ¢ekerek, oykiiye uygun

bir canlilik ve gercek¢ilik duygusu kazandirmistir 3!

mn:llﬂJ 1‘

Sekil 1.5. Kanun Namina’da kullanilan dig ¢ekimler.

Turk sinemasinda ilk defa bu filmde gerceklestirilen dogal ve gercekei dis ¢cekimler ile
elde edilen goriintiilerin, dénemin Istanbul’unu resmetmesi bakimindan belgesel niteligi

tasidig soylenebilir. Istanbul sokaklari, caddeleri, kopriileri, limanlan ve i¢inde giinliik

319 Giovanni Scognamillo, Tiirk Sinema Tarihi, Kabalc1 Yayinevi, Istanbul 2003, s. 134.
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yasamint siirdiren esnafi, dilencisi ve seyyar saticilariyla birlikte fon olmaktan ¢ikmistir.
Lutfi Akad, gergek hayatin igindeki siradan insani, etrafini ¢evreleyen kosullar ile birlikte
resmederek, gercekci sinemanin ilk 6nemli 6rnegini vermistir. Lutfi Akad 6zellikle takip
sahnelerinde, Aksaray’dan Taksim Meydani’na, Beyazit’dan Mahmutpasa'ya,
Sirkeci'den Galata kadar kullanilan taginabilir haber kamerasi ile kamerayr sokaga
indirmis, olay1 tiim canlilif ile yasayan Istanbul’un iginde resmetmistir. Filmin yogun
olarak dis ¢ekimler hakim olsa da, Nazim’in tamirhanesi, Ayten, Halil ve Perihan’in evi,
Halil’in ofisi, gazino ve postane filmde kullanilan gergek i¢ mekanlardir. Stidyo
kullanilmayan filmin dekor kullaniminda ise donemin kosullarina uygun olarak mekanlar
dizenlemistir. Ayten’lerin evi daha geleneksel esyalar kullanarak hazirlanirken, Halil ve
Perihan’in likks daireleri ise daha modern tasarlanmistir. Italyan Yeni Gergekgiliginde
oldugu gibi, ¢ekim i¢in gergek mekanlarin kullanmast ve dekorlarin aslina uygun

kullanimi filmin gergekeiligini artirmigtir.
Isik ve aydinlatma ozellikleri nelerdir?

Kanun Namina filminin tamami gercek mekanlar kullanilarak g¢ekilmistir. Birkag
sahnesi diginda tamami glindiz ¢ekilen filmde, 6zellikle dig ¢gekim sahnelerinde dogal
151tk kaynagi olan giines 1s1gindan yogun olarak yararlanilmistir. Film, bu yoniyle
Bazin’in gerc¢ekei sinema igin gerekli gordiigi 6nemli unsurlardan biri olan dogal 151k
kullanimi ile ger¢ek¢i sinemaya bir adim daha yaklagmistir. Giinduiz ¢ekimleri agirlikta
oldugu icin sahnelerin timi aydinlik ve net goriilebilmektedir. Ozel bir aydinlatma
efektlerinin hi¢ yer almadig: filmde, tamirhane, ev, gibi i¢ mekanlardaki ¢cekimlerde ise
yuksek kontrast olusturan sert 1siklar kaynaklari tercih edilmistir. Filmin genelinde
dramatik anlatiy1 destekleyecek sekilde 1siklandirma ve golge kullaniminin s6z konusu
degildir. Sadece simgesel anlamda yaklasan kotultiklerin habercisi olarak kullanilan
oyuncak ordek ve Perihan’in ¢antasindaki oyuncak bez bebek golgesi ile beraber
goruntiilenmigtir. Lutfi Akad, Nazim ve Ayten’in bir aksamiistii Galata Koépriisii’niin
tizerinde birbirlerini bir émir boyu mutlu edeceklerine dair romantik konugmalarini
yaptiklari sahnede, ters 151k teknigini kullanarak ¢iplak bir sokak lambasi ampuli ile

sahneyi siluet halinde kaydetmistir.



75

Sekil 1.6. Kanun Namina’da kullanilan ters 151k teknigi.

Bu ornek sahnelerin diginda sinemada anlam yaratan bir 68e olarak 1siktan
yararlanilmamig ve sahneler buitinliikli bir gekilde aydinlatilmigtir. Sonug olarak, 151k ve
aydinlatma kullaniminin anlatiya dramatik bir 6ge olarak katkida bulundugu plan sayisi
oldukga sinirlidir. Seyircinin bakigini yonlendirecek ve ilgisini bir yonde toplayacak 151k

ve golge oyunlarina rastlanmamaistir.
Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

Filmin ana karakterleri Nazim ve Ayten’dir. Nazim iginde giiciinde, yakigikl1, diirist ve
kendi halinde mutevaz1 bir hayat siiren karakterdir. Cok para kazanmak, zengin olmak
gibi hirslart ve tutkulan yoktur, sadece sevdigi kadinla birlikte mutlu bir 6miir gegirmek
istemektedir. Kendisine kurulan tuzak sonucunda iradesine yenik diigser ve esi Ayten’i
aldatir. Olanlarin farkina vardiginda ise intikamint cinayet isleyerek alir. Ayten, giizel,
namuslu, diiriist, esine ve ailesine diigkiin fedakar bir kadindir. Yasadig hayattan son
derece memnun, sinif atlamak gibi arzulari olmayan, zengin aile dostlarinin kendisine
olan begenisini bilmesine ragmen esi Nazim’1n onu aldattigini bildigi donemde dahi onu
geri ¢eviren gigli bir kadindir. Filmin yan karakterleri ise Nezahat, Halil ve Perthan’dir.
Nezahat Nazim’a tutkulu bir sekilde asik, zeki, hirsli, koti kalpli, geng ve giizel bir
kadindir. Halil zengin, daha ¢ok para kazanma hirst olan, acimasiz, koti niyetli, bencil
bir erkektir ve uzun yillardir Ayten’e asiktir. Perihan ise madde bagimlisi, bastan ¢ikarici

bir cazibeye sahip ve kot kalpli bir kadindir.

Filmde yer alan ana ve yan karakterlerin fiziksel gorintimleri canlandirdiklar karakterler
ile uyum i¢indedir. Nazim yakisikli bir erkektir ve uyumlu bir dig gorintimi vardir. Ayten
ise canlandirdigr karakter geregi daha milayim bir goriintime sahiptir. Nezahat esmer ve

sert yiz hatlarina sahip bir kadindir. Perihan ise esmer, neseli, hareketli ve donemin
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giizellik algisiyla ortiigen baliketli seksi bir kadindir. Kamera yokmus gibi hareket eden
karakterlerin etkili ve dogal oyunculugu filmdeki gercekgilik etkisi gigclenmigtir.
Karakterlerin jest ve mimik kullanimlarinda abartili bir durum s6z konusu degildir.
Ozellikle Ayhan Isik tarafindan canlandinilan Nazim karakteri seyirci tarafindan gok
begenilmis ve film o zamana kadar goriilmeyen bir sekilde gergekei bulunmustur.®*® Hig
kuskusuz filmin bu kadar begeni almasinda, Liitfi Akad’in oyuncularini roliin geregine

uygun olarak ve tiyatro disindan segmesinin katkis: buyiiktiir. 3!
Kostiim ve makyaj kullanimi nasildir?

Karakterlerin kullandiklar1 kostim ve makyaj gibi dig goriiniis unsurlarinin gergek hayata
ve doneme uygun bigimde dizenlenmistir. Oyunculann fiziksel goriniimleri
canlandirdiklar karakterler ile uyum igindedir. Bu uyum, oyuncular igin segilen kostiim
ve makyajin kisilik 6zelliklerini yansitacak sekilde ve déneme uygun abartisiz bigimde
dizenlenmesinden kaynaklanmaktadir. Aym1 zamanda segilen kiyafetler karakterlerin
sosyoekonomik durumlart hakkinda da seyirciye bilgi vermektedir. Nazim basit bir
otomobil tamircisidir ve ginlik hayatinda derli toplu temiz giyinen bir adamdir.
Tamirhanesinde ise giyindigi is¢i tulumu uzun siredir kullanildigr izlenimi yaratacak
bicimde secilmis, eski gorintiminde, kirli, tozlu ve yaglidir. Tamirhanenin diger
calisanlarinin da tulumlart kullanilmaktan yipranmis, kirli ve yaghidir. Ayten ise
kimligine uygun bir bi¢imde sade kostiimler giyinmekte ve belli belirsiz duru bir makyaj
yapmaktadir. Perihan canlandirdigi karakter geregi, hem kostim olarak hem makyaj
olarak disiligini 6n plana ¢ikaran daha iddiali bir goriiniime sahiptir. Viicut hatlarin
ozelliklede kalgalarint 6n plana ¢ikaran dar ve parlak kiyafetler tercih edilmistir. Diger

kadin karakterlere oranda makyaj1 daha yogun yapilmistir.

Nazim igledigi cinayetlerden sonra polisten kagarken gomlegi yirtilmisg, tistii bagt ve yizii
kir i¢inde kalmistir. Nazim’in suratina striinen yag lekesi igine distigt ve yaptigi
hatalarinin yizine siriilmus karast olarak okunabilir. Durumu daha etkili ve gergekei
anlatabilmek i¢in kullanilan bu kirli kostiimler ve makyaj ile anlati desteklenmigtir. Sonug
olarak kostim ve makyaj kullantmini degerlendirmek gerekirse, kullanilan bilingli
tercihler ile karakterlerin seyirci tzerindeki inandiriciligi artmig, bu da filmin

gergekgeiligine buytik katkida bulunmustur.

320 Nebat Yagz, Tiirk Sinemasinda Karakterler ve Tipler, Isaret Yayinlar, Istanbul 2009, s. 41.
21 Esen, Tiirk Sinemasimn Kilometre Taslart, s. 82.
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Kurgu ozelikleri nasildir?

Paralel kurgu yapilmayan filmde kurgunun kullanim amaci hayatin dogal akigt i¢inde
devamliligr saglamaktir. Kurguda kullanilan goriintii gegis teknikleri, gorinti dilinin
noktalama isaretleridir. Kanun Namina filminde en ¢ok kullanilan goriintii gecis teknigi

ise dogal bir gecis olan kesmeden3?

olugmaktadir. Pek ¢ok sahne kesintisiz kamera
devinimi ile ¢ekildigi i¢in ortalama c¢ekim streleri genelde uzun ve ritim yavagtir.
Nazim’in kagma sahnelerinde ise kisa kesmeler oldugundan ritim hizlanmaktadir. Fakat
ritmi arttiran tek unsur kurgu degil, yararlanilan kamera devinimi ve karakterin

aksiyonundan kaynaklanmaktadir.

Filmin giris sahnesinde Nazim’i cinayet islemeye siiriikleyen olaylarin anlatiminda
sadece bir kere geriye donus teknigi kullanilmig, ardindan 6ykii dogrusal zaman akiginda
ilerlemigtir. Bu geriye doniis sahnesinde ve sahneler arasi gecislerde insan goziinii kapatip
agmast gibi dogal bir anlam tireten kararma agilma teknigi**® kullanilarak diger sahnelere
gecilmistir. Bu sahnenin disinda kurguda geriye doniis ve ileriye sigrayis®** teknigine
bagvurulmamistir. Normal alict hiziyla kaydedilen filmde, kurgu yoluyla hizli oynatim,
yavag oynatim veya geriye oynatim gibi seyirciyi filme yabancilagtirarak gercekligi
yikacak kullammlara da rastlanmamistir* Sonug olarak, sinemada anlam yaratan
onemli bir 6ge olan kurgu, anlatida anlam yaratmakta birincil konumda degildir. Kurgu,
sahnelerde c¢ekimlerin belirli bir neden sonug iligkisi ig¢inde birlegserek anlamli bir

butiinlik kurma islevini tistlenmigtir.

Zaman kullanimi nasildir?

Filmin hemen giris sahnesinde Nazim’i cinayet islemeye siriikkleyen olaylarin
anlattminda sadece bir kere olmak iizere geriye doniis teknigi kullanilmig, ardindan 6yka
dogrusal zaman akiginda ilerlemigtir. Seyirci, Nazim’a teslim olmasi i¢in verilen bes

dakikalik siiredeki bu geriye donis sahnesi ile toplamda doksan ti¢ dakikalik hikayeye

322 Diger bir adiyla cut gecis teknigi, bir goriintiiden digerine dogrudan ve efektsiz olarak yapilan gegistir.
Bu goruntii geeis teknigi, insan géziinin bakis yon ve ag1 degisimlerindeki dogal etkiyi verdigi igin
seyirciye en az kendini hissettiren yontemdir. Sinema ve televizyon yapimlarinda en ¢ok tercih edilen
gecis turadur.

323 Diger bir adiyla fade out/in teknigi, sahneler arasinda ozellikle zamansal gecisi vurgulamak igin
kullanilan gorunti gegis tekniktir.

324 Diger bir adiyla flash forward.

325 Diger ifadeyle sirastyla, fast motion, slow motion ve backward teknigi.
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sahitlik etmistir. Normal alict hiziyla kaydedilen filmde, kurgu yoluyla hizli oynatim,
yavag oynatim veya geriye oynatim gibi seyirciyi filme yabancilastirarak gercekligi
yikacak kullanimlara da rastlanmamistir. Filmde ger¢cek zamanla esdeger bir devamlilik

s6z konusudur.
Ses ve miizik kullanimi nasildir?

Kanun Namina filminde ses ve mizik 6gesinin kullanimi, filmin dramatik anlatisina
katkist yoniinden ve sinemanin bir dil olarak kullanilmasi agisindan Turk sinema
tarthinde pek ¢ok ilki gergeklestirmistir. Sinemada anlam yaratan 6nemli bir 6ge olan ses
ve miizik kullanimindan, sahnelerde son derece gercek¢i bir etki yaratacak bigimde
yararlanilmigtir. Turk sinemasinda ilk defa bu filmle sokaga inen kamera ile
gergeklestirilen dig ¢ekimler ortam sesleri ile birlikte kaydedilmis ve sahnenin yarattig
gergeklik hissini kuvvetlendirmistir. Nazim’in Istanbul sokaklarinda Aksaray’dan
Taksim Meydani’na, Beyazit’dan Mahmutpasa'ya, Sirkeci'den Galata kadar polislerden
kagtigi sahnelerde arka planda duyulan sehrin dogal atmosferinin sesidir. Istanbul
sokaklar1, caddeleri, kopriileri, limanlari ve iginde ginlik yasamini strdiren esnafi,
dilencisi ve seyyar saticilariyla birlikte fon olmaktan ¢ikmig tim canlilifiyla ve dogal
sesleriyle birlikte kaydedilmigtir. Caminin avlusunda ezan sesi Nazim’a eslik ederken,

Kapaligarsi’da satis yapan igportacilarin sesi sehrin giirtltiisiine karigmaktadir.

Kanun Namina filmde yogun olarak dig ¢cekimler hakim olsa da, Nazim’in tamirhanesi,
Ayten, Halil ve Perihan’in evi, Halil’in ofisi ve gazino gibi i¢ mekanlarda ortam sesleri
ile birlikte kaydedilmistir. Filmde yararlamlan sesler diegetik miizik®*® teknigi ile
kullanilmigtir. Bu teknik ile kullanilan miiziklerin kaynaklart sahne iginde gosterilmis ve
seyirci karakterlerle birlikte duyumsamistir. Ada sahnesinde duyulan gitar sesi sonradan
kurgulanarak eklenmemis, gitari ¢alan karakter ile birlikte gosterilmigtir. Ayni gekilde

Sevket Bey’in evinde diizenlenen musiki gecesinde, Nazim ve Ayten’in evlendigi diigin

326 Diger bir adiyla diegetic music teknigi, sahnede duyulan ses ya da mizik kaynaginmin filmin i¢inde
bulunmasi durumudur. Sonradan kurgu vasitasiyla ile eklenmeyen, seyirci ile birlikte filmin igindeki
karakterlerinde duyumsadifi ses kullanim teknigidir. Cekim yapilan yerden kaynaklanan bu dogal
ortam seslerine; oyuncularin konusmalart, kapinin gicirtisi, rizgér sesi, odada ¢alinan bir ¢algr aletinin
sesi, ezan sesi ve sokak gurultileri 6mek olarak verilebilir. Diegetik miizik kullanimi hik&yenin gectigi
yer, zaman, mekén, dénem ve kiiltur bilgilerini seyirciye gergekei olarak aktarir.
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gininde, Halil’in evinde dizenledigi partilerde ve Nazim ve Perihan’in eglenmek igin

gittikleri gazino sahnelerinin tamaminda kullanilan miizik o sahnelere ait seslerdir.

Dogal ses kullaniminin anlatiya dramatik bir 6ge olarak katkida bulundugu bagka bir
sahnede ise, Nazim kendine kurulan tuzag anladigi anda tamirhanesindeki silahina
kursunlart doldurdugu esnada uzun ve aci bir sekilde isitilen vapur didiginiin sesidir. Bu
dogal ses kullanimi ile sahnenin gerilimi arttinlmistir. Sonug¢ olarak ses ve miizik
kullanimint degerlendirmek gerekirse, i¢ ve dis ¢ekim sahnelerinde kullanilan ortam
seslerinin yogun kullanimi, filmin inandiriciligini yikmadan dramatik etkisi basarilt bir

sekilde arttinlmistir. Bu durum filmin gergekgiligine biyiik katkida bulunmustur.
Diyalog kullanimi nasildir?

Kanun Namimna’ da filmin hemen baginda ve sonunda Nazim’in pismanligini dile getirdigi
i¢ sesinin diginda, 6ykiiyi anlatan bir anlatici veya tst ses kullanim1 olmadigr igin hikaye
goruntii ve diyaloglar araciligiyla ilerlemigtir. Sade, giinlik bir dil kullanilan filmde
diyaloglar gercek hayata ve doneme uygun bigimde dlzenlenmistir. Oyuncularin
kullandiklan dil ile kisilik 6zellikleri uyum i¢indedir. Karakterlerin kullandiklar: replikler
sosyoekonomik durumlari hakkinda da seyirciye bilgi aktaracak bi¢imde diizenlenmistir.
Nazim, Ayten ve ailesi eski Istanbul Tiirkgesi ile konusurken, Perihan, Halil ve
arkadaslari ise modern bir dil kullanmaktadirlar. Tamirhane ¢alisanlarindan Kamil ve
Mahmut Usta daha geleneksel bir dille hatta sokak agziyla konusurlar. Filmde tipki
gercek hayatta oldugu gibi herkes mitkemmel bir diksiyona sahip degildir. Mahmut Usta
kekeme bir karakterdir. Hikaye diyaloglar iizerinden ilerler fakat gercek hayatta oldugu
gibi her sey konusulmaz. Ayten aldatildigint bildigi halde susar ve evliligi i¢in miicadele
eder. Halil’in kendisine asik oldugunu ve yakinlagmaya calistigini da gizler her sey

diyaloglara yansimaz sakli kalir.

Diyalog yogunluguna bakildiginda ise ekonomik bir kullanim s6z konusudur. Uzun uzun
cumleler kurmak yerine, diyaloglarda kisa, yalin, agik ve sadelik hakimdir. Diyaloglar
kesintisiz bir butinlik i¢inde devam etmez. Gergek hayattakine benzer arada bosluklar
ve cevapsiz kalan sorular vardir. Nazim esine filmin final sahnesinde beni affet demez,
diyemez. Ayaklarina kapanmaz. Bazi seyler konusulmadan, sorulmadan ya da

cevaplanmadan anlagilir. Diyaloglari, giinlitk konusma diline uygun olan filmde her sey
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gergekei bir bi¢cimde anlatilmis ve hayatin dogal akigini bozacak teatral bir tslup

kullanilmamustir.
Diiz degismece ve egretileme kullanilmis midir?

Kanun Namina filmi, dogrudan politik bir séyleme sahip olmamakla birlikte, ele aldig
hikdyenin gergek olmast yoninden toplumsal elestiri niteligi tasimaktadir. Filmde
kullanilan mekanlar ve karakterler dénemin Istanbul’unun toplumsal yapisinin diiz
degismeceleridir. Hikdye boyunca Nazim’1 takip ederken seyirci bir yandan da gergek
Istanbul yasamina sahit olmaktadir. Bu parga butiin iliskisi ile seyirci Istanbul’daki
toplumsal hayata iliskin bir fikir gelistirir. Istanbul ve cevresi diiz degismecenin

gerektirdigi gibi gorsel olarak betimlenmektedir.

Filmde simgesel anlamda egik a¢1 kullanildigi gorilmektedir. Ayten’in babasi Sevket
Bey’in fel¢ gecirdigi gece evin salonda sessizce ¢evrinen kameranin salonu ve duvarda
asilt olan Pagababalarinin fotografinin oldugu cergevenin gosterildigi sahne egik agi
kullanilarak ¢ekilmistir. Lutfi Akad, babanin bu ani hastaligindan 6tiir evde yitirilen gii¢
ve otoritenin simgesi olarak kullandigi fotograf cergevesini egik agida gostererek
yaklagan tehlikeli giinlerin sinyalini vermistir. Ayten’in kabus gordigi riiya sahnede
gosterilen mezar taslart da egik ag1 teknigi ile kaydedilmistir. Bir gece yarist mezarlikta
gecen ruyada gelinlikler i¢inde, esi Nazim’in pesinden kosan Ayten, sesini duymasin
ragmen ona yetisememekte ve aniden gdzden kaybetmektedir. Egik a¢i kullanimi, dis ve
gerceklik arasindaki ayrima vurgu yaparken Ayten’in Nazim’i kaybetmesi de elinden
kayip giden mutlulugu simgelemektedir. Son olarak ise Nazim tiim gergekleri 6grenip
Nezahat’i oldiirmek i¢in eve gittiginde, Nezahat babasinin yanina kogarak yardim ister.
Nazim’a oldiirmemesi i¢in yalvardigi bu sahnede egik a¢i1 kullanimi vardir ve bu kullanim
kizlarinin mutsuz sonlarina engel olamayacak kadar giigten yoksun Sevket Bey’in yitik

otoritesini temsil edilmisgtir.

Sekil 1.7. Kanun Namina’da kullanilan egik agilar.
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Filmde kullanilan simgelerden bir digeri ise, filmde dort bes defa gordiigiimiiz bir nevi dontim
noktast veya kotiiliik habercisi olarak okunabilecek sesli kurmali oyuncak érdektir.**’ Kanun
Namina filminde bu oyuncak 6rdek iktidart kiz1 Nezahat’e kaptiran fel¢li baba Sevket Bey’i
temsil eder. Babanin otoritesinde olan ev ve aile tehlike igerisindedir. Duvara golgesiyle
birlikte yanstyan oyuncak 6rdek planindan sonra diizen yavag yavas bozulmaya baglamistir.
Sonraki sahnede Nezahat’in elinde gordigiimiiz oyuncak ordek ile hakimiyeti ele gegiren
Nezahat, Nazzim ve Ayten’i ayirmak i¢in yaptigi plan kusursuz bir sekilde islemeye
baglamigtir. Perihan’in Nazim’la tanistigt ve Nazim’in ig¢ine dugtrildigi tuzakla egini
aldattigr sahnenin ardindan yine oyuncak ordegin oldugu plan gosterilmistir. Film, bu
yontyle Bazin’in gergek¢i sinema igin gerekli gordiigii 6nemli mecaz sanatlarindan biri

olan diiz degismece kullanimi ile ger¢ekei sinemaya bir adim daha yaklagmigtir.
3.2.2. Vesikal Yarim (1968)

“Sevgi de yetmiyormus, ¢ok eskiden rastlasacaktik...”
Filmin konusu ve temasi nedir?

Sait Faik Abasiyamk’in Menekseli Vadi 6ykiisiinden esinlenerek, Safa Unal tarafindan
senaryolastirilan Vesikal: Yarim Liitfi Akad’in “Kent Uglemesi” olarak anilan filmlerin
ilkidir. Film, Kocamustafapasa’da kendi dikkaninda babasiyla birlikte manavlik yapan
evli ve iki ¢ocuk sahibi Halil’in, mahalleden esnaf arkadaslaryla birlikte eglenmek i¢in
bir gece Beyoglu'na gitmeleri tizerine, pavyonda konsomatris olarak ¢aligan Sabiha ile
yollarinin kesigsmesi ile baslayan iligkilerini konu almaktadir. Film ‘imkansiz agk’

temasini iglemektedir.

Kendi halinde bir manav olan Halil, mahallelerindeki meyhaneden sikilan esnaf
arkadaslarinin 1srariyla, ilk defa eglenmek i¢in Beyoglu'nda bir pavyona gider.
Arkadaglarinin pavyondan erken ayrilmasina ragmen, Halil birkag kadeh daha igmek i¢in
orada kalmaya devam eder ve o esnada konsomatris Sabiha’yla tanigir. Daha ilk goriiste
birbirlerinden ¢ok etkilenen Halil ve Sabiha sabahlara kadar birlikte vakit gegirirler. Ayn
gecenin sabahinda Sabiha’nin daveti iizerine Halil onun evinde kalir. Bir daha pavyona

gelmeyecegini sOylemesine ragmen dayanamayip tekrar pavyona giderek Sabiha’ya

327 Nigar Posteki, Yesilcam 'dan Bir Portre: Ayhan Isik, Es Yaymlar, [stanbul 2007, 92-93.
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duygularim agiklayan Halil, artik birlikte yasamak istedigini soyler. Isini, evini ve ailesini
biranda geride birakarak Sabiha’yla yagamaya baglayan Halil, evli oldugunu séylemez ve
para kazanmak i¢in pazarda limon satmaya baslar. Bu suregte Sabiha ise aski i¢in
pavyondaki igsinden ayrilarak evinin kadini olmugtur. Sabiha’nin pavyondan arkadagt olan
Mijgan konsomasyon yaptigr bir gece tesadiifen Halil’in evli ve ¢ocuk sahibi oldugunu
ogrenmistir. Her firsatta Sabiha’nin ise donmesi ve bu sevdadan vazge¢mesi igin ikna
etmeye calisgan Mujgan, olanlart vakit kaybetmeden Sabiha’ya anlatir. Evli olduguna
inanmak istemeyen Sabiha, duyacag: cevaptan korktugu i¢in Halil’e soracak cesareti de
kendinde bulamaz ve higbir agiklama yapmadan sessizce hayatindan ¢ikar. Pavyona geri
donen Sabiha, pesini birakmayan Halil’i tersleyerek kovsa da dayanamayip pesinden
gider. Birlikte gegirdikleri gecenin sabahinda veda mektubu birakarak kendi evini terk
eden Sabiha, Halil’den kagmaya ve uzaklagsmaya calisir. Halil kuytu bir meyhanede
caligmaya baglayan Sabiha’y1 bulur ve oradan gotiirmek isterken mani olmaya calisan bir
kisiyi bigcaklayarak cezaevine girer. Sabiha, Halil’in kendinden vazgectigini diigiinmesi
icin s6z verdigi halde cezaevinde hi¢ ziyaretine gitmez. Sabiha pavyonda calismayi
birakmasina ragmen, Halil’i kendinden uzaklastirmak i¢in cezaevinden ¢iktigi giin
pavyona doner. Halil pavyona geldiginde kendisiyle alay eden ve dalga gecen Sabiha’y1
bicaklar. Sabiha olay yerine gelen polislere Halil’in masum oldugunu ve olayin bir kaza
oldugunu soyleyerek hastaneye kaldirilir. Halil istemeyerek de olsa usulca evine ve
ailesine donenmek zorunda kalir. Sabiha hastaneden c¢ikar ve tim yasananlara ve
engellere ragmen Halil’den vazgegmemeye karar vererek manav dikkanina gider. Daha
once gozleriyle gormeye cesaret edemedigi Halil’i esi ve ¢ocuklartyla birlikte uzaktan

izler ve aglayarak arkasini donerek sessizce uzaklasir.
Oykiileme 6zellikleri nelerdir?

Filmin a¢ilis sahnesi, Halil’in mahalleden esnaf arkadaslariyla birlikte sabahin erken
saatlerinde dikkanlarina mal almalariyla baglamistir. Halil aslinda evli ve iki ¢ocuk sahibi
bir manav olarak, siradan sayilabilecek bir hayat yasamaktadir. Fakat filmin &ykisi,
eglenmek i¢in ilk defa gittikleri pavyonda tanistigi Sabiha ile baglayan imkansiz agki
etrafinda sekillenir. Olay orgisi ise Halil’in karsilagtigt Sabiha ve olaylarin
yonlendirmelerine gore gelismektedir. Filmin ¢ykiisi Halil’in yagaminin dogal akigi iginde
tesadiifen ortaya ¢ikmigtir. Bu yonu itibariyle Kracauer’in kavramlastirdigr “bulunmug

oyku” niteligi tagimaktadir. Soyut ve hayali 6gelerin yer almadigr 6éykide geriye dontigler
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veileri sigrayislara yer verilmemistir. Oykii ger¢ek yasama uygun bir sekilde ve nedensellik
iligkisi i¢inde, dogrusal zaman akiginda ilerlemektedir. Film hayatin i¢inden ¢ikan basit

oykist ve anlatim 6zellikleri ile ger¢ekei bir goriiniim kazanmistir.
Anlatic1 kullanilmis midir?

Vesikali Yarim filminde Oykiiyli anlatan bir anlatict veya ust ses kullanimi yoktur.
Olaylarin gelisimi, diyaloglar araciligiyla seyirciye aktarilir. Sadece filmin sonlarinda
Halil, evden kacan Sabiha’nin veda mektubunu okurken, Sabiha’nin sesi dig ses olarak
duyulur. Seyirciye yapinti izledigini hissettirecek ve filme yabancilastiracak bir anlatict
kullanimi olmadigindan, filmin dramatik etkisi karakterlerin arasindaki sade diyaloglar

ile gercekei bir etkiyle aktarilmistir.
Seyircinin konumu nasildir?

Filmde oyuncularin dogrudan kameraya bakarak seyirciyle iliskiye gegtikleri sahne
bulunmamakta, karakterler kamera yokmus gibi hareket etmektedirler. Sadece filmin
ortalarinda, Halil ve Sabiha’nin iligkileri heniiz baglamisken miizik dinlemek igin
gittikleri gazinoda fotograf ¢ekindikleri sahnede bir kere kameraya dogrudan
bakmislardir. Cekimler, ¢cogunlukla goz hizasindan gergeklestirilmis ve kameradan insan
gozii gibi yararlanilmistir. Oznel kamera kullaniminin hi¢ olmadig filmde karakterlerle
ozdeslesme so6z konusu degilken, Bazin’in 6ngordiigii iizere alici, seyircinin gozleriyle
ozdeslesir ve devinim ile saga, sola ¢evrinirken seyirci olayin ortasinda aktif olarak siirece

katilir. Seyirci, filmde olaylart disaridan izleyen merakli bir géz gibi konumlandirilmistir.
Film karakterlerinin konumu nasildir?

Vesikalt Yarim filminin ana karakterlerinden biri olan Halil, filmin basrolii olmakla
birlikte, klasik anlatinin 6ngordigi  sekilde filmin kahramani olma o6zelligini
tasitmamaktadir. Cinkti Halil hikdyenin 6zerk 6znesi konumunda degildir. Halil i¢ine
dustigt imkansiz agk ile arzulan arasinda g¢aresiz kalmig, ne yapacagini, ne yone
gideceginin bilemeyen gii¢cstiz bir adamdir. Hikayede, Halil’in bilingli ve kararli
tercihlerinden ¢ok yasaminin dogal akisi iginden gelen bir dénem 6nem kazanmistir.
Halil, bu dogal akis i¢inde hareket etmekte ve tipki seyirci gibi olaylar1 disaridan seyreden

edilgen bir tanik konumunda bulunmaktadir. Yabancist oldugu bir diinyada tanidig
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Sabiha’ya olan hisleri karsisinda edimini kendisi gerceklestiremez. Isinden, evinden,
ailesinden olur, hatta cezaevine diiger. Oradan oraya savrulur. Finalde ise geldigi yere,
evine caresiz ve istemsizce geri doner. Filmin kadin ana karakteri olan Sabiha’da filmin
kahramani olma niteligini tastmamaktadir. Filmde edimini kendisi gergeklestiremeyen bir
tanik konumundadir. Baglarina gelen hi¢bir olaya mani olamamustir. Hissettigi duygularin
yogunlugundan Halil’in evli oldugu gercegiyle yuzlesememis, ne Halil’den vazgecip
uzak durabilmis, ne de onunla yapabilmistir. Bu yoniiyle filmde klasik anlat1 sinemasinda

gorilen kahraman olgusu s6z konusu degildir.

Filmin izlencesinde edilgen konumda olan Halil ve Sabiha, filmin hikdyesinin yon
degistirmesine neden olacak eylemlerde bulunamamisg ya da ¢ok ge¢ kalmislardir. Her iki
kahraman olmayan karakterin ge¢misini bilmedigimiz gibi geleceklerini de bilemeyiz.
Sosyoekonomik anlamda olmasa da ayn diinyalarin insanlari olan Halil ve Sabiha, yitik
nesneleri olan mutluluga aksiyonlarint kendileri  gergeklestiremedikleri igin

kavusamazlar. Final mutsuz degildir ama aci sonla noktalanmusgtir.
Kullanilan mercek 6zellikleri nasildir?

Vesikali Yarim filminin tamaminda, gorts agis1 insan goziine en yakin olan normal agili
objektif kullanilmigtir. Degisebilir odakli mercek kullanimi s6z konusu olmadigr igin,
optik kaydirma gibi seyircinin ilgisini bir yonde toplayacak optik hareketleri hig
kullanilmamistir. Litfi Akad sade sinema dilini olusturan, gergekgilik hissinin
kirilmasina neden olacak bu tiir mekanik hareketlere karst bu her zaman oldugu gibi bu
filmde de mesafeli bir durus sergilemistir. Filmde, yine mercek tizerinden yapilan netlik
kaydirmasi, bulaniklagma ve netlesme gibi optik hareketlere de rastlanilmamigtir. Filmde
insan goziine yakin gortnti tretecek bicimde, gergeklik hissini kuvvetlendirecek mercek

kullanim1 oldugundan soz edilebilir.

Alan derinligi kullanilmis midir?

Filmde net alan derinligi kullanim1 oldukg¢a genistir. Tipk:t diger filmlerinde oldugu gibi
Vesikali Yarim filminde de, 6zellikle genis planlardan olusan sahnelerde gorintiideki her
yer net gorinmektedir. Seyircinin ilgisini ve bakisim belirli bir yone kaydirmak i¢in
sahnenin belirli bir kismi netken bagka bir kisminin netligi bozularak 6zel bir alan

yaratilmaya ¢alisgtilmamistir. Liitfi Akad, genel plan ¢ekim olgekleri ile elde ettigi genis



&5

alan derinlikli derinlemesine mizansen kullanimi ile sahnedeki gergekligi kesintiye
ugramaksizin bir butiinlik iginde yansitilabilmigtir. Film, bu yoniiyle Bazin’in gergekgi
sinema i¢in gerekli gordiigii dnemli unsurlardan biri olan genis se¢ik alan kullanimi ile

gergekei sinemaya bir adim daha yaklagmistir.
Kamera acis1 ve ¢cekim dl¢ekleri nasildir?

Vesikali Yarim filminde, en ¢ok dogal bir kamera agist olan goz hizasinda ¢ekimler
gerceklestirilmig, kameradan insan gozii gibi yararlanilmistir. Fakat ¢ok az da olsa
karakterlerin bakis agisina gore alt a¢i ve tist agt da kullanimina da rastlanilmistir. Konu
ve mizansen gerektirmedik¢e alt a¢i ve ust a¢1 kullanilmayan filmde, egik ag1 ve kus
bakisi agi, 6znel kamera agist gibi kamera agilart hi¢ tercih edilmemigtir. Filmin
tamaminda ise nesnel kamera agist kullamlmistir. Ozdeslesmeye miisaade etmeyen bu
tarafsiz kamera agisi ile seyirci sahneleri oyuncularin bakis agisi ile gérmemis tamamint
tclinci sahis goziinden izleyebilmistir. Sonug olarak, kamera a¢is1 kullaniminin anlatiya

dramatik bir 6ge olarak katkida bulundugu plan sayist oldukg¢a sinirlidir.

Filmin ¢ekim olgegine bakildiginda ise, neredeyse filmin tamaminda Litfi Akad’in insan
gorlgine en yakin olan, orta plan ¢ekim 6l¢egini tercih ettigi gorilmektedir. Liitfi Akad,
bu ¢ekim olgegi ile karakterleri i¢inde bulunduklari ¢evreden soyutlamadan, i¢ ve dig
dinyalarin1 bitinlik ig¢inde sunmustur. Orta plan ¢ekim olgeginin yogun kullanimi
seyircinin karakterler ile ozdeslesmesine mani olurken, filmin odagina oykiyi
koymustur. Olaylart disaridan izleyen tarafsiz bir goz gibi konumlandinlan seyirci
olaylarin gectigi mekanlar rahat¢a gozlemleme firsati bulmustur. Halil ve Sabiha’nin ayri
diinyalara ait oldugunun vurgulanmasi bu ¢ekim 6lgegi ile gergeklestirilmigtir. Orta plan
cekim olgegi kadar yogun kullanilmamasina ragmen, boy plan ve genel plan ¢cekim 6lgegi

kullanimi, diger ¢ekim olgeklerine kiyasla daha fazladir.

Sekil 1.8. Vesikali Yarim’de en ¢ok kullanilan kamera agis1 ve ¢ekim olgeklert.
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Filmin tamaminda en az tercih edilen ¢ekim olgekleri gogus plan, bag plan ve yakin plan
cekim oOlgegi iken, detay plan ¢ekim olgegi kullanimina ise hi¢ rastlanmamigtir. Litfi
Akad, ilk filminden itibaren kamerasi ile karakterleri arasina bilingli bir mesafe koyarak,
karakterlerinin mahremine girmeden olusturdugu sinema dilini bu filmde de yogun olarak
hissettirmigtir. Sonu¢ olarak degerlendirmek gerekirse, kamera agist ve ¢ekim oSlgegi
kullanimi, anlatiya dramatik bir 6ge olarak yogun bir katkida bulunmamistir. Gergekgi
sinemanin temel bigimsel 6zelliklerinden olan, genel plan ¢ekim 6l¢egi kullanimi ile goz
hizasindan elde edilen genis alan derinlikli ¢ekimler film gergek¢i sinemaya bir adim daha

yaklastirmay1 bagarmisgtir.

Kamera devingen mi kullamilmistir?

Litfi Akad, bu filmde 6ykiiniin gelisimine paralel olarak ¢ok yogun olmasa da, kamera
deviniminden insan gozu gibi yararlanmistir. Filmde kamera ti¢iincii bir géz gibi olaylar
takip eden bir tanitk konumdadir. Kameraya goriintii veren oyuncu degil, oyuncuyu
goruntileyen kameradir. Gergek hayatin surekliligini yakalanmak amaglandigindan,
devingen kamera hareketleriyle uzun ¢ekimler yapilarak sahneler kurulmustur. Vesikali
Yarim filminde, en ¢ok dogal bir kamera hareketi olan ¢evrinme hareketi kullanilmig ve
boylece karakterlerin hareketleri ile birlikte dykiintin gectigi mekan seyirciye butinlikli
bir sekilde sunabilmigtir. Mekanik kamera hareketlerinden olabildigince sakinan Liitfi
Akad, bu tavrin1 bu filmde de strdirerek, kullandigi bu kamera devinimi ile sahneleri

kesintisiz bir biitiinliik ve devamlilik igerisinde vermeyi basarmistir.

Vesikali Yarim filminin agilis sahnesi kameranin devingen kullanim1 i¢in 6nemli bir 6rnek
teskil etmektedir. Halil, mahalleden esnaf arkadaglaniyla birlikte sabahin erken
saatlerinde mal almak i¢in gittikleri bostandan, ellerinde sebze kasalaryla yiradikleri
esnada kamera yukari dogru ¢evrinirken arka planda cami ve minaresi gorinir. Litfi
Akad, devingen kamera kullanarak sahneyi bolmemis boylece hem filmin ana karakteri
olan Halil’i seyirciye tanitmig hem de i¢inde bulundugu kosullart kesintisiz olarak

seyirciye basarili bir sekilde hissettirebilmisgtir.

Litfi Akad’1in bu filmde sinirlt sayida kullandig diger kamera devinimi ise yine dogal bir
kamera hareketi olan kameranin 6ne veya arkaya dogru kaydirilmasi hareketidir. Mijjgan,

pavyonda Halil’in arkadaslariyla birlikte oturdugu sahnede tesadifen Halil’in evli ve
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cocuk sahibi oldugunu Ogrendigi anda, yasadigi saskinlikla ayaga kalkarken kamera
yavagca ona dogru kaydirma hareketi yaparak yaklagir. Kesme ile gegilen ¢biir sahnede
ise, bir onceki sahnedeki hareketin devami niteliginde Sabiha aldig kétt haberle birlikte
yavagca sandalyeye otururken, kamera bu sefer geriye dogru kayma hareketi yaparak
uzaklasir. Halil’in evli ve iki ¢ocuk sahibi oldugu bilgisi filmin ana catigmasini
yaratmakta, bu sahneden sonra filmin olay orgiisii yon degistirmektedir. Sabiha ve
Mujgan’in oldugu bu sahnelerdeki kaydirma hareketinin amaci, karakterlerin duygusal
tepkilerinin seyirciye etkili bir sekilde aktarilmasinin saglanmasidir. Sonug olarak Liitfi
Akad, her ne kadar bu filmde devingen kameradan ¢ok yogun yararlanmasa da, kullanilan
kamera hareketleri insanin yapabilecegi ve son derece dogal ve sinemasal aygitlar

seyirciye hatirlatmadan sade ve abartisiz bir bigimde kullanilmistir.
Cerceveleme o6zellikleri nasildir?

Litfi Akad, ilk filminden itibaren sinema dili olarak benimsedigi genis alan derinlikli
derinlemesine goriintii diizenlemesini bu filmde de yogun bir sekilde kullanmistir. Film
karakterlerini ¢evreleyen kosullar i¢inde ve mekandan soyutlanmadan ustalikla vermeyi
basarmistir. Lutfi Akad’in yaratmak istedigi derinlemesine goriintli diizenlemesine 6rnek
sahnede, Halil Sabiha’y1 bicakladiktan sonra yasadigi pismanlik ile oturdugu
kahvehanede Sabiha’nin hediye ettigi sigara tabakasindan bir sigara yakarken arka planda
cami ve minareleri goriintitye eslik etmistir. Lutfi Akad, diger filmlerinde oldugu gibi
Vesikali Yarim filminde de Halil’in i¢ine diistigi pismanligt ve c¢aresizligi dini motifler
esliginde gorintiye yansitmistir. Sikismighginin ve kistirilmigliginin sinematografik
temsili olarak da okunabilecek bu kadraj kullanimi, Halil’in eski hayatina, isine ve

ailesine doneceginin habercisi niteligindedir. 3

Litfi Akad’in yaratmak istedigi derinlemesine gorinti dizenlemesine ornek bagka
sahnede, bir gece Sabiha yatak odasinda saglarini tararken odaya giren Halil’in goriintiisi
sifonyerin aynasindan goruntiye yanstmigtir. Liitfi Akad farkli konumdaki oyuncular

basarili sahne diizenlemesi ile derinligi olan tek bir kadrajda bulusturmay: bagsarmis,

328 Nilgin Abisel, Umut Tumay Arslan, Pembe Behg¢etogullari, Ali KaradogZan, Semire Ruken
Oztiirk, Nejat Ulusay, Cok Tuhaf Cok Tamdik Vesikali Yarim Uzerine, Metis Yayinlari, Istanbul 2013,
s. 90.
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onceki gece gazinoda eglenirken c¢ekindikleri fotograf karesi ise aynanin sol st

kosesinden gortuntiye eklenmistir.

Sekil 1.9. Vesikali Yarim’de derinlemesine goriintii diizenlemesi.

Lutfi Akad, her ne kadar bu filmde kamera deviniminden yogun olarak yararlanmasa da,
cogu sahnede kameray1 hareket ettirmek yerine, ¢ergeve i¢cindeki mizanseni diizenleyerek
kadrajlar etkili bir sekilde olusturmayir basarmistir. Halil ve Sabiha’nin pavyonda ilk
karsilagtiklart sahnede Halil 6n tarata kadrajin saginda masada tek basina otururken, sol
arka masada Mijjgan’in musterileri ile oturdugu masa ayni sahnede genis alan derinlikli
mizansenle diizenlenmistir. Bagka bir sahnede ise Halil Beyoglu’nun karanlik arka
sokaklarinda tek basina yurirken Sabiha onun pesinden kadraja girer. Halil kadrajin
saginda onde yer alirken Sabiha ise arkada sol tarafta gortintiiye yansir. Bu derinlemesine
sahne dizenlemesinin hakim oldugu ¢ercevede, Halil ve Sabiha kameraya dogru

yuriyerek yaklagirlar ve sahnenin dramatik etkisi ger¢ekei bir bigimde artmis olur.

Film, bu yoniiyle Kracauer’in gergek¢i sinema igin gerekli gordigi, yonetmenin oykiiyt
anlatirken ¢evredeki fiziksel gercekligi de kaydetmesi gerektigi diisiincesini basarili

bicimde uygulamasi yoniinden gercekei sinemaya bir adim daha yaklagmigtir.

Lutfi Akad, gercekei sinema anlayisinin bigimsel 6zelliklerini bu filmde de yogun olarak
kullanmig, sade sinema dilini olusturan, genel plan c¢ekimleri, hareketsiz kamera

kullanimi, daha ¢ok tercih ettigi dogal kamera devinimleriyle elde ettigi derinlemesine
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gorintii dizenlemesi ile basariya ulasmistir. Vesikali Yarim filminde kullandigi bu
derinlemesine gorintilerle, seyirciye sahne i¢inde se¢me olanagi taniyarak, filme
katilmalarini saglamistir. Film, bu yoniiyle Kracauer’in gergekgi sinema igin gerekli
gordiigi, yonetmenin Oykiyi anlatirken ¢evredeki fiziksel gercekligi de kaydetmesi
gerektigi dusiincesini bagarili bigimde uygulamast yéniinden gercgekei sinemaya bir adim

daha yaklagmigtir.
Uzun ¢ekimler var midir?

Vesikali Yarim filminde, sinemada gercek¢i film kuramin temel sinematografik
kodlarindan olan, uzun planlardan olusan kesintisiz ¢ekimler yogun olarak kullanilmistir.
Lutfi Akad, kesme veya diger goriinti gegis teknigiyle planlart baglamak yerine, bu
planlarin surelerinin olduk¢a uzun tutulmayi tercih etmistir. Genel plan ¢ekim
olcekleriyle, goz hizasindan yaptigi ¢ekimleri dogal kamera hareketleriyle birlestiren
Lutfi Akad, sahneleri kesintisiz bir butinlik ve devamlilik igerisinde vermistir.
Sahnelerin kurucu ¢ekimlerini kesmeden tek planda veren Lutfi Akad, 6zellikle pavyon
ve gazino sahnelerinde, kamerayr mekanda bulunan birinin gézi gibi konumlandirmasg,
sahnedeki sarkici, miizisyenler, oynayan dansozler, masalarda oturan konsomatris
kadinlar, etrafta dolagan garson, ¢i¢ekei, fotografciy eglenmek i¢in gelen diger musteriler
ile birlikte tek planda gorintilemistir. Lutfi Akad, karakterlerini i¢inde yer aldiklar
sosyal ortamla birlikte vermek istemesinden kaynaklanan bu tavir, gergekei film kuramin
on gordigi sekilde uzun ¢ekim ile kaydedilmis ve bu eglence mekanlarinin atmosferini
seyircinin de hissetmesi saglamistir. Bazin’in gercekei sinema igin gerekli gordiugi
onemli unsurlardan biri olan bu uzun ¢ekim kullanimi ile sahneler plan-sekans olarak

kaydedilmis ve filmi ger¢ek¢i sinemaya bir adim daha yaklagmisgtir.
Mekan ve dekor kullanimi nasildir?

Vesikali Yarim filminin tamam Istanbul’da, Beyoglu’ndan Kocamustafapasa’ya kadar
cesitli semt ve mahallelerde gercek mekanlar kullanilarak c¢ekilmistir. Pavyon ve
Sabiha’nin evi filmde en ¢ok kullanilan ana mekanlar iken, gazino, manav dikkani,
meyhane, restoran, cezaevi, hastane ve Halil’in evi ise filmde kullanilan diger gergek i¢
mekanlardir. Filmin yogun olarak i¢ ¢ekimler hakim olsa da, Beyoglu ve

Kocamustafapaga meydani ve sokaklari filmde yogun olarak kullanilan gergek dig
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mekanlardir. Tarlabagi, Tepebasi, Besiktas, Dolmabah¢e, Topagaci, Balik Pazan ve
Belgrad Ormaninda yapilan ¢ekimler filmde kullanilan diger dis mekanlardir. Gergek
mekanlarda yapilan dis gekimler ile Istanbul dekor olarak, filmin igine olabildigince etkili

ve abartisiz sekilde yerlestirilmigtir.

Sekil 1.10. Vesikali Yarim’de kullanilan dig ¢ekimler.

Filmde gergeklestirilen dogal ve gergek¢i dig ¢ekimler ile elde edilen goriintilerin,
donemin Istanbul’unu resmetmesi bakimindan belgesel niteligi tasidigi sdylenebilir.
Istanbul sokaklari, caddeleri, pazar yerleri, ¢arsilari, sebze halleri ve kahvehaneleri ile
icinde gunlik yagamini stirdiiren esnafi, pazarcisi, musterisi ve seyyar saticilariyla birlikte

fon olmaktan ¢ikmusgtir.

Stidyo kullanilmayan filmin dekoruna bakildiginda ise donemin kosullarina uygun
olarak gergekg¢i bir mekan diizenlemesi yapildigr gorilmektedir. Karakterlerin yasadiklar
mekanlarla uyum i¢inde oldugu filmde, Sabiha gsehir merkezine yakin bir mahallede
apartman dairesinde yalniz otururken, Halil ise merkezden uzakta miistakil bir evde
ailesiyle birlikte yasamaktadir. Sabiha’nin evi modern mobilyalar ile désenmis,
avlusunda tenekede ¢igekleri olan Halil’in evi ise geleneksel bicimde dizenlenmisgtir.
Sabiha’nin evinde modern avize, abajur, ayna, tablo ve pikap gibi aksesuarlar gorilirken,
Halil’in evinde ise dantelli perde, divan, kilim, duvarda asili olan Arapg¢a harflerle
yazilmig besmele gergevesi kullamilmistir. Sonug olarak, Italyan Yeni Gergekgiliginde
oldugu gibi, ¢ekim igin gergek mekanlarin kullanmast ve dekorlarin aslina uygun

kullanim1 filmin gergekgiligini artirmistir.
Isik ve aydinlatma ozellikleri nelerdir?

Vesikali Yarim filminin tamami gercek mekanlar kullanilarak cekilmistir. Ozel bir
aydinlatma efektlerinin hi¢ yer almadigr filmde kullanilan i¢ mekan ¢ekimler fazlaca

oldugundan, yogun olarak yiiksek kontrastli aydinlatma kaynaklar tercih edilmistir.
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Seyircinin bakigin1 yonlendirecek ve ilgisini bir yonde toplayacak 1sitk ve golge
oyunlarina rastlanmamistir. Ozellikle dis gekim sahnelerinde ise dogal 151k kaynag: olan
giines 1s1g1ndan yogun olarak yararlanilmistir. Film, bu yoniiyle Bazin’in ger¢ekei sinema
icin gerekli gordugi onemli unsurlardan biri olan dogal 1sik kullanimi ile gergekgi
sinemaya bir adim daha yaklagmistir. Giindiiz c¢ekimlerinin agirlikta oldugu dig
¢ekimlerde sahnelerin tamami aydinlik ve her yer net gortilebilmektedir. Gece yapilan dig
cekimlerde ise sokak lambalarinin 15181indan yararlanilmistir. Filmin genelinde dramatik
anlatiy1 destekleyecek sekilde 1giklandirma ve golge kullaniminin s6z konusu degildir.
Sadece Halil Sabiha’ni evine ilk defa gittigi gece, Sabiha’nin arka odaya gidip tizerini
degistirdigi sahnede ters 151k teknigini kullanilarak, Sabiha’nin kapinin camina yanstyan
goruntisi siluet halinde kaydetmistir. Ilk goriiste birbirlerine tutkulu bir sekilde asik olan
Sabiha ve Halil hi¢bir zaman birbirlerinin cinsel arzu nesnesi konumunda
gosterilmemigtir. Filmin en mistehcen sahnesi olan bu sahnede Halil ise yansiyan
goruntiiden utanip bagini 6bur yana ¢evirmistir. Bu 6rnek sahnelerin disinda sinemada
anlam yaratan bir 6ge olarak 1siktan yararlanilmamis ve sahneler butiinlikla bir sekilde
aydinlatilmigtir. Sonug olarak, 151k ve aydinlatma kullaniminin anlatiya dramatik bir 6ge

olarak katkida bulundugu plan sayist oldukga sinirlidir.
Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

Filmin ana karakterleri Halil ve Sabiha’dir. Halil babasiyla birlikte yasadigi mahallede
manavlik yaparak gecimini saglayan, yakisikli, durtst, ailesiyle birlikte dini inanglarina
ve geleneklerine bagli bir hayat siiren karakterdir. Kendi halinde miutevazi bir hayat
yasarken, tesadifen tanistigi Sabiha’ya tutkulu bir sekilde asik olmasiyla butin diizeni
degisen Halil, sahip oldugu degerlere ters duserek esini ve gocuklarini arkasinda birakip
bir konsomatrisle birliktelik yasar. Sabiha ise pavyonda konsomatristik yaparak ge¢imini
saglayan, yasadig hayattan memnun olmayan, evlilige 6zenen, dirist, geng ve ¢ok giizel
bir kadindir. Daha 6nce hig¢ rastlasmadigr tirde bir erkek olan Halil’in durustligi ve
safligt karsisinda kayitsiz kalamayarak asik olan Sabiha, evli oldugu gergegini

ogrendiginde ise onu terk edecek kadar onurlu ve gii¢lt bir karakterdir.

Filmin onemli yan karakterleri ise Miujgan, Halil’in babasi ve esidir. Sabiha’nin
pavyondan arkadagt olan Miujgan konsomatris olarak caligmaktadir. Aska inanmayan

Mujgan, bagindan beri Sabiha’nin iligkisini onaylamaz ve igine geri donmesi igin onu ikna
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etmeye c¢alisir. Halil’in evli oldugunu 6grenip Sabiha’ya sdyleyerek ana ¢atigsmay1 yaratan
karakterdir. Halil’in babasi, oglunun Sabiha ile iligkisini onaylamayan fakat bunu
yuzlerine vurmayacak kadar disiinceli, geleneklerine ve dinine bagli mutevaz1 yaslt bir
adamdir. Halil’in egi ise, Turk toplumunda ¢ok sik rastlanabilecek olan, Halil’in
sadakatsizligine ragmen sikdyet¢i olmadan sabirla bekleyen, sadik bir eg ve fedakar bir
annedir. Ailesini terk edip giden ve gtinlerdir ne manav dikk&nina ne de evine ugramayan
Halil, tekrar dondugiinde ise hesap sormak, isyan etmek yerine terliklerini hazirlayip
yatak odasinin kapisina birakir. Kaderci, geleneksel es, tipki babasinin yaptig1 gibi esinin

hatasini yliziine vurmak yerine hig¢bir sey olmamisg gibi davranir.

Filmde yer alan ana ve yan karakterlerin fiziksel gorintimleri canlandirdiklar karakterler
ile uyum i¢indedir. Halil yakigikli bir erkektir ve delikanli bir gériinimu vardir. Sabiha
ise canlandirdigr karakter geregi etrafindakilerin ilgisini ¢ekebilecek kadar gosterisli,
miithig cazibeli seksi bir kadindir. Miijgan, orta yasl bakimli bir karakterdir. Halil’in
babas1 sessiz sakin kendi halinde bir adamcagiz iken, esi ise muhafazakar bir gortinime
sahiptir. Kamera yokmus gibi hareket eden karakterlerin etkili ve abartisiz oyunculugu
filmdeki gercekeilik etkisi giiclenmistir. Karakterlerin jest ve mimik kullanimlarinda da

abartili bir durum s6z konusu degildir.

Kostiim ve makyaj kullanimi nasildir?

Vesikali Yarim filminde, doneme ve karakterlerin kimliklerine son derece uygun kostiim
ve makyaj kullanildigt gorilmektedir. Oyuncularin  fiziksel gortinimleri ile
canlandirdiklar karakterler biiytik bir uyum ig¢indedir. Bu uyum, oyuncular i¢in segilen
kostim ve makyajin kisilik 6zelliklerini yansitacak sekilde ve gercek hayata uygun,
abartisiz bi¢cimde diizenlenmesinden kaynaklanmaktadir. Ayni zamanda secilen

kiyafetler karakterlerin sosyoekonomik durumlar1 hakkinda seyirciye bilgi vermektedir.

Halil, kendi mahallesinde manavlik yaparak para kazanan ve gunliikk hayatinda ayaginda
kosele ayakkabisi, paltosu, belinden eksik etmedigi beyaz kusagi, kumas pantolon, ¢izgili
gomlek ve yelegiyle mahalle delikanlisi goriniimtndedir. Pavyona eglenmeye gittikleri gece
kiyafetlerini degistirerek beyaz gomlek ve ceket giyinmistir. Halil aniden evini terk edip
Sabiha ile yasamaya bagladigindan, elindeki tiim paray1 onun i¢in harcamig ve maddi durumu

elvermedigi i¢in film sonuna kadar ayni kostiimleri giyinmek zorunda kalmistir. Sabiha ise,
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yaptig1 is geregi, son derece giizel ve dekolteli kiyafetler giyinen ve yogun makyajli bir kadin
iken, Halil hayatina girdikten sonra ¢aligmayir tamamen birakmig gérinimi yavag yavas
degismistir. Pardost giyinerek ve bagortiisi takarak disariya ¢ikmaya baglayan Sabiha daha
sade makyaj yapmaya baslamigtir. Miijjgan’da pavyonda ¢alistig i¢in gosterigli giyinen bir
konsomatristir. Halil’in babasi baginda kasketi, kullamlmaktan yipranmis kiyafetleri ile
siradan bir esnaf gorinimundedir. Halil’in egi ise bol elbisesi, yelegi ve basortiisiiyle

muhafazakar bir ev hanimi gériiniimiinde oldukg¢a basarilidir.

Hikayeyi daha etkili ve gergek¢i anlatabilmek igin tercih edilen kostiimler ve makyaj ile
anlati desteklenmigtir. Sonug¢ olarak kostim ve makyaj kullanimini degerlendirmek
gerekirse, kullanilan bilingli tercihler ile karakterlerin seyirci tizerindeki inandiricilig

artmig, bu da filmin gercekgiligine biyiik katkida bulunmustur.

Kurgu ozelikleri nasildir?

Paralel kurgu kullanilmayan Vesikali Yarim filminde, kurgunun kullanim amaci hayatin
dogal akist i¢inde devamliligi saglamaktir. Geriye donus ve ileriye sigrayis gibi kurgu
tekniklerinin hi¢ kullanilmadig: filmde 6yki dogrusal zaman akiginda ilerlemistir. Kurgu,
sahnelerde ¢ekimlerin belirli bir neden sonug iligkisi i¢inde birleserek anlamli bir
butiinlik kurma islevini tistlenmigtir. Filmin kurgusunda en ¢ok kullanilan goriintii gegis
teknigi, dogal bir gegis olan kesmeden olugmaktadir. Pek ¢ok sahne kesintisiz kamera
devinimi ile ¢ekildigi i¢in ortalama g¢ekim siireleri genellikle olduk¢a uzun ve ritim
yavastir. Filmin baginda ve sonunda insan goztnu kapatip agmast gibi dogal bir anlam
ureten kararma agilma teknigi kullanilarak film baslamis ve bitmistir. Kararma agilma
teknigi zamanin gegisini belirtmek i¢in birka¢ sahneyi baglarken de kullanilmigtir.
Normal alict hiziyla kaydedilen filmde, kurgu yoluyla hizli oynatim, yavag oynatim veya
geriye oynatim gibi seyirciyi filme yabancilagtirarak gercekligi yikacak kullanimlara da
hi¢ rastlanmamistir. Sonug olarak, sinemada anlam yaratan 6énemli bir 6ge olan kurgu,

anlatida anlam yaratmakta birincil konumda degildir.

Zaman kullanimi nasildir?

Halil ve Sabiha’nin rastlagmalarn ile baslayan Vesikali Yarim filminde hikaye simdinin
tizerine kurulu bir anlatiya sahiptir. Ger¢ek zamanla paralel olarak ilerleyen hikayede,

geriye donis, ileriye sigrayis gibi zamansal atlayis tekniklerine hi¢ bagvurulmamais, dyki
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dogrusal zaman akiginda ilerlemistir. Normal alict hiziyla kaydedilen filmde, kurgu
yoluyla hizli oynatim, yavag oynatim veya geriye oynatim gibi seyirciyi filme
yabancilagtirarak gercekligi yikacak manipilasyonlara da rastlanmamistir. Zamanin
gergek degerinde ilerleyen film, bu yonleriyle Deleuze’iin kavramlagtirdigi zaman-imge

sinemasi 6zelligi kazanmistir.
Ses ve miizik kullanimi nasildir?

Turk sinema tarihinin kiilt filmlerinden biri olan Vesikali Yarim, temel yapisi itibariyla
melodramatik olsa da yarattig1 karakterlerin iginde bulunduklarn kosullar ve toplumsal
konumlar ile gerceklik ogelerini i¢inde barindirir. Lutfi Akad, diger filmlerinde oldugu
gibi bu filminde de karakterler merkezli tavrini siirdiirerek, olaylarin ve kosullarin tam
ortasinda kalmig insan1 anlatir. Sinemada anlam yaratan énemli bir 6ge olan ses ve miizik
kullanimindan, sahnelerde son derece gergek¢i bir etki yaratacak big¢imde
yararlanilmigtir. Filmin ses¢il evrenini ise, Halil ve Sabiha’nin bulundugu pavyon, gazino
gibi ortamlarda isitilen sesler, miizikler, insanlarin konusmalarn ve ortam guriltileri
olusturmaktadir. Gergeklestirilen i¢ ve dis ¢ekimlerde ortam sesleri ile birlikte

kaydedilmis ve bu durum sahnenin yarattig1 gergeklik hissini kuvvetlendirmisgtir.

Vesikali Yarim filminde ses ve muzik 6gesinin kullanimi, filmin dramatik anlatisina
katkist yoniinden ve sinemanin bir dil olarak kullanilmasi agisindan énemlidir. Filmde
kullanilan muzikler dénemin pavyon, gazino gibi eglence mekanlarinda sik¢a duyulan
sarkilardan se¢ilmig ve oykunin gelisimine paralel olarak kullamilmigtir. Halil ve
arkadaslari pavyona girdikleri anda sahnede “Sanki billur bir pinar, ruhuma nese sunar,
kahverengi gozlerin.” sarkist ¢almakta ve daha hi¢ gormedigimiz Sabiha’nin gozlerini
anlattlmaktadir. Halil ve Sabiha’nin ilk karsilagtiklart sahnede pavyonda ¢alan sarki,
sonradan yaganacaklarin habercisi niteliginde erken anlattim 06gesi olarak kullanilan
“Senin yiiziinden, bitmiyor derdim. Bir sevda ugruna ben omriimii verdim.” sarkisidir.
Sabiha Halil’in evli oldugu gergegini 6grenip Istanbul sokaklarinda amagsizca dolastig
sahnede “Senden bana ne kald:, bir hatiradan baska. Bir daha geri donemem, yalan
kattigm aska. Kalbimi kira kira.” sarkisi duyulmustur. Filmin finalinde ise, Sabiha’nin
Halil’i ailesiyle ve g¢ocuklariyla goriip, arkasini donerek hayatindan sessizce ¢iktigi

sahnede fon olarak “Gozyaslarim bosuna, diismem artik pesine. Yansmn yiiregim yansin,
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simdi de bende swra. Kalbimi kira kira, biraktin bir hatira. Giinahini yalanci dudaklarmda

ara.” sarkist isitilmigtir.

Ozellikle pavyon, gazino gibi i¢ mekanlarda kullanilan miiziklerin kaynaklar sahne
icinde gosterilmis sonradan eklenmemistir. Diger sahnelerde ise miizik enstrimantal
olarak sahnelere eslik etmistir. Pek ¢ok sahnelerde ses ve miuzik gorintiiniin 6niine
gecerek basat bir konum kazanmistir. Sonug olarak degerlendirmek gerekirse, i¢ ve dig
cekim sahnelerinde kullanilan ortam seslerinin yogun kullanim1 ve 6zellikle isitilen ses
ve mizigin kaynaginin gosterilmesi, filmin inandiriciligini yikmadan dramatik etkisi

bagarili bir sekilde arttinlmistir. Bu durum filmin gergekgiligine buytk katki saglamistir.
Diyalog kullanimi nasildir?

Vesikali Yarim filminde, 6ykiiyu anlatan bir anlatici veya tst ses kullanim1 yoktur. Hikaye
gorlnti ve diyaloglar araciligiyla ilerlemistir. Anlatt diyalogdan ¢ok goriintiiye dayalidir.
Sade, giinliikk konugma dili kullanilan filmde diyaloglar ger¢ek hayata ve doneme uygun
bi¢gimde diizenlenmistir. Hikaye diyaloglar tizerinden ilerler fakat ger¢ek hayatta oldugu
gibi her sey konusulmaz. Film boyunca sorulamayan sorular, konusulmayan konular
vardir. Sabiha Halil’e duyacagr yanittan korktugu i¢in evli misin diye soramaz. Halil’de
evli oldugu gergegini sdyleyemez, her sey diyaloglara yansimaz sakli kalir. Oyuncularin
kullandiklar dil ile kisilik 6zellikleri uyum igindedir. Repligi yok denecek kadar az olan
Halil’i esi evi terk eden kocasi geri dondigiinde terligini verip yatmasi i¢in dosegini
serdikten sonra “A¢ misin?” diye sormus ve sessizce odadan ¢ikmistir. Fedakar es tipki

Halil’in babasi1 gibi hesap sormak yerine higbir sey olmamis gibi davranmistir.

Diyalog yogunluguna bakildiginda ise kendiligindenmisgesine ilerleyen sade diyaloglarin
hakim oldugu gortlmektedir. Uzun ciimleler yerine derinligi olan kisa ve anlamli diyalog
kullanim1 dikkat c¢ekmektedir. Sabiha’nmin “Sevgi de yetmiyormus, ¢ok eskiden
rastlasacaktik.” repligi tim filmi tek basina oOzetleyen bir cimledir. Filmin final
sahnesinde caresizce eve geri donen Halil’e oglu kapiy1 acar ve bir an saskinlikla suratina
bakar. Yasadig1 sevinci repligine yansir ve ¢ocuk¢a bir heyecanla birdenbire “Anne
babam geldi.”" diye bagirir. Halil’in soyleyecek bir sozii yoktur. Esi de hesap sormaz.
Sessizce igeri adimini atar ve oglunun bagini oksar. Konusulanlardan ziyade

konusulmayanlarin, konusulamayanlarin 6nem kazandigi filmde sessizligi ¢ocugun
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“Basimi oksadi benim, kalacak mi?” sdzleri bozar. Seyircinin zihnindeki sorudur bu ayn
zamanda. Ginlik konugsma diline uygun diyaloglart ile film gergek¢i bir bigimde

anlatilmig ve hayatin dogal akisini bozacak teatral bir Gslup tercih edilmemisgtir.
Diiz degismece ve egretileme kullanilmis midir?

Filmde kullamlan mekanlar ve karakterler donemin Istanbul’unun toplumsal yapisinin
diz degismeceleridir. Hikaye boyunca Halil ve Sabiha’nin iligkisini takip ederken seyirci
bir yandan da, ger¢ek Istanbul yasamim tiim boyutlar ile takip etmektedir. Sabiha’nin
calistigi pavyon, eglenmek i¢in gittikleri gazinolar, Halil’in mitevazi yasamini
surdurdigi muhafazakar mahallesi ve esnaf arkadaglar ile birlikte sunulmustur. Bu parga
biitiin iligkisi ile seyirci Istanbul’daki toplumsal hayata iliskin bir fikir gelistirir. Istanbul

ve ¢evresi diiz degismecenin gerektirdigi gibi gorsel olarak betimlenmektedir.

Filmin hentiz baglarinda Halil ve arkadaglar ilk defa mahalleden ¢ikip, eglenmek igin
Beyoglu’ndaki pavyona gittiklerinde, arkadaglariyla oturduklart icki masasinda orada
caligan kadinlar hakkinda sohbet etmeye baglamiglalardir. Halil yabancisi oldugu bu
dinya ile ilgili olarak askerlik arkadasinin dostu ile yasadigi olay: bir olay: anlatmigtir.

Bu hikaye ile Halil’in yasayacagi olaylar arasindaki iligki erken anlayimdir.

Filmde simgesel anlamda cami ve ezan sesi kullanildigi goriilmektedir. Cami filmde
anlam yaratan bir 6ge olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Heniiz filmin agilis sahnesinde, Halil
mahalleden esnaf arkadaglariyla birlikte sabahin erken saatlerinde mal almak igin
gittikleri bostandan, ellerinde sebze kasalariyla yuridiikleri esnada kamera yukari dogru
cevrininmis ve kadraja arka planda cami ve minaresi girmigtir. Litfi Akad, bu kamera
hareketi ile filmin ana karakterinin dinine ve geleneklerine bagli oldugu duygusunu daha
ilk sahneden seyirciye aktarmistir. Filmin baglarinda babasi ile namazlarin1 camide kilan
Halil, Sabiha ile tanigtiktan sonra hem mahallesini hem camiyi terk etmistir. Evli bir adam
olarak i¢ine distigii durum, ait oldugu toplumun ahlak kurallarinin diginda imkansiz bir
agktir. Caminin kullanildigi bir diger sahnede ise; Halil Sabiha’y1 bigakladig sahneden
sonra, onun sucu Uslenmesi ile yasadigi tiziintiiyle kahvehanenin bahgesinde tek basina
otururken, i¢ine distigi caresizlik ve pigmanlik gerceveye giren cami fonuyla seyirciye
aktarilmigtir. Halil’in bu goriintisii karakterin ailesine ve eski miitevaz1 hayatina

doneceginin sinyalini vermekte, eve doniiy cami simgesiyle nitelendirilmistir. Hikaye
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sonlanirken, tipki eski giinlerdeki gibi Halil’i at arabasinin tizerinde bostana giderken
gorlriz. Fonda cami ve minareleri yine goriintiye eslik eder. Cunku artitk Halil eski

hayatina geri donmiustur.

il &

Sekil 1.11. Vesikali Yarim’de simgesel anlamda cami kullanimu.

Filmde pavyon sahnelerine eslik eden ve 6zellikle final sahnesinde uzunca duydugumuz
“Kalbimi kira kira” sarkist ise filmin diiz degismecesidir. Sarki sozleri ile filmin hikayesi
arasinda parga biitiin iliskisi vardir. Sarki: filmin tamamini 6zetleyen bir anlatiya sahiptir.
Film, bu yonuyle Bazin’in gergek¢i sinema igin gerekli gordigi Onemli mecaz
sanatlarindan biri olan diz degismece kullanimi ile gergek¢i sinemaya bir adim daha

yaklagmigtir.

3.2.3. Gelin (1973)

»

“Bu Istanbul bir baska canim, her bi kosesi cennet. Tasi topragi da altin dedikleri gibi.
Filmin konusu ve temasi nedir?

Luatfi Akad, yillar 6nce gazetede gordugl bir haber tizerine, go¢ konusuyla ilgili hep
yapmay1 diisiindiigi filmleri “Gog Uclemesi” olarak bilinen Gelin, Diigiin ve Diyet’in
senaryolarini yazip yoneterek beyaz perdeye yansitmigtir. Gelin, Diigiin, Diyet Giglemest,
hem tema birligi agisindan hem de sahip oldugu olgun yalinlig: ile diinya sinemast iginde
ozel bir yere sahiptir.®*® Tirk sinemasinda da biiyilk 6neme sahip olan ve i¢ gog
meselesini ele aldig t¢lemenin ilk filmi Gelin, Yozgat’in Sorgun ilgesinden, varin
yogunu satarak Istanbul'a gog eden kalabalik bir ailenin bilyiik kentte tutunabilmek igin

verdikleri miucadeleyi ve bu ugurda Odedikleri bedeli konu almaktadir.

329 Atilla Dorsay, Sinemanuzin Umut Yillar1 1970-80 Arasi Tiivk Sinemasina Bakislar, Inkilap Kitapevi,
Istanbul 1989, s. 28.
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Memleketlerindeki tim topraklarini satarak burada sermaye yapmayi planlayan ailenin
daha ¢ok para kazanmak ve sinif atlamak ugruna evin kugiik gelini Meryem’in oglunun
hastaliginin tedavi edilmesinin 6niine yeni agilacak ditkkkanin ge¢gmesi ile kurban edilen
Osman’in hikdyesini anlatmaktadir. Film Istanbul’a go¢ eden bir ailenin biiyiik kentte

tutunma miucadelesini ve bu ugurda yitirilen degerleri tema olarak islemektedir.

Film evin kugiik oglu Veli, esi Meryem ve ¢ocuklart Osman’t da alip trenle daha énce
gd¢ etmis aile biryiiklerinin yanina gelmesiyle baslar. Onlar1 kargilayan agabeyleri Hidir,
Istanbul’un kanar mahallesinde bir gecekondu semtinde biiyiik bir avlu i¢inde hep beraber
yasadiklan eve gotiiriir. Veli babast Haci llyas’in ve Hidir'in mahallede agtiklan kiigiik
bir bakkal ditkkaninda isleri 6grenmeye baglar. Osman tipki memleketteki gibi fenalastig
sirada Meryem’1 ziyaret gelen ve fabrikada esiyle birlikte ig¢i olarak ¢aligan memleketten
arkadaslart Giler, ¢ocugun rahatsizliginin sik sik tekrarlandigini 6grenince doktora
gostermeleri gerektigini sdyler. Meryem diginda diger aile fertleri Osman’in rahatsizligini
ciddiye almaz ve doktora gotirmenin lizumsuz oldugunu dustuntrler. Meryem’in
hastaneye gitmesine izin vermeyerek muska yazarak, okuyarak ve kursun doktiirerek
tedavi edilebilecegini diisiiniirler. Haci Ilyas ve Hidir o siralarda liiks bir semtte yeni bir
diikkan agip, isleri buyitmek niyetinde oldugundan kiigiicik bir ¢ocuk i¢in hastaneye
gitmek, ilaglardan medet ummak o sirada gereksiz bir masraftir. Mahalledeki diger
cocuklar gibi kosup oynamak isteyen Osman, sik sik fenalagmaya baslar ve bu duruma
daha fazla dayanamayan Meryem, Giiler’in yol gostermesiyle evdekilerden gizli Osman’1
hastaneye goturtr. Yeni diikkkanin borg harg tutuldugu esnada Meryem oglunun kalbinin
delik oldugunu, ameliyat olmazsa birkag ay dmrintn kaldigini 6grenir. Eve dondiugtnde
act haberi digerlerine sOylemesine ragmen ciddiye almadiklart gibi ustiine ustlik
kendilerinden izinsiz kadin basina hastaneye gittigi i¢in esi ve kayinvalidesi tarafindan
azarlanir. Diikkan agildiktan sonra isleri daha da biyiitmek i¢in borg altina giren ailede,
buytk gelin tim altinlarini borglarint édenmesi i¢in verirken, Meryem’in altinlarini
Osman’in ameliyatt i¢in bozdurdugu anlasilir ve esi Veli tarafindan dovulir. Meryem
bozdurdugu altinlarin parasim parmagindaki alyansla birlikte Haci Ilyas’a, ameliyat i¢in
eksik oldugunu ve karar kendisine biraktigini soyleyerek verir ve ameliyat i¢in soz alir.
Hac Ilyas’ta elimiz simdi sikisik, bugiin ramazan 6biir giin bayram diyerek erteledikge
erteler, aradan haftalar, aylar gecer. Kurban Bayrami sabahi Osman mahallede diger

cocuklarla birlikte kosarken fenalagarak hayatini kaybeder. Osman’in tabutu evden
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cikarilirken Meryem bahgedeki kurbanlik kogun boynundaki ipi keserek serbest birakir.
Mahalledeki ditkkana giden Meryem, Haci Ilyas’a verdigi parayr geri alarak tezgahlan
devirerek ditkkkdnin yanmasina neden olmus ve evi terk ederek Giiler’in esi Ibrahim’in
yardimiyla fabrikada ise baslamistir. Bu durumu namus meselesi yapan aile buytkleri
Veli’ye bir silah temin ederek namuslarini temizlemesini tembihlemistir. Fabrika
cikisinda Meryem’i bekleyen Veli onu oldiirmek yerine fabrikada kendine de is olup

olmadigini sormug ve sarilarak oradan uzaklagmiglardir.
Oykiileme 6zellikleri nelerdir?

Filmin agilig sahnesinde, Veli, Meryem ve ogullari Osman ile aile buytklerinin yanina gé¢
etmesiyle tren garinda baglayan film, ailenin biiyiik sehirde tutunma micadelelerinin ve bu
ugurda kurban edilenlerin anlatimiyla devam eder. Istanbul’un tas1 toprag: altin diisiincesiyle
go¢ eden ailede, memlekette oldugu gibi kendi isinin patronu olmak ve daha da biytimek
amaglanmaktadir. Olay 6rgiisii Osman’in rahatsizligimin ortaya ¢ikmasi ile ailenin ortak
cikarlarinin ¢atigmastyla gelisir. Filmin ¢ykiistinin Meryem’in yagaminin dogal akisi iginde
ortaya ¢ikmasi yoniiyle Kracauer’in kavramlastirdigr “bulunmusg 6yki” niteligi tagimaktadir.
Soyut ve hayali 6gelerin yer almadig oykide, hikdye dogrusal zaman akisinda ilerlemekte
ve geriye doniis, ileri sigrayis gibi tekniklere yer verilmemistir. I¢ go¢ meselesini ele alan
Gelin filmi, dénemin Istanbul’unun ve Tirkiye'nin genel problemi olmasi yoniinden
gergeklige dayanan bir oykiye sahiptir. Film gercek hayatin i¢inden ¢ikan basit oykisi ve

anlatim ozellikleri ile gergekei bir goriinim kazanmustir,
Anlatic1 kullanilmis midir?

Gelin filminde de diger filmlerinde oldugu gibi 6ykiiyt anlatan bir anlatici veya ust ses
kullanimina hi¢ rastlanmamistir. Olaylarin gelisimi, daha ¢ok diyaloglar araciligiyla
seyirciye  aktanlmistir.  Seyirciye yapinti  izledigini  hissettirecek ve filme
yabancilagtiracak bir anlatici kullanimi olmadigindan, filmin dramatik etkisi karakterlerin

arasindaki yalin diyaloglar ile gergekg¢i bir etkiyle basarili bi¢imde aktarilmigtir.
Seyircinin konumu nasildir?

Filmde oyuncularin dogrudan kameraya bakarak seyirciyle iligkiye gegctikleri sahne

bulunmamakta, karakterler kamera yokmus gibi davranmaktadirlar. Sadece filmin
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baglarinda, evin salonunda daha ¢ok biiyimek i¢in yeni dikkdni agmak konusunda
hemfikir olduklart sahnede, Meryem hari¢ tiim aile fertleri kameraya dogru bakarlar. Bu
ac1 ile karakterlerin gozlerindeki hirs ve ac¢gozliluk seyirciye daha iyi aktarlir. Gelin
filminde c¢ekimler yogun olarak hizasindan yapilmig ve kamera insan go6zii gibi
kullanilmistir. Filmin genelinde yaygin olarak tercih edilen omuz kameras: kullanima,
seyirciyi o anda olaylar bir koseden izleyen izleyici konumunda hissettirmektedir. Oznel
kamera kullaniminin hi¢ olmadig: filmde karakterlerle 6zdeslesme s6z konusu degilken,
Bazin’in 6ngordigi tzere alict seyircinin gozleriyle 6zdeslesir ve devinim ile saga, sola
cevrinirken seyirci olayin ortasinda aktif olarak strece katilir. Kamera olaylart digsaridan

izleyen merakl1 bir goz gibi konumlandirilmistir.
Film karakterlerinin konumu nasildir?

Gelin’in ana karakterleri olan Meryem, filmin bagroli olmakla birlikte, klasik anlatinin
ongordugi bigimde filmin kahramani niteligi tasitmamaktadir. Ciinkii Meryem hikayenin
ozerk 6znesi konumunda degildir. Meryem i¢ine dustiigii durum karsisinda ne yapacagim
sasirmig, aile fertlerinin hirst, aggozluligi ve tutuculugu karsisinda garesiz kalmigtir.
Hikayede, Meryem’in eylemlerinden ¢ok yasaminin dogal akisi iginde bagina gelenlerden
olusan bir dénem 6nem kazanmaktadir. Meryem, bu dogal akis i¢inde miicadele etmekte
fakat seyirci gibi olaylart disaridan seyreden edilgen bir tanitk konumunda kalmakta ve
edimini kendi gergeklestirememektedir. Hasta olan oglunu yasatmak i¢in ¢irpinsa da aile
fertlerinin bagnazligina ve zengin olma tutkularina yenik diissmiistiir. Meryem ne aileyi ikna

edebilmig, ne Osman’1 ameliyat ettirebilmis, ne de Osman’in 6liimiine mani olabilmistir.

Filmin diger yan karakterleri olan Meryem’in esi Veli, babalani Hac1 Ilyas, kayinvalide,
buytk agabey Hidir ve esi Naciye’de filmin kahramani olma 6zelligini tagimamaktadirlar.
Filmin izlencesinde edilgen konumda olan karakterler, filmin hikayesinin yon
degistirmesine neden olacak eylemlerde bulunamamig ya da ¢ok ge¢ kalmislardir. Bu
yoniyle Gelin filminde klasik anlati sinemasinda gortlen kahraman olgusu séz konusu
degildir. Filmin izlencesinde edilgen konumda olan Meryem, finalde hikayenin yon
degistirmesine neden olacak eylemlerde bulunarak evi terk eder. Ikinci gocuguna gebe
olan Meryem, bir ¢ocugunu daha kurban vermek istemedigi i¢in Veli’nin yapamadigini
yaparak, ekonomik ozgurligini ilan ederek fabrikada is¢i olarak calismaya baglar.

Ailesinin namus meselesi yaptigt bu durum karsisinda fabrika ¢ikisina Meryem’i
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oldurmek amaciyla giden Veli’nin kendisi i¢in fabrikada ig olup olmadigini sormasi ile
hikdye tamamlanmigtir. Osman hayatini yitirdigi i¢in hikdye kotii sonla bitse de, final

Meryem, Veli ve yeni dogacak ¢ocuklari i¢in umutludur.
Kullamilan mercek 6zellikleri nasildir?

Gelin filminde de, goriis acist insan goziine en yakin olan normal agili objektif tercih
edilmistir. Degisebilir odaklt mercek kullanimi s6z konusu olmadigr i¢in, optik kaydirma
gibi seyircinin ilgisini belirli bir yonde toplayacak optik hareketler ¢oziimlenen diger
filmlerinde oldugu gibi hi¢ kullanilmamistir. Liitfi Akad gergekgilik hissinin kirilmasina
neden olacak bu tir mekanik hareketlere karst bu her zaman oldugu gibi bu filmde de
ihtiyatli davranmistir. Filmde, yine mercek tizerinden yapilan netlik kaydirmas: optik
hareketlere de rastlanilmamis, insan goztune yakin gorinti iretecek bigimde, gerceklik

hissini kuvvetlendirecek mercek kullanimi s6z konusudur.
Alan derinligi kullanilmis midir?

Gelin filminde net alan derinligi, ¢oziimlenen diger filmlerinde oldugu gibi olduk¢a yogun
kullamlmigtir. Seyircinin ilgisini ve bakigint belirli bir yone kaydirmak i¢in sahnenin belirli
bir kismi netken bagka bir kisminin netligi bozularak o6zel bir alan yaratilmaya
caligsilmamistir. Ozellikle genis planlardan olusan sahnelerde goriintiideki her yerin net
oldugu agikca gozlemlenebilmektedir. Liitfi Akad’in sade sinema dilini olusturan genig
alan derinlikli derinlemesine mizansen kullanimi ile sahnedeki gercekligin kesintiye
ugramaksizin bir butinlik i¢inde yansitilabilmesine olanak saglamistir. Film, bu yontyle
Bazin’in gercekei sinema igin gerekli gordigu énemli unsurlardan biri olan genis segik

alan kullanimi ile gercekei sinemaya bir adim daha yaklagmigtir.
Kamera acis1 ve ¢cekim olcekleri nasildir?

Gelin filmde, en ¢ok dogal bir kamera agist olan gz hizasinda ¢ekimler yapilmig ancak
sinirli sayida karakterlerin bakig acisina gore alt agt ve st a¢t da kullanilmistir.
Kameradan insan gozi gibi yararlanilmig, konu ve mizansen gerektirmedikge alt ac1 ve
st ag1 kullanilmayan filmde, egik a¢1 ve kus bakist agi, 6znel kamera agist gibi kamera
actlart hig tercih edilmemigtir. Filmin tamami ise nesnel kamera agisi ile kaydedilmistir.

Tipki ¢oziimlenen diger filmlerinde oldugu gibi, 6zdeslesmeye miisaade etmeyen bu
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tarafsiz kamera agist ile seyirci sahneleri oyuncularin bakis agisi ile gormemis, tamamint
tginci sahis goziinden izleyebilmistir. Kamera agis1 kullaniminin anlatiya dramatik bir

0ge olarak katkida bulundugu plan sayisi1 olduke¢a sinirli tutulmustur.

Filmin ¢ekim oOl¢egine bakildiginda ise, filmin tamamina yakininin insan goriigiine en
yakin olan, orta plan ¢ekim ol¢eginde ¢ekildigi gorulmektedir. Seyirci, olaylart digaridan
izleyen bir géz gibi konumlandirilmistir. Orta plan ¢ekim 6lgeginin filmin genelinde bu
yogunlukta kullanimi, seyircinin karakterler ile 6zdeslesmesine engel olmus ve filmin
odagina 6ykiyi koymustur. Lutfi Akad, diger filmlerinde oldugu gibi bu ¢ekim 6lgegi ile
karakterleri i¢inde bulunduklart ¢evreden soyutlamadan, i¢ ve dig diinyalarint bitiinlik

icinde sunabilmisgtir.

Sekil 1.12. Gelin filminde en ¢ok kullanilan kamera agis1 ve ¢ekim olgekleri.

Filmin baglarinda kullanilan bir boy plan 6rneginde, aksam evin salonunda agilacak olan
yeni diikkanla ilgili konustuklari esnada kayinvalide “Biz Istanbul un kiyi bakkaliyesinde
cliriiyecek ocak miyiz?” diye sormasi tizerine, Meryem harig tim aile fertleri gozlerindeki
tim hirs ve aggozliulikle kameranin oldugu yoéne dogru bakmiglardir. Boy planda
gosterilen bu sahnede Haci Ilyas ve Hidir 6n planda, kayinvalide, Naciye ve Veli hemen
arkalarindadir. En arkada olan Meryem ise kadraja giren mutfaktan goriintiiye yansimakta

ve tim karakterler ayn1 sekilde net bir bigimde tek planda gortinebilmektedir.

Orta planin diginda, boy plan, gogiis plan ve yakin plan ¢ekimlerin son derece sinirli
sayida kullamldig1 filmde detay plan ¢ekim 6lgegine ise hig rasttanmamustir. Ilk filminden
itibaren kameras: ile karakterleri arasina bilingli bir mesafe koyarak, karakterlerinin
mahremine girmeden olusturdugu sinema dilini bu filmde de yogun olarak hissettirmeyi
basarmistir. Kamera agist ve ¢ekim o6lgegi kullanimini sonug olarak degerlendirmek
gerekirse, anlatiya dramatik bir 6ge olarak yogun bir katkida bulunmadigr gorialmektedir.

Gergekgi sinemanin temel bigimsel ozelliklerinden olan, genel plan ¢ekim olgegi
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kullanimi1 ile goz hizasindan elde edilen genis alan derinlikli ¢ekimlerle Lutfi Akad

gergek¢i sinemaya bir adim daha yaklagtirmay: bagarmigtir.
Kamera devingen mi kullanmilmistir?

Lutfi Akad, Gelin filminde daha ¢ok kameray1 sabit tutma egilimdedir. Cok yogun olmasa
da oykiiniin gelisimine paralel olarak kamerayr devindirdigi sahnelerde kameradan insan
g6zl gibi yararlanmistir. Gelin filminde, en ¢ok dogal bir kamera hareketi olan yatay
cevrinme hareketi kullanilmis ve boylece karakterlerin hareketleri ile birlikte oykiiniin
gectigi mekanlar seyirciye bitinlikli bir bi¢imde sunabilmigtir. Cok sinirli sayida
olmakla birlikte dikey ¢evrinme hareketi ve kayirma hareketine de rastlanmigtir. Mekanik
kamera hareketlerini hig tercih etmeyen Lutfi Akad, benzer tavrini siirdiirerek kullandigi

bu kamera devinimi ile sahneleri kesintisiz bir devamlilik igerisinde vermeyi bagarmistir.

Kameranin devingen kullanimi igin 6énemli bir 6rnek teskil eden sahnede, bagindan beri
Osman’1in hastaligin1 6nemsemeyerek hastaneye gitmenin liizumsuz oldugunu séyleyen Haci
llyas, diz agrilarindan artik yiirimekte zorlanmaya baslayinca, elinde eczacimn verdigi ilagla
eve gelir ve buyiik bir mutlulukla diz agrilarin1 giderecegini soyler. Olanlart bir koseden
izleyen Meryem’in ylziinde ise 6tke vardir. Liitfi Akad sahneyi bolerek vermek yerine yatay
cevrinme yaparak sahnedeki gerilimi aktarmigtir. Osman’a gelince okuyup ufleyerek
hastaliginin gececegi soylemesine ragmen kendi diz agrilanim gegirmesi i¢in ilaglardan medet
ummaktadir. Buradaki ila¢ ¢atismanin daha 1yi verilmesi i¢in kullamlmistir ve sahnedeki
gerilimi arttiran bir simge olmasi yoniinden 6nemlidir. Bu baglamda ilaca vurgu yapmak
isteyen Liitfi Akad, yakin planda gostermek yerine Haci Ilyas’t elinde ilagla kameraya

yaklastirarak ve sinemasal aygitlari kullanmadan ilact 6n plana ¢ikarmigtir.

Lutfi Akad’1in bu filmde sadece bir kere kullandig1 diger kamera devinimi ise, yine dogal
bir kamera hareketi olan kameranin kaydirilmasi hareketidir. Geleneklerine,
goreneklerine ve dinine bagli olarak yasayan bu ailede, ramazan dolayisiyla tutulan
orucun agilacag iftar yemegi sahnesinde, radyodan iftar vaktinin duyulmasiyla birlikte
masaya yonelen karakterleri kamera yavasca yaptigt kayma hareketi yaparak
kaydetmistir. Bor¢ har¢ yeni diikkan ag¢ilmig, Osman’in hastaligi 6grenilmis ve artik
Meryem’in dayanacak glci kalmamigtir. Aile yasadigi onca sikintiya ve zorlu sartlara

ragmen ayni sofra etrafinda bir araya gelir ve ayn1 ekmegi paylasir. Sahnedeki bu i¢
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catigma ve gerilim sahne bolinmeden yalin bir kamera hareketi ile seyirciye aktarilmistir.
Sonug olarak degerlendirildiginde ise, Liitfi Akad her ne kadar bu filmde devingen
kameradan ¢ok yogun yararlanmasa da, kullanilan kamera hareketleri insanin
yapabilecegi ve son derece dogal ve sinemasal aygitlar seyirciye hatirlatmadan sade ve

abartisiz bir bigimde kullanildig1 sdylenebilir.
Cerceveleme oOzellikleri nasildir?

Turkiye’nin 6nemli bir toplumsal sorunu olan i¢ gb¢ meselesini tiim yonleriyle anlatmak
isteyen Litfi Akad, memleketlerini gerilerinde birakip, yerinden yurdundan olan ve
buyiik sehirde tutunmaya c¢alisan insanlarin hikayelerini tim gercekligiyle anlatirken,
i¢inde yasadiklar kosullara dikkat cekmek istemis ve Istanbul’un kenar mahallelerindeki
hayatlari goz 6niine gikarmustir. Istanbul sadece Meryem ve Veli’nin trenle geldikleri ilk
sahneden eve gittikleri sahneye kadar goriinmustiir. Onun disinda evin avlusunda ¢ekilen
sahnelerde Istanbul manzarasi, avluyu kapatan derme ¢atma ahsap ¢itin ardindan ¢ok

uzaklardan belirli belirsiz goruntiye eklenmistir.

Latfi Akad, bilingli bigimde sinema dili olarak benimsedigi genis alan derinlikli
derinlemesine goruntii diizenlemesini bu filmde de yogun bir sekilde hissettirmistir. Film
boyunca karakterlerini ¢evreleyen kosullar i¢inde ve mekandan soyutlanmadan ustalikla
vermeyi bagarmistir. Liitfi Akad’in yaratmak istedigi derinlemesine goruntii diizenlemesine
ornek sahnede, yeni ditkkanin agilmasiyla birlikte daha da borg altina giren ve durumlarinin
giderek kotiiye gitmesi tizerine buyiik gelin Naciye borglarin 6denebilmesi igin tim
altinlaim ve bileziklerini Haci Ilyas’a verdikten sonra ayni seyi Meryem’den de
beklenmigtir. Veli’nin altinlart istemesi tizerine Meryem’in Osman’in ameliyati igin
kimseye sormadan altinlarim sattigint agikladig sahnede, salondaki tiim karakterlerin ve o
anda mutfakta olan Naciye'nin saskinligr tek kadrajda verilmistir. Liitfi Akad’in yaratmak
istedigi derinlemesine gorintii diizenlemesine 6rnek bagka sahnede ise, Osman hayatini
kaybettikten sonra salonun bir kosesinde sobanin yaninda tek bagina sessizce oturan

Meryem’in goriintiisiine, igeri odada kuran okuyan kadinlarin goriintiisii eslik etmistir.
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Sekil 1.13. Gelin filminde derinlemesine goriintii diizenlemesi.

Ayni sahnenin devaminda ise, Haci Ilyas o giin bile higbir sey olmamis gibi ditkkana
gitmek i¢in sapkasini takarken hemen arkasinda mutfakta Osman’in helvasini kavuran
Necla gorunmektedir. Litfi Akad, Gelin filminde de kullandigi bu derinlemesine
goruntii diizenlemesiyle, seyirciye sahne iginde se¢cme olanagi taniyarak, filme

katilmalarini saglamistir.
Uzun ¢ekimler var midir?

Gelin filminde de, sinemada gergek¢i film kuramin temel sinematografik kodlarindan
olan, uzun planlardan olusan kesintisiz ¢ekimler yogun olarak tercih edilmistir. Genel
plan ¢ekim olgekleriyle, goz hizasindan yaptig1 ¢ekimleri dogal kamera hareketleriyle
birlestiren Lutfi Akad, sahneleri kesintisiz bir devamlilik igerisinde vermistir.
Sahnelerdeki biitinligin bozulmamast adina, kesmelerle gorintileri bolerek kurguda
birlestirmek yerine, planlarin sirelerinin olduk¢a uzun tutulmasi tercih edilmisgtir.
Boylece, Istanbul’un kanar mahallesinde bir gecekondu semtinin atmosferini ve buradaki
hayatt seyircinin ger¢eke¢i bir etkiyle hissetmesi saglanmistir. Liitfi Akad’in,
karakterlerini i¢inde yer aldiklart sosyal ortam ve kosullanyla birlikte vermek
istemesinden kaynaklanan bu tavir, gergek¢i film kuramin 6n gordugu sekilde gergeklik
hissini kirmayan uzun ¢ekimler ile kaydedilmistir. Film, bu yontyle Bazin’in gergek¢i
sinema i¢in gerekli gordigi 6nemli unsurlardan biri olan uzun g¢ekim kullanimi ile

gergekei sinemaya bir adim daha yaklagmistir.
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Mekan ve dekor kullanimi nasildir?

Gelin filminin tamami Istanbul’da, ev ve avlu sahneleri Mecidiyekdy’de miistakil bir
evde, dikkan ve gevresi ise Kemerburgaz semtlerinde gergek mekanlar kullanilarak
gekilmistir. Hac1 Ilyas’in evi ve avlusu, filmde en ¢ok kullamlan ana mekanlar iken,
mahalledeki bakkal dikkani, Guler’in evi, hastane, yeni agilan dikkan, tren gari, lunapark
ve sokaklar ise filmde kullanilan diger ger¢ek mekanlardir. Ger¢gek mekénlarda yapilan
cekimler ile Istanbul dekor olarak, filmin igine olabildigince etkili ve abartisiz sekilde

yerlestirilmigtir.

Filmde, Istanbul bildigimiz biiyiik sehirden ¢ok farkli bir goériiniime sahiptir. Bilyiik
sehrin kiyisindaki bu gecekondu mahallesi tipki memleketlerinde oldugu gibi kiigik bir
kasaba seklindedir. Kayinvalidesinin Meryem’e soyledigi, “Istanbul su aviunun disinda,
burayt gene Yozgat topragi bellesen iyi olur. ” cimlesi ailenin geleneksel yasam tarzlarina
ne kadar bagli oldugunu ve dig diinyaya kapali bir hayat siirdiiklerinin gostergesidir. Bir
yonuyle sehre ayak uydurmaya burada tutunmaya calisirlarken, gelenekleri, gorenekleri
ve toreleri ile geldikleri yeri memleketlerine dondirmuslerdir. Bu nedenle karakterlerin
icinde bulunduklart kosullarin tam olarak anlatilabilmesi i¢in ¢evreden soyutlamadan
resmedilmesi son derece dnemlidir. Bu noktada Lutfi Akad, sahne diizenlemesi yaparken

mizanseni ¢evreye gore ayarlamigtir.

Sekil 1.14. Gelin filminde mekan ve dekor kullanima.

Stidyo kullanilmayan filmin dekoruna bakildiginda ise donemin kosullarina uygun
olarak gergekg¢i bir mekan diizenlemesi yapildigr goriilmektedir. Karakterlerin yasadiklar
mekanlar sosyoekonomik durumlarini da yansitacak bigimde diizenlenmistir. Istanbul’un
kenar mahallesinde kiigiik bir miistakil evde hep birlikte yasayan ailede, evin salonundaki
kiiguk bir divan, soba, duvarda asili olan dini motiflerle siislii halilar ve yerde serili olan

kilimler ile tipik bir koy evi gibi geleneksel bigimde diizenlenmistir. Sonug olarak, Italyan
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Yeni Gergekgiliginde oldugu gibi, ¢gekim i¢in ger¢ek mekanlarin kullanmasi ve dekorlarin

aslina uygun kullanimi filmin gergekeiligini artirmusgtir.

Isik ve aydinlatma ozellikleri nelerdir?

Gelin filminin tamami ger¢ek mekanlar kullanilarak g¢ekilmigtir. Filmde kullanilan i¢
mekan c¢ekimler fazlaca oldugundan, yogun olarak yiiksek kontrastli aydinlatma
kaynaklar tercih edilmigtir. Film boyunca 6zel aydinlatma efekti hi¢ kullanilmamus,
seyircinin bakigini yonlendirecek ve ilgisini bir yonde toplayacak 151k ve golge oyunlarina
rastlanmamistir. D1s ¢ekim sahnelerinde ise dogal 151k kaynag: olan giines 1s1gindan
yogun olarak yararlanilmigtir. Film, bu yoniiyle Bazin’in gercek¢i sinema igin gerekli
gordigi onemli unsurlardan biri olan dogal 131k kullanimi ile gergekg¢i sinemaya bir adim

daha yaklagmigtir.

Filmin genelinde dramatik anlatiyr destekleyecek sekilde 151tk ve aydinlatmanin
kullanilmadigr gorilmektedir. Sadece Osman’in hastanede rontgen ¢ekindigi sahnede,
kirmiz1 151k kaynagi kullanilarak karanligin iginde log bir aydinlatma yapilmistir. Boylece
Osman’in hissettigi korku ve Meryem’in tedirginligi seyirciye duyumsatimisgtir.
Meryem’in gece diikkkdndan donen Veli’ye hamile oldugunu soylemek i¢in bahgede
bekledigi sahnede 6zel bir aydinlatma teknigi kullanilmistir. Meryem Osman’t ve yeni
dogacak c¢ocuklarinin kurban olmasini istemedigini soyledikten sonra igeri dogru
yurudiikleri esnada arka planda agaca bagli kurbanlik kog spot 1s181nin altinda goriintiiye
yansimistir. Litfi Akad bu sahne ile Osman ile kurbanlik kog¢ arasinda simgesel bag
kurmugstur. Bu 6rnek sahnelerin diginda sinemada anlam yaratan bir 68e olarak 1giktan
yararlanilmamig ve sahneler buttinlikla bir gekilde aydinlatilmigtir. Sonug olarak, 11k ve
aydinlatma kullaniminin anlatiya dramatik bir 6ge olarak katkida bulundugu plan sayisi

oldukca sinirlidir.

Oyunculuk 6zellikleri nelerdir?

Gelin filminin ana karakteri Meryem’dir. Meryem esi Veli’yi ¢ok seven, ailesine diigkiin,
sadik, saygili, becerikli, kendi halinde bir ev hanimidir. Meryem’in mutlu bir aile ve sicak
bir yuvadan bagka bir istegi yoktur. Diger aile fertleri gibi zengin olmak ve simif atlamak
gibi hirslart yoktur. Oglunu yasatmak i¢in verdigi mucadelede tek basina kalmasina

ragmen pes etmemis gii¢li bir karakterdir. Filmin énemli yan karakterleri ise; Veli, Haci
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Ilyas, kayinvalide, Hidir ve Naciye’dir. Bu karakterlerin hepsi kendi isinin patronu olmak,
cok para kazanarak, sinif atlamak diginda bagka amaglar olmayan, gelenek, gorenek ve

torelerine kort koriine bagli, aggozli, cahil ve kaderci insanlardir.

Filmin sonuna kadar ailesiyle ayni dusiincelere ve hirslara sahip olan Veli, oglu Osman’
kaybetmenin acistyla ve babast Haci Ilyas’in evi terk eden Meryem’i 6ldiirmesini
istemesi uizerine olanlarin farkina varir. Ailesini arkasinda birakip, Meryem’in yaninda

olmay1 tercih ederek bu siiregte dontisiime ugramaistir.

Filmde yer alan ana ve yan karakterlerin fiziksel gorintimleri canlandirdiklar karakterler
ile uyum igindedir. Meryem geng bir kadindir ve duru bir giizelligi vardir. Hac1 Ilyas yash
ve kurnaz goériinimiuyle tam bir esnaf gorinimiindedir. Kayinvalide sert yiiz hatlarina
sahip, otoriter gorunimli bir kadindir. Hidir ve Naciye uyamik ve asik surath
karakterlerdir. Veli ise daha yumusak yizli ilimli bir erkektir. Kamera yokmusg gibi
hareket eden karakterlerin etkili ve abartisiz oyunculugu filmdeki gergekgilik etkisi
giclenmistir. Karakterlerin jest ve mimik kullanimlarinda da abartili bir durum séz

konusu degildir.
Kostiim ve makyaj kullanimi nasildir?

Gelin filminde kostim ve makyaj tercihlerinin doneme, karakterlerin kimliklerine ve
sosyoekonomik durumlarina son derece uygun kullanildigr gorilmektedir. Oyuncularin
fiziksel gortiniimleri ile canlandirdiklart karakterlerin buytk bir uyum iginde oldugu
filmde, yapilan tercihlerin son derece sade ve abartisiz bi¢imde duzenlendigi
gorilmektedir. Memleketteki aligkanliklarini biyiik sehirde de strduren aile fertleri,
yasam tarzlar, aile i¢i diizenleri, gelenek, gorenek, tore ve dinlerine baglhiliklart ile
degerlerine siki sikiya baglidirlar. Bu baglilik dig gorintslerine de yansimig, tim aile
fetretleri muhafazakar bir goriinimde karsimiza ¢ikmistir. O kadar ki, yolda fenalagarak
bayilan Osman’in yanina kogsan Meryem’in ardindan, kayinvalidesi ustini bagini
ortmeden ¢iktig1 icin azarlanmigtir. Onun igin, Osman’in bayilmasi Meryem’in lizerine

bir seyler almadan avludan disariya ¢ikmasindan daha énemli degildir.
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Sekil 1.15. Gelin’de kadin karakterlerin dig gorintimleri.

Kayinvalide ve iki gelini baglarindaki yazmalari, salvarlar, 6rgt yelekleri ve patikleriyle
film boyunca yoresel kiyafetleri ile gorinmiglerdir. Filmdeki kadin karakterlere belirli
belirsiz, yokmus gibi makyaj yapilmistir. Evi terk ederek fabrikada ¢aligmaya baglayan
Meryem, etek ve pardosi giymis, basina yazma yerine bagortisii baglayarak daha modern
bir goriiniime sadece filmin sonunda kavusabilmistir. Hac1 Ilyas kafasindaki haci takkesi,
salvar ve yelegiyle tam bir esnaf goriinimiindedir. Ogullar1 Veli ve Hidir ise giyindikleri
dusuk kalitedeki ucuz takim elbiseleri ile kendi isinin patronu olmaya yolunda énemli bir
goriinime sahip olmaya ¢aligmaktadirlar. Hikayeyi daha etkili ve gercekei anlatabilmek
icin tercih edilen kostiimler ve sade makyaj ile anlati desteklenmistir. Sonu¢ olarak
kostiim ve makyaj kullanimini degerlendirmek gerekirse, kullanilan bilingli tercihler ile
karakterlerin seyirci tizerindeki inandiricilig artmis, bu da filmin gercgekeiligine buyiik

katkida bulunmustur.
Kurgu ozelikleri nasildir?

Meryem ve ailesinin Istanbul’a gog ettikten sonraki birkag ay iginde yasananlarin
anlatildig1 Gelin filminde, olaylar ger¢cek zamana uygun bigimde anlatilmaktadir. Filmde
kurgunun kullanim amaci ise hayatin dogal akisi i¢inde devamliligr saglamaktir. Geriye

donis ve ileriye sigrayis gibi kurgu tekniklerinin hi¢ kullanilmadig filmde 6yka tamamen
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dogrusal zaman akiginda ilerlemigtir. Coziimlenen diger filmlerde oldugu gibi bu filmin
kurgusunda da en ¢ok kullanilan gorintii gegis teknigi, dogal bir gecis olan kesmeden
olugmaktadir. Pek ¢ok sahne kesintisiz kamera devinimi ile ¢ekildigi i¢in ortalama ¢ekim
sireleri genellikle uzun ve ritim yavastir. Insanin goziinii kapatip agmasi gibi dogal bir
anlam Ureten kararma agilma teknigi ise, olaylar arasindaki zaman gegisini belirtmek igin

¢ok sinirli sayida kullanilmistir.

Filmin sadece bir sahnesinde paralel kurgu teknigi kullanilarak yasanan iki farkli olay
arasinda iligki kurulmustur. Meryem, Osman’in rontgen sonuglarint almak i¢in hastaneye
gittigi sirada Haci Ilyas ve Hidir yeni agilacak ditkkam kiralamak iizere diikkan sahibinin
yazihanesine gitmislerdir. Meryem’in Osman’in birkag aylik omrintn kaldigini
ogrendigi esnada Hidir ve babasi dikkan i¢in el sikismaktadirlar. Yeni agilacak dikkan
ile Osman’in hayati arasinda simgesel bir bag kurularak seyirciye aktarilmistir. Osman’in
diikkkan i¢in kurban edileceginin ilk sinyali bu sahnede verilmigtir. Osman’in Kurban

Bayram1 sabahi, kurbanlik kog¢ kesilmeden hayatin1 kaybetmesi de bundandir.

Filmde kullanilan bir bagka dogal gortntii gegis teknigi olan ve mercek tizerinden yapilan
bulaniklagma netlesme yontemi ise sadece iki sahnede kullanmigstir. Normal alict hiziyla
kaydedilen filmde, kurgu yoluyla hizli oynatim, yavag oynatim veya geriye oynatim gibi
seyirciyi filme yabancilagtirarak gercekligi yikacak kullanimlara da hig¢ rastlanmamaistir.
Sonug¢ olarak, sinemada anlam yaratan o6nemli bir 6ge olan kurgu, anlatida anlam

yaratmakta birincil konumda degildir.
Zaman kullanim nasildir?

Agilis sahnesinde Veli, Meryem ve ogullari Osman ile birlikte aile buyiiklerinin yanina
go¢ etmesiyle tren garinda baglayan filmde hikdye simdinin Gizerine kurulu bir anlatiya
sahiptir. Normal alict hiziyla kaydedilen filmde, kurgu yoluyla hizli oynatim, yavas
oynatim veya geriye oynatim gibi seyirciyi filme yabancilagtirarak gergekligi yikacak
kullanimlara rastlanmamaistir. Gergek zamanla paralel olarak ilerleyen hikayede, geriye
donis, ileriye sigrayis gibi zamansal atlayis tekniklerine de hi¢ bagvurulmamig, oyki
dogrusal zaman akiginda ilerlemistir. Zamanin gercek degerinde ilerleyen film, bu

yonleriyle Deleuze’iin kavramlastirdigi zaman-imge sinemasi 6zelligi kazanmistir.
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Ses ve miizik kullanimi nasildir?

Gelin filminde ses ve mizik Ogesinin kullanimi, filmin dramatik anlatisina katkist
yontinden oldukg¢a 6nemlidir. Sinemada anlam yaratan énemli bir 6ge olan ses ve miizik
kullanimindan, sahnelerde son derece gercek¢i bir etki yaratacak big¢imde
yararlanilmigtir. Gelin filmde yogun olarak i¢ ¢ekimler hakim olsa da, dis mekanlarda
yapilan ¢ekimlerde ortam sesleri ile birlikte kaydedilmistir. Filmde yararlanilan sesler
diegetik muzik teknigi ile kullanilmigtir. Bu teknik ile kullanilan muziklerin kaynaklari
sahne iginde gosterilmis ve seyirci karakterlerle birlikte duyumsamistir. Evde televizyon
bulunmadigr i¢in ailenin kullandig: tek iletisim araci olan radyo, sahnelerdeki miizigin
temel kaynagidir. Ev sahnesinin yogun oldugu filmde, radyodan isitilen tasavvuf miizigi
ailenin geleneksel yapisinin sergilenmesinde de 6nemli bir igleve sahiptir. Geleneklerine,
goreneklerine, dinine son derece bagli yasayan bu ailede, ramazan dolayisiyla tutulan
orucun agilacag iftar sahnesinde, radyodan isitilen enstrimantal tasavvuf miizigi,
spikerin “Saat 17.43 Istanbul icin ifiar vaktidir.” anonsu ile kesilmekte ve ezan sesi de

yine radyodan duyulmaktadir.

Tasavvuf miizigi kullaniminin anlatiya dramatik bir 68e olarak katkida bulundugu bagka
bir sahnede ise, Osman’in tabutu evden ¢ikarilirken Meryem bahgedeki kurbanlik kogun
boynundaki ipi keserek serbest biraktig1 esnada isitilir. Bu muzige “Ey biiyiik Allah im,
kendim verdim, sana.” sozleri eslik eder. Litfi Akad, Osman’in kurban ediligini ve
Meryem’in ¢aresizligini dini motifler esliginde vererek hissedilen duygu yogunlugunu
arttirmigtir. Ses ve muzik kullanimini sonug olarak degerlendirmek gerekirse, i¢ ve dis
cekim sahnelerinde kullanilan ortam seslerinin yogun kullanimi, filmin inandiriciligin
yitkmadan dramatik etkisi bagarili bir sekilde arttirirken, filmin gergekg¢iligine de buyiik

katkida bulunmustur.
Diyalog kullanimi nasildir?

Gelin filminde, 6ykiyt anlatan bir anlatict veya st ses kullanim1 olmadigindan, hikaye
gorlnti ve diyaloglar araciligiyla ilerlemektedir. Yozgat’in Sorgun ilgesinden gog¢ eden
ailede, karakterler I¢ Anadolu sivesine uygun sade, giinlik konusma dili
kullanmaktadirlar. Filmde Veli, Hidir, Naziye, Hac1 Ilyas ve esi zengin olmak igin her

turla fedakarligr yapabilecek karakterlerdir. Filmin baglarinda aksam evin salonunda
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actlacak olan yeni diikkanla ilgili konustuklar esnada kayinvalide “Biz Istanbul 'un kiy
bakkaliyesinde ciiriiyecek ocak miyiz?” diyerek gozlerinin yiiksekte oldugunun ilk
sinyalini verir. Haci Ilyas ise s6zde hacidir ama kendi torunlarinin hayatini s6z konusu

iken, ameliyat i¢in o kadar paranin sokaga atilamayacagini soylemekten ¢ekinmez.

Karakterlerin kullandiklari dil ile kisilik 6zellikleri uyum i¢indedir. Kayinvalide ailenin
en otoriter kadinidir. Geleneklere, goreneklere, toreye ve dine bagli, son derece
muhafazakar olan anne, gelinlerinin soéziinden ¢ikmamast i¢in onlan strekli baskilar.
Soézuntu dinlemeyen Meryem’i “Bu evde basma buyruk iyilik getirmez gelin.” diye
azarlar. Egitim seviyesi dusiik, cahil bir karakter oldugu i¢in bagka bir sahnede ise,
Osman’in hastaneye gotirilmesi gerektigini soyleyen Guler’e “Doktor da neymis?
Cocuk bu, ha deyince doktora mi gidilirmis? Doktor diye elin adamina elletmeyi
fabrikada alismissin zahir?” diyerek asagilar. Osman’1 gizlice hastaneye gotiiren
Meryem’i yine “Avrat gibi avrat olup bebene bakacagma, hastanelerde siirtersin.
Biseycigi yok Osman’mmn. Yiiri.” diye azarlayarak, hastali§ini sdylemesine ragmen

umursanmayip zorla yeni agilan dikkani temizlemeye gotiirr.

Diyalog yogunluguna bakildiginda ise kendiligindenmisgesine ilerleyen sade diyaloglarin
hakim oldugu gortlmektedir. Uzun ciimleler yerine derinligi olan kisa ve anlamli diyalog
kullanim1 dikkat ¢ekmektedir. Meryem Osman’in tabutu evden g¢ikarilirken bahgedeki
kurbanlik kogun boynundaki ipi keserken, bagirarak soyledigi “Kurban bayramin
miibarek olsun Hact Ilyas. Agababasi. Kurbanin helal olsun.” repligi tim filmi tek basina
ozetlemektedir. Osman hayatini kaybettikten sonra evi tek edip fabrikada ¢alismasini
temizlenmesi gereken bir namus meselesi yapan Haci Ilyas, Veli’ye silah verdigi sahnede,
“Erkek gibi erkek elin titremesin.” der. Diyaloglari, giinliik konugma diline uygun olan
filmde her sey gergekei bir bigimde anlatilmig ve hayatin dogal akisini bozacak teatral bir

tslup kullanilmamigtir.
Diiz degismece ve egretileme kullanilmis midir?

Heniiz filmin giris jeneriginde, ekrana siyah fon tizerine kirmizi biyiik karakterler ile
filmin ismi olan Gelin yazisi gelmektedir. Ardindan film ekibinin isimleri de kirmizi renk
kullanilarak perdeye yansitilmistir. Daha ilk karede kullanilan yazinin renginin kan

kirmizt olmasi hikayede kurban edilen Osman’in kani olarak okunabilir. Trenin gara
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geligiyle baglayan filmde fonda isitilen sesler ise gerilimi daha ilk sahneden seyirciye
hissettirmistir. Gelin filmi, dogrudan politik bir sdyleme sahip olmakla birlikte, ele aldig
konunun gergek olmasi yoninden toplumsal elestiri niteligi tasimaktadir. Litfi Akad,
dénemin onemli toplumsal sorunlarindan biri olan i¢ go¢ meselesini ele aldigi filmde,
memleketlerini gerilerinde birakip, yerinden yurdundan olan ve biiyiik sehirde tutunmaya
calisan insanlarin hikayelerini tim ger¢ekligiyle anlatirken, i¢inde yagsadiklan kosullara
dikkat g¢ekmek istemis ve Istanbul’un kenar mahallelerindeki hayatlani goz oOniine
¢ikarmistir. Filmde kullanilan mekanlar ve karakterler dénemin Istanbul’unun toplumsal
yapisinin diiz degismeceleridir. Istanbul sadece Meryem ve Veli’nin trenle geldikleri ilk
sahneden eve gittikleri sahneye kadar gorinmiistiir. Onun diginda evin avlusunda ¢ekilen
sahnelerde Istanbul manzarasi, avluyu kapatan derme catma ahsap ¢itin ardindan ¢ok
uzaklardan belirli belirsiz goruntiye eklenmistir. Burada karakterlerin yasadig

Istanbul’un baskalig1 vurgulanmistir. Onlar igin Istanbul Yozgat topragindan farksizdir.

Filmin baglarinda aksam evin salonunda agilacak olan yeni diikkanla ilgili konustuklar
esnada kayinvalidenin “Biz Istanbul’un kiyi bakkaliyesinde ciiriiyecek ocak muiyiz?”
demesi Uzerine Meryem hari¢ tim aile fertleri gozlerindeki tim hirs ve aggozlulikle
kameranin oldugu yone dogru bakarlar. Bu kadraj ayni zamanda aile igindeki otoriten
nasil dagildiginin bir gostergesidir. Haci Ilyas ve Hidir aile igindeki esas giicii temsil eden
erkekler olarak en 6ndedirler. Hemen arkasinda kayinvalide ev igindeki en guglii kadin
olarak konumlandirilmistir. Meryem’den biyiik oldugu i¢in Naciye kayinvalidenin
hemen arkasinda konumlandirilmig diger otoriter kadindir. Veli, babasinin ve abisinin
tesiri altinda olmasina ragmen bu sahnede Meryem’in elini tutarak en arkada mutfak
esiginden goriintilye yansimistir. Tipki final sahnesinde oldugu gibi Meryem’in yaninda
yer almigtir. Bu baglamda bu sahnedeki karakterlerin konumlandirmasina bakilacak
olursa, Veli’nin Meryem’in yaninda yer almasi ile filmin finali arasinda iligkinin erken

anlatim oldugu soylenebilir.
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Sekil 1.16. Gelin’de simgesel anlamda aile i¢indeki otorite dagilimi.

Filmin finali yaklasirken, Haci ilyas Kurban Bayrami igin aldig1 kogun neden alindigimi
anlamayip, “Kurban ne demek agababa?’ diye soran Osman’1, avluda kucagina oturtup
Hz. Ibrahim’in kurban kissasin1 anlatmistir. Bu hikdye ile Osman’in yasayacag olaylar
arasinda da bir erken anlatim s6z konusudur. Olanlan sessizce bir koseden dinleyen
Meryem, aci sonun yaklastiginin farkinda olan tek karakterdir ve Osman’in bu aile i¢in
kurban olacagini kimse inanmasa bile daha filmin baginda séylemistir. Bazin’in gergekgi
sinema i¢in gerekli gordigi onemli mecaz sanatlarindan biri olan diz degismece

kullanim1 filmi ger¢ek¢i sinemaya bir adim daha yaklagmistir.

Caligmanin bu bolimiinde sinemada gergekei film kuramin temel sinematografik kodlar
esas alinarak hazirlanan aragtirma sorular ile Lutfi Akad sinemasindan se¢ilen filmler
tizerinden detaylt bigimsel c¢oziimlemeleri yapilmistir. Caligmanin bundan sonraki
bolimiinde ise elde edilen bulgular 15181nda yorumlar yapilarak genel degerlendirme ve

sonug kismi1 yazilacaktir.
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GENEL DEGERLENDIRME VE SONUC

Bu ¢alisma, sinemada gergekg¢i film kuraminin temel sinematografik kodlarinin, Turk
sinemasinda yer aldig diisiiniilen Lutfi Akad filmlerindeki benzerliklerinin tespiti i¢in
tasarlanmistir. Calismada Litfi Omer Akad filmlerine sinemada gergekeilik kurami
baglaminda odaklanilmasinin sebebi yonetmenin gercekgilik baglaminda Tuark
sinemasindaki yerini ve 6nemini belirlemektir. Ttrk sinemasinda gergekg¢i film 6zellikleri
tagidig tespit edilen Lutfi Akad’in farkl tarihsel donemlerde ¢ekmis oldugu filmleri,
sinemada gerc¢ekei film kuraminin temel sinematografik kodlart 1s181nda yontem olarak
belirlenen bi¢imsel ¢oziimleme yontemiyle ¢oziimlenmistir. Calismanin evrenini Liitfi
Akad filmleri, 6rneklemini ise her biri tezin ikinci bolimiinde yer alan kuramsal kisma
uygun olarak Liitfi Akad filmlerinin tarihsel gelisimini kapsayacak sekilde ve belirtilen
caligma evrenini temsil edecek bi¢imde segilen Kanun Namma (1952), Vesikalt Yarim
(1968) ve Gelin (1973) isimli ti¢ adet filmden olugmustur. Yonetmenin diger filmleri ise,
bazilarinin ticari kaygilar ile g¢ekilmesinden ve arastirma konusunun diginda yer

almalarindan kaynakli ¢aligma kapsami diginda birakilmigtir.

Bu baglamda g¢aligmanin birinci bolimunde Lutfi Akad’in filmlerinin ¢éziimlenmesi
asamasinda yararlt olan; Liitfi Akad’in 6z yasam Oykusi, sinemasi, Turk sinemasindaki
yeri ve etkileri, sinemasinda kullandigi dil, uslup, sadelik ve gergeklik gibi 6nemli
unsurlar ele alinarak, Litfi Akad sinemasinin genel bir cergevesi cizilmistir. Ikinci
bolimiinde sinemada gercekeiligin temel bigimsel ve igeriksel kodlari; André Bazin,
Siegfried Kracauer ve Gilles Deleuze gibi kuramcilarin analizlerinin yaninda Italyan Yeni
Gergekgiligi gibi sinema kuramlarinin 6zellikleri esas alinarak, film ¢oziimlemelerinde
kullanilmak tizere sinemada gergek¢i film kuramin temel sinematografik kodlar

olusturulmustur. Gergekg¢i filmlerinin tespiti i¢in “anlat1”, “sinematografi”, “mizansen”,

“kurgu” ve “ses” temel ol¢ut olarak belirlenmis ve film ¢oziimlemelerinde kullanilmak
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tizere sinemada gercek¢i film kuraminin temel sinematografik kodlari ¢ergevesinde
hazirlanan sorulara yamit aranmistir. Ugiincii boliimde ise sinemada gergekgi film
kuramin temel sinematografik kodlar1 esas alinarak hazirlanan arastirma sorulari ile Litfi
Akad sinemasindan secilen filmler tzerinden detayli ¢oziimlemeleri yapilarak genel

degerlendirme ve sonu¢ bolimiine gegilmigtir.

Cozuimleme sonucunda elde edilen bulgulara gore; yonetmenin Kanun Namima (1952),
Vesikali Yarim (1968) ile Gelin (1973) isimli filmlerinin anlati yapisina bakildiginda,
filmlerin konularin1 ¢ekildigi donemin toplumsal, siyasal, kiltiirel ve ekonomik ortamint
yansittiklart ve Lutfi Akad’in siradan insamin gindelik hayati tizerindeki etkilerini
irdeleyen sade temalari ele alindigr gorilmektedir. Litfi Akad Kanun Namina filminin
senaryosunu, o donemde Istanbul’da yasanan ve gazete haberlerine konu olan, gergek bir
cinayet olayindan esinlenerek yazmistir. Yine Gelin filmini de seneler éncesinde gazetede
gordigi bir haber tUizerine hep yapmay: planladigr go¢ temast tizerine odaklanmigtir.
Filmlerde yapint1 6ykuler yerine, siradan olaylart anlatildig, hayatin iginden ¢ikip gelen
sade oykleri tercih ettigi gorilmektedir. Olay orgusiinde ise digimlerin gevsek ve
karakterlerin iligkilerinin rastlantisal oldugu gorilmektedir. Filmlerde yasamin dogal
akigina alicinin mudahalesi s6z konusu degildir. Bazin’in belirttigi gibi, Oykiiniin
gereksinim duydugu gizem ve belirsizlik anlatida ¢ok anlamliligr saglanmistir. Hazir
anlamlar yerine ¢ok anlamlilikla yoruma agik bir anlati tercih edilmistir. Filmlerin
Oykilerinin karakterlerin yasaminin dogal akisi i¢inde ortaya ¢ikmast yoéniyle
Kracauer’in kavramlastirdig “bulunmus 6yka” niteligi tasidigi tespit edilmigtir. Soyut ve
hayali 6gelerin yer almadig dykulerde, hikdye dogrusal zaman akiginda ilerlemekte ve
geriye donis, ileri sigrayis gibi tekniklere de yer verilmemistir. Coziimlenen filmler
hayatin i¢inden ¢ikan basit oykiisi ve anlatim oOzellikleri ile ger¢ekei bir goriinim
kazanmigtir. Filmlerde her seyi goren her seyi bilen bir tist ses kullanim1 veya anlatict da
kullanilmamuis, hikaye goruntt ve diyaloglar araciligiyla ilerlemistir. Coztimlenen filmde
oyuncularin dogrudan kameraya bakarak seyirciyle iliskiye gectikleri sahne hig
bulunmamakta, karakterlerin ise kamera yokmus gibi hareket ettikleri gorilmektedir.
Cekimler, ¢cogunlukla g6z hizasindan gergeklestirilmis ve kameradan insan goézi gibi
yararlanilmistir. Oznel kamera kullaniminin hi¢ olmadig filmde karakterlerle 6zdeslesme
soz konusu degildir. Seyirci, filmde olaylart disanidan izleyen bir goz gibi

konumlandirilmistir. Karakterlerin konumuna bakildiginda ise klasik anlatidaki
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kahraman olgusunun ortadan kalkti1 goriilmekte, tipki seyirci gibi karakterler de olaylar
disaridan seyreden edilgen bir tanik konumundadir. Kanun Namina filminin ana
karakterleri olan Nazim hikayenin 6zerk o6znesi degildir ¢linkii etrafini ¢evreleyen
kosullar i¢inde sikigsmis ¢ikmazda olan bir karakterdir. Vesikalt Yarim filminin ana
karakterlerinden biri olan Halil’de tipki Nazim gibi edimini kendisi ger¢eklestiremez,
icine dustigu imkansiz agk ile arzularn arasinda caresiz kalmig, ne yapacagini, ne yone
gideceginin bilemeyen giigsiz bir adamdir. Cozimlenen son film Gelin’in ana
karakterleri olan Meryem de, i¢ine diistiigii durum karsisinda ne yapacagini sagirmis, aile
fertlerinin hirs1, aggozliligi ve tutuculugu karsisinda garesiz kalmistir. Hikayede,
Meryem’in eylemlerinden ¢ok onun yasaminin dogal akisi i¢inde bagina gelenlerden

olusan bir dénem onem kazanmisgtir.

(Coziimleme sonucunda elde edilen bulgulara gore; filmlerin sinematografik 6zelliklerine
bakildiginda ise, ¢oziimlenen filmlerde mercek olarak goriis agist insan goziine en yakin
olan, normal agili objektif kullanilarak ger¢eklik hissi kuvvetlendirilmigtir. Degisebilir
odakli mercek kullanim1 s6z konusu olmadig i¢in, optik kaydirma gibi seyircinin ilgisini
bir yonde toplayacak optik hareketler filmlerde hi¢ kullanilmamistir. Net alan derinligi
kullaniminin genis oldugu filmlerde ozellikle genis planlardan olusan sahnelerde
gortuntideki her yerin net oldugu agik¢a gorilebilmektedir. Seyircinin ilgisini ve bakigini
belirli bir yone kaydirmak i¢in sahnenin belirli bir kism1 netken baska bir kisminin netligi
bozularak o6zel bir alan yaratilmaya calistlmamugtir. Liitfi Akad, genel plan ¢ekim
olgekleri ile elde ettigi genis alan derinlikli derinlemesine mizansen kullanimi ile
sahnedeki gercekligin kesintiye ugramaksizin bir bitinlik i¢inde yansitmigtir.
Cozuimlenen filmlerdeki kamera agist kullanimina bakildiginda ise, kameradan insan
g6zl gibi yararlanilldigi ve dogal kamera agisi olan g6z hizasi g¢ekimlerin yogun
kullanildigr gorilmektedir. Filmlerin tamaminda nesnel kamera agisi kullanilarak
ozdeslesmeye miisaade etmeyen bu tarafsiz kamera agisi ile seyirci sahnelerin tamamini
ticlinci sahis goziinden izlemigtir. Konu ve mizansen gerektirmedikge alt a1, Gist ag1, egik
act ve kus bakigt a¢1, 6znel kamera agist gibi kamera agilar kullanilmamigtir. Filmlerin
cekim olgeklerine bakildiginda ise, Lutfi Akad’in insan goriisiine en yakin olan, orta plan
cekim Olgegini en fazla kullandigi gorilmustir. Liutfi Akad, bu g¢ekim olgegi ile
karakterleri i¢inde bulunduklari ¢evreden soyutlamadan, i¢ ve dig diinyalarini butiinluk

icinde sunmugtur. Orta plan ¢ekim olgeginin yogun kullanimi seyircinin karakterler ile
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ozdeslesmesine mani olurken filmlerin odagina oykiuyiu koymustur. Seyirci, olaylari
disaridan izleyen bir goz gibi konumlandirilmistir. Lutfi Akad, kamerasi ile karakterleri
arasina bilingli bir mesafe koyarak, karakterlerinin mahremine girmeden olusturdugu
sinema dilini bu filmde de yogun olarak hissettirmistir. Céziimlenen filmlerde, kamera
acis1 ve ¢ekim oOlgegi kullanimi, anlatiya dramatik bir 6ge olarak yogun bir katkida
bulunmamistir. Gergekei sinemanin temel bigimsel 6zelliklerinden olan, genel plan ¢ekim
olcegi kullanimi ile g6z hizasindan elde edilen genis alan derinlikli ¢ekimler filmleri
gergekei sinemaya bir adim daha yaklastirmistir. Mekanik kamera hareketlerinden
olabildigince sakinan Liitfi Akad, kamera devinimi ile sahneleri kesintisiz bir biitiinlitk
ve devamlilik igerisinde wverilebilmistir. Filmlerde ger¢cek hayatin strekliligini
yakalanmak amaciyla devingen kamera hareketleriyle uzun ¢ekimler yapilarak sahneler
kurulmugtur. Kameranin devingen kullaniminda Kanun Namina filminin ayr bir dneme
sahip oldugu gorilmustir. O yillarda Tirk sinemasinda kameray: sabit tutma egilimi
hakim olmasina ragmen, Lutfi Akad kameray1 stiidyo disina, sokaklara g¢ikarmakla
kalmamig, oykiniin gelisimine paralel olarak devinen kameradan insan go6zii gibi
yararlanmistir. Ozellikle takip sahnelerindeki kamera kullanimi seyirci tzerindeki
gergeklik hissini artirmistir. Kamerayla birlikte Istanbul sokaklarinda Nazim’1 takip eden
seyirci donemin Istanbul sehir hayatinin atmosferini karakterler ile birlikte solumustur.
Zamani ve uzami parcalanmadan, olaylann dogal akiginda aktarmak i¢in kamera
deviniminden yararlanan Lutfi Akad, bu yoniiyle de gercek¢i sinemanin sinematografik

kodunu etkili bi¢imde kullanmistir.

(Cozimleme sonucunda elde edilen bulgulara gore; filmlerin mizansen Ozelliklerine
bakildiginda ise, ¢oziimlenen filmlerde derinlemesine gorintii diizenlemesi yogun bir
sekilde kullanilarak ¢erceveleme yapildigr ve filmlerin karakterlerini ¢evreleyen kosullar
icinde ve mekandan soyutlanmadan verildigi goriilmistir. Daha 6nce belirtildigi tizere
Lutfi Akad, her ne kadar filmlerinde kamera deviniminden yararlansa da, bazi sahnelerde
kameray1 hareket ettirmek yerine, ¢cergeve i¢indeki mizanseni diizenleyerek kadrajlar etkili
bir sekilde olusturmustur. Liitti Akad Kanun Namma tilminde, isledigi cinayetlerden sonra
dort bir tarafini polisler saran Nazim’in kagistigi sahnelerden birinde sokaktan gegmekte
olan ticari bir taksinin yolcu penceresinden kosarken cergeve iginde ¢erceve teknigini
kullanilarak gostermistir. Nazim artik ¢ikigsiz ve geri dontisii olmayan bir yola girdigini

vurgulamak i¢in bu sahnede oldugu gibi kagma sahnelerinin gogunda Nazim’1 ¢ergeve
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icinde gerceveye alarak caresizligini vurgulamistir. Vesikali Yarim filminde ise yaratmak
istedigi derinlemesine gorunti diizenlemesine 6rnek sahnede, Halil Sabiha’y1 bigakladiktan
sonra yagsadigi pismanlik ile oturdugu kahvehanede Sabiha’nin hediye ettigi sigara
tabakasindan bir sigara yakarken arka planda cami ve minareleri goriintiiye eslik etmistir.
Lutfi Akad derinlemesine gorinti diizenlemesiyle, seyirciye sahne iginde segme olanag:
tantyarak, filme katilmalarini saglamistir. Coziimlenen filmlerde gercekei film kuramin
temel kodlarindan olan, uzun planlardan olusan kesintisiz ¢ekimler kullanarak, zaman,
mekan ve anlati butiinligiini bozulmadan sahneleri kaydettigi tespit edilmistir. Filmlerde
ozellikle kurucu ¢ekimleri kesmeden tek planda veren Lutfi Akad’in bu tavrm,
karakterlerinin ig¢inde yer aldiklart sosyal ortamla birlikte vermek istemesinden
kaynaklanmaktadir. Vesikali Yarim filminde ozellikle pavyon ve gazino sahnelerinde,
kamera mekanda bulunan birinin go6zii gibi konumlandirmig, sahnedeki sarkici,
miizisyenler, oynayan dansozler, masalarda oturan konsomatris kadinlar, etrafta dolagan
garson, ¢igekei ve fotografer eglenmek icin gelen diger musteriler ile birlikte tek planda
kaydedilerek bu eglence mekanlarinin atmosferini seyircinin de hissetmesi saglamistir.
Sinemada ger¢ek¢i kuramin 6zelligi olan stidyo ve dekor kullanilmak yerine filmlerin
gergek mekanlarda ¢ekmis olmasi, hikdyesi Istanbul’da gegen Kanun Namina, Vesikali
Yarim ve Gelin filmlerinin diger bir ortak ozelligidir. Turk sinemasinda ilk defa Kanun
Namina filminde gergeklestirilen dogal ve gercekei dis cekimler ile elde edilen goruntiiler,
donemin Istanbul’unu resmetmesi bakimindan belgesel niteligi tasimaktadir. Istanbul
sokaklari, caddeleri, koprileri, limanlart ve i¢inde giinlik yasamim strdiiren esnafi,
dilencisi ve seyyar saticilaryla birlikte fon olmaktan ¢ikmigtir. Lutfi Akad, gercek hayatin
icindeki siradan insami, etrafini ¢evreleyen kogsullar ile birlikte resmederek, gercekei
sinemanin ilk énemli 6rnegini vermistir. Beyoglu’ndan Kocamustafapasa’ya kadar ¢esitli
semt ve mahallelerde gercek mekanlar kullanilarak ¢ekilen Vesikali Yarim filminde ise,
pavyon ve Sabiha’nin evi filmde en ¢ok kullanilan ana mekéanlar iken, gazino, manav
diikkani, meyhane, restoran, cezaevi, hastane ve Halil’in evi ise filmde kullanilan diger
gercek i¢ mekanlardir. Stidyo kullanilmayan filmlerin dekoruna bakildiginda ise donemin
kosullarina uygun olarak gercek¢i bir mekan dizenlemesi yapildig gorilmiistir.
Cozimlenen filmlerin Italyan Yeni Gergekgiliginde oldugu gibi, ¢ekim igin gergek
mekanlarin kullanmast ve dekorlarin aslina uygun kullanimi filmlerin gergekeiligini
artirmistir. Kanun Namina, Vesikali Yarim ve Gelin filmlerinde gergekei film kuramin

temel kodlarindan olan dogal 151k kaynaklarindan yararlanilarak yapilan aydinlatmanin
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yogun kullanilirken, 151k ve aydinlatma ozelliklerinin anlatiya dramatik bir 6ge olarak
katkida bulundugu plan sayisinin ise oldukga sinirli oldugu gorilmustiir. Oyunculuk
ozelliklerine bakildiginda ise staFr olgusunun olmadig: filmlerde yer alan ana ve yan
karakterlerin fiziksel goriiniimleri ile canlandirdiklan karakterler uyum iginde oldugu ve
abartisiz dogal oyunculuklar gozlemlenmistir. Karakterlerin jest ve mimik kullanimlarinda
da abartil1 bir durum s6z konusu degildir. Kamera yokmus gibi hareket eden karakterlerin
etkili ve abartisiz oyunculuklant da filmlerdeki gergekeilik etkisini giiglendirmistir.
Cozimlenen filmlerdeki karakterlerin kullandiklari kostiim ve makyaj gibi dis gorinis
unsurlarinin gergek hayata, doneme, kimliklerine ve sosyoekonomik durumlarina uygun
bi¢cimde diizenlendigi gortlmustiir. Oyuncular i¢in segilen kostim ve makyajin kisilik
ozelliklerini yansitacak sekilde ve doneme uygun abartisiz bigimde diizenlenmesinden
kaynakli fiziksel gortintmleri ile canlandirdiklan karakterler uyum igindedir. Filmlerdeki
hikdyeyi daha etkili ve gergek¢i anlatabilmek adina tercih edilen kostiimler ve makyaj
kullanimzi ile anlat1 desteklenmistir. Vesikali Yarim filminde, pavyonda konsomatris olarak
calisan Sabiha yaptig1 is geregi, son derece giizel ve dekolteli kiyafetler giyinen ve yogun
makyajli bir kadin iken, Gelin filminde ise buiyiik sehre go¢ eden ailede kayinvalide ve iki
gelini baslarindaki yazmalari, salvarlari, 6rgi yelekleri ve patikleriyle film boyunca yoresel
kiyafetleri ile gorinmiislerdir. Sonug olarak kostiim ve makyaj kullanimini degerlendirmek
gerekirse, kullanilan bilingli tercihler ile karakterlerin seyirci tzerindeki inandiriciligt

artmig, bu da filmin gergekgiligine buyuk katkida bulunmustur.

(Coztimleme sonucunda elde edilen bulgulara gore; filmlerde kurgu 6zelliklerine bakildiginda
ise, sinemada anlam yaratan 6nemli bir 6ge olan kurgunun anlatida anlam yaratmakta birincil
konumda olmadigr gorilmiis ve kurgu, sahnelerde ¢ekimlerin belirli bir neden sonug iligkisi
icinde birleserek anlamli bir butinlik kurma islevi tstlenmigtir. Coziimlenen filmlerin
kurgusunda en ¢ok kullanilan gorintii gecis teknigi ise, dogal bir gecis olan kesmeden
olustugu gorilmistir. Pek ¢ok sahne kesintisiz kamera devinimi ile kaydedildigi igin
ortalama ¢ekim stireleri genellikle olduk¢a uzun ve ritmin yavas oldugu tespit edilmistir.
Cozimlenen filmlerde gercekei film kuramin temel kodlarindan olan, zaman kullanimina
bakildiginda ise filmlerde gercek zamanla esdeger bir devamliligin oldugu tespit edilmistir.
Sahnelerde kullanilan uzun g¢ekimler ile zamanin dogal akiginda yansitilmasina olanak
saglamigtir. Zamamn gercek degerinde ilerleyen filmler, bu yoniyle Deleuze’in

kavramlagtirdig zaman-imge sinemast 6zelligi kazanmigtir. Normal alict hiziyla kaydedilen
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filmlerde, kurgu yoluyla hizli oynatim, yavas oynatim veya geriye oynatim gibi seyirciyi

filmlere yabancilagtirarak gercekligi yikacak kullamimlara da rastlanmamistir.

Cozimleme sonucunda elde edilen bulgulara gore; filmlerde ses ve miizik kullanimina
bakildiginda ise, sahnelerin ortam sesleriyle birlikte son derece gercekei bir etki yaratacak
bi¢cimde kaydedildigi goralmustiir. Bu teknik ile kullamlan ses ve miuziklerin kaynaklar
sahne i¢inde gosterilmis ve seyirci karakterlerle birlikte duyumsamistir. Kanun Namma
filminde Nazim’1n Istanbul sokaklarinda polislerden kagti31 sahnelerde arka planda biiyiik
sehrin atmosferinin sesi isitilmistir. Vesikali Yarim filminin sescil evrenini ise, Halil ve
Sabiha’nin bulundugu pavyon, gazino gibi ortamlarda duyulan sesler, miizikler, insanlarin
konugmalar1 ve ortam gurtltileri olusturmustur. Coziimlenen filmlerde gergekei film
kuramin temel kodlarindan olan, diyalog kullanimina bakildiginda ise sade, gtinlik bir dil
kullamldigi, diyaloglarin gergek hayata ve doneme uygun big¢imde diizenlendigi
gorilmistir. Diyalog yogunluklarina bakildiginda ise filmlerde ekonomik bir kullanim séz
konusu oldugu gozlemlenmistir. Filmlerde uzun uzun ciimleler yerine derinligi olan kisa
ve anlamli diyaloglarin kullanimi dikkat ¢ekmistir. Vesikali Yarim filminde, Sabiha’nin
“Sevgi de yetmiyormus, ¢ok eskiden rastlasacaktik.” repligi tim filmi tek bagina
ozetlemistir. Gunlik konugma diline uygun diyaloglan ile filmler gercekei bir bigimde
anlatilmis ve hayatin dogal akigini bozacak teatral bir tslubun tercih edilmedigi tespit
edilmigtir. Ayrica ¢oziimlenen filmlerde gercekei film kuraminda son derece énemi olan,
diz degigsmece gibi mecaz sanatlarinin kullanilarak anlatinin gergekgiligine katk: sagladig

gorilmistiir. Sonug olarak, gercekei filmlerinin tespiti i¢in temel olglt olarak belirlenen

29 (13
2

bigimde ¢oziimlenen Kanun Namina (1952), Vesikalt Yarim (1968) ve Gelin (1973)

29 (13
2

“anlat1”, “sinematografi”, “mizansen”, “kurgu” ve “ses” ozellikleri baglaminda detayli
filmlerinin sinemada gergek¢i film kuraminin temel sinematografik kodlarim tasidig
sonucuna ulagilmigtir. Lutfi Akad sinemastyla ilgili yapilmis az sayida akademik ¢alisma
bulunmasi yoniinden ve 6zellikle de Liitfi Akad sinemasinda gergekgilik tizerine tek bagina
hi¢ caligilma olmamast, bu ¢aligmanin 6zginligiinii olugturmaktadir. Alanda bu boslugu

doldurmasi bakimindan 6nem tagimaktadir.
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