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Mekan, uzun yillar boyunca fiziksel yoniiyle ele alinmistir. Mekan, sadece sayisal verilerle
olciilen hacimsel bir yapida degildir. Bir ¢ok mekan tiirii vardir. Bunlardan biri toplumsal mekandir.
Toplumsal mekan, bir arada yasayan insanlarin miistereklesme yoluyla olusturdugu mekandir. Toplumsal
mekan, sinema filmlerinde istenen dramatik etkiyi yaratmada 6nemli bir role sahiptir. Isik, ses, kamera,
kurgu, gostergeler ve mekansal tasarim sinemasal mekani olugturan unsurlardir. Bu unsurlarm uyumlu bir
sekilde kullanilmasiyla etkili bir sinemasal mekan olusturulmaktadir.

Sinemada ¢esitli kuramlar vardir. Bunlardan biri gergeklik kuramidir. S. Kracauer ve A. Bazin
gergekei kuramin temellerini atan kisilerdir. Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga sinemasi da
gercekei kuramdan etkilenen akimlardir. Her iki akimda da toplumsal sorunlar ele alinip, gercekei bir
yaklagimla filmler c¢ekilmistir. Filmlerde gercek mekanlar ve sesler kullanilmistir. Dogal 1siktan
yararlanilmistir. Kamera sokaga indirilerek halkin giindelik yasami kayda alinmistir.

Tiirkiye’de gercekei filmler, Toplumsal Gergekeilik Akimi cercevesinde g¢ekilmistir. Yilmaz
Giiney de bu akimdan etkilenen bir sanat¢idir. Giiney, Umut (1970) filminde toplumsal sorunlar1 bireyin
yasam Oykiisiinden yola c¢ikarak anlatmistir. Filmde, modern teknolojiye yenik diisen faytoncularin
Oykiisii anlatilmaktadir. Film, Cabbar karakteri {izerinden yoksul insanlarin kapitalizmin ¢arki i¢inde yok
olus siirecini ele almaktadir. Filminde, sinemasal mekani olusturan unsurlar gercek¢i bir yaklagimla
kullanildigi i¢in; film, bastan sona gergekei 6gelerle doludur.

Tezin birinci bolimiinde tezin sorunu, amaci ve 6nemi, literatiir taramasi, arastirma sorulari,
yontemi ve smirliliklart agiklanmustir. Ikinci ve {igiincii boliimde sinemada mekan kullanim ve
gercgekeilik konular ele alinarak, kuramsal bir alt yapi olusturulmustur. Dérdiincii bolimde Yilmaz
Giiney sinemasinda mekan kullaniminin gerceklikle bagi agiklanarak, Umut (1970) filminde kullanilan
mekanlarin analizi yapilmistir. Sonu¢ boliimii olan besinci boliimde, 6nceki boliimlerde elde edilen
bulgulardan yola ¢ikarak Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filminde gerg¢eklik olgusuyla mekan kullanimi
arasidaki iligki agiklanmgtir.

Anahtar Kelimeler: Sinemada Mekan, Toplumsal Gergeklik, Toplumsal Mekan, Toplumsal Sinif, Umut
Filmi, Yilmaz Giiney
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LOQATiON AS A MEANS OF SOCIAL EXPRESSION iN YILMAZ
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The space has been handled with its physical aspect for many years. Space is not a volumetric
structure measured only by numerical data. There are many types of venues. A person is a social space.
Social space is the space created by people living together through commoning. Social space has an
important role in creating the desired dramatic effect in movies. Light, sound, camera, editing, signs and
spatial design are components that form thecinema. An effective cinematic space is created by the
harmonious use of these elements.

There are various theories in cinema. One of them is reality theory. S. Kracauer and A. Bazin are
the people who laid the foundations of realist theory. Italian Neorealism and French New Wave cinema
are also movements influenced by realist theory. In both movements, social problems were discussed and
films shot with a realistic approach. Real places and sounds are used in the movies. Natural light was
used. The daily life of the people was recorded by taking the camera down to the street.

Realistic films were shot within the framework of the Social Realism Movement in Turkey.
Yilmaz Giiney is also an artist influenced by this movement. Giiney described social problems in her film
Umut (1970) based on the life story of the individual. The film tells the story of the carriage riders who
succumbed to modern technology. The film deals with the disappearance of poor people in the wheel of
capitalism through the character of Cabbar. Since the elements that make up the cinematic space are used
with a realistic approach; The movie is full of realistic elements from start to finish.

In the first chapter of the thesis, the problem, purpose and importance of the thesis, literature
studies, research studies, methods and limitations are explained. In the second and third chapters, the use
of space and realism in cinema were discussed and a theoretical background was created.In the fourth
chapter, the connection between the use of space and reality in Yilmaz Giiney’s cinema is explained and
the spaces used in the movie Umut (1970) are analyzed.In the fifth chapter, which is the conclusion, the
relationship between the reality phenomenon and the use of space in Yilmaz Giiney’s film Umut (1970) is
explained based on the findings obtained in the previous chapters.

Keywords: Space in cinema, Social class, Social reality, Social space, Umut film, Yilmaz Giiney
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1.GIRIS

Yilmaz Giliney, Tiirk sinemasinda adindan en ¢ok sz ettiren yonetmenlerdendir.
“70'1i yillar, sinemamizda kag¢milmaz bigimde Giiney’li yillardir” (Dorsay, s.18). 1lk
donem oyuncu olarak gorev aldigi filmlerde genellikle western oyunculuk tarzini
kopyalayip yerli kovboy olmaya ¢alismistir. Seyyit Han (1968) filmiyle baslayrp Umut
(1970), Arkadas (1974), Siriu (1978), Yol (1981) ve Duvar (1983) filmlerinde toplumsal
sorunlar1 islemistir.

Gerek oynadigi western tarzi filmler gerekse yazip yonettigi ve oynadigi
toplumsal gergekci filmlerde bazi ortak noktalar vardir: Smif miicadelesi, ekonomik
sorunlar, haksizlik ve kendi hakkmi kendi hukukuyla arama anlayist bu ortak
noktalardandir. Giliney sinemasmdaki bu olgularin temelinde kendi gergekligi
yatmaktadir. Ailesinin Siverek’ten Adana’ya uzanan go¢ serliveni ve Cukurova’nin
toprak sahibi kisilerinin kurdugu sistem, onun diisiinsel benliginde biiyiik yer
edinmistir. Kiigiik yaslardan itibaren farkl islerde calismasi, hayatin gercekleri ile erken
yaslarda tanismasina neden olmustur. Cocuklugundan itibaren maruz kaldigi toplumsal
sorunlar, onun Toplumsal Gergeklik akimma baglh olarak filmler ¢ekmesine neden
olmustur.

Bu ¢alismada, Yilmaz Giiney’in sinemasinda kullandigi mekanlarin Toplumsal

Gergeklik akimi baglaminda analiz edilmistir.

1. 1. Sorun

Yilmaz Giiney’in sadece oyunculuk yaptig1r filmlerle senaryosunu yazip
yonettigi filmler birbirinden olduk¢a farkhidir. Ilk dénem oynadig: filmler ticari
kaygiyla c¢ekilmis filmlerdir. Senaryosunu kendisinin yazip yOnettigi filmlerse
toplumsal meselelere duyarliik gosteren ve bu sorunlarin nedenlerini sorgulayan
filmlerdir.

Yilmaz Giney, filmlerinde toplumun farkli kesimleri yer almaktadir. Her
katmanin kendi 6zgiin kosullar1 goz Oniine alinarak filmlerde onlari temsil eden
karakterler uygun bir sekilde konumlandirilmistir. Yanhs giden bir diizen, esitsizlik,
haksizlik, gelir adaletsizligi en ¢ok isledigi temalardir. Bu temelde Yilmaz Giiney,
filmlerinde toplum iginde var oldugunu diisiindiigii temel sorunlarin kaynagmnm sinifsal
oldugunu yansitmaktadir. Filmlerindeki mekan kullanimi da bu esas Uzerinde

sekillenmistir.



Mekan, sadece iginde bulunulan fiziksel bir yap1 degildir. Olay ve olgulara
anlam katan toplumsal bir yapidir. Film cekilirken bir mekana ihtiya¢ duyulmaktadir.
Filmde gergek ya da tasarlanmis mekanlar kullanilabilir. Filmde olay Orgusu bir
mekanda gegtigi igin mekan, filmin anlatisina biiytlik katki saglamaktadir.

Yimaz Giiney sinemasi lizerine yapilan bilimsel caligmalar incelendiginde
kadinin toplumsal konumu, smifsal esitsizlikler, go¢, gercgekcilik gibi konularin
islendigi goriilmektedir. Bununla birlikte onun filmlerinde mekan kullanimi ve
gerceklik ile bagi yeterince ele alinmamistir. Oysa Yilmaz Giiney, filmlerinde mekani
gercekci bir yaklasimla ve sorunlari ifsa etme temelinde elestirel bir bakis agisiyla
kullanmigtir. Mekanla sinifsal yapi arasinda bir iliski kurulmustur. Tiirk sinemasi
yazminda gliniimiizde bile etkisi devam eden Yilmaz Giiney sinemasinda, mekansal
kurgunun yeterince islenmemesi bir eksikliktir. Bu eksiklik, Y1lmaz Gliney sinemasinin
incelenmesi agisindan bir sorun olarak gorilmektedir.

Bu tez, bu eksikligi bir sorun olarak kabul ederek Yilmaz Giiney sinemasinda
mekan kullanimi konusuna odaklanmaktadir. Bu dogrultuda Umut (1970) filmi 6rnek
kabul edilerek, Yilmaz Giiney sinemasinda Toplumsal Gercekgilik ve mekan kullanimi1
irdelenmektedir.

Bu ¢alismada Umut (1970) filminde mekanin toplumsal bir ifade araci olarak

nasil kullanildig1 incelenmektedir.

1.2. Amag ve Onem

Umut (1970) filmi Tiirk sinema yazininda isledigi konu ve konuyu isleyis sekli
acisindan kendisine has oOzelliklere sahiptir. Bu c¢alismanin amaci, Yilmaz Giiney
sinemasinda orneklem olarak aliman Umut (1970) filminin Toplumsal Gercekgilik ile
baglarini belirleyerek onun mekansal kurgusunu agiklamaya ¢aligmaktir.

Bu ¢alisma kendi konu bashigi alaninda ilk olmasi itibartyla dnemlidir ve sonraki

calismalara kaynaklik teskil edecegi diisiiniilmektedir.

1.3. Literatiir Taramasi

Yilmaz Giiney, hakkinda en ¢ok arastirma yapilan sinemacilardandir. YOK
Ulusal Tez Merkezi igerisinde yaptigimiz incelemede Yilmaz Giiney ve sinemasini ele
alan ¢ok sayida tez bulundugu goriilmiistiir. Yiksel Aksu (1997) “Tiirk sinemasinda
Trajik Anlayis1 Ornek Yilmaz Giiney”, Berrin Sahin (2006) “Tiirk Sinemasinda
Toplumsal Gergekeilik ve Yilmaz Giiney Sinemasi”, Burak Dursun (2009) “Yilmaz
Guney Sinemasinda Devlet Temsili”, Zeynep Goger (2012) “1960’lar ve 1970’lerde



Yimaz Giiney'in Yildiz Imgesindeki Erkeklik Kurulumlar1”, Ebru Barat (2014)
“Yonetmen Olarak Yilmaz Giiney Filmlerine Uygulanan Sansiir Olgusu”, Tamer
Bayrak (2015) “Tirk Sinemasinda Mekan Yaklasimi: Yilmaz Giiney'in 'Yol' ve Nuri
Bilge Ceylan'm 'Kis Uykusu' Filmlerinin Mekansal Coziimlemesi”, Fahrettin Varol
(2016) “Yilmaz Giiney Sinemasmin Ideolojik ve Gerceklik Sinema Dilinin
Coziimlenmesi”, Engin Yildiz (2019) “Popiiler Sinema, Sanat Sinemas1 ve Ugiincii
Sinema Ekseninde Yilmaz Giiney Sinemas1”, Olgun Yigit (2021) “Sinemasal Sehri
Haritalamak- Y1lmaz Giiney Sinemasinda Adana” adli yiiksek lisans tezlerinin yapildigi
gorulmektedir.

Google makaleler arastrmasindaysa; Serdar Oztiirk’iin (2017) “Sinema ve
Gergeklik Iliskisinin Yilmaz Giiney Filmlerine Yansimasi:’Siirii’ filmi?, Muzaffer
Koyuncu’nun (2017) “Yilmaz Giiney'in Politik Sinemas1 ve Duvar Filmi Uzerine Bir
Inceleme”, Musa Celik’in (2021) “Otekilestirme Baglaminda Yilmaz Giiney'in Yol
Filmi” gibi arastirma konusuna yakin ¢aligmalarin yapildigi tespit edilmistir.

Bu tezde, Yilmaz Giiney sinemasinda toplumsal bir ifade araci olarak mekan
kullanim1 incelenecektir. Ilgili incelemeler gézden gegirildiginde tezimize en yakin
calismanin Tamer Bayrak’in “Tiirk Sinemasinda Mekan Yaklasimi: Yilmaz Giiney'in
"Yol' ve Nuri Bilge Ceylan'in 'Kig Uykusu' Filmlerinin Mekansal Coztimlemesi” adli
yiiksek lisans tezi oldugu goriilmektedir. Bayrak, mekana toplumsal bir bakis agisiyla
bakan Henry Lefebvre’dan yararlanmis, hem toplumsal mekana hem de sinemasal
mekana deginmistir. Ancak Bayrak, “Yol” filmini incelemistir. Ayrica gercekeilik
olgusuna yeterince deginmemistir. Konu bashigina yakin olan diger bir ¢alismaysa
Berrin Sahin’in “TUrk Sinemasinda Toplumsal Gergekgilik ve Yilmaz Giiney Sinemas1”
adl yiiksek lisans tezidir. Bu ¢alismada da gergeklik akimi iizerinde durulmus ancak
mekan kullanim1 konusuna yeterince yer verilmemistir.

Gorildigi gibi Yilmaz Giiney Sinemasmi, toplumsal gergeklik ve mekan
kullanimi baglaminda bir arada kullanan bir ¢alismaya rastlanmamistir. Yapilan bu
calismada hem Toplumsal Gerceklik hem de mekan kavramlar1 bir arada ele alinarak
incelenmistir. Calisma bu yonlyle dnceki ¢aligmalardan farklidir ve kendi konu basligi
alaninda bir ilk olacaktir.

Calismanin dérdunct béliminde Dilar Diken Yicel’in Tiirk Sinemasinda
Toplumsal Gergeklik Sertveni, Siikran Kuyucak Esen’in TUrk Sinemasinin Kilometre

Taslar1, Nijat Oziin’iin Tirk Sinema Tarihi ve Ali Karadogan’m Modernist Estetik:



Tiirkiye 'de Sanat Sinemasina Girig adli ¢alismalari ile Yilmaz Giiney’in Umut (1970)
filminin senaryosu arastirma siiresince bagvurulan 6ncelikli kaynaklar olmuslardir.
Yapilan arastirmada elde edilen bilgilerle Yilmaz Giiney sinemasindaki mekan

kullanimi ve toplumsal sorunlar1 ifade etme bigimi analiz edilmistir.

1.4. Arastirma Sorulan
Bu calismada Yimaz Giliney Sinemasmda mekan kullanimi ve toplumsal

sorunlarin ifade edilme bi¢imi ele alinmaktadwr. Bu temelde ikinci ve dginci
bélimlerde agiklanmaya calisilan mekan ve gergeklik kavramlarindan yola ¢ikarak,
Yilmaz Giiney’in mekan kullanimi ve toplumsal sorunlara yaklagim tarzi irdelenmistir.
Calisma yiiriitiiliirken su sorulara cevap aranmistir:

¢ Yilmaz Giiney sinemasinda Sinemasal mekani olusturan 6geler nelerdir?

¢ Yilmaz Giiney sinemasinda hangi mekanlar kullanilmistir?

¢ Yilmaz Giliney sinemasinda toplumsal sorunlarin ifade edilmesi baglaminda

mekan nasil kullanilmigtir?

1.5. Yontem ve Simirhlhiklar

Bu ¢alismada, Yilmaz Giliney Sinemasinda toplumsal bir ifade araci olarak
mekan kullanimi incelenmistir. Arastirma konusuna en uygun yontemin nitel icerik
analizi metodu oldugu diisiiniilmektedir. “Icerik analizi temel olarak yazil, sdzlii,(film
seklinde, fotograf bigiminde) goriintiilii veya kaydedilmis belgelerin incelenmesidir”
(Erdogan, 2003, s.197).

Arastirmada, mekanm toplumsal yonlyle de ecle alinmasi gerecken bir olgu
oldugunu ifade eden Henry Lefebvre’in ve David Harvey’in goriisleri esas alinarak
mekanla ilgili kuramsal bir altyapi olusturulmustur. Daha sonra sinemasal mekani
olusturan temel unsurlar ele alinmastir.

Film, hareket 6gesi tizerine kuruludur. Sinemaya sesin girmesiyle birlikte ses ve
hareket filmin temel unsurlar1 haline gelmislerdir. Dolaysiyla filmin gorsel ve ses
analizi onem kazanmistir. Arastirmada incelenen filmlerin igerik analizleri yapilmistir.

Arastirma boyunca elde edilen verilerden yola c¢ikarak dordinct bolimin
sonunda “Genel Degerlendirme” basligi altinda Yilmaz Giiney sinemas1 (Umut -1970)
ile italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga sinemasi arasinda goriilen ortak
ozellikler tablo halinde gdsterilmistir.

Calisma siiresince Orneklem alman filmler kare kare incelenmistir. Konu

bashigma en uygun oldugu disiiniilen goruntiler c¢alisma kapsamina almip analiz



edilmistir. Ikinci ve ticlincti boliimde érneklem olarak alman filmlerden daha az goriint
kullanilirken, dordinct bolimde Umut (1970) filminden daha fazla gorsel 6ge
kullanilmistir.

Bu ¢alisma Yilmaz Giiney’in sinema filmlerinde mekan tasarimimnin toplumsal
meseleleri ifade etmeyle olan iliskisini agiklamak i¢in tasarlanmistir. Calisma bes
bolimden olusmaktadir:

Birinci bolimde teze giris yapilarak tezin sorunu, amaciidnemi, yontemi ve
literatiir taramasi aciklanmustir. ikinci bdliimde mekan kavramu iizerinde durulmustur.
Mekanla ilgili bilimsel ¢aligmalarda Henry Lefebvre ve David Harvey gibi kuramcilarin
goriislerine siklikla bagvuruldugu goriilmektedir. Bu nedenle birinci bolimde mekanin
toplumsal yonuyle ele alinmasi baglaminda Henry Lefebvre, David Harvey ve Stavros
Stavrides gibi distiniirlerin fikirleri esas alinmistir. Her ii¢ diistiniiriin mekan ile ilgili
birbirinden farkli goriisleri olsa da temel olarak mekanin toplumsal yoniinin dnemli
oldugu ve mekanin matematiksel olarak tanimlanmasmin yetersiz oldugu
vurgulanmaktadir. Ayrica mekanin egemen giicler tarafindan kendi c¢ikarlar1 igin
yeniden tiretildigi ve mekan tizerinde tahakkiim kuruldugu belirtilmektedir.

Uclincli bolimde sinemada gergekgilik konu bashg: kisaca irdelenerek italyan
Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalga sinemas: ele alinmaktadir. Italyan Yeni
Gergekgiligi’nde Roma Ac¢ik Sehir (1945), Yer Sarsilyyor (1948) ve Bisikler Hirsizlar
(1949) orneklem olarak ele alinip incelenmektedir. Fransiz Yeni Dalga sinemasindaysa
400 Darbe (1959) ve Serseri Asikliar (1960) filmleri 6rneklem olarak kabul edilmistir.

Dordinct bolimde Yilmaz Giliney sinemasi Tirkiye’de Toplumsal Gergeklik
akimi gergevesinde ele alinarak incelenmistir. Yilmaz Giiney’in, yonetmenlik yaptigi
filmler sunlardir: At Avrat Silah (1966), Baba Kursun Islemez (1966), Benim Adim
Kerim (1967), Seyyit Han (1968), Pire Nuri (1968), A¢ Kurtlar (1969), Bir Cirkin Adam
(1969), Canli Hedef (1970), Yedi Belalilar (1970), Piyade Osman (1970), Umut (1970),
Baba (1970) Ac: (1971), Agut 1971), Umutsuzlar (1971), Yarin Son Giindiir
(1971),Vurguncular (1971), Endise (1974) Zavallilar (1974), Arkadas (1974), Siri
(1978), Yol (1981), Duvar (1983).

Umut (1970), Tiirk sinemasinda gergek¢i filmler arasinda yer alan énemli bir
filmdir. Filmde toplumsal sorunlar gergek¢i bir yaklasimla sunulmustur. Yesilgam
gelenegindeki fakir ama gururlu ve mutlu kalibim1 kirmistir. Bireysel basar1 6ykusi
yoktur. Bu yoniiyle Yesilgam anlayismin disindadir. Umut (1970) filminin Yesilgam

filmlerinden ayrilan diger bir yan1 da mekan kullanimidir. Filmde dogal mekanlar



kullanilmistir. Mekan tizerinden toplumsal sorunlar ifade edilmeye c¢alisilmigtir. Filmde
hem gercgekeiligin temsil edilmesi hem de dogal mekanlarin kullanilarak toplumsal
meselelerin ifsa edilmeye calisilmast baglammda Umut (1970) filminin arastirma
konusunu agiklamada 6nemli bir film oldugu gorulmektedir.

Besinci boliim, onceki boliimlerde elde edilen bulgularin yer aldigi sonug
bolimadur. Umut (1970) filminde gergekligin temsili, toplumsal sorunlar1 ifade etme

bi¢imi, mekan kullanim1 ve sinemasal mekan 6geleri agiklanmaya ¢aligilmistir.



1
2.1.1. MEKAN, TOPLUMSAL MEKAN, SINEMASAL MEKAN

2.1.1.1. Toplumsal Y6niuyle Mekanin Tanimlanmasi

Mekan kavrami birgok disiplin tarafindan kullanilmaktadwr. Her disiplinin
ilgilendigi alanlar farkli oldugu igin bu kavrama doniik bakis agis1 ve tanimlamasi da
farkli olmustur. Mekan kavrami Tiirk Dil Kurumu’nda (...)1.Yer, bulunulan yer, 2. Ev,
yurt.3. gok olarak tanimmlanip koken olarak Arapga’dan geldigi belirtilmektedir
(TDK,2011, s.1646). Mekanin agirlikli olarak fiziksel(somut) yonuyle ele alindigi
goriis, uzun yillar egemen olmustur.

Mekanin mutlak tanimlanmasina doniik yapilan elestirel yaklagimlarda, mekanin
birden fazla anlami olabilecegi ve mekanin karmasik siireglerden meydana geldigi
belirtilmistir. Kentlerin ve sanayi bolgelerinin biiylimesi, kirsal alanlardan kentsel
alanlara yapilan yogun gocler, diinyanin globallesmesi toplumsal ve bireysel iliskileri
etkilemistir. Mekanin toplumsal iliskilerdeki rolii de bu degisim ve doniisiimlere bagli
olarak degismekte ve toplumsal siiregleri anlamlandirmada 6nemli bir hale gelmektedir.
Mekanin mutlak 6zelliklerini g6z ard1 etmeyen ancak onun toplumsal yonii ile ilgilenen
bazi arastrmacilarin ve disiiniirlerin mekana doniik tanimlamalarma bakildiginda
mekanin birbirinden farkli tanimlamalar1 ortaya ¢ikmaktadir.

Lefebvre “Mekanin Uretimi” adli kitabinda mekan kavrammi agiklarken,
mekanin  kiiltirden  kiiltire farkli  sekillerde tanimlanip  anlamlandirildigini
belirtmektedir. Bat1 dillerindeki ifadelerin yasanmusliklar, tarihi gergekler ve kiiltiir gibi
faktorler nedeniyle Dogu dillerinde her zaman karsilik bulmadigini belirten Lefebvre’a
gore (2014),

“Fransizca espace kelimesini Tirk¢e’de mekan ile karsilarken de, 'espace'nin terminolojik
muhtevasi bir dl¢iide degisime ugruyor. Mekan kelimesi, Tirkce’ye Arapca’dan gegmis olup,
'herhangi bir varligin su veya bu sekilde bir yerde var olmasi' anlamma gelen kevn (kefvav-
nun) kokiinden tiiremistir. Dolayisiyla mekan, bir bakima, varligin herhangi bir formda var
oldugu yerdir. Ornegin kainat kelimesi de bu kékenden tiiremistir. Espace, ayn1 zamanda
Tiirk¢ede uzay kelimesini de karsilamaktadir fakat mekan bunu karsilamaz, zira Arapga’da

bunun icin bir de feza kelimesi mevcuttur.”(S.7).

Bilgili’nin Agnew’den aktardigma gore “Latince kdkeni spatium olan ve
Ingilizcede ‘space’ olarak gecen mekan, Orta gaglardan beri kullanilan bir terimdir. Ilk
anlami1 uzanti, mesafe ve uzaklik seklindeydi. Bu anlayis mekan1 uzay seklinde goren
anlayigla benzerlikler gostermektedir” (akt:Bilgili, 2016, s.11). Toplumsal iliskilerin
gelismesiyle birlikte birgok yeni disiplin ortaya ¢ikmustir. Bu disiplinler kendi kapsam



alanlarma bagli olarak mekan kavramini yorumlamistir. Toplumsal yapiyla ilgili alanlar,
mekanin toplumsal yonunu ele almiglardir. Mekanin tanimlanmasi, anlamlandirilmasi,
yorumlanmasi ve mekanin yeniden flretilmesi siirecleri ilizerine genis bir arastirma
yapan Lefebvre, mekan1 mutlak ve somut olarak degil, toplumsal yapinin kendisi olarak
degerlendirmektedir.

Lefebvre’a gore (2014),“Mekan nedir? Ne "yasanti"nin basit bir ‘gergeve’sidir,
ne de sadece igine konulan seyi neredeyse ilgisizce kabul etmek zorunda olan bir bigim
ya da kapsayicidir. Mekan, toplumsal morfolojidir’(s.118). Lefebvre gibi mekani
toplumsal yonii ile tanimlayan Stavrides’e gore (2016), “Mekan toplumsal iligkilerin
etkin bir bigcimi, yapici bir unsurudur ve bizatihi bir iliskiler kiimesidir”(s.245). Mekan
lizerine ¢aligmalar yapan Harvey, toplumsal yonii ile yapilan tanimlamalar1 dikkate

alarak mekanin tanimlanmasina yeni bir boyut kazandirmustir. Harvey’e gore (2013a),

“Mekan kendi basina mutlak goreli ya da iliskisel degil, ama duruma gére bunlardan bir ya da
birkag1 olabiliyor. Mekanin uygun kavramsallastiriimasi sorunu insan pratiklerinin onun
karsisindaki durumuna gore sonuglandirilabiliyor. Bagska tiirlii sdylemek gerekirse mekanin
dogasindan dogan felsefi sorunlara felsefi yanitlar yok- yanitlar insan pratiklerinde”(s,18).

Harvey, mutlak tanimlarm yani sira insanlarm mekana donik diisiincelerinin,
hislerinin, algilama sekillerinin vs. etkili oldugunu belirtmistir.

Mekan tanimlamasma toplumun doniisiimiiniin de goz 6niinde bulundurulmasi
fikri ile yaklasan Hebdige, "Mekan, giintimiiz toplumlarinin anlasilmasi agisindan temel
oneme sahip bir kategoridir. Dolayisiyla mekan kavrami, kazandigi onem ilfarkli
disiplinlerin bir kesisme noktasi haline gelmekle kalmamakta, ayn1 zamanda disiplinler
aras1 bolinmelerin sorgulanmasinin bir platformu haline doniismekte”(akt:Isik,1994,
s.8) sonucuna ulasmaktadir. Urry, mekam iliskiler agi olarak degerlendirmektedir.
Urry’e gore (1999),

“Her seyden once mekan, igine yerlesen maddi nesnelerden bir bigimde ayri, mutlak bir
kendilik olarak gorilmemelidir. Fakat mekan sadece bu tir nesnelere de indirgenemez. Mekani
mutlak olarak goren tezi reddederken, nesnelerin salt dagilimi {izerinde yogunlagarak tim
mekansal etkiyi ortadan kaldirmamamiz gerekiyor. Bu tiir nesnelerin aldigi farkli mekansal
iligkileri ayirt etmek icin mesafe, siireklilik, arasindalik, kapsama gibi terimleri kullanmak
yerinde olacaktir”(s.96).

Canlilarin i¢inde yasamini siirdiirdiigii alanlar olmasindan 6tiirii birgok alan,
mekana doniik gesitli yaklagimlar gelistirmistir. Bir fizik¢i, matematik¢i, cografyaci,
sosyolog, mimar, edebiyatci, felsefeci veya siyaset bilimei ayn1 mekana farkl: bir goz ile
bakabilmektedir. Fiziksel mekan, alt, Ust, yatay ve dikey smirlar1 Gnemserken; sosyal
bilimler bu sinirlarin olusturdugu mekanin veya mekanlarin toplumsal iliskilerdeki

konumu ile ilgilenmektedir. Bu nedenle toplumsal mekanin sinirlar1 oldukga genistir.



Onun smirlarinin ve ¢ergevesinin belirlenmesi zordur. Mekan gorinenin ve algilananin
Otesinde bir unsurdur. Toplumun Uretim surecleri, toplumdaki katmanlar, toplumun
yarattigi deger yargilart gibi faktorler mekanin anlamini etkilemektedir. Mekanin bu
yoniiyle ele alinmasi gerektigini belirten Lefebvre, mekanin tanimlanmasi ve
yorumlanmasi siirecinde onun sadece fiziksel smirlar1 ile tanimlanmasini bir eksiklik
olarak gdrmektedir. Lefebvre, mekanin birka¢ sene ©ncesine kadar geometrik bir
kavram ve bog bir ortam kavramu olarak kabul edildigini ve matematikgilerin bu
kavrami OKIit¢i, izotrop veya sonsuz gibi kelimelerle birlikte kullandigini, bunun yani
sira birgcok matematiksel kavram ile tanimlamalar yaptigini ve bunun kafa karigtirdigini
belirtmektedir (Lefebvre, 2014, s.33-34).

Mekanin fiziksel, toplumsal ve bireysel anlamda kazandigi ¢ok boyutluluk onun
toplumsal karsilig1 olarak ele alinmasini da saglamaktadir. Mekana temelde toplumsal
anlam1 ile yaklasan David Harvey, mekan kavrami tartismalarmi degerlendirirken
Lefebvre ile benzer bir yaklasim sergileyerek klasik anlayislarin tanimlamalarmni
elestirmektedir. Harvey, mekan felsefesiyle ilgili oldukga zengin bir literatirin
oldugunu, ancak bunlarin ¢ogunun, mekanmn anlammi modern fizikte
kavramsallastirildigi sekliyle yorumlama kaygisini tasidigini belirtmektedir (Harvey,
2013a, s.32). Harvey’in belirttigi bu kaygilar mekanin toplumsal yéniniun gozardi
edilmesine neden olmaktadir. Mekanin dar bir c¢er¢cevede tanimlanmasi onun
anlamlandirilmas1 ve yorumlanmasi siirecinde bazi aksakliklara neden olmaktadir.
Harvey, ¢ok boyutlu olarak gordiigii mekan kavramini, bireyin gergek hayatta edindigi
bilgi ve tecriibeye kadar gotirmektedir. Mekanin fiziksel, matematiksel ve geometrik
tanimlamasiin asilamamasi onun elestirilerinin temelini olmustur.

Harvey ve Lefebvre mekanin basit ve kolayca anlasilir olmadigimi kendi
icerisinde iliskiler ag1 oldugunu belirtmektedirler. Ciinkii toplum farkli siniflardan, etnik
yapilardan, dini inanglardan ve farkli egilimlerden olusmaktadir. Diinya Uzerindeki bu
farkliliklar, mekanin genelgeger bir tanimlamasinin yapilmasini zorlastirmaktadir.
Harvey, mekan: iligskiler yumagi olarak gormektedir. Somut ve soyut olanin birbirini
tamamladigini, mekanin ancak bu sekilde anlasilir bir hale gelebilecegini belirtmektedir.
Harvey’a gore (2013a),

“Mekan1 mutlak bir kavram olarak goriirsek, maddeden bagimsiz bir ‘kendinde sey’ haline
gelir. Olgular1 ayirt edebilecegimiz ve siniflandirabilecegimiz bir yapiya sahip olur. Goreli
mekan goriisii ise, onun sadece birbirleriyle baglanti halindeki nesnelerin varligi sayesinde var
olan, bu nesneler arasindaki bir iligki olarak anlagilmasini gerektirir” (S.18).
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Belli koordinatlarla ¢izilen ve heniiz insa edilmeden Onceki mekan,
matematiksel bir mekandir. Insa edildikten sonraysa fiziki mekana déniismektedir.
Bireyin ve toplumun bu mekana donik tutumlari, bakis acilar1 ve yorumlariysa
algisaldir, yani soyuttur.

Mutlak mekanla toplumsal mekan iliskisel olup, uzaydaki bir nokta diger biitiin
noktalar1 icermektedir (Harvey, 2013a, s.155). Benzer bir perspektiften bakan Usta’ya
gore (1994), “Mekanin algisal bir boyutu vardir. i¢inde yasayan insan mekanmn
smirlarmi, mekansal iliskileri algilayabilmelidir. Insanlar duyular1 yoluyla edindikleri
bilgileri bir siizgecten gecirerek mekani algilar ve nesnel degerlerine bagl olarak da
denerler ve kullanirlar.” (s.28). Insan eylemlerinin iginde gectigi mekan, o toplum ve
birey tarafindan kendi 6zgiin kosullarina gore anlamlandirilmaktadir. Toplumun yasam
bigcimi, gelenekleri, gorenekleri, dinsel yapilari, yasadiklar1 cografya, konusulan dil,
ekonomik faaliyetler gibi unsurlar, mekanin farkli sekillerde algilanmasina ve
tanmimlamasma neden olmustur. Somut olan mekanlarin tanimlanmasi daha olanakli

iken, soyutlasan mekanin tanimlanmasi daha karmasik bir siire¢ olabilmektedir.

2.1.1.2. Mekanin Kategorize Edilmesi

Mekan kavrami, bircok disiplinin ilgi ve ¢alisma alanma girdigi i¢in birden ¢ok
smiflandirma yapilmistir. Mekana ve onun anlamsal yoniine doniik genis c¢apli bir
arastirma yapan Leland M. Roth, Mimarhigin Oykiisii adli eserinde mekanm somutluk
ve soyutluk ozelliklerini dikkate alarak mekani bireysel, toplumsal, fiziksel ve tanimsal
yonleriyle ele almustir. Mekanin dar bir cercevede incelenmesi yerine onun ancak
kategorilere ayrilarak tasnif edilmesi ve kendi icinde var olan ya da kazanilmis olan
anlamlar1 ve 6zellikleriyle ele almabilmesi gerektigini belirtmistir. Roth’a (2006) gore,

mekan su kategorilere ayrilmaktadir:

“Fiziksel mekan

Gorunebilen ya da algilanabilen mekan

Zihnimizde kurguladigimiz kavramsal mekan

Icinde yasadigimiz gercek mekan-davranigsal mekan

Bir bosluk olarak kavranan, ardindan onu tanmimlamak ve igermek iizere yapilmis bir
kabukla kusatilan pozitif mekan,

Onceden var olan bir katiliga oyuk acilarak olusturulan negatif mekan, ayni tiire ait olan
bireylerin kendi aralarina koyduklar1 mesafeyi betimleyen kisisel mekan”('s.75-84) .

AN N NN

<\

Roth, mimari mekan iizerine g¢aligmalarini yiiriitiirken, mekani1 daha derinlemesine
incelemis ve mekani alt kategorilere ayirmistir. Roth’in yapmis oldugu bu kategoriler,
Harvey’m ifadesiyle mekani1 oklidyen, geometrik ve geleneksel tanimlamalarindan

styirp; mekanin ¢ok boyutlu bir sekilde ele alinmasina katkida bulunmustur. Mekanin
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kategorize edilmesi konusunda Bachelard ise mekani somut ve soyut yonu ile ele
almistir. Bachelard’a gore (2017), “Hayal giiciiniin kavradigi mekan, geometricinin
Olcimine ve diisiincesine teslim edilmis kayitsiz bir mekan olarak kalamaz. Yasanmisg
bir mekandir bu. Yalniz pozitifligiyle degil, hayal giiciiniin tiim tarafliliklariyla
yasanmistir”(s.28). Bachelard, mekanin insan etkinligiyle yeni bir anlam kazandigini
belirtmektedir. Boylece mekan, fiziksel boyutunun yaninda soyut yoniiyle de ele
alinmalidir. Lefebvre ise, mekani toplumsal yonii ile ele alip onu U¢ temel 6zelligiyle
ele almistir. “Mekan hem biitiin ve kirikk hem de genel ve par¢alidir. Ayn1 zamanda,
tasarlanan, algilanan, yasanan seydir.”(Lefebvre, 2014, s.358). Lefebvre, mekansal
pratik, mekan temsili ve temsili mekandan olusan tiglilyii onermektedir (Ghulyan, 2017,
s.21)

Harvey’in aktardigina gore; Cassirer, organik, algisal ve soyut olmak iizere ii¢
farkli mekan tipinden bahsetmektedir. Organik mekanin daha ¢ok tiire 6zgii hazir olusla
aciklanabilecegini, algisal mekanin ise algilarla edinilen deneyim sonucu Ogrenilen
mekanlar oldugunu, soyut mekanin ise terimsel veya kuramsal olarak var oldugu kabul
edilen mekan oldugunu belirtmektedir. Matematik alaninda kullanilan ti¢gen gibi
sekillerin bu mekan turlerine drnek olabilecegini belirtmektedir (akt: Harvey, 2013a,
s.32-32).Harvey, Cassier’in mekan ile ilgili bu ¢ kategorisinin birbiriyle etkilesim
icerisinde oldugunu ve insan zihnindeki pratiklerde ortaya ¢iktigmi belirtmektedir.
Harvey, Cassier’in bu kategorilerine doniik daha agiklayici bir tespitte bulunmaktadir.

Harvey’a gore (2013a),

“Bu iic mekansal deneyim diizeyi birbiriyle baglantiidir. insa ettigimiz soyut geometri,
mantiksal degil de sezgisel anlam tagimasi gerekiyorsa, algisal diizeyde bazi yorumlar
gerektirir. Bu yiizden geometri kitaplar1 ¢izimlerle doludur. Algisal deneyimimiz, organik
deneyim tarafindan etkilenebilir. Ama eger analitik olarak uygulayabilecegimiz bir mekansal
bigim kurami gelistirmek istiyorsak, sonunda bicimsel geometriye bagvurmak zorundayiz. Bu
yiizden algisal ya da organik diizeydeki olaydan bir geometri olusturan soyut, simgesel bir
diizen araciligiyla gostermenin yolunu bulmaya ihtiyacimiz vardir. Ya da aksine, soruna, soyut
diizeyde gelistirilen fikirlerin organik ya da algisal diizeyde yorumunu aramak, diye de
bakabiliriz”(s.33).

Bu yoniiyle ti¢ farkli mekanin birbiriyle etkilesim igerisinde oldugu ve mekanin
agiklanmasinda bu iliskiler agiyla ele alinmasi gerektigi belirtilmektedir. Foucault ise bu
kavrami tarihi perspektiften incelemektedir. Cesitli mekan turlerinden bahsederken,
mekanm {izerinde kurulan tahakkiimler ag¢isindan incelenmesi gerektigini ifade

etmektedir. Foucault’ya gore (2014),

“Mekanin bu tarihini kabaca belirtirsek, ortagagda, hiyerarsik bir yerler biitiinii oldugunu
sOyleyebiliriz: kutsal ve diinyevi yerler, korunakli yerler ve tersine acik ve korunmasiz yerler,
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kentsel yerler ve koyluk yerler. Kozmolojik teoriye gore, goksel yerlerin kargisinda iist-goksel
yerler vardi ve goksel yerler diinyevi yerlere karsitti; siddetli bir sekilde yer degistirmis
seylerin yerlesmis bulunduklar1 yerler oldugu gibi, tersine, seylerin dogal mevkilerini ve
dinginliklerini bulduklar: yerler de vardi. Cok kabaca Orta ¢ag mekan1 denebilecek sey bir yere
yerlestirilmenin mekani, tiim bu hiyerarsi, tiim bu karsitlik, tiim bu kesigsmedir(s.292).

Foucault’nun belirttigi mekan tiirleri, toplumsal yasam iginde sinifsal farklarin
da belirgin bir sekilde birbirinden ayrildigi mekanlardir. Orta Cag’da Avrupa’daki
kiliseler ve satolar bu sinifsal ayrismanin en acgik oOrnekleridir. Eraydm, mekan
kavraminin kategorize edilmesini kuramsal bir gergevede ele almistir. Mekana dair
sOylemlerin ise bu kuramsal cercevede ele alinmasi gerektigini belirterek su sekilde
temel siniflandirmay1 yapmustir:

“a) Postmodernizm ¢izgisindeki yeni sosyal kuram arayislari

b) Matematik tabanli karmasiklik (complexity) ve yikim (catastrophe) kuramlari

c) Uretim, hizmet ve iletisim sebekelerinin giderek yayginlasmasi

d) Bilgi ve bilgi paylasimmin 6ne ¢ikmasiyla kademelenme ve smir kavramlarmin
giderek aginmasini nedenleyen gelismeler.”(Eraydin, 1994, s.62) .

Mekanin tanimlanmasi ve kategorize edilmesi siirecinde birbirinden farkli
goriisler meydana gelmektedir. Her toplumun sahip oldugu o6zellikler ayni degildir.
Mekanin toplum hayati tizerindeki etkisi goz 6niinde bulunduruldugunda, mekanmn ne
kadar 6nemli bir unsur oldugu goriilmektedir. Yapilan tamimlamalar g¢ergevesinde
mekanin toplumsal bir yoniiniin oldugu gorilmektedir. Toplumun olusturdugu veya

kullandig1 bu mekanlar toplumsal mekén olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

2.1.1.3. Toplumsal Mekan

Giindelik hayat igerisinde insanlarin tek bagina biitiin ihtiyaglarin karsilanmasi
miimkiin degildir. Bu nedenle birgok alanda aligveris ve paylasim yapabilecegi ortak
alanlara ihtiya¢ duymaktadirlar. Bu mekanlar miistereck mekanlardir. Stavrides’e goére
(2019), “Misterek mekan, insanlarin miistereklesme yoluyla sekillendirdigi, daima
kirllgan bir mekansal durumdur. Bu bakimdan miisterek mekan kolektif temsil
eylemleri yoluyla tasavvur edilip tasarlanabilir ve miisterek mekani sahiden hayata
gecirmekte onarl paylastigi imgeler ve sozciikler vasitasiyla tarif edilebilir” (5.201).

Stavrides Miisterek Mekan: adli kitabinda miisterek mekanmn onu kullanan

kisilerin etkinligi ile liretilip anlam kazandigini ifade ederek su tespitte bulunmaktadir:

“Miisterek mekan iliskisel ve gorelidir. Diger tiim mekan tiirleri gibi o da sadece toplumsal
iligskilerin bir aracis1 ve sekillendirici etmeni degil ayn1 zamanda siirekli olusum halindeki bir
iliskiler kiimesidir. Bu iliskiler kiimesi sinirlandirilmis bir konumlar arast iliskiler sistemi igine
sikistirildiginda miistereklesmenin itici giicii olmaktan ¢ikar. Ortak mekénin miisterek olarak
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kalmasi igin misterek mekani kullanmaya davet edilenlerin katkilarmin devamliligini
stirdirecek bir mekanizma olmast gerekir.” (Stavrides, 2019, s.246).

Stavrides, mekanin ortak kullanimiyla meydana gelen anlamsal iliskilerin,
miisterek mekani olusturmadaki rolline dikkat cekmektedir. Mekanin toplumsal iliskiler
yonii ile ele alinmasi goriisiinii dile getiren Harvey’e gore (2013b),“ o halde miisterek
alan, belli bir nesne, varlik ve hatta toplumsal bir siire¢ olarak degil, kalic1 olmayan, her
tirlii dis etkiye acgik bir toplumsal iliski bigiminde tasavvur edilmelidir”(s.125). Bu da
mekanm toplumdan topluma, yoreden yoreye birbirinden farkli sekillerde
anlamlandirilmast ve deger kazanmas1 anlamina gelmektedir. Her toplum smirlar1 belli
olan bir cografyada yasamim siirdiirmektedir. Ekonomik, kultirel, dinsel, siyasal ve
geleneksel farkliliklar ile cografyanin dogal faktorleri nedenleriyle dinyanin farkli
bolgelerine farkli yogunluklar seklinde kiimelenmis niifus yapilart vardir. Niifus
yogunluklar1 farkl olsa da insanoglu sosyal bir varlik oldugu i¢in topluluk halinde
yasamaktadir. Bu topluluklarin sayist da yasanilan yere gore degismektedir. Kentsel ve
kirsal mekanlarin niifus yogunluklari degiskenlik gostermektedir. Ancak her ikisinde de
ortaklasa kullandiklar1 mekanlar vardir.

Toplumun g¢esitli ihtiyaglarini karsilayabildigi miisterek mekanlar, ayn1 zamanda
o toplumun ortak kullanim alanlaridir. Miilkiyetinin miisterek olmasi nedeniyle mekan
Uzerinde tahakkim kurulma riski daha azdir. Bu nedenle miisterek mekan o mekani
kullanan bireylerde ortak bir algi da yaratmaktadir. Ozel miilkiyete doniik yargilarla
miisterek mekana doniik yargilar birbirinden farklidir. Ozel miilkiyette bireysel kar elde
etme ve kullanma amaci vardir. “Daha ziyade 6zel miilkiyet haklari, alan1 kusatir, onu
koparir ve kullanimini kasitlar.” (Mitchell, 2020, s.61).

Kentsel planlamalar ve imar planlariyla daha 6nce miisterek olan bazi mekanlar,
0zel miilkiyete doniistiiriilebilmektedir. Doniistiiriilen alanlar toplumsallik 6zelligini
kaybetmektedir. Miisterek mekan olarak kalan yerlerdeyse kisisel egemenlik kurmadan
0 mekandan olabildigince faydalanma davranisi ortaya ¢ikmaktadir. Ancak mekanin
kullaniminda mekana yakinlik olgusu 6n plana ¢ikmaktadir. Miisterek mekana yakin
olan bazi kisiler ve gruplar mekan1 orantisiz bir sekilde daha fazla kullanilmaktadir.

Toplumsal mekan toplumun mekanmidir (Lefebvbre, 2014, s.64). Bu mekan,
toplumdan topluma, kulturden kiiltiire degismektedir. Ancak her bireyin kendini ait
hissettigi bir toplumsal mekan vardir. Kirsal ve kentsel miisterek mekanlar1 kir ve kent
arasindaki ekonomik ve niifus yogunlugu nedeniyle bazi farkliliklar gosterse de birgok

ortak nokta vardir. Bu nedenle hem kirsalda hem de kentsel mekanda miisterek
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mekanlara verilecek bircok 6rnek vardir. Ciinkii toplumsal mekanlar ¢ok gesitlidir. Avci
toplayici bir toplum i¢in avlanma alanlari, kdy toplumu i¢in kdy meydani, ibadet yerleri,
cesmeler, meralar, kent tolumu igin ise parklar ve caddeler, ibadet yerleri, alisveris
mekanlari, toplumsal mekan ornekleridir. Lefebvre’a gore (2014), “bir toplumsal mekan
yoktur, fakat birden ¢ok toplumsal mekan, hatta sonsuz bir ¢okluk vardir; dolayisiyla,
"toplumsal mekan" terim sayilabilir olmayan bir kiimeyi belirtir’(s.111).

Lefebvre’in da belirttigi gibi bir araya gelen insanlarin ortak amag ve fayda igin
kullandig1 sayisiz mekan vardir. Tarihte eski Kklanlar belli fiziki mekanlarda kugcik
gruplar halinde yasamislardir. Bu birlikte yasam, zamanla sosyal veya toplumsal
miisterek alanlarin da olusmasini saglamistir. Sosyal bir varlik olan insanin kiiltiirel,
dinsel, egitsel vb. bircok alanda gereksinimleri vardir. Eglenmek ve dinsel ayinleri
yerine getirmek bireyleri bir araya getirmede en etkili olan unsurlardir.

Sanlrfa smirlar iginde bulunan Gobeklitepe ve Roma Iimparatorlugu’nda insa
edilen arenalar bu alanda Ornek olarak gosterilebilecek mekanlardir. Dini merkezler
ibadet edilmesi ve bilgi aligverisi i¢in toplumsal miisterek alanlar iken; arena gibi yerler
ise eglence mekanlaridir. Roma Imparatorlugu’nun hiikiim siirdiigii yerlerde genellikle
arenalar insa edilmistir. Bu miisterek mekanlar sayesinde toplumun hem eglenme
ihtiyac1 karsilanmis hem de verilmek istenen mesajlar bu ortak alanlarda kitlelere
ulastirilmisti.  Bu mekanlar ayni zamanda toplumsal hiyerarsinin, ekonomik
smiflanmanm, dini ve siyasi Orgiitlenmenin yasandigi miisterek mekanlardir.
Arenalardaki oturma diizeni bir hiyerarsi 6rnegidir.

Giliniimiizde de “protokol” olarak belirtilen uygulama neticesinde miisterek
mekanlarda oturma diizeni bir hiyerarsiye bagli olarak ger¢eklesmektedir. Hayatin akisi
icerisinde kullanilan bu yerler ortak bazi gruplar1 da yaratir. Sinema salonlari, futbol
sahalar1 ve parklar bu mekanlara verilebilecek birka¢ 6rnektir. Birbiriyle hicbir iliskisi
olmayan insanlari canl olarak izledigi futbol maginda atilan bir gol ya da yenilen bir
goliin yarattig1 seving ya da iiziintii ortak olmaktadir. Bu ortaklik her ne kadar kisa
stireli ve bilingsizce olsa bile zamanla kendi sinirlarini agsan boyutlara ulasmaktadir.

Diinya genelinde taninan Barselona takimmin yer ve zaman sinirmi asan bir
taraftar kitlesi vardir. Barselonalilarin ¢ogu i¢in futbol hayatin 6nemli bir parcasidir ve
Nau Camp ortak bir mekandir. Nau Camp, Barselona smnirlarini agsan evrensel bir
toplumsal mekan algisina doniigmiistiir.

Toplumsal mekanlarin en belirgin 6rneklerinden biri de dini mekanlardur.

Muslimanlar icin Mekke (Kabe), Hiristiyanlar i¢in Vatikan, Budistler i¢in Lhasa kutsal
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mekandir. Kutsalliktan dolay1 ziyaret edilen bu mekanlar tarihsel, kulttrel ve zihinsel
olarak miisterek mekanlar1 olusturur. Bu dini mekanlar, mutlak smirlarmm 6tesine
gecmektedirler.

Gunimizden vyaklagik 11 bin yil o6nce insa edildigi tahmin edilen
Gobeklitepe’nin sadece ¢ember seklinde ve T seklinde dikilmis siitunlardan ibaret
olmadigi, buranin dinsel bir ritiielin gergeklestigi bir mekan oldugu goriisii kabul

gormektedir. Gobeklitepe’yi kesfeden Schmidt’e gore (2006),

“Yasamlarindaki bu alanm iginde sadece ritiiel amaglar1 gergeklestirdikleri 6zel binalar degil,
ayn1 zamanda bazi kafa taslarmin ve kiilt uygulamalarinin da gosterdigi gibi, bu torenlerde 6zel
insan ya da gruplarin 6n plana ¢iktigi acik¢a belli olmakta: Bu nedenle belki 6rgiitlenmis bir
kiilt téreni anlaminda, bir dinsel yonlendirmenin ana hatlarindan s6z edilebilir” (5102).

Schmidt’in yaptig1 kazida mabedin etrafinda herhangi bir yerlesim yerine rastlanmadigi
gorulmektedir. Bu mekanda dini ayinlerin gergeklestigi sonucuna varmustir. Boylar1 4
metre olan ve yaklasik 50 ton agirhiginda T seklindeki siitunlar ve iizerine islenen
hayvan motifleri buranin siradan bir tapinak veya ibadet yeri olmadigini gostermektedir.
Yapmin ingasit i¢in verilen emek ve harcanan zaman buranin Onemini ortaya
koymaktadir. Hangi toplumun yasadig1 bilinmese de, kabul edilen goriis dini bir merkez
oldugudur. Yapilan arkeolojik kazilarda T seklindeki siitunlarin yer aldigi bu mekanin
altinda yerlesime dayali ipuglar1 da ortaya ¢ikmustir. Dolayisiyla dini bir mekan olmanin
Otesinde yasamsal bir mekana dair seziler de vardwr. Burasi, 0 ddnem yasayan
toplumlarin ortak mekanidir.

Belli bir ama¢g ya da fayda igin miisterek mekanlar olusabilir. Miisterek
mekanlarda 6zel miilkiyet olmadig: igin kisisel tahakkimu yoktur. Miisterek mekan, o
mekani kullanan bireyler tarafindan gelistirilir veya donistiiriilir. Mekanm ortak
kullanicilari, giiniin kosullarina gore yeni mekanlar yaratabilir ya da eski mekanlari
doniistiirebilir. ibadet yerleri, pazar yerleri, ¢cesmeler, hamamlar, kervansaraylar,
parklar, spor sahalari, kdy ve kent meydanlar1 bu miisterek mekanlardir. Bireylerde
ortak deger yargisi veya ortak diislince yaratan bu mekanlar, ¢esitli sekil ve sembollerle
kabul goriirler. Harvey’e gore (2013a), “Eger toplumsal mekanimn ger¢ek dogasmin bazi
ayrimlarini ortaya ¢ikarmak istiyorsak ilk ilgilenmemiz gereken, mekansal imgenin bu
ortak olan yanidir” (5.38).

Kiliselerde ¢an, camilerde minare birer semboldir. Bu semboller toplumda 6yle
bir anlam kazanmustir ki; tek basina bir dini temsil edebilecek yapidadirlar. Miisterek
mekanlar, herkesin kolayca ulasabilecegi merkezi bir konumda yer almaktadirlar.

Genellikle kilise ve camiler yerlesim biriminin ortasinda ya da en islek yerinde insa
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edilmistir. Buna bagli olarak koy veya kiiciik kentler bu yapilarin etrafinda gelisme
gostermislerdir. Ozellikle Ortagag Avrupa’sinda Katolik Kilisesi her zaman yerlesim
yerinin en gorlinen ve ulasilabilen yerinde insa edilmistir. Harvey’e gore (2013a),“Bir
ortagag kilisesinin tasarimi, sosyal hiyerarsinin dogasi hakkinda, basitge bireylerin
merkezi odak noktasiyla olan mekansal iliskisi araciligiyla ¢ok sey anlatir.
Korodakilerin, Tanri'ya bir sekilde neftekilerden daha yakin goriinmeleri tesadiif
degildir” (s36). Kilise, toplumsal alanin egemen bir noktasinda, ayn1 zamanda toplumun
ondan rahatca istifade edebilecegi bir sekilde insa edilmistir. Bu tiir dini yapilar ayni
zamanda egemen bir erkin somut temsilleridir. Dini yapilarin ve diger kamusal
mekanlarin herkesin rahat¢a ulasabilecegi yerlerde kurulmasi, ¢esitli sembol ve
simgelerle gorindr hale gelmesi; zamanla bu sembollerin toplumsal alani temsil
etmesine neden olmustur. Ancak muhtevasi itibariyle yonetici erkin golgesini temsil
etmistir. Dolayisiyla bu yerler toplumsal miisterek mekan olmakla birlikte ayn1 zamanda
kamusal alanlardir.

Kavramin en oOnemli temsilcilerinden olan Habermas’mn da belirttigi gibi
kamusal alan yurttaslarin bir araya gelip iletisime gectigi ortak bir konusma/tartisma
alanidir (Ozbek, 2004. s.46). Cesitli konularda fikir aligverisi, hak talebi, sosyallesme,
orgutlenme gibi amaglarla kullanilan kamusal alanlar zaman igerisinde belli bir
sembolik 06zellige sahip olabilmektedirler. “Cumartesi Anneleri’nin kaybedilen
yakinlarinin akibetini sormak i¢in her cumartesi Taksim Meydani’nda toplanmasi, bu
meydani hak arayisi temelinde sembollestirmistir.

Oztiirk’e gore (2012),“Tahrir meydani, bir kamusal alandir; ancak blylk
kalabaliklar1 oraya toplayan ¢eligkili boyuta sahip olan sanal mekanlardir. Misir’da
insanlar sanal mekanlardaki paylasim aglar1 vasitasiyla sanalin disina ¢ikabilmislerdir.
Orgiitlenmeleri énce sanal mekanlarda baslamis, sonra gercek mekanlara inmeye
baslamiglardir” (s.22). Arap Bahar1 olarak tanimlanan toplumsal baskaldirilarin sembol
alan1 Tahrir Meydani1 olmustur. Tahrir Meydan1 yonetime karsi hak talep eden halkin
direnis alan1 olmustur. Ancak kamusal alanlar da belli bir siire sonra egemen giiclerin
tahakkimiine girmektedir.

Kamusal alanlar halkin yararlandigi yerler olsalar bile yine de egemen anlayigin
etkisinden kurtulamamaktadirlar. Bunun en agik Ornegin Orta Cag Avrupa’sindaki
feodalite sistemidir. Bu sistemde alanin tasarimlanmasi ve kullanimi derebeylerinin

tasarrufuna bagliydi. Ozbek’in (2004) Habermas’tan aktardigma gore,
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“Orta ¢aglardaki temsili kamusal alan, dogrudan bir yoneticinin somut varligna bagliydi. Prens
ve ziimreler, miilkiin vekilleri olarak islev goérmek yerine miilkiin kendisi ‘olmayr’
strddrdukleri sirece onu, ‘yeniden sunabilirlerdi” Yani feodal otorite, kutsal iktidarini halk igin
degil, halkin '6niinde’ temsil ederdi” (5.97).

Toplumsal veya kamusal alanlarin kullanimi egemen iktidarlar tarafindan
kontrol altinda tutulmak istenmektedir. Toplumsal hareketliligin yasandigi bu
mekanlarda, iktidar igin risk olusturacak Orgiitlenmelerin yasanmasi1 muhtemeldir. Bu
nedenle bu alanlarm tiretimi ve kullanim stireci kontrol altinda tutulmaktadir.

Kamusal alanlarin miisterek mekanlardan ayrilan yani da bu tahakkiim siirecidir.
Toplumsal mekanlarin belirlenmesi bazen miisterek duygu ve hareket ile olurken bazen
de yonetici erk tarafindan belirlenmektedir. Burada da “kamusal alan” ve “miisterek
mekan” farki ortaya ¢ikmaktadir. Stavrides bu iki kavrami agik bir sekilde birbirinden
ayt etmektedir. Stavrides’e gore (2019), “Miisterek mekan paylasilan mekandir.
Kamusal mekan, yani hakim otoritenin varligiyla damgalanmig mekan, insanlara belirli
kosullarda ‘verilmis’ mekanken, miisterek mekan insanlar tarafindan ‘alinmis’
mekandir” (s.109). Kamusal mekanda iktidar sahiplerinin tahakkiimi s6z konusudur.
Park-bahgelerin diizenlenmesi, kent meydanlarinin peyzaji, sokak ve caddelerin yeniden
yapilmasi, konut projelerinin ¢izimi bu tahakkimin goéstergeleridir. Ancak miisterek
mekanlar, kamusal alandan daha farkli olarak ortaya cikar.

Toplum, bir kahvehaneyi, sokagin basini, mezarliklari, bos alanlar1 vs. miisterek
mekan olarak yaratabilir. Miisterek mekanlarin olusmasinda bazen fiziksel yeri asan
algisal kosullar da etkili olur. Belli mekanlara donlk duyulan sempati veya orayla ilgili
duygular, o mekanlar1 miisterek mekanlar yapabilir. Soyut olan bu mekanlar bireylerin
ve toplumun diisiince yapisinda varlik gosterir. Kamusal alanlarm yaratilmasi siirecinde
miisterek mekanlarm varhignin tehlikeye diismesi, soyut miisterek mekanlarin
olugsmasini saglayabilir.

Ilisu Baraji altinda kalan Hasankeyflilerin Hasankeyf ile ilgili miisterek bir
algilar1 vardir. Kamulastirma nedeniyle yerinden edilen koyliilerin zihninde miisterek
bir mekan vardir. Soyut olan bu miisterek mekanlar, zaman i¢inde degisip donisiir ve
dernek ve taziye evleri gibi somut miisterek yapilara doniisiir. Koyleri baraj altinda
kalan veya koyiinii gesitli sebeplerle terk etmek zorunda kalan koyliilerin kentlerde
olusturduklar1 taziye evleri ve dernekler bunun en agik drnekleridir.

Roma Imparatorlugu déneminde Efes antik kentinde insa edilen tuvaletler,
Romalilar i¢in hem ihtiyaclarin karsilandigi toplumsal mekan hem de birer kamusal

alanlardir. Efes’teki tuvaletlerde, iist diizey komutanlarin uzun sohbetler yapip, devlet
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isleri ve askeri konularda fikir alis verisi yaptiklari bilinmektedir. Bu alanlarin
kullaniminda gbze ¢arpan bir noktaysa efendiler tuvalete gitmeden dnce kdlelerin gidip
tuvalet taslar1 tlizerinde oturup, mermer taslarmin ismnmasmi saglamasidir. Mekanin
kullanimmin misterekliginin yaninda kullanim sekli, siyasi otoritenin izin verdigi
Olclide gerceklesmektedir. Egemen gicler misterek mekanlarin kullanimmi dizayn
etmektedir.

Mdislumanlar icin camiler dini ibadet mekanlar1 disinda sosyallesme
mekanlaridir. Islamiyet’in ilk ortaya ¢iktig1 donemlerde bir kisinin adina hutbe okutmasi
bagimsiz devlet ilan1 olarak kabul edilirdi. Dini mekanlar ayni zamanda siyasi bir iglev
gormekteydi. Misliimanlarda okunan selalar ve cuma namazinda okunan hutbeler,
bazen siyasi bir amaca hizmet etmektedir. Kiliselerde de uygulamanin sekli farkli olsa
da benzer bir anlayis soz konusudur. Ibadet yerlerinin disinda hamamlar, cesmeler,
hanlar ve pazar yerleri de insanlar igin toplumsal mekanlar olmustur. Bu mekanlar
kamuoyu olusmasinda veya olusturulmasinda 6nemli bir role sahiptirler. Modern
diinyada sayilar1 giin gegtikge artan AVM’ler, kiiltiir merkezleri, kongre salonlar1 gibi
yerler de toplumsal mekanlar olup kamuoyu olusturan mekanlardir.

Yeni yasam alanlarina adaptasyon, yeni arayislar, cevrede yasanan degisimler
toplumun algisini1 da degistirir. Etnik, dini, cinsiyet, engel durumu gibi yonleriyle
dezavantajli olan gruplar bu degisim ve doniisim siirecinde miisterek mekanlar
kullanma yoniiyle belli bir esitlige kavusmaktadirlar. Kentlerde yasanan miisterek
mekan yaratma slreci, bu gruplarin ekonomik, sosyal, siyasal ve kiltirel temsillerine
imkan tanimaktadir. Gecekondular, gettolar, ¢adir kentler, kamplar yaratim siirecinde
basat rol oynar. Bu mekanlarda yasayan insanlar daha yogun bir etkilesim i¢indedirler.
Stavrides’e gore (2019),

“Sokak saticilarimin  biriktirdigi ve paylastigi sosyal sermaye ortak ge¢im Stratejilerini
desteklemekle kalmaz, ayni1 zamanda miisterek diinyalar, miisterek iddialar ve micadeleler
yaratir. Gerek aile gerek akrabalik baglari, gerckse dinsel, etnik ve profesyonel aglar hem
bicimsel olmayan hem bicimsel bir sekilde cemiyet baglari icinde ifade edilebilir” (5.148).

Alt gelir grubuna sahip bireylerde boyle bir miistereklesme goriiliirken;
ekonomik olarak yiksek bir gelire sahip olan bireyler tiiketim, gosteris ve medyatik
miisterek mekanlar yaratirlar. Kamusal alanin biitiin imkanlarindan faydalanip, kendi
tahakkimleri ¢ercevesinde miisterek mekanlar insa ederler. Belli bir davranis ve eylem
pratigine sahip olan bu bireyler tiikketim aliskanliklarii karsilayacak mekanlarin

olugsmasini saglarlar. Olusturulan bu mekanlara 6zgl davranis bigimleri gelistirirler.
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Boylece her toplumsal smif olusturdugu miisterek mekanlara gore belli davranis
kaliplarina sahip olmaktadir.

Harvey toplumsal davranisi kentin belli bir cografya, belli bir mekansal bigim
edinme yoluyla iligkilendirilmesi gerektigini belirtmektedir (Harvey, 2013a, s.32).
Ciinkii yaratilan mekan davranisin hem 6znesi hem de nesnesi olur. Gecekondu
mahallesinde yasayan c¢ocuklarla zengin semtlerde yasayan c¢ocuklar arasinda
davranigsal ve diigiinsel olarak biiylik farklar vardir. Kenar semtler ve gecekondularda
ekonomik kosullar nedeniyle birbirine ihtiya¢ daha fazladir. Yaratilan miisterek
mekanlar daha fazla olup; bu mekanlarmm kullanimi da yogundur. Bu semtlerde
cocuklarin gece ge¢ saatlere kadar sokakta oynamasi sik goriilen bir durumdur.
Sokaklarda tezgahtarlik yapanlar, basibos dolasanlar ve kalabalik sekilde oyun
oynayanlar gorulir. Toplumsal mekanlarda etkilesim i¢inde olan g¢ocuklarin
kullandiklar1 ctimleler, ifade tarzlar1 ve dilin zenginligi de farkli olmaktadir. Alt gelir
seviyesine sahip cocuklarin kullandigi dil, daha somut ve diiz anlamhiyken; ylksek
ekonomik sinifa mensup ¢ocuklarm kullandig1 dil daha soyut ve yan anlamlidir.

Kadmlar sokakta, evlerin avlusunda, ¢arsida ve pazarda birbirleri ile daha fazla
zaman gecirmektedirler. Erkekler de genellikle kahvehanelerde bir araya gelmektedirler.
Insani iliskilerin ¢ok siki oldugu bu semtlerde ve miisterek mekanlarda paylasim,
yardimlagma ve ortak hareket etme egilimleri fazladir. Ayn1 zamanda anlagmazliklar ve
catismalar da yogundur. Smifsal olarak kullanilan toplumsal mekanlar da
farklilagmaktadir.

Ekonomik yap1 giclenip sosyal statu yukseldikge daha bireysellesmis ve
tiketime dayali mekanlarin kullanildigi goriilmektedir. Alt gelir gruplarindaysa imece
usulii is bolimii daha yaygin olup bireysellesmemis mekanlarin kullanimi yaygindir.
Toplumsal mekanlarin kullanim sekli ve bu mekanlar1 kullanan gruplarm niteligi,
toplumun sosyolojik yapist ve egemen iktidar ile aralarindaki iliskiyi ortaya

koymaktadir.

2.1.1.4. Sinemasal Mekan

Sinema filmlerinde kullanilan mekanlar c¢esitli yontemlerle dretilen veya
sekillendirilen mekanlardir. Sinema filmlerinin ¢ekildigi mekanlar, filmin igerigine gére
bazi miidahalelere maruz kalmaktadir. Mekanlar yeniden Uretilmektedir. Sinemasal
mekanlarin {retilmesi asamasinda yOnetmen, yapimci ve senarist filmin nasil bir

mekanda ¢ekilecegi ya da tasarlanacagi lizerine goriis bildirmektedir. Filmin nerede ve
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nasil ¢ekilecegi lizerine varilan oydasma neticesinde senaryonun en ince ayrintisina
dikkat edilerek mekan tasarimi veya se¢imi yapilmaktadir. Filmin hazirlik ve yapmm
asamasinda biitiin bilesenler bu hususu goéz oniinde bulundurmaktadir. Eger mekan
tercihi konusunda 6zverili davranilmazsa; film seyirci Uzerinde beklenen etkiye sahip
olmayabilir. Bu durum 6ncelikle bir yapimci i¢in biiylik bir kayiptir. Ciinkii yapimer,
cesitli amagclar ile filme yatirim yapar. Yonetmen de en az yapimci kadar bir risk alip,
kariyerinin nasil sekillenebilecegini diistinmektedir.

Film yapiminda riskin azaltilmasi i¢in mekan se¢imi ve tasarimi biiylik 6nem
tasimaktadir. Bir sarki notalarla, yazi kompozisyonu sdzciiklerle, bir tablo firca
aracilifiyla, bir siir sozciiklerle; sinema ise devingen goriintii ile var olur. Goriintii ne
kadar dramatik etki yaratirsa film o kadar zihinde yer edinir. izleyiciyi etkileyebilecek
bir gorintu de iyi bir mekan tercihi veya tasarmmu ile ilgilidir.

“Sinema dilinin 6ziinde, insanin yasadigi diinyayr ‘gorsel olarak algilamas1’
yatar” (Karakaya, 2005, s.135). Gorsel bir algimnin olusmasi igin iyi bir mekansal
tasarimin yapilmasi gerekmektedir. Butler (2011), cekimler icin studyo ic¢i ya da stldyo
dis1 fark etmeden mekanmn, filmin anlamna biiyiik katki sagladigmi belirtmektedir
(s.34). Filmde sinemasal mekanlarin olusturulmasi i¢in kameranin gergeveleyecegi
alanlarin, 15181in, kurgu ve montajin, sesin ve gostergelerin uygun bir sekilde
kullanilmas1 gerekmektedir.

Arnheim’a gore (2002), “(...)iyi bir filmin senaryosunda her bir sahne 6yle iyi
planlanmis olmalidir Ki gerekli olan her sey, yalnizca gerekli olanlar, miimkin olan en
kisa zaman araliginda gerceklesmelidir (5.26). Izleyici gordiigli gorintl (zerine
odaklanmaktadir.

Kamera agisina giren her sey filmin bir 6gesi olmaktadir. Bu 6gelerse bir mekan
tizerinde sunulmaktadir. Yonetmen veya sanat yonetmeni sinemada kullanilacak mekan1
cesitli sekillerde diizenlemektedir. Kurgulanan mekan yeniden iretildigi i¢in gercek
(fiziksel) mekandan birgok yonii ile ayrigmaktadir. Cam, yayimladigi makalesinde
fiziksel mekan ile sinemasal mekani bir tablo seklinde karsilastirarak, aradaki farklar
ortaya ¢ikarmustir (GCam, 2016, s.12).

Fiziki Mekan Sinemasal Mekan

Matematiksel olarak ifade edilebilen, Deneyimlemekte olan 6znenin
ortogonal koordinat sistemi temelli merkezinde bulundugu agik nokta(lar)
uc boyutlu bir 6klid uzay1 sistemi
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Ozneden yalitilmis bir gergeklik

Ozneyle birlikte varligin1 bulan, 6zneyle
karsilikl1 bir iliskide bulunan, 6zneden
yalitilmasi imkansiz bir olgu

Higbir nokta bir digerinden farkli degildir;
her bir nokta bir digeriyle tlirdestir.

Bu koordinat sisteminin dogal

bir baglangi¢ noktasi yoktur.

Merkezinde sinemasal 6znenin oldugu
bir sistemdir; 6zneye gore bigcimlenir
ve dolayisiyla tiirdes degildir.

Mutlak ve degismez bir biitiinliiktir.

Akiskandir. Sinemasal mekanlarin farkli
mekanlar1 bir araya getirme guct
vardir.

Tekildir.

Coguldur.

Mekan kendi i¢inde yapilandirilmamastir;
muntazaman, bastanbasa her bir yonde
sonsuzluga uzanir.

Sinemasal mekan kurgusaldir,
yapilandirilmistir ve gogu zaman
cerceve/ kadraj araciligiyla sinemasal
anlam evreni tarafindan
smirlandirilmistir. Kapali bir alandir.

Ozneden bagimsiz olarak, herhangi

bir noktadan, muhtemel tim ydnlere
dogru uzanan bir noktalar sistemine
denk diiser.

Genellikle, sinemasal 6znenin
devinimiyle olusan bir izlek bigiminde
varlik bulur; hodolojiktir.

Yiiksiiz/no6tr bir varolustur.

Ekonomik, politik, kilttrel, toplumsal,
ideolojik, sinifsal, toplumsal cinsiyet¢i
ve benzeri baglamlarda ytiklenmistir.

Dissaldir. Ilkesel olarak disaridan bir
bakisla tanimlanir. Bu nedenle tek kagis
noktali perspektifle ifade edilir.

I¢seldir. Oznel deneyimlerle
bicimlenmis

bir bakisla tanimlanir. Bu nedenle

cok kacis noktali perspektifle ya da
perspektife ihtiya¢ duymayan bicemlerle
ifade edilir.

Batili modernlik bi¢imleriyle tanimlanir.

Batili modernlik dncesi, modernlik-
sonrasi Ve/veya Batili ve Dogulu
modernlik- dis1 bigimlerle tanimlanir.

Tablo 1: Fiziki ve sinemasal mekanlarin karsilastiriimasi

Filmin yansitmak istedigi duygulara ve diisiincelere gore cesitli miidahaleler

yapilmaktadir. Sinemasal mekani olusturan temel dgeler uygun bir sekilde kullanilarak

fiziksel mekan yeniden tasarlanip sinemasal mekanlar yaratilmaktadir.
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2.1.1.4.1.Sinemasal Mekam Olusturan Temel Ogeler

2.1.1.4.1.1. Kamera

Sinema filmlerinde temel faktor kameradir. GOsterimi kaydeden aragtir.
Kameranm konumlandirilmasi, kullanilan optikler ve lensler, kamera hareketleri, cekim
teknikleri ve kameranin teknik 6zellikleri sinemasal bir mekanin gergevesini meydana
getirmektedir. YOonetmenin kamera kadrajina koymak istedigi goriintii ve hareketler,

kameramanin konumunu belirleyip goriintiiniin ¢cer¢evelenmesini saglamaktadir.

“Film y6netmeni izleyicisinin dikkatini miimkiin olan en iyi sekilde kontrol edebilir. Clnku
kameray1 diledigi yere yerlestirerek 0 anda en énemli olan seyi ekrana tasir ve ¢igegin ‘simdi
bana bakmn’ diye bagirmasma gerek kalmadan ona gerekli énemi kazandirabilir. izleyicinin
ilgisi kaginilmaz olarak ona yonelir; ¢iinkil ydonetmen o anda bagka higbir sey gostermez. Ayni
sekilde, yerde yiirliyen bir sinek, sigaranin dumani gibi tiyatro sahnesinde dikkati kendilerine
cekecek kadar wvurgulu olamayacak diger ayrintilara filmde gerekli vurgu kazandirilir.”
(Arnheim, 2002, s.76).

Dmytryk (1990), kameranin, yalnizca seyirciye gosterilmek istenen seyleri kaydetmesi
gerektigini belirtmektedir (S.81). Filmin igerigine uygun olmayan goriintiilerin
kaydedilmesi filmin akisin1 bozmaktadir. Brown’a gore (2014),
“Cerceve, izleyicinin neyi gorlip neyi gérmeyecegini belirleyen bir dizi secimle diizenlenir.
Sahneye gore kamera yerlestirilir, sonra goriis alan1 ve hareketle ilgili se¢imler gelir. Hepsi

birlesip plan, hareketin ve diyalogun hem belirgin i¢ erigi hem de duygusal dip akintilar1 ve alt
metinleri yoniinden izleyici algisini etkiler” (s.15).

Kameranin cerceveleyip kaydettigi seyler filmin ham gorintiisiinii olusturmaktadir.
Kameranmn gormedigi veya bakis agisina almadigi mekanlar1 sinema filminde gérmek
miimkiin degildir. Kamera, mekani simirlandirir. Arnheim’a gére (2002), “Bir kiipiin
fotografin1 ¢gekmek istersem onu yalnizca makinenin goriis alani igerisine almam yeterli
olmaz. Asil benim nesneye goére konumum ya da onu nasil yerlestirdigim 6nemlidir”
(s.16). Kameranin ¢ergeveledigi mekanlar, sinema filminin mekanidir. Kamera
goruntliyl kaydederken yonetmenin tercihine gore bir bakis agis1 yakalar. Mascelli
kameranin ¢ekim agilarindan nesnel, 6znel ve goriis noktast kavramlarinin dnemini

belirtmektedir. Mascelli’ye gore (2007),

“Nesnel kamera, kenar bakis agisindan filmi kaydeder. izleyici sahneyi goériinmeyen bir
gbzlemci veya konuk gibi uzaktan izler. Oznel kamera, kisisel bir bakis acisindan filme alir.
izleyici perde hareketine kisisel bir deyim olarak katilir. Gériis acisinda ise kamera bir
oyuncunun bakis agisi ile ¢gekimi kaydetmektedir” (s.14-24).

Kameranin hareketi nesnel, 6znel ya da goriis acisi tekniklerinden hangisi ile
kaydedecegini yonetmen belirlemektedir. Tercih edilen teknige goére kameranin
cercevesi degismektedir. Elde edilen bu goruntuler filmin goOrsel anlatisini

olusturmaktadir. Kaydedilecek mekan da bu tekniklere gore farkli olmaktadir. Yakimn
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plan cekimleriyle ¢ekilen bir gorintiide odaklanan karakter, nesne ya da yer net bir
sekilde goriinlirken, arka plandaki yerler muglaktir. Uzun ¢ekimlerin yapildigi
sahnelerdeyse yakin yerlerin detaylar1 belirsizdir. Kameranm alt, Ust, yan veya arka
cekimleri ile elde edilecek goriintiiler birbirinden farklidir. Kameranin tercih edilen
teknige goOre gercevesine aldigi goriintii ve hareketler mekani Gretmektedir.

Kamera, ¢esitli tekniklerle mekan tizerinde farkli anlamlar yaratmaktadir. Kii¢iik
bir tepeyi alt agiyla yakin plandan ¢ekip biiyiik bir dag gibi gosterebilirken; ist agiyla ve
uzak cekimle biiyiik bir dagi oldugundan daha kiiciikk gosterebilmektedir. Kamera
teknikleri glinimiizde oldukga gelismis bir yapidadir. Ayni anda birgok teknik
kullanilmaktadir. Ancak ge¢misten giinlimiize kamera kullannminin yarattigi etkiye
verilebilecek en iyi ornek Yurttas Kane (1941) filminde kullanilan “alan derinligi”
teknigidir. Yurttas Kane (Citizen Kane-1941) filminde ilk kez kullanilan alan derinligi
teknigi ile sinemasal mekanlarmn yeniden tretilmesine farkli bir boyut kazandirilmistir.
“Sinemaya getirmis oldugu yenilik agisindan Orson Welles yeni bir ddnemin
baslamasinda Onayak olmustur. Yurttas Kane ekran dili icin bir devrim niteligi
tasimaktadir.” (Bazin, 2011, s.51).

GOrintl 1.1. Kane, gazetelere basmaktadir. Kamera iist agidan kaydetmektedir

Bu sahnede kameraman Kane’i iist agilardan kadraja almigtir. Kane’in bastigi ve arka
planda gorulen gazetelerin, onun medya Uzerindeki guclni ifade etmektedir.
Kameraman, Kane’in giiciinii gosterecek bir ¢erceve yakalamistir.

Kiigiik Charles’in ailesinden alindigi sahnede kamera, genis agilar ile alan

derinligi yaratmig, Kane’in yiizii boy ¢ekim ile cergevelenmistir. Kane, ¢cocuklugunu
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yasamak istemektedir ve evden ayrimak istememektedir. Kane’in yiizii kameranin
acisina alinarak, yiiz ifadesinin izleyici tarafindan yorumlanmasi saglanmistir. Mesaj,
alan derinligi iizerinden izleyiciye verilmistir. Alan derinliginin kullanilmasiyla
sinemasal mekanin tek boyutlulugu sona ermistir. Bir mekan i¢inde birden fazla mekan

ve sahne net bir sekilde gosterilebilmistir. Bonitzer’a gore (1995),

“Sinema etkisi alan derinliginin agilmasi, serilmesi ve akdedilmesidir. Bu alan derinligi biitiin
sinematografik yapintilarin gerceklik etkisini saglayan homojen ortamdir. Sinema bdyle bir
etkiye dayanan tek sistem degildir; ama bu etkinin giicli, sinemada, biitin Oteki temsil
sistemlerinde oldugundan daha kokten, daha derinden, daha mikemmel, daha derin
algilanir”(s.9).

Welles’in sinemaya kazandirdigi alan derinligi sayesinde kameraman birbirinden farkli
goriintiiler elde edebilmistir. Izleyicinin kendi duygu ve diisiincelerine gére ayn1 sahne
icinde gosterilen diger sahnelere de odaklanmasini, bunun sonucu olarak da seyircinin

daha yogun bir diisiince ve duygu siireci yasamasini saglamistir.

Goruntid 1.2. Yurttag Kane ailesinden ayriliyor

Boylece izleyici, kendi hayal diinyasina gore farkli yerlere odaklanabilmektedir. Brown
bu sahne ile ilgili su ¢éziimlemeyi yapmaktadir:

“Bu derin netlik, derinlemesine kompozisyonu da daha o6nce hi¢ olmadigi kadar
kolaylastirtyordu. Film boyunca, 6n planda izledigimiz olayr tamamlayip giiclendiren
hareketleri de arka planda net olarak gériiyoruz. Ornegin, filmin baslarinda 6n planda Bayan
Kane'i, Bay Thatcher'i geng Charles Foster Kane'in velisi olarak onayladigini belirten belgeyi
imzalarken gorilyoruz. Sahne boyunca pencereden geng adamin, gelecegi belirlenirken bile
disarida kizagi ile oynamasini izleriz.”(Brown, 2014, $.56).
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GOrintd 1.3. Alan derinligi. Kane camdaki gorselde disarida oynadigi goriilmektedir

Alan derinligini en 1yi gosteren bu sahnede ayni anda birbirinden farkl ii¢ sahne de
acikca goriilebilmektedir.  Daha o6nce bu teknik bilinmemektedir. Kameraman,
kamerasini bu {i¢ sahneyi ayni anda ve yeterli netlikte kaydedecek sekilde
konumlandirmustir. Fiziksel mekan, kameranin kullandig:1 teknik imkanlar ile yeniden
uretilip sinemasal bir mekana doniismiistiir.

Yurttas Kane filminde genis acili objektiflerle Charles Foster Kane, oldugundan
daha blyiik gosterilmektedir. Filmde o6zellikle vali olmak i¢in yaptig1 propaganda
konusmasinda genis agili lenslerle Kane, heybetli, kudretli, gii¢ adalet ve esitlik dagitan
bir formda sunulmustur. Boylece Charles Foster Kane, sahnedeki diger kisilerden
belirgin bir sekilde ayirt edilmistir (Brown, 2014, s.56). Brown’in belirttigi gibi
kameranin Kane’i ¢ok bliyiik diger karakterleri ise Klcuk gostermesi, kameranin bakis
acisi ile alakalidir.

Kameranin teknik kullanimi1 sadece alan derinliginde degil, istendik farkl
gorlintiilerin yakalanmasi icin de etkili olarak kullanilmaktadir. Ciinkii kamera
yonetmenin mekanik goziidiir. Ayni sahneyi, birbirinden farkli ¢ekim teknikleri ve
acilarla birbirinden ¢ok farkli anlamlara gelebilecek goriintiiler elde edebilmektedir.
“Zekice secilmis bir kamera agisi, tek bir nesnenin oldugu kadar tiim mekanin da canli

bir izlenimini yaratabilir.” (Arnheim, 2002, s.51).
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Gorintd 1.4. Kane, se¢im propagandasi yapiyor

2.1.1.4.1.2. Ses

Sinemanin ilk ortaya ¢iktigi donemde ¢ekilen filmler sessiz filmlerdir. Teknik
olanaklarin heniiz gelismemis olmasi, filmlerin sessiz olarak c¢ekilmesine neden
olmustur. {lk donem sinema filmlerinde hareketli goriintiiler, beden hareketleri, jest ve
mimikler, ekran yazilari, ritmik miizik ve g¢er¢evelenen mekanlarla filmin anlatisini
giiclendirmeye ¢alismistir. ABD’de 1927 yilinda Alan Crosland tarafindan cekilen The
Jazz Singer (Caz Sarkicist) filminde ilk kez goruni ve ses birlikte sinema filminde
kullanilmistir. Abisel’e gore (2003),“Sinemanin yaklasik otuz yil sliren bu ‘sessiz’
donemi, 1927 yilinda, ‘ses’in goriintiilere eslik etmeye baslamasiyla son buldu”(s.305).
Boylece sessiz filmlerin yaninda sesli filmlerin de ¢ekimine baslandi. Sinemada sesin
kullanilmas1 ile birlikte sesin hangi amacg ile kullanilmasi1 tartismasi baglamistir.
Pudovkin sesin birinci gorevinin, film igeriginin anlatim giiclinii artrrmak oldugunu
belirtmistir (Pudovkin, 1966, s.200). Sesin kullanimmin sinema filminin gergeklige

daha da yaklagilmasi anlamina geldigini belirten Bonitzer’e gore (1995),

“Sesli cekimde insan gorintilerle oynayamaz. Belli uzunluklari olan bloklar s6z konusudur ve
insan, bazi etkiler yaratmak i¢in, canimnin istedigi yerden makaslayamaz bunlari. (...)sesli
cekilmis bir filmin montaji, sonradan seslendirilecek bir filmin montaji gibi yapilamaz. Her
goriintiiniin bir sesi vardir ve insan ona saygili olmak zorundadir” (s.54-55).

Sinemada sesin kullanilmasi sinemay1 gercege daha gok yaklastirmaktadir (Ozén, 2008,
5.145). Sinemada sesin kullanilmasi film sahnelerinde dramatik etkinin yaratilmasini

kolaylagtirmistir. Sesin kullanim amacina gore, sinema gercek hayat kesitlerinin temsil
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edilmesine olanak tanimistir. Bunun yami sira kullanilan dogal seslerle efektlerse*
anlatiy1 giiglendirmistir. Film sahnelerinde kullanilan sesler i¢sel veya digsaldir. Icsel
seslerin nerden geldiginin bellidir. 1zleyici sesin kaynagmi bilmektedir. Dis seslerin
kaynagrysa tam olarak bilinmemektedir. Izleyici, gelen sesin 6zelligine goére ona anlam
yiikleyerek onun nereden geldiginin tahmin edilebilmektedir. izleyici dis sesi duyarken,
oyuncu ise bu sesi duymamaktadir (S6zen, 2017, s.483).

Dogal ses, ses efektleri ve mizik sinemasal mekanm olusturulmasinda ve
sahnenin daha etkili bir anlam olusturulmasinda biiyilk 6nem tagimaktadir. Aaron
Copland’a gore sesin kullanimi ile film sahnelerinin izleyiciyi etkileyen mekan ve
zaman ortami olusturma, filmde yasanan olaylarin psikolojik olarak yorumlanmasini
saglamak, izleyiciye filmde devamlilik duygusunu yasatmak ve temsili olarak bir
gorilintli elde edilmesini saglamak gibi islevler tistlenmektedir (akt:Cemalcilar, 1993,
s.75) .

Sesin tonlamasi, tarzi, melodisi, timis1 ve kullanilan miizik aleti sinemada farkli
duygularin ve diisiincelerin olugsmasimi saglamaktadir. Duragan miizikler daha sade bir
sahneyi olustururken, gerilim sesleri korku ve heyecan dolu bir anin yasanacagmi haber
vermektedir. Filmin igerigine gore miizik ve sesler kullanilip izleyicide beklendik
duygularin yasanmasi saglanmaya calisilmaktadir. Bu duygu ve diisiincelerin
yaratilmasi silirecinde sesin ve miizigin kullanim sekilleri olduk¢a farkhidir. Sesler
gorintl ile birlikte, goriintiden once veya gorintiiden sonra verilebilir. izleyicinin
deneyimledigi sessel algilar, onun daha kolay bir sekilde anlamlandirilmasmi
saglamaktadir. Alfred Hitchcock’un Psycho (1960) filminde banyoda yasanan cinayet
sahnesinde kullanilan miizik, yliksek gerilim anini ifade etmektedir. Miizigin gel
gitleriyle katilin darbeleri, ritmik bir biitiinliikk saglamaktadir. Suyun giderinde meydana
gelen halkalanmalar ise bu ritmik biitiinliigii tamamlayan unsur olmustur. Hint
filmlerinde ritmik olarak kullanilan miizikler, film sahnesine coskulu bir anlam
yuklemektedir. Buna karsin Alfred Hitchcock’un Rebecca (1940) filminde kullanilan
sesler gerginlik ve tedirginlik duygusu yaratmaktadir.

Goruntl  gosterilmeden duyulan bir ses, izleyicinin zihninde goéruntinin
canlanmasma neden olmaktadir. Kilisede calan bir ¢anin duyulmasi ile izleyici

goriintiiyii gérmeden bir ayinin diizenlendigini anlayabilmektedir. Yurlyerek yaklasan

!Dogal ortamda kaydedilip goriintiiyle arasinda gergek bir bagm olustugu seslerdir. Dogal olmayan ses
efektleri giiniimizde elektronik gereclerle 6zel olarak Uretilen seslerdir. (Wajda’dan akt: Ozen, 2017,
5.481)
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bir ses, goriintii olmasa bile nasil bir mekan oldugu konusunda deneyimlerden yola
¢ikarak ipucu vermektedir. Ornegin merdivenlerden asag1 inen bir ses duyuldugunda
merdivenler goriinmese bile karakterin merdivenlerden indigi anlasilmaktadir.
Uzaklasan bir araba sesi, izleyicide bir yol semasini canlandirmaktadir. Gerilim
miiziginin verilmesi ile tehlikeli bir anin yasanacagi haber verilmektedir. Kusun sesi ile
davul sesi birbirinden farkli anlamlar yaratmaktadir. Filmsel anlamin olusturulmasi
slirecinde ses ve miizik vasitasi ile sinemasal mekanlarin iiretilmesi saglanmaktadir.
Ayn1 mekanin gosterildigi farkli sahnelerde kullanilan sesler, sinemasal mekanin turini

degistirmektedir.

2.1.1.4.1.2. Isik

Sinema filmlerinde 151 kullanilmasi, hedeflenen carpici etkinin yaratilmasini
saglamaktadir. Filmde mekanin, oyuncunun, kullanilan araglarm ve hikayenin
muhtevasina gore bir atmosfer yaratilmak istenmektedir. Bu atmosferin olusturulmasi
icin dogal veya yapay 1siklar kullanilabilir. Verilmek istenen mesaja gore kullanilan 151k
kaynag1 degismektedir. Kullanilan 1s1k kaynagi, 15181 agis1, rengi, siddeti vs. yaratilmak
istenen film atmosferinde 6nemli bir rol oynamaktadir. Ayni1 1s1k kaynagi ile birden ¢ok
dramatik sahne atmosferi yaratilabilmektedir. Farkli 151tk kaynaklarindan da aym
mekanda farkli etkiler yaratan sahneler yaratilmaktadir. Ayni mekanda kullanilacak
giines, lamba veya mus 15181 ayn1 etkiyi yaratmamaktadir.

Butler’a gore (2011), “Bir lambadan gelen 151k, giinesten veya mumdan gelen
1isiktan farklidir’(s34). Lamba veya mum 15181 ile dar alanlarda daha etkin aydmlatmalar
yaratilabilmekte iken; gilines 15181 daha genel bir etkiye sahiptir. Yaratilan sahne ortami
da bu 1518a gore degisebilmektedir. Mum veya lamba 15181yla mikro Slgekte istendik
goruntiler elde edilmekteyken; giines 15181 ile bu etkiyi olusturmak daha zordur. Ancak
dis ¢cekimlerde bir dagin heybetini gdstermek icin de muhakkak giines 151g1na ihtiyag
vardir. Pudovkin, sinemada 1s1gin kullanilmasmin 6nemli bir unsur oldugunu ifade

etmektedir. Pudovkin’e gore (1966),

“Yonetmenin oyuncuyla ¢aligmasinin ézellik tasiyan bir 6gesi daha vardir, bu da 1siktir. Bu 151k
olmadan nesneler de, insanlar da, bagka hi¢ bir sey de film Uzerinde var olamaz. Y&netmen
stildyoda aydinlatmayi belirleyerek, kelimenin tam anlamiyla perde iizerindeki gelecek bigimi
yaratir”(s.156).

Isigin kullanilmasiyla sinemasal mekan amaca uygun bir sekilde yeniden
yaratilmaktadir. Isigin ve dolaysiyla renklerin kullanilmasi filmde istenen goriintiiniin

ve duygunun elde edilmesini saglamaktadir. Renklerin insan psikolojisi tlizerindeki
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etkisi goz onunde bulunduruldugunda, 1sik ve renk kullanimi, birbirinden farkli
anlamlarm yansitilmasini saglamaktadir. Bir oyuncunun yiiziine tutulan 151k ve verilen
renk tonu, karakterin psikolojik durumu hakkinda bilgi vermektedir. Pudovkin,
aydinlatilmamis bir oyuncunun hi¢ bir sey ifade etmedigini belirtmektedir (Pudovkin,
1966, s.156-157). Sozclklerle ve diyaloglarla anlatilmasi miimkiin olmayan ya da
zaman israfi olan sahnelerde 15181n etkisinden faydalanilmaktadir. Dogal ya da yapay
1isiklandirmalar yoluyla istenen film atmosferi yaratilabilmektedir. Brown’a gore (2014),
“Rengin dort temel niteligi vardir: renk 6zii (hue), deger (value), renk doygunlugu
(ehrama) ve sicaklik. Ilk ticti fiziksel 6zelliklerdir ve cogu zaman rengin boyutlar1 diye
adlandirilir. Sonuncusu ise rengin psikolojik bir yonudir.”(s.231). Isigin ve rengin
uyum i¢inde kullanilmasi, filmin gorsel ve psikolojin yoniinii giiclendirmektedir. Bunun
yani sira 151k ve renk yardimiyla ger¢egin manipiile edilmesi de saglanabilir. Arnheim’a
gore (2002),

“Iyi bir 13tklandirmanin yardimiyla diizensiz yiiz hatlar1 uyumlu, bir yiiz bitkin veya canli, geng
ya da yasl gosterilebilir. i mekanlarda ve dis mekanlarda da aynis1 gegerlidir. Istklandirmaya
bagli olarak, bir oda sicak ve rahat ya da soguk ve ¢iplak, bityik veya kicik, temiz veya Kirli
goriinebilir; ilk bakista etkileyici ya da tamamen siradan ve 6énemsiz olabilir” (5.65).

Isigin kaynagi, sekli, agisi, siddeti ve rengi gibi unsurlar, farkli sinemasal mekanlarin
yaratilmasini saglamaktadir. Alfred Hitchcock’un Rebecca (1940) filminde kullanilan
karanlik tonlar, kasvetli bir ortam olusturmaktadir. Alman disavurumcu filmlerinde
kullanilan aydmlatma sekilleri, 1s181n keskinligi ve renkler, olumsuz bir film atmosferi
yaratmaktadir. Filmlerde canli renkler olumlu, koyu tondakiler ise gergin bir atmosfer
meydana getirmektedir. Ayn1 mekan iizerinde ¢ekilmis farkli sahneler, 1518n ve

renklerin kullanimu ile izleyicide farkli duygular olusmasina neden olmaktadir.

2.1.1.4.1.3. Kurgu ve Montaj

Sinema filmi c¢ekilirken birgcok gorintl kaydedilmektedir. Bu gorintulerden
bazilarimda cesitli kusurlar olup filmin akisini bozabilmektedir. Bu goriintiilerin
ayiklanmasi gerekmektedir. Ayiklanmig olan goruntilerin bir araya getirilmesi,
birlestirilmesi, kesilmesi veya iist iiste bindirilmesi gerekmektedir. Bu stre¢ kurgu ve
montaj olarak tanimlanmaktadir. Filmin olusturulmasi slrecinde kesmenin(cutting)
sinemanin yarattig1 tek sanat oldugunu belirten Dmytryk (1990), kurgu surecinin kesme,
baglama ve kurgudan meydana geldigini ifade etmektedir (s.120). Filmin kurgu ve
montaj surecinde filmin akisina uygun bir akisin saglanmasi i¢in bu ¢ unsur yogun bir

sekilde kullanilir.
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Sinemanin gelismesiyle kurgu ve montaj teknigi de gelismistir. “Sinemann ilk
giinlerinde, kameraya isaret edilir ve film ¢ekilirdi. Ne var ki kisa siire i¢inde, filmdeki
kayitlarin, birlikte bir montaj yaratabilmek i¢in kurgulanabilecegi, kameranin hareket
edebilecegi ve filme ¢ekilen seyin denetlenebilecegi fark edilmistir.”(Butler,2011, 5.27).
Bunun sonucu olarak da sinema filmlerinde kurgu ve montaj gibi tekniklerin
kullanilmasi yayginlasmistir. Sinemada kullandig1 kurgu teknikleri ile yenilikler getiren
Kurgunun ileriki yillarda sinemada ¢ok Onemli bir yer edinecegini tahmin eden
Eisenstein’a gore (1975), “Ya Kurgu? Harika bir kelime degil mi? Heniiz alisilmadi
ama ilerde dilden diismeyecek kuskusuz” (s.22-23).

Kurgunun 6nemini belirten Brown’a gore (2014), “Sinema filmlerinin ham
goriintiilerinin birlesmesi ve anlatinin giliclendirilmesi kurgu ve montaj asamasinda
gerceklesmektedir. Dramatik anlati film yapmminda kullanilan ve devamlilik
gOzetmeyen Ozel bir kurgu bigimi vardir; buna montaj deriz”(s.30). Ham goriintiilerin
ayiklanmasi siireci olan kurgu ve montajda filmin temeli atilmaktadir. Arnheim’a gore
(2002), “Olayin akisindan yalnizca kendisini ilgilendiren bdlimleri alir; ayn1 uzamda
yer alan nesnelerden ve olaylardan yalnizca ilgili olanlar1 secer. Bazi ayrintilari
vurgular, bazilarin1 atar” (5,80). Filmin ¢ekimi sirasinda bir¢ok  goriintii
kaydedilmektedir. Filmin biitlinliigiinii bozan ya da filme konulmasinin herhangi bir
avantaji olmayan ham gorintilerin post-prodiiksiyon asamasmda tasnif edilmesi, ve
temizlenmesi saglanmaktadir. Sinemada montajin temel ilkelerinin ilk kez Ruslar
tarafindan bulundugunu belirten Arnheim’a gore (2002), “Montajin sanatsal
potansiyellerini ilk anlayanlar ve ilk kez montaj ilkelerini sistemli bir bicimde
tanimlama girisiminde bulunanlar Ruslardi” (s.79).

Kuleshov, ‘yaratict cografya’ adini1 verdigi bir kurgulama teknigiyle birbirinden uzakta
olan insanlarin beden hareketlerini uygun bir sekilde kurgulayip montajlayarak yeni bir
hareket ve anlam yaratmistir (Pudovkin, 1966, s.91).

Ham goruntller Gzerinde yapilacak ¢esitli ¢aligmalar ile ayni goriintiilerden
birbirinden farkli hikayeler tiiretilebilir. Birbiri ile alakasiz gorintller de kurgu
vasitasiyla bir araya getirilip yeni bir anlam yaratilabilir. Kurgunun, hammaddeleri
isleme konusunda bir smir1 yoktur. Bunu en iyi yapan yOnetmenlerden biri de
Eisenstein’dir. Capraz kurguyu kullanan Eisenstein farkli gortintiileri bir araya getirerek

bagka anlamlar ortaya ¢ikarabilmeyi basarmistir. Pudovkin’e gore (1966):

“Baska bir 6rnek: Eisenstein Bronenosetz Potemkin (Potemkir: Zirhlist) adindaki unutulmaz
filminde Odessa’daki genis merdivenlerde halkin kiitle halinde 6ldiiriilmesini gevirir.
Kalabaligin merdivenlerden asagiya kagismasi oldukg¢a ‘idareli’, Ustelik fazla goze carpmaz
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sekilde verilmistir. Fakat bir kursunla vurulan annenin elinden kurtulup basamaklardan asagiya
yuvarlanan ve iginde bebek bulunan g¢ocuk arabasi biiyiik bir trajik yogunluk tagir ve seyirciye
agir bir darbe giicliyle ¢arpar. Bu ¢ocuk arabasi, tipkt ayni filimde kafatas1 patlamig ¢ocuk gibi
bir ayrintidir. Kalabalik halk kiitlesi ¢ozimlenerek parcalarina ayrilinca yonetmenin yaratic
caligmasi i¢in genis bir alan saglanmis ve kurguda yerli yerinde bulunan ayrintilar anlatim
glciyle dikkate ¢arpan sahneler meydana getirmisti” (5.98).

Filmin bu sahnesi hakkinda agiklama yapan Ayzeystayn’a gore (1975),

“Odessa merdivenleri sahnesi Bakil katliamini, gerici glclerin 9 Ocak’ta masum halka kargi
giristigi saldirty1 ve Tomsk tiyatrosundaki mitingi bastirmak i¢in halki kiligtan gegiren
zalimligi simgeler. Son sahnede zirhlinin sanl gegisi ise 1905 ihtilalinin tiimiinii kapsayan ve
yaklasan zaferin mujdesini veren bir gorinimdur” (s.34).

Eisesntein farkli goriintiileri mantikli bir sira ile yan yana getirerek ya da iist {iste
bindirerek izleyiciye yeni anlamlar sunmaya ¢alismaktadir. Kendi kurdugu stilinden
bahsederken hareketin 6n planda oldugunu, aranan imajin verilmeyip iretildigini
belirtmektedir (Ayzeystayn,1975, s.50). Eisesntein’m kurgu metodu, kurgu tiirlerinden
yalnizca biridir. Giintimiize kadar gelen sirecte ise bir¢ok teknik gelismistir. GUniimiiz
modern yazilim teknikleri ile kurgu ve montaj alaninda biiytik bir ilerleme saglanmstir.
Bircok filmde sanal olarak ¢izilen mekanlar kullanilabilmektedir. Bu da kurgu ve

montajin sinema filmlerindeki 6nemini gittik¢e arttirmaktadir.

2.1.1.4.1.4. Mekansal Tasarim

Filmin ¢ekildigi yerin filmin senaryosuna gére duzenlenmesi gerekmektedir.
Gercek mekanlarda, filmin senaryosunda olan biitiin 6zellikleri ayni1 anda hazir bir
sekilde bulmak miimkiin degildir. Filmin senaryosuna goére mekansal tasarmmin
yapilmasi belirlenen mekanin igerisinde de ¢esitli dekorlarin yapilmasi gerekmektedir.
Orta ¢ag donemini anlatan bir filmin, oncelikle dis ve i¢ mekan olarak kullanacagi
yerlerin o donemin 6zelliklerine uygun olarak tasarlanmasi gerekmektedir. O donemde
yiiksek katl binalarin teknik olarak yapilmasi miimkiin degildi. Bu donemi anlatan bir
filmde yiiksek katli binalarin kullanilmasi kendi icinde bir celiski yaratacaktir. Bu
nedenle yonetmen, o donemin ruhunu yansitacak mekénlar tasarlamaktadir. Butler’a
gore (2011),

“IIk filmler miithendislerin atélyelerinde ve bunlarin cevresinde cekilmistir. Ne var ki, zamanla
basarili bir film g¢ekmek igin belli bir ortamin kontrol edilmesinin gerekliligi, ozellikle
stildyolarin kamera, ekip ve aydinlatma donanimlar1 icin daha genis alanlarin maliyetini
karsilayabildigi i¢ gekimlerde dekorlarin kullanilmasini beraberinde getirmistir’(s.33).

Film endistrisinin gelismesiyle birlikte filmin c¢ekildigi mekanlarin 6zel olarak
tasarlanmasi anlayis1 gelismistir. Sinemanm ilk yillarindan giiniimiize kadar sinemasal
mekanlar siirekli ¢esitlenmistir. Sinemanim ilk yillarinda dogal dig mekanlar yogun

olarak kullanilmigtir. L'Arrivée d'un train a La Ciotat (Bir Trenin Gara Girisi (1896)
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filminde Lumiere Kardesler, o gilinkii Fransiz toplumunun yasayis ve giyinis tarzini
mekansal tasarim ile izleyiciye aktarmustir. ““(...)filmde, trenin hareketini diyagonal bir
kompozisyon iginde goériintillemis, ¢er¢eveyi gilinlik yasamin ayrintilariyla da
zenginlestirmisti.” (Abisel,2003, s.34). Mekan olarak tren gar1 secilmistir. Fransa
sanayilesmis bir iilkedir ve isgiler tren ile ise gidip gelmektedir. Trenden inen ve trene
binen insanlarin ellerinde benzer ¢antalar mevcuttur. Gorlntlsu kaydedilen kisilerin isgi
smifi oldugu giyimlerinden, ellerinde tagidig1 kumanyalardan ve toplu bir sekilde gidis-
gelislerinden anlagilmaktadir. Sessiz olan bu film, kullanilan mekansal alan ve gorseller
araciligiyla igerige uygun mesaji verebilmektedir. Hollywood sinemasinda sikca
gorulen c¢oller, derin vadiler, gorak araziler zor hayat sartlari ve hayatta kalma
diistincesini uyandirmaktadir. Cekilen western? filmlerinin ana temasi, zor kosullar
altinda yasam miicadelesi veren insanlarm birbiri ile ve doga ile micadelesidir. Bu
miicadele ¢ogu kez kanli bir ¢atismaya neden olmaktadir. Siddet unsurlarini tagiyan
western filmlerinde genellikle carpisan diisiinceler ya da menfaatler vardir. Bu siddetin,
bir alt gerekgesi ve usulii vardir. Bu filmlerde yasanan ¢atismalari ve ldiirme eyleminin
belli bir kurala bagl oldugunu belirten Tiysiiz (2017), filmin bagkahramani diismanini
arkadan vurmaz, elinde silah1 olmayan birine silah sikmaz, kendisine silah sikilmadan
kendisi ates agmaz. Silah1 ates almigsa muhakkak kendi canini kurtarmak ya da masum
insanlar1 korumak icin yapmustir. Gayesi kotuleri kanuna canli olarak teslim etmektir
(s.271). Western filmlerindeki bu kanli ¢atismalar gergek mekanlarda veya bu
gerceklige uygun olarak yaratilmis film setlerinde geger. Ilk dénemlerde genellikle dis
cekimler yapilirken sinemanin endiistrilesmesi, rekabetin artmasi ve sinemada sesin
kullanilmasiyla birlikte biiylik setler kurulmustur. Hollywood cografyasinda eskiye
dayali bir mekan tasarimi yapan en 6nemli yapimci ve yonetmen Edwin Stanton Porter

olmustur.

“Porter, ¢ok bilyiikk bir alan iizerinde kurulmus olan ve kisa bir siire i¢inde ‘ince koyd’
(Inceville) diye anilmaya baglanan stiidyosunun topraklarinda, egitimli at siiriileri, buffalolar,
gergek kovboylar ve bir de kiigiik yerli kabilesi yasiyordu. Nifusu yedi yizi gegen bu
stiidyoda ¢ok sayida posta ve kervan arabasiyla yikik dokiik bir de ‘Bati’ kasabasi vardi.”
(Abisel, 2003, 90).

ZKovboy filminin, ortaya ¢iktigi iilkedeki adi ‘western’dir. Bu ad, tiiriin igerigini ¢ok iyi anlatir. ‘Western’
batiya 6zgii, batiyla ilgili anlamina gelir. Buradaki bati, Kuzey Amerika anakarasinin batisi, hatta uzak
batisidir (Far West). Bilindigi gibi, Kuzey Amerika’ya Atlantik 6tesinden gécler baglamadan énce burada
yalniz Kizilderililer yasiyorlardi. ilk gdgmenler ve bunlara sonradan katilanlar ise, anakaranin en
dogusuna, Atlantik kiyisina yerlesmislerdi. Ancak 18. ylizyilin ortalarina dogrudur ki, anakaranin iglerine
dogru, sonra da gittikge daha batiya yerlesme basladi. Iste kovboy filmi turunun en kisa ve acik tanimi, bu
batiya dogru yayilma sirasindaki olaylari konu alan film turu diye yapilabilir. (Oz6n, 2008, 5.217).
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Porter’in kurmus oldugu ‘Vahsi Bati’ stidyosu, zamanla bir¢ok yapimci tarafindan
kullanilarak o6rnek almmistir. Bu mekanlarda sert yasam tarzina dayali filmler
cekilmistir. Hollywood’da siddet ve doga birbiri ile iliskilendirilir. Gorilintiiye alinan
Hollywood cografyasi, hayatta kalma miicadelesinin mecburiyetini yansitir. Bunun
kurgusal temelden ziyade gerg¢ek hayatta karsiligi mevcuttur. Corak arazilerde ya da
¢ollerde yasamak zorunda kalan biitlin canlilarda her zaman miicadele vardir. Sergio
Leone’un The Good, the Bad and the Ugly (/yi, Kotii ve Cirkin-1966) filminde
kullanilan dogal dis mekanlar, zorlu yasam miicadelesini ifade etmektedir.

Yonetmenler gercek mekanlarin yaninda hayallerinden ve diisiincelerinden yola
cikarak yapay mekanlar olusturmustur. Sinema tarihinde sanal mekan yaratan ilk
yonetmen George Mélies’tir. Mélies, Aya Yolculuk (1902) filminde Utopik bir uzay

aracini, uzaylilar1 ve uzayi tasarlamistir. Roloff ve Blein’a gore (1995),

“fIk bilim-kurgu filmi, Georges Melies’nin Le voyage dans la lune'dur (1902). Film Jules
Veme'in De la terre a la lune (1865) ve H.G.Wells'in The First Men in the Moon (1901)
romanlarindan yola ¢ikmistir. (... )insanlar1 yeryiiziinden Ay’a tastyan roket mermisi, sortlu,
sapkali, tisortli kizlar tarafindan uzay topuna tagmir. Roket, Ay'daki adamin tam goziine isabet
eder. Wells'in romanindan alinma ‘selenitler’, yani Ay sakinleri korkutucu olmaktan ¢ok
giiliingtiirler ve semsiyeyle diirtiiklediklerinde patlarlar. Korkusuz uzay yolculari roketlerini
diinyanin dogal ¢ekim giiciine birakip geri dondiiklerinde, yeryiiziinde, yitirildigi sanilan
kahramanlar i¢in bir anit dikilmektedir”(s.128).

George Mélies Aya Yolculuk filminde uzayda da bir yasamim oldugu ve kendi
aralarinda ortak bir yonetim olusturduklarini gostermeye calismistir. Filmin 8.10.
dakikasinda tutsak edilen diinyalilar, uzaylilarin 6nderinin huzuruna getirilmektedirler.
Melies bu filmde anlatiyr kurgusal mekan iizerinden saglamistir. Uzaydaki gergek
mekan, dlnyadakine benzeyen ama daha abartili bir mekandir. Uzaylilarin kiyafetleri,
arag-gerecleri genel olarak diinyalilardan farkhidir. Uzaylilar ise kuyruklu olarak tasvir
edilmistir. Sinemada gercek, (topik ve giiniimiiz teknolojisi ile yaratilan 3D sanal
mekanlar kullanilmaktadir. Filmin igerigine gore uygun olarak bu mekanlardan biri ya

da bir ka¢1 se¢ilmektedir.

2.1.1.4.1.5. Gostergeler

Sinema filmleri gekilirken zamandan, maliyetten tasarruf etmek; anlam derinligi
olugturmak ve sinema filminin i¢erigine uygun bir mekan yaratmak igin gesitli isaretler,
kavramlar, sesler, renkler, 1siklar, semboller vs. kullanilmaktadir. “Sinemanm sanat
olabilmesinde yonetmenlerin en degerli hazinesi 151k, gélge, insan yiizii ve en az onlar

kadar 6nemli olan tiim cansiz nesnelerdi.” (Abisel, 2003, s.270).
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Bazin’in gore (2011), “bir kapmin ¢arpmasi, riizgarda savrulan bir yaprak, sahile
vuran dalgalar dramatik etkiyi yukselten olgular olabilir’(s.104). Filmin anlatisini
giiclendiren bu unsurlar gostergelerdir. “Her film, gorsel gostergelerden olugsmaktadir ve
anlam, bu gostergelerin film seridi iginde dizilislerinin ortaya ¢ikardigi dizimsel ve
dizisel iliskiler baglaminda ortaya ¢ikmaktadir.” (Ozden, 2004, s.147).

Gostergeler tarihten gunimize birgok diisiiniir tarafindan irdelenmis ve farkli
sekillerde tanimlanmistir. Gostergebilim alaninda c¢alismalar yiirliten disiiniirler,
gostergebilimi farkli sekilde ele almislardir. Saussure, kavram ile isitim imgesinin
birlesimini gosterge olarak tanimlamaktadir (Saussure, 1998, s.111).

Peirce’e gore “Gosterge bir seyin yerini tutan, o seyi Ureten ya da niteleyen bir
dustincedir” (akt:Ozkamas, 2009, s.36). Rifat’m (1998) aktardigma gore Ch.S.Peirce
gostergeleri t¢lii sekilde smiflandirmustir. Birinci Gglide nitel, tekil ve kural gosterge,
ikinci tighige gore goriintii gosterge, belirti ve simge; liciincli tighige gore ise terim,
Onerme ve kanit olarak smiflandirma yapmaktadir (5.115-118).

Fiske’e gore (2003), “(...)bir gosterge, kendisinden baska bir seye gonderme
yapan, duyularimizla kavrayabilece§imiz fiziksel bir seydir ve varligi, kullanicilarm onu
bir gosterge olarak kabul etmelerine baglhidir” (s.63).

Barthes, gosterge kavramu ve gostergebilim tizerine yazdigi “Gostergebilimin Temel
Ilkeleri” kitabinda gostergeleri gosteren, gosterge ve anlamlama iliskisi icerisinde
incelemistir. Barthes’e gore (1979), “(...)gosterge, bir gosteren ile bir gosterilenden
kuruludur. Gosterenler dizlemi anlatim diizlemini, gosterilenler dizlemiyse icerik
dizlemini olusturur. Gosterge, iki yonli bir ses, goruntd, vb. dilimidir. Anlamlama, bir
olus bi¢iminde tasarlanabilir. Gdsterenle gdsterileni birlestiren edimdir bu ve tiriini
gostergedir” (s.40-41).

“Bir gosterge, baska bir seyin yerine koyulabilme 6zelligine ve kapasitesine sahip olan bir

seydir. Gosterge birisine seslenir, yani seslendigi kisinin zihninde denk bir gosterge ya da belki

de cok daha gelismis bir gosterge vyaratir. Yaratilan goOstergeyi, birinci gostergenin

yorumlayicist olarak niteliyorum. Gosterge bir seyi, gosterdigi nesneyi temsil eder.”
(Zeman’dan akt: Fiske, 2003, s.65).

Rifat’a gore (2009), “Gosterge, genel olarak, kendi disinda bir seyi temsil eden ve
dolaysiyla bu temsil ettigi seyin yerini alabilecek nitelikte olan her ¢esit bi¢im, nesne,
olgu, vb. olarak tanimlanir. Bu agidan, sdzciikler, simgeler, isaretler, vb. gosterge olarak
kabul edilir” (s.11).



35

Gostergelerin yapisi, sekli, turd, ifade edilis sekli ve hem bireyde hem de
toplumda kazandigi anlamin incelenmesi gostergebilimin® temelini olusturmaktadir.
Filmlerde ¢esitli metaforlarin (gostergelerin) kullanilmasi ile filmlerde anlam derinligi
yaratilmaya c¢alisilmaktadir. Film karesine konulan her bir nesne veya sekil, filmde

anlami giiclendirmeye ¢aligir.

3 Bugiin Bati dillerinde kullanilan ve Tiirkcede gostergebilim ile karsiladigimiz semiyolik sozcligi

Yunancadaki semeiotike teriminden, semiyoloji sodzciigii ise Yunanca semeion (gosterge) ve logia

("kuram"; "s6z" anlamindaki logos'tan) sozciikleri-nin birlesiminden dogmustur. Gosterge (ya da belirti,
isaret) anlamma gelen Yunanca semeion, teknik ve felsefi bir terim olarak 16 5. yiizyilda Yunanl hekim

Hippokrates ve Yunanli felsefeci Parmenides tarafindan daha ¢ok "kanit", "belirti", "semptom" anlamina

gelen Yunanca tekmerion ile esanlamli olarak kullanilmustir (Rifat,2009, s.27).
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3.2.1. SINEMADA GERCEKLIK

Insanoglunun geg¢misten giinimiize icinde yasadig1 gevreyi, yasadigi olaylar1 ve
hayallerini cesitli sekillerde ifade etmeye calistigi goriilmektedir. Insanlarm heniiz
magarada yasadigi donemlerde taslar1 yontarak gesitli sekiller ve heykeller yaptigi ve
dogal cevreyi resmetmeye calistig1 goriilmektedir. Bu ¢aba gorsel olarak ilk sanatsal
egilimlerin ortaya ¢ikmasmi saglamistir. Insanlarin magaralara veya kayalara ¢izdigi
sekil ve figiirler zamanla resim sanatinin gelismesini saglamistir. Kagidin bulunmasiyla
birlikte resim sanat1 kagit iizerine ¢izilerek gelismistir. “15. ylizyildan itibaren Bati
resmi, dig diinyanin yani sira yavas yavas ruhsal ifadeleri de kullanmaya baslamistir.
Perspektifin bir sistem olarak ortaya cikisiyla birlikte sanatgilar artik iigiincii boyutu
yakalama yolunda 6nemli bir adim atmuslardir. Bu, gdziimiiziin gordiigii diinyanin
resmedilmesidir.”(Bazin, 2011, s.16). Ronesans donemi sanat¢ilarinin klasik anlayisin
disma ¢ikmak istemeleri onlarin farkli tiirde eserler vermelerini saglamistir.

“Malraux, Ronesans resminin Gotik heykellerden esinlenerek ortaya c¢ikisini isaret ederek
onemli bir noktaya parmak basmistir. Giotto bilyiikk bir inangla resimlerini yapmistir.
Michelangelo fresklerini olustururken yardim almayi reddetmis ve resimlerini heykel sanatinin
lizerine oturtma c¢abasi icinde Olmustur. Siiphesiz bu basamakla ‘saf resim’ ozgiirliigiine
varmanin yollarini aramiglardir.” (Bazin, 2011, s.65).

Rdnesans doneminde insanlar1 harekete geciren temel faktoriin gergege ulasmak
oldugunu belirten Parkan (1994), bu istegin Antik Yunan doneminden var oldugunu,
derebeylik rejimi doneminde filizlendigini, kapitalizm ddéneminde ise teknik olanaklarin
yardimiyla gelisim gosterdigini ifade etmektedir. Rasyonlist, pozitivist ve materyalist
fikirlerin bu gelisim siirecinde etkili oldugunu, ger¢ege ulasma fikrinde artik aranan
unsurun Tanr1 degil gergegin kendisi oldugunu belirtmektedir (Parkan, 1994, s.15).

Resim sanatinda Oznellik 6n plandadir. Buna karsin fotografin bulunmasiyla
birlikte nesnellik kaygist biiyiik oranda ortadan kaldirilmistir. 1839°dan baslayarak
glnimize kadar devam eden siirecte goriintii fotograflanmaktadir (Sontag, 2008, s.1).
Fotograf, zaman ve mekani durdurarak yasanilan ani kalic1 hale getirmektedir. Fotograf,
cerceveledigi alan1 gosterir. “Kadrajin dis1 ve onii bilinmezliktir ve bize sundugu, hep
sunamadigmin, sunmadiginin merakini tagir.” (Gok, 2007, s.114 ).

Cekimi yapilan yerin ger¢ek mi kurgusal m1 oldugu fikri insanin fotograf tizerine
diistinmesini saglar. Fotograf mekanik bir aygitla ¢ekilmektedir. Bu nedenle insanin
dogrudan miidahalesi daha smirlidir. Fotografci, c¢ekim sirasinda cesitli teknikler

kullanip bazi hileler yapabilir. Bu hilelerle farkli anlamlara gelecek kareler
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yakalanabilir. Ancak bunlar oldukca dar bir ¢er¢evededir, gercegin 0zlinli degistirmeye
yetecek giicte degildir. Elde edilen goriintiiniin sonradan degistirilmesi zordur. Fotografi
cekilen seyin lizerinde yapilacak dezenformasyonlar sinirhidir. Elde edilen goriintii ayni
zamanda bir kanit roliindedir (Sontag, 2008, s.25). Goriintiisii alinan seyler kalici
olmaktadir. Zamani, mekan1 ve devinimi durdurmaktadir. Bu nedenle fotografin icat
edildigi tarihten giiniimiize kadar gegen siirede fotograf, bircok olayin aydinlatiimasinda
etkin bir sekilde kullanilmaktadir. Fotografi c¢ekilen bir sey artik ele gegirilmistir
(Sontag, 2008, s.3). Fotograf korundugu siirece, zaman1 ve mekani durmakta ve gorinti
kalict hale gelmektedir. Gergegin kopyasmin muhafaza edilmesi saglanmaktadir.
Gunumuz teknolojisinde, o6zellikle akilli telefon diinyasinda telefonun kamerasmin
ozellikleri oldukca gelismistir. insanlar yasanilan her ani fotograflamak istemektedir.
Bunun bircok alt nedeni olsa da 6ziinde yasanilan anin zaman, mekan ve devinimini
kalict hale getirme diisiincesi vardir. Fotograf, her gecen giin 6nemini daha da artirarak
gelisim gostermektedir. Fotografin bu sekilde gelisim gostermesi ve toplum iginde
blyik bir kabul gérmesiyle birlikte goriintiiniin hareketlendigi kamera teknigi de paralel
bir sekilde gelisim gostermistir.

Kameranin fotograf makinesinin temeli lizerinde 6rnek alinarak gelistigi genel

bir kabuldir. Bazin, Muybridge’m 1877 ve 1880 yillarinda, bir atin hareketlerini

kaydederek ilk sinematografik ¢alismay1r meydana getirdigini belirtmektedir (Bazin,
2011, s.22).

Goriuntu 2.1. Muybridge - dort nala kosan at

Muybridge, atin hareket eden goriintiilerini kaydederek bunlar1 hareketlendirmistir.

Boylece atin hareket ettigi algist yaratimistir. Bu teknik sonraki yillarda animasyon
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filmlerinin gelismesinde etkili olmustur. Fotografin bu sekilde gelismesi neticesinde
kamere teknigi lizerinde de ¢aligmalar olmustur.

Lumiere 1890’11 yillarda baslica mucitlerin ve bilim insanlarmin ¢alismalarina
basvurarak sinematograf adin1 verdigi kendi aygitin1 tamamlamigtir. “28 Aralik 1895°te
Paris, 14. Boulevard des Capucines’deki Grand Cafe’nin altinda bulunan Indian
Room’da yapilan iicret karsiligi ilk film gosteriminin ardindaki kisi Lumiere’dir.”
(Armes, 201la, s.22). Fotograftan sonra kameranm gelistirilmesiyle hareketli
goriintiilerin kayda alinip tekrardan izlenmesi saglanmastir.

Sinemanin ilk drnekleri, guindelik hayat i¢indeki kesitlerin yeniden olusturulmasi
ve kayda alinmasi ile ortaya ¢ikmustir (Bazin, 2011, s.61). Gercgegin taklidi veya kopyasi
olan bu gorintiiler o donemin yasantisini tarafsiz olarak yansitmistir. Hem ekonomik
olmas1 hem de sinemaya dair kuramsal bilginin heniiz gelismemis olmasi nedeniyle
gercek hayattan kesitler kayda alinmistir. Bir Trenin Gara Girisi filminde Lumiere
kardesler kendi fabrikalarinda c¢ikan iscileri kaydetmistir. Gergekligin teknik ve
mekaniksel yeniden Gretimi on dokuzuncu vyiizyilldan itibaren sinema ile
gerceklestirilmeye baglanmustir. “Fotograf ve fonografin birlestirilmesi tam bir
gercekligin saglanmasini beraberinde getirmis ve zamanin geriye ¢evrilmezligi asilmaya
caligilmistir.” (Bazin, 2011, s.27).

Sinemanin ilk donemlerinde g¢ekilen filmlerin ilgi ¢gekmesinin nedenlerinden biri
gercege benzeyen nesnelerin perdede hareket etmesidir (Arnheim, 2002, s.41). ilk
donem sinema filmlerinde birbirinden farkl tiirlerde filmlerin iiretildigini ve bunlardan
birinin de belgesel film oldugunu belirterek Arnheim (2002), belgesel filmin baslangi¢
noktasinin Birinci Diinya Savasi’na, Robert Flaherty ile Rus Dziga Vertov’un film
Uretmeye basladig1 doneme kadar gittigini ifade etmektedir (s.19-20).

“Belgesel sinema Robert Flaherty'nin *Nanook of the North" (1920) filmiyle baglamis,
haber film ve belgesel arasinda koprii kurmus, Dziga Vertov'un, Fransiz Gergekci
Alberto Cavalcanti'nin, Almanya'da Ruttinan'm ve Ingiliz Belge Okulunun kurucusu

Grierson'un ¢aligmalariyla devam etmistir.” (Gok, 2007, s.119) .

“Farkl iilkelerde ortaya ¢ikan belgesel film anlayislar1 gerceklik baglaminda kendi iginde de
cesitli ayrigsmalar yasamistir. Sinema tarihinde 6nemli yere sahip olan Robert Flaherty’nin
Kuzeyli Nanook (1922), Dziga Vertov*“un Kameralt Adam (1929), Joris Ivens’in The Spanish
Earth (1937), Robert Drew’un Primary (1960), Chris Marker’in Sans Soleil (1983), Erol
Morris’in The Thin Blue Line (1988), Ron Fricke’nin Baraka (1992), Michael Moore’un
Bowling For Columbine (2002), Ari Folman’in Waltz with Bashir (2008) gibi belgeseller
hatirlandiginda  belgesel sinemada gerceklik anlayiginin ne denli farkli olabilecegi
gOrulmektedir.”(Demoglu, 2013, s,36).
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Sinema kuramcist J. Dudley Andrew, gercek¢i sinemayr genel bir ¢ergevede
degerlendirerek onun eglence sinemasi ile yarigsmamasi gerektigini belirtmistir. Andrew
(2010) gercekei sinemay1 ger¢ek bir vicdana sahip sinema olarak tanimlamaktadir
(s.188). Yonetmenin gergegi oldugu gibi aktarmasi ve kisisel veya diger kaygilarla
manipiile etmemesi olarak yorumlanabilecek bu tespitle Andrew, film ydnetmeninin
olaylara mesafeli durusu ile olani oldugu gibi yansitmasi gerektigi fikrini dile
getirmistir. Esthétique du cinéma (Paris, 1966) adli eserinin gergekgilikle ilgili
boliimiinde Henri Agel bu akimi, Louis Feuillade’in 1913’teki filmlerinde, hayati
oldugu gibi gosterdigini belirterek gercekligin bu tarihe kadar gittigini belirtmektedir.
Feuillade’nin ¢ektigi melodram ve peri masallar1 hikayelerinde bile c¢arpict bir
gercekligin oldugunu ifade etmektedir (Andrew, 2010, s.187). Bu da gosteriyor Ki
sinemanin ilk yillar1 olarak sayilabilecek donemde belgesel sinema ve gerceklik
goriisiiniin o donemlerde yerlestigi ve giin gectikce gelisme gdsterdigidir. Paul Rotha'ya
gore belgesel, insanlarm tarlalarinda, fabrikalarinda ve evlerinde konustuklarinin sesi
durumunda olmali, insanin toplum igindeki sorunlarmmi arastrmalidir (Rotha’dan akt.
Demoglu, 2013, s.39).

Sinema-gergek terimi, sinemada belgesel bir yaklasimm adidir. Bu terim sadece
bir lilkede degil, benzer yaklasimlarla farkli isim ve farkli bigimlerde ortaya ¢ikmistir.
Ingiltere’de Free Cinema (Ozgur Sinema), Kanada’da Candid Eye (Arn1 Goz),
Amerika’da Direct Cinema (Dolaysiz Sinema) ve Fransa’da Cinema-Verite (Sinema-
Gergek) isimleriyle var olmustur (Demoglu, 2013, s.44).

Diinyanin farkli yerlerinde ortaya ¢ikan bu yaklagimlarin ortak noktasi, kurmaca
Oykiilerden ziyade gercek yasama ve gercek olgulara agirlik vermesidir. Sunulan bu
gerceklik ise yonetmenin sanatsal bir ¢ercevede olani oldugu gibi yansitma veya gercegi

yeniden Uretme seklinde olmustur.

3.2.1.1. D. Vertov’un Gerg¢ekgi Yaklasimi

Sovyet sinemasinda dnemli kuramcilardan biri Dziga Vertov’dur. Onun derdi bu
diinyanin gorsel kargasasinin iginde kameray1 bir arastirmaci olarak kullanmakti. Bunu
bagarmak icin kameranm insan gOziiniin smirlarindan 6zgiir olmasi gerektigini
diistiniiyordu (Armes, 2011a, s.43). Vertov, alisilmis melodram film anlayisina karsi
cikmigtir. “Biz hayaletler ve c¢ocukluk anilariyla yiikli olan Rus-Alman dram-

sinemasinin bir sagmalik oldugunu disiiniiyoruz” (Vertov, 2007, s.4) diyerek dram
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sinemasima cephe almistir. Vertov kameray1 ¢iplak goziin {izerinde konumlandirarak

kendi manifestosunu yaymlamistir.

“Biz romanslara, teatral filmlere ve benzeri seylere dayanan eski filmlerin ciizamli oldugunu
ilan ediyoruz. Onlardan uzak durun! Gozlerinizi baska tarafa cevirin! Oliimciil derecede
tehlikelidirler! Bulasicidirlar! Biz sinemanin gelecegini, onun simdiki halini yadsiyarak
onayliyoruz ‘Sinematografi’ Olmeli ki sinema sanati yasayabilsin. Biz bu &limin
hizlandirilmas1 ~ ¢agrisinda  bulunuyoruz. Sanatlarin  birbirine  karigtirilmasma  renk
yelpazesinden ideal bir sekilde segilmis olanlarin bile birbirine karistirilmasi sonucunda ortaya
beyaz degil camur ¢ikar. Sentez her sanatin doruk noktasinda ortaya ¢ikmalidir, daha 6nce
degil. Biz kinochestvo'yu yabanci maddelerden, miizik, edebiyat ve tiyatrodan arindiriyoruz;
baska bir yerden araklanmamis olan kendi ritmimizi ariyor ve bunu seylerin hareketinde
buluyoruz. Biz sizi suna davet ediyoruz: Romansin tatli kucagindan, psikolojik romanin
zehrinden, zina tiyatrosunun pencelerinden, sirtinizi miizige yaslamaktan, uzak durun.Kendi
malzememizi, kendi 6lglimiizii ve kendi ritmimizi aramak igin ag¢ik alanlara, dért boyuta ugun.”
(Vertov, 2007, s.5).

Kameranin gercek hayata donmesi gerektigini acik bir sekilde ifade eden Vertov,
ardillarim1 bu kuramsal g¢erceve ile etkilemistir. Kendisi bi¢imci kuram igerisinde yer
alsa bile gerceklige dayali bu goriisleri, gercek¢i sinema filmleri iiretmeye c¢alisan
yOnetmenleri derinden etkilemistir. Vertov, savundugu Sine-Go6z kuraminda, kameranin
sahip oldugu teknik olanaklar nedeniyle insan goziinden daha fstiin oldugunu
belirtmistir.

“Sine-goz, zaman ve uzamda yasar ve hareket eder; izlenimleri insan goziinden tamamen farkli
bir sekilde toplar ve kayda gecirir. Bedenlerimizin gézlem esnasindaki konumu ya da belli bir
anda bir gorsel olgunun belli sayida yonlerini algilayisimiz, kusursuzlastirilmig oldugu igin
daha cok ve daha iyi algilayan kamera agisindan kesinlikle birer kisitlama degildir.”
(Verov,2007, s.15-16).

Vertov, kendi kuramsal ger¢evesini anlatirken alisilmis kamera ve ¢ekim tekniklerini

reddedip yeni bir ¢cekim boyutu ve anlayisi ortaya koymaktadir.

“Saniyede on alt1 kare kuralimi feshediyorum. Olagan ¢ekim teknikleri olarak gorilen hizli
cekim, animasyon c¢ekimi ve hareketli kamerayla c¢ekim gibi seyleri de. Sine-g6z 'gdzin
gormedigi sey' olarak anlasiliyor, zamanin mikroskop ve teleskopu olarak, zamanin negatifi
olarak, sinir ve uzakliklar olmadan gérebilme ihtimali olarak, kameralarin uzaktan kontrol
edilmesi olarak, tele-g6z olarak, rontgen-isini olarak, habersiz yakalanmig hayat olarak, vs. vs.”
(Vertov, 2007, s.47).

Vertov, bu goriislerini daha da ileri gotiirerek sinema filminde ger¢ek unsurlarin

kullanilmasini savunmustur. Vertov’a gore (2007),

“Gergeklerin  filme alinmasi, Gergeklerin tiirlere boliinmesi. Gergeklerin  yayilmasi.
Gerceklerle kiskirtma. Gergeklerle propaganda. Gergeklerden yapilma yumruklar.

Gergek simgekleri,

Gergek daglari,

Gergek kasirgalari,

Ve kii¢lk, bireysel gercek-brosiirleri,

Film-tfirikeiiligiine karst,

Film-bulaniklastirmasina karsi,

Isci-ciftci SSCB'nin hakiki bir sekilde sinemasallagtirmast icin”(s.73).

CARRRRS
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Vertov, bu cercevede kamera-gozin gercek olaylar1 ve mekanlar1 gézlemlemede ve
gercek anlar1 yakalamada insan goziinden daha biyuk bir algiya sahip oldugunu
belirtmistir. Onun sinema anlayisina gore elde edilen ger¢ek goriintiiler yeniden
bicimlendirilerek kurgu ve montaj yardimiyla yeni kurmaca gerceklikler yaratilabilir.
Vertov, goriintiiniin elde edilmesi siirecinde gergekei kuramin ilkelerinden faydalansa
bile onun sinemasi géz Oniinde bulunduruldugunda bigcimci kuram kategorisinde yer
almaktadir. Ancak bigimci gelenege karsi ¢ikan Andre Bazin ve Siegfried Kracauer

gercekei kuram anlayisinin belirleyici onciileri olmuslardir.

3.2.1.2. Siegfried Kracauer’in Gergekei Yaklasim

Gergekei sinema kurammin sekillenmesinde etkili olan kuramcilardan biri
Siegfried Kracauer’dir. Kracauer, gercekci kuramini temellendirirken fotograf tizerinde
durmaktadir. Gergekligin ortaya ¢ikmasinda resim sanatmin onemli oldugunu belirten
Kracauer’a gore 2015, “sranm diger ucuna, resmin karsit kutbuna yerlestirilecek bir
mecra varsa o da fotograftir” (s.87). Fotografin yasanilan an1 zaman ve mekandan
bagimsiz olarak durdurdugunu ve bu nedenle gergekligin ortaya ¢ikarilmasinda énemli

bir role sahip oldugunu belirtmektedir.

“Fotograf ilk zamanlarinda bir hatira olarak o kadar ragbet gordii ki, bunu abartmak bile zor.
Hemen her ailenin, farkli farkli arka planlarda, farkli farkli nesillerden o ¢ok sevgili
akrabalarin, es-dostun fotograflariyla dolu bir fotograf albiimii vardir, herkese gururla
gosterdigi. Bu hatiralar zamanla 6nemli bir anlam degisikligine ugrar. Cesimlestirdikleri anilar
solup gittikge, daha cok belgesel bir islev kazanirlar. Fotografik kayitlar olarak etkileri asil
cezbedici taraflarini, gegmiste yasananlar1 hatirlamaya yardim eden seyler olduklar1 gercegini
golgeler. Aile albiimiine bakarken, biiyiikkanne balayini yeniden yasamis kadar olacak, ¢ocuklar
merakla o acayip gondollari, Nuh Nebi'den kalma modalari, hi¢ gérmedikleri eski geng
simalar1 inceleyecektir.” (Kracauer, 2015, s.98-99).

Fotografin ge¢misle gelecek arasinda bag kurmaktadir. Zamani geri getirme
islevi vardir. Fotograf zamanla sinema filmlerinin temelini olusturmustur. “Rahimdeki
embriyo gibi fotografik film de apayri1 bilesenlerin bir araya gelmesiyle olusmustur”
(Kracauer, 2015,105).

Kracuaer fotografik film dedigi belge filmlerin kokenine de deginmistir.
“Fotografik film, Muybridge ve Marey’in kullandig1 sekliyle anlik fotograf ile laterna
magica ve fanakistiskopun birlesiminden dogmustur.” (Sadaul’den akt: Kracauer, 2015,
5.105). Fotograf 151k, pozlama ve netlik gibi gesitli fotografik tekniklerle meydana
gelmektedir. Bu teknikler film icin de gecerlidir. Sinema filmlerinin fotografla bu
benzerliklerine karsm, hareket ogesi filmi fotograftan aywrmaktadir. “(...) fotografla
ilgili biitiin agiklamalar sinema mecrasi i¢in de dogrudur ama mekanik agidan gegerli

degildir veya sinemanmn imkanlarini tamamen kusatmaya yetmez.” (Kracauer, 2015,
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s.107). Kracacuer, filmin 6zelliklerini basit ve teknik olmak iizere ikiye ayirmaktadir
(Kracauer, 2015, s.107). “Temel ozellikler fotografin 6zellikleriyle aynidir. Baska bir
deyisle, film fiziksel ger¢ekligi kaydedip gozler Oniine seren essiz bir donanima sahiptir
ve bu nedenle de fiziksel ger¢ekligin ¢ekim kuvvetinin etkisindedir.” (Kracauer, 2015,
s.107). Kracauer, filmin fotograf {izerine sekillendigi goriisiinii savunmaktadir. Ancak
filmin fotograftan ayrilan yonlerini detaylica anlatmaktadir. Filmin ger¢ekligi anlatmada
fotografa gore sahip oldugu iistiin Ozellikler sayesinde daha basarili oldugunu
savunmaktadir. Kracauer’e gore (2015), “Fiziksel varolusu tesis ederken, film iki agidan
fotograftan ayrilir. Gergekligi zaman ic¢inde evrilirken sunar ve bunu da sinematik
teknik ve araglarin yardimiyla yapar” (s.124). Ozellikle filmin zaman1 ve mekani bukuip,
amact diginda kullanmasit ve kurgu tekniginin kullanilmasi fotograftan ayrigsmanin
temelini olusturmaktadir. Filmin bu yOniiyle fotograftan kopmasi neticesinde kendine
has temel 6zellikler olusturdugunu belirtmektedir.

Kracauer, filmin fotograftan ayrilan yonleri iizerinde dururken filmin bigimlendirme

ozelligine de deginmektedir:

“Sinemacmin bigimlendirme yetilerine sunulan imkanlar, fotograf¢ininkilere sunulanlari kat
kat asar. Bunun sebebi filmin fotografin kusatmadigi birtakim boyutlar1 kusatmasidir. Bunlar
alan ve kompozisyona gore birbirinden ayrilir. Alanlar bakimindan sinemacilar asla kendilerini
sadece kameranm oniindeki fiziksel gercekligi kesfetmekle sinirlandirmamis, daha bastan beri
sebatla tarih ve fantezi gibi alanlara niifuz etmeye calismistir.” ( Kracacuer, 2015, s.117).

Kracauer, filmin fotograftan ayrilan yonlerini agikladiktan sonra, filmin asil ilgilendigi
alanin fiziksel gerceklik oldugunu savunmaktadir. Kracauer, birbirinden farkli goriiniir
diinyalarmm oldugunu kabul eder, ancak asil ilgilendigi alanin fiziksel gerceklik
oldugunu belirtmektedir. Bir sahne performansinin veya resmin de gercek oldugunu
kabul eder; ancak ilgilendigi alanin bu olmadigini ifade etmektedir (Kracauer, 2015,

5.107).

“Koken itibariyle fotograf olduklari icin, film gekimlerinin fotografin yarattig1 etkinin aynisini
yaratmasi beklenebilir. Ancak fotograflar esasen kendi iginde kapali, kendine yeten
bigimlenimlerdir. Bunun sebebi, potansiyellerinin sinirli oldugunun farkinda olmamizda
Goriinen gercekligin sadece bu tiir bigimlenimlerini ¢ok kisa bir zaman dilimi iginde
goriindiikleri halleriyle kaydedebildiklerini bildigimiz i¢in, fotograflar1 biitiin bir gercekligin
mukabili yerine koymayiz veya fotograflarin salt gorsel izlenimlere yakinligindan rahatsiz
olmayiz. Ama fotograflar yerini diinyay1 hareket halinde gdsteren film ¢ekimlerine biraktiginda
isler degisir. Her ne kadar film ¢ekimleri ayn1 zamanda fotograf olsa da, ger¢ekligi fotografin
yoksun oldugu bir kapsayicilikla resmederler. icimizde uyandirdiklar yanilsamaya bu yiizden
inaniriz: Fotograftan ibaret olmadiklarma, biitiin doluluguyla hayatin réprodiiksiyonlar
olduklarina inaniriz.” (Kracauer, 2015, s. 245).

Kracauer, filmin teknik 6zellikleri arasinda kurguya biiylik 6nem vermektedir.
Kracauer’e gore (2015), filmin biitiin teknik 6zellikleri arasinda en genel ve en olmazsa

olmaz 6zelligi kurgudur (s.108). Kurgunun, goriintiileri anlamli bir biitiin haline getirme
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stirecinde onemli bir role sahip oldugunu belirtmektedir. Cekimlerin farkli goriintiilerin
ancak kurgu yontemiyle bir akis haline getirilebilecegini belirtir. Kurgunun bu 6zelligi
sayesinde fotograftan da ayrildigini belirtir. Kracauer’e gore (2015), kurgu, cekimlerin
anlamli bir stirekliligini tesis etmeye yarar, fotograftaysa kurguya gerek yoktur (s.108).

Kurgunun filmde kullanilmasiyla film, fotograftan ayrilmaktadir. Fotografta
cekilen kare, zaman1 ve mekani durdururken, filmdeyse kurgu araciligiyla gercekligin
yeniden iretilip sekillendirilmesi miimkiin hale gelmektedir. Kurgunun 6neminden
bahseden Kracauer, ayn1 zamanda filme ait olan temel teknik 6zellikler iizerinde de
durmaktadir. Kracauer filme 06zgii olan gecislerin, agir ve hizli gekimlerin, geri
doniiglerin ve bazi 6zel efektlerin filme 6zgii oldugu belirtmektedir (Kracauer, 2015,
s.108). Bu ozelliklerin, 6zellikle film ile fotograf arasindaki ayrimin anlasilmasi ve
gercekligin yeniden iiretilmesi siirecinde biiyiik bir 6nem arz ettigini belirtmektedir. Bu
teknikler sayesinde goziin anlik fark edemeyecegi hayatin akisindaki detaylar, daha
anlagilir ve anlamli hale gelmektedir.

Kracauer, filmin teknik 6zelliklerinin de Onemli oldugunu ancak, temel

ozelliklerinin 6ncelikli oldugunu belirtmektedir. Kracauer’e gore (2015),

“Bir film diistiniin ki temel 6zelliklere uygun olarak fiziki gergekligin enteresan taraflarim
kaydetsin ama teknik agidan kusurlu bir bicimde kaydetsin, mesela 1sikta bir terslik olsun veya
kurgu ¢ok yavas kalsm. Yine de bdyle bir film, sinematik araglarin ve numaralarin hepsini
kamera-gergekligini g6z ardi eden bir beyan tiretmek iizere ustaca ise kosan bir filmden daha
6zgiil anlamda bir filmdir.” (5.109).

Filmin temel islevlerinden biri bi¢imlendirmedir. YOnetmen, kameranin teknik
Ozelliklerini kullanarak fiziksel gercekligi yansitabilir ya da sekillendirip yeniden
Uretebilir. Kracauer’e gore (2015), “sinemaci fiziksel varolusun su veya bu kesitini
belgesel tarzinda betimleyebilir, halisiinasyonlar1 ve zihinsel imgeleri ekrana aktarabilir,
ritmik orlntuleri yeniden Uretebilir, mitevazi bir basar1 Gykiisii anlatabilir” (s.121).
Kracauer, film gorintllerinin kaydedilmesi ve sunulmasi siirecini ele alirken bazi
unsurlarin bu siiregte yer aldiklarini belirtmektedir. Hareket, dans, hareketsiz hareket ve
cansiz nesneler bu unsurlardir (Kracauer, 2015, s.125-129).

Kracauer, filmin kaydetme sirecinde iizerinde durdugu temel Ozellikleri
smiflandirdiktan sonra filmin asil iglevi lizerinde durmaktadir. Kracauer filmin temel
islevinin ifsa oldugunu belirtmektedir. Kracauer’e gore ifsa islemlerinde normalde
gorinmeyen seyler film sayesinde gorinir. Kiglk ve Biiyiik: Kiigiik seylerin yakin

cekimler sayesinde goriindiigiinii ifade eder (Kracauer, 2015, s.131).
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Yakin ¢ekimler sinematik anlati i¢in vazgegilmezdir. Bunu ilk kesfeden kisi
D.W. Griffith’tir. Griffith’in After Man Years (1908) filminde yakin ¢ekim kullanmistir.
Lewis Jacobs’tan alint1 yapan Kracuaer, Annie Lee’nin kocasmin ne zaman donecegini
diistiniirken yiiziiniin yakin ¢ekimden alindigin1 ve yiiziindeki ifadeyle diisiincelerinin
bir nesnesinin araya konuldugunu ifade etmektedir. Devaminda 1ssiz bir adada
kocasinin tek basmma dolasan resminin ekrana yansitildigmi belirtmektedir. (Jacops’tan
akt: Kracacuer, 2015, s.131). Kracauer, bu sahnede Annie’nin yiizliniin yakin ¢ekimi ve
ardindan gelen goriintii ile fiziksel gergekliginin detayi, onun disiincelerinin
anlagilmasma yardim etmektedir. Filmdeki blyik’ unsurlar ‘kitleler’dir (Kracauer,
2015, s.136). Fiziksel gerceklik veya gercek dinyada gerceklerin gorintilenmesinde,
halk énemli bir unsurdur. Ilk filmlerde kamera sokaga inip sokag1 kaydetmistir. Boylece
gercege ulasmada onemli bir ilerleme olmustur. Lumiere filmlerinde isgilerin kayda
alinmasinin tesaduf degildir. Kracauer, sokaktaki bir protesto gosterisinin olmasi
durumunda Pudovkin’in goésteri hakkinda acgik ve net bir fikir edinmek icin izledigi
yontemi agiklamaktadir:

“(...)gbzlemci sunlar1 yapmalidir: Birincisi, bir evin ¢atisina cikip kalabaliga tepeden bakmali,
kitlenin tamammi goérmeli ve boyutlarini 6lgmelidir; ardindan asagi inip giris kat bir evin
pencere hizasmdan gostericilerin pankartlarina bakmalidir; son olarak da, kalabaliga gosteriye
katilanlarin dig goriiniisii hakkinda bir fikir edinmelidir.” (akt: Kracauer: 2015, s.138).

Kracauer bu tir cekimlerde genel ¢ekim-yakin ¢ekim ve yeniden genel ¢ekim
yonteminin kullanilarak biiylik olan kitlelerin veya manzaralarin detaylandirilacagini
belirtmektedir. Kracuaer, 1920’lerde Rus filmlerinde Sovyet propagandasi yapilirken
Kitlelerin kriz yiikli ayaklanmalarmin gergcek goruntulerinin filmde kullanildigini
belirtmektedir (Kracauer, 2015, s.147). Kracauer’a gore,“normalde goériilmeyen baska
bir sey de gelip gegici olandir.”(Kracauer, 2015, s.139). Film sahnesinde ¢ekimi yapilan
asil karenin i¢inde ya da etrafinda anlik hareket eden nesneler, riizgar, bulut, bir ses,
ucan bir sinek veya kus gecici olan unsurlardir.

Kracauer’e gore diger gegici olan unsurlar ise asir1 hizli hareket eden ve ¢ok
yavas hareket eden seylerdir. Kracauer bitkilerin biiylimesinin ¢ok yavas oldugunu ve
bunun ancak kamera tekniginin yakin plan cekimler kullanarak biyime evresinin
gosterileceginin mimkin oldugunu, yine hizli hareket eden bir atin goriintiisiiniin
gercege yakin elde edilmesi i¢in de agir ¢cekimlerin yapilmasi gerektigini belirtmektedir
(Kracauer, 2015, s.140). Kamera ve cekim teknikleriyle gelip gecici olan seyler,
dikkatimizden kagan kiiciik ve biiyiik seyler gergekgi bir sekilde gosterilebilmektedir.
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Gundelik hayatta birgok seyi gozden kagmaktadir. Sinematik olaraksa bunlar gozden
kagmamaktadir.

“Alisilmadik bilesikler: Filmler alisik oldugumuz figlr-zemin Oruntulerinin
genelde gdrmemizi engelledigi gercek hayat bilesiklerini gozler Oniine serebilir.”
(Kracauer, 2015, s.141). Kracauer, aynt mekanda bulunan birbirinden farkli nesnelerin
ve pargalarin insanin bakisiyla bir araya gelemeyecegini; ancak bunlarmn film sayesinde
ayni karede gosterilebilecegini ifade etmektedir.

Ret: Insanlar bakarken dikkatini vermedigi i¢in birgok seyi algilayamazlar. Cop
kovasin1 goérmek istemeyen insanlar, ¢op kovasma baksa bile gorememektedirler
(Kracauer, 2015, s.142). Kracuaer, insanin gesitli sebeplerle gérmezden geldigi veya
reddettigi seylerin filmin sahnelerinde gosterildigi ve bu tiir detaylarin izleyicilerin
dikkatini daha ¢ok ¢ektigini belirtmektedir.

Asina: Asina oldugumuz seyleri de algilayamayiz (Kracauer, 2015, s.142).
Kracauer, her zaman gordiiglimiiz seylerin siradanlastigini ve bu nedenle artik
dikkatimizi ¢ekmedigini, filmde ise ifsa yoluyla siirekli gordiigiimiiz seylerin yeniden
sunuldugunu,  gérmezden geldigimiz gerceklerle yeniden Kkarsilastigimizi ifade
etmektedir.

Buyuk felaketler, savas mezalimi, siddet, teror, cinsel sefahat alemleri ve 6lim
bilinci afallatan olaylardir (Kracauer, 2015, s.146). Sinemanin yolu, felaketlerin ve
kabus gibi olaylarin i¢inde mest olan filmlerle kaphdir (Kracauer, 2015, s.146).

Filmin asil egilim gosterdigi sey, ger¢ek goriiniir olan seylerden ziyade
soylenmemis olan gerceklerdir (Kracauer (2015) s.15). Bunun ise tasarlanarak ya da
kendiliginden meydana gelebilecegini ifade etmektedir.

Kamera cekiminde her zaman istenilen ¢ekimler elde edilmemektedir. Bazen
farkinda olmadan farkli seyler kadraja alinabilmektedir. Kracauer, bunu tesadifilik
olarak tanimlamaktadir (Kracauer, 2015, s.152). Bircok tesaduf goruntiiyle gercege
ulagilabilmektedir. Filmde tesadlfi eylemler yaygin olarak kullanilmaktadir. D.W.
Griffith bu gelenegi baglatan yonetmendir. Griffit’in sokagi (yani tren gari) ¢ekip
burada yasanan tesadiifi olaylar1 ekrana yansitmasi, kendinden sonra yapilan komedi
tarzindaki filmlere Onculik etmistir. (Kracauer, 2015, s.153).

Kracauer filmin temel amacini ve oOzelliklerini irdelerken onun bes gecis
hattindan meydana geldigini belirterek, bu bes gecis hattmin filmin temel yapisal

Ozelliklerini ortaya koydugunu agiklamaktadir:
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“Birincisi, filmler fiziksel gergekligi muazzam dlgiilerde kapsayabilir. Ikincisi, filmler belli bir
olayr meydana getiren sebep-sonu¢ zincirini izleyebilir. Bu hat da fiziksel gergekligin
stirekliligine veya en azindan bu gergekligi biiylik 6l¢lide kapsayan bir siireklilik 6ne strmeye
yonelik bir girisime isaret eder. Uciinciisii filmler, tek bir nesneyi bize vechelerinin sinirsiz
oldugunu diisiindiirmeye yetecek kadar uzun sire, tabiri caizse, oksayabilir. Dordincisi,
filmler, bireyin muhtemelen hayatinin ancak tek bir can alici aninda yasayabilecegi tiirden
deneyimlerin onlarcasin1 gagristirabilir. Besinci ve son nokta olarak, filmler sayisiz maddi
fenomeni bu fenomenlerin bigimleri, hareketleri ve 1s1k degerleri kavranabilir ritmik Oriintiiler
halinde yogunlasacak sekilde sunabilir.” (Kracauer, 2015, s.156-160).

Kracauer, fantezilerin fiziksel varolusla iligskisine deginirken, seyircinin dogaiistii ve
itopik seylere ilgi duydugunu yonetmenin de sinematik araglarla fantezileri ekrana
yansittigini belirtmektedir (Kracauer, 2015, s.185). Kracauer gerg¢ek¢i bazi filmlerde
riyalarin gergek gibi gosterildigini ancak bunlarin gergegin kendisi olamayacagini,
gercegin temsili olabilecegini vurgulamaktadir (S.187).

“Fotografik film i¢in gegerli olan, animasyon i¢in gegerli degildir elbette, Fotografik filmden
farkli olarak, animasyonlara gercek disi olani, asla vuku bulmayani resmetmek i¢in bagvurulur.
Bu varsayim dogrultusunda, Walt Disney'in fantaziyi gercekgilik cercevesinde ifade etmeye
yonelik artan girisimleri sinematik yaklagimla uyumlu oldugu igin estetik acidan tartigmaya
aciktir. Disney ilk Mickey Mouse filmlerinden Cinderella'ya ve daha nice animasyona kadar,
bir teknik ressamin hayal giiciiyle imkansizi ¢izmistir, ama igindeki bu teknik ressam kamera
konusunda giderek daha bilingli hale gelmistir (Kracauer, 2015, s.187-188).

Kracauer, fantezilerin fiziksel gerceklik kadar gecerlilik iddiasinda bulunup
bulunmadiginin 6nemli olmadigini, ¢ekimlerin gercek hayattaki 6gelere yogunlastigi
takdirde filmin temel mecrasinin Gzellikleriyle uyumlu oldugunu belirtmektedir
(Kracauer, 2015, s.188).

Kracauer, filmde oyuncunun rolii iizerinde de durmaktadir. Oyuncunun seg¢im
streci ve filmdeki hareketleri filmin sekillenmesinde etki etmektedir. Film ile fotografi
tekrar kiyaslayan Kracauer, fotograftaki insan ile filmdeki insanin birbirinden farkli
oldugunu belirtmektedir. Fotograftaki portre ile film karesindeki insan kullanilan teknik
Ozellikler nedeniyle birbirinden ayrilmaktadir. Kracauer, ‘kendiligindenlik’ olarak

tanimladigi kavram ile bu farki aciklamaya ¢aligmaktadir. Kracauer’e gore (2015),

“Bu ifade son derece incelikli bir meseleye isaret eder. Sahiden fotografik olan her portre
genelde sahnelenmemis gergeklik izlenimini siirdiirmeye caligir; her ne kadar bir yiiziin tipik
ozelliklerine yogunlagsa da, bu 6zellikler kendiliginden ifsa olmus 6zellikler olarak etkiler bizi.
Fotografik portrelerin parcali ve tesadiifi bir tarafi vardir ve olmalidir da, Buna paralel olarak,
film oyuncusu dyle bir bicimde karakteri gibi gérinmelidir ki bltin ifadeleri, jestleri ve pozlari
kendilerinden 6teye yonelip icinden dogduklari engin baglamlara isaret etmelidir. Ugsuz
bucaksiz bir dokunun pargalar1 olarak tanimlanmalarina olanak saglayacak bir kendiligindenlik
havasi yaymalar1 gerekir.”(s.194).

Oyuncunun film karesindeki bir diger 6zelliginin fiziksel yapisidir. Tiyatral gosterilerde
oyuncunun yizd net bir sekilde goriilmemektedir. Film sahnelerinde, kameranin

oyuncunun yiizinii yakin planda gekimesiyle oyuncunun yiiz ifadeleri ekrana yansitilir.
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(Kracauer, 2015, s.195). Filmde, seyirci oyuncunun fizigini ve yiiziinii en ince
ayrintisina kadar fark edebilir. Bu yoniyle film, teatral gosterime gore daha gergekeidir.

Kracauer, filmde kullanilan seslerin filmin anlatisina biiyiik bir katk: sagladigini
belirtmektedir. Kracuaer, Cavalnati’nin de goriislerinden yararlanarak sesleri tanimli ve
tanimsiz olarak ikiye aymrmaktadir. Tanimsiz seslere gece gelen sesleri Ornek
vermektedir. Bu seslerin kaynagi net olarak belli degildir, sadece geldikleri yon bellidir.
Dolaysiyla zihnimizde bu seslere dayali net bir sey sekillenmez. Ancak tanimli seslerin
kaynagi bellidir. Kracauer, tanimli seslere 6rnek olarak ¢an sesini vermektedir. Can
sesinin duyulmasiyla, insanlarin aklina Pazar Ayini ve giyilen temiz kiyafetleri
getirmektedir (Kracauer, 2015, s,231).

Filmde kullanilan sesler miizikten farklidir. Filmde konumlandirilan sesler
alhisik oldugumuz seslerdir (Kracauer, 2015, s. 232). Mizik, filme sonradan eklenen bir
Ogedir. “Miizik elbette sesten ibaret degildir; ritmik ve melodik bir harekettir.”
(Kracauer, 2015, s.245). Mizik de ses gibi filmin akigina hizmet etmektedir. Muzik,
fotograf karelerinin daha anlamli bir yapida algilanmasi saglamaktadir. Miizik, sessiz

goruntulere hayat vermektedir (Kracauer, 2015, s.245).

3.2.1.3. Andre Bazin’in Gerg¢ekg¢i Yaklasimi

Andre Bazin, gercek¢i sinema kuramcilar1 arasinda onemli bir yere sahiptir.
Ortaya koydugu tespitler ve elestiriye actig1 konular itibariyle kendisinden sonra gelen
bircok kuramciy1 etkilemistir. Farkli zamanlarda sinema iizerine yazdigi yazilardan
olusan Sinema Nedir? adl kitabinda sinemanin kuramsal c¢er¢evesi tizerinde durmustur.
Bazin’in yazilar1 ele alindiginda sinemanm ne oldugu ve nereye dogru evirilecegiyle
ilgili ipuclar1 goriilebilmektedir. Bazin, film sanatinin ve sinemanin ne oldugu konusuna
gelmeden Once sinemanin hangi sanat dallarindan etkilendigini agiklamaya
calismaktadir. Resim sanatinin sinema sanatinin gelismesindeki roliine deginmektedir.

15. Louis* kendisini mumyalatmak yerine Le Brun’a portresini yaptirmayi tercih
etmistir (Bazin, 2011, s.15). Bazin, bu tespitiyle sanatsal ger¢ekligin dnemini 6n plana
cikararak, portrenin ¢iziminin sanatsal ve kalicilik yoniinii vurgulamaktadir. Mumya,
salt fiziksel gercekligi temsil eder ve belli bir siire sonra bozulur. Oysa resim, sanat¢inin
kaleminden yeniden iiretilen bir gergektir. Gergegin kendisi degildir. Gergegin
benzeridir. Resim sanati gercegi bire bir kopya edemez; ancak onu kendi estetik

kurallar1 cergevesinde yeniden iiretebilir. Resim sanati bu yOniiyle sinemanin

415. Louis, 1715-1774 yillart arasinda Fransa tahtinda kalmasgtir.
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gelismesinde dnemli bir yere sahiptir. Bazin’ e gore (2011), “Andre Malraux sinemay1
plastik gercekligin ileri evrimi olarak tanimlamigtir. Baglangi¢ noktasi olarak da Barok
resmini ve Ronesans donemini almistir”(s.16). Ronesans ile ortaya ¢ikan sanatsal
uretim, en ¢ok resim alaninda kendini gostermistir.

Resim sanatinin semboller ve gergeklik arasinda bir noktada durdugu yaygin bir
goriistiir. 15. yiizyilda resim, salt dis diinyay1 resmetmek yerine igsel olgulara ve
duyulara da yer vermistir. Bunun sonucu olarak da perspektif gelisip ¢cok boyutlu sanat
eserlerinin ortaya ¢ikmustir (Bazin, 2011, s.16). Resim sanatinin bu yonli gelisimi
resmin ileride estetik kaygilarla ruhsal gergekligin modele yansitilmasi ve dis diinyanin
psikolojik agidan tekrar edilmesi gibi iki ayr1 yol ayrimma diismesine neden olmustur
(Bazin, 2011, s.16). Bazin, resmin bu yeni teknigi ve gergeklige dair konumunu

degerlendirirken sanattaki gergeklik olgusunu irdelemistir. Bazin’e gore (2011),

“Sanatta gercekgilik iizerine tartigma estetik ile psikoloji kavramlar1 arasindaki karigikligin
yanlis yorumlanmasindan ortaya ¢ikmistir. Dogru gercekgilik diinyanin somut bir sekilde ifade
edilmesi, sahte gercekgilik ise sadece goz aldanmasidir. Ortacag sanati bu krizden kendini
kurtarmustir. Daha sonra teknik gelismelerin 15181nda gergekgeilik ve ruhsal yapinin yansitilmasi
yoniinde oOnemli adimlar atilmistir. Perspektif bati resminin ilk giinah1 olma o&zelligini
tasimaktadir”(s.16-18).

Bazin, resim alaninda meydana gelen ¢ok boyutlu anlayisin fotograf lizerindeki
etkisinin oldugunu ancak fotografin ve sinemanin bu etkiden siyrildigmi belirtmektedir.
Bazin’e gore (2011),

“Niepce ve Lumiere bu giinahtan kurtulmuslardir. Barok sanatin basarisina karsilik, fotograf,
plastik sanatlarin benzerlik diisiincesinden kendisini kurtarmistir. Resim, gériintii olusturmaya
zorlanmistir ve bu goriintiiler sanat haline getirilmistir. Diger taraftan fotograf ve sinema ise
gercekeilik diistincesini saglayan icatlar olarak karsimiza ¢ikar” (s.18).

Bazin, gercekligin agiklanmasi siirecinde resim, fotograf ve tiyatronun sinemaya gore

gerceklige ne boyutta yakin oldugu sorusunu irdelemektedir. Bazin’e gore (2011),

“Bir fotografik goriintliniin, 6zellikle sinematografik bir goriintiiniin gergek objenin varligiyla
ayni sekilde degerlendirilmesi miimkiin miidiir acaba? Varlik, dogal olarak zaman ve uzay
terimleri ile ifade edilir. Birisinin varh@mmn i¢inde olmak onu biitin duyularla tanimak
anlamma gelir Sinemada tanima islemi goriinti araciligi ile radyoda ise duyma aracilig: ile
gerceklesir. Fotograf ve sonrasinda sinemanin ortaya ¢ikisindan 6nce, plastik sanatlar gercek
fiziksel varlik ile yokluk arasinda bulunan bir konuma sahipti” (s. 99-100).

Fotografla resim karsilastirdiginda, fotograf teknik imkanlar nedeniyle resimden
farklilasir. Bu teknik imkan, fotograf makinesinin mercegidir (Bazin, 2011, s.18). Bazin,
fotografik olarak meydana gelen goriintliniin nesnenin kendisi oldugunu fotografik
goriintiide ¢ekimi yapilan nesnenin zaman ve mekandan soyutlandigini belirtmektedir.
Soyutlanan nesnenin modelin kendisi oldugunu belirtmektedir (Bazin, 2011, s.19).

Bazin, fotografik goriintiilerde aile fotograflarm1 Ornek vermektedir. Aile
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fotograflarinda zaman ve mekan dondurulmaktadir. Dondurulan bu gorintiler kalici
hale gelmektedir.

Sinemanin fotograf iizerinde gelistigini kabul eden Bazin, sinemanin zamanin
tarafsizligi oldugu tespitinde bulunmaktadir. Sinemanin ¢ekimi yapilan seyleri
korumadigini, onlara hareket kazandirdigimmi ve bdylece fotografik goruntiiden de
ayrildigmni belirtmektedir (Bazin, 2011, .20 ). Bazin’e gore (2011), “Fotograf, zamanin
bir kesitini donduran teknik bir islemdir. Sinemada boylesi bir paradoks goriilmez. O,
nesnenin zaman i¢indeki normal varlhigini yansitir. Objeler siire¢ i¢inde nasil bir
degisime ugrayabiliryorsa onu sinema i¢inde de paralel bir sekilde gorebilmekteyiz”
(s.100). Sinemanin fotograftan ayrilan yonlerini anlatan Bazin, Muybridge’in 1877-
1880 yillar1 arasinda kosan atin her anin1 fotograflayip onu hareket ettirmesiyle ilk
sinematografik ¢alismay1 gergeklestirdigini ifade etmektedir (Bazin, 2011, s. 23).

Bazin sinema ile tiyatroyu karsilastrmistir. Sinemanin tiyatroya gore daha
zengin teknik imkanlara sahip oldugunu, bu yoniiyle gergekligin yeniden tretilmesi
stirecinde gercege daha yakin oldugunu belirtmektedir (Bazin, 2011, s.90). Tiyatro
smirlart belli bir mekanda ve canli performans ile sunulabilecek bir sanat iken,
sinemada zaman ve mekan kisitlamasi yoktur. Tiyatroda dekor belirgin bir faktorddir.
Tiyatronun sahnelenecegi yerlerin uygun sekilde tasarlanmasi, oyuncularin da kostiim
ve makyajinin buna gore yapmasi gerekmektedir. Sinemada uzam smirlilig1 olmadigi
icin gercegin ifade edilmesi unsuru, tiyatroya gore daha belirgindir.

Bazin (2011), insanoglunun tarihsel siire¢ icerisinde gergegin pesinde oldugunu,
ona ulasmak ve onu kaydedip tekrar kullanabilmek i¢in ¢esitli arayislar iginde oldugunu
ve neticede sinemanm mutlaka bulunacaginin belli oldugunu ifade etmektedir (S.25).
Meydana gelen bilissel ve teknik gelismeler, Bazin’i dogrulamistir

Bazin, sinemayla ilgili gortslerini belirtirken, sinemada sesin kullanimma da
deginmistir. Sinemada sesin kullanilmasinin tek basma yeterli olmadigmi, bunun
goruntiiyle uyumlu bir sekilde kullanildiginda sinematik ger¢ekligin saglanabilecegini
ifade etmistir. Bazin’e gore (2011), “Sinema sanat1 plastik ve montaj gibi gergeklige
eklenen ses, sadece ikinci ve tamamlayict bir rol oynayabilir: Merkez nokta gorsel
imajdir. Fakat gerceklige yaklasabilmek icin sesin goz ardi edilmeyecegi de akilda
tutulmalidir (s.36).

Bazin sesin ve goruntinun birlikte kullanimmin gerceklige dair etkisini su
sekilde aciklamaktadr: “Gergekligin teknik ve mekaniksel yeniden fretimi on

dokuzuncu yiizyildan itibaren sinema ile gerceklestirilmeye baslanmistir. Fotograf ve
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fonografin birlestirilmesi tam bir gergekligin saglanmasmi beraberinde getirmis ve
zamanin geriye ¢evrilmezligi asilmaya ¢alisilmistir.” (Bazin, 2011, s.27).

Sinemada sesin goruntiyle birlestirilip yeniden iiretimin yapildigi bu asamada,
kurgu ve montaj temel faktorlerdir. Ses, sinemaya farkli bir gergeklik duygusu
katmaktadir. Bu duygunun gercekten kopmamasi ve goriintiiyle sesin uyumlu hareketi
ancak uygun kurgulama ve montajlama sureciyle gergeklesir. Bazin, kurgunun ugce

ayrildigini belirtmektedir:

“Birincisi Amerika’da 2. Diinya Savasi'ndan once ortaya ¢ikan ydntemdir. izleyicinin
yonetmenin bakis acisina gore filmi yorumlayabildigi bu teknikte tek bir sahnenin duyularla
algilanabilen dramatik dizilisidir. Tkinci yontem Griffith’in gelistirdigi paralel montajdir. Bu
yontemde farkli ¢ekimler birlestirilerek es zamanli bir hareket elde edilmektedir. Uglincii
yontem ise S. M. Eisenstein’in gelistirdigi atraksiyon ya da carpik montajdir. Bu yontemde
birbirinden farkli ¢ekimler iist {iste bindirilir ve aralarinda bir iliskinin kurulmasi neticesinde
yeni ve farkl bir anlam ortaya ¢ikar” (Bazin, 2011, s.32 -32).

Montaj, gorlntileri bir araya getirir. Montajin kullaniom amaci duyularin veya
anlamlarin yaratimdir (Bazin, 2011, s.34). Sinemada montajin kullanimini agiklayan
Bazin, disavurumcu ve belgesel sinemanin ilk 6rneklerini ele almistir. Disavurumcu
montaj olarak ifade ettigi donemde sessiz sinemanin 6nciilerinin Erich Von Stroheim, F.
W. Murnau ve Robert Flaherty oldugunu belirtmektedir. Onlarin sinemasinda gergeklik
en st diizeyde oldugu igin bir elemenin yapilmasi gereklidir. Bu da montajla
mumkandur.

YOnetmenin kamerayr konumlandirdigi agiya gore istenilen goriintiiler tiim
ayrintilariyla elde edilmektedir. Bazin bu noktada Flaherty’in Kuzeyli Nanok filmindeki
fok baliginin avlanma sahnesini 6rnek gosterir. Kamera avlanma sahnesini en gercekei
sekliyle kaydeder. Avlanma sahnesi ¢ok uzun siirdiigii icin montaj, sadece zamanin
kisaltilmasi ve birbirine baglanmasi islevini goriir. Flaherty, sinemada ger¢ek zamani
vermek ister. Dolaysiyla bu sahne olduk¢a uzun siirer ve Flahert bu sahneyi tek ¢cekimde

gOstermektedir (Bazin, 2011, s.36-37). Bazin’e gore (2011),

“Gergekte montajin kullanimmin ¢ikis noktasi sessiz filmlerdir. Bunu o6ncelikle Griffith'in
filmlerine indirgemek pek de yanlis olmaz. '‘Broken Blossoms' (Kurik Tomurcuklar) filminin
yani sira 'Intolerance’ (HosgOruslzlik) montajin sentetik kapsaminin kullanildigi yapimlardir.
Bu islem Sovyet sinemasi tarafindan yogun bir sekilde kullanilmistir. Ses imajinin, gorsel
montajdan daha az kirilgan oldugu, kabul edilen bir ger¢ektir. Bu nedenle montaj, goriintiiler
arasindaki hem plastik disavurumculugu, hem de sembolik ilgiyi eleyerek gercekligi
saglamaktadir.” (s.46).

Bazin, kurgulama mantigmin siire¢ icerisinde degistigini ve Ozellikle Hollywood
sinemasinda belli bir akis ve diizen icerisinde olusturuldugunu belirtmektedir. Bazin’e
gore (2011),

“1936 yilinda kurgulama asagidaki gibi olur;
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1-Aktoriin ve masanin tim g¢ekimi.

2 -Saskinlik ve istek ifadesi olan yiize yakin ¢ekim.

3 -Yiyeceklere yakin ¢ekim dizisi.

4- Kameraya dogru yavagca hareket eden kisiye tam gekim.

5- Bir tavugun kanadmi tutan aktore U¢ geyreklik cekim

Degisik ¢ekimler yapilabilecegi halde genel olarak benzer ¢ekimler kullanilacaktir.

1) Aktoriin durumu belirlenerek uzamin gergege benzetilmesi saglanir. Bu islem dekorun geri
planda kalacak olmasina karsin yapilir.

2) Kesmenin amag ve etkinlikleri dramatik ve psikolojik olarak géz oniinde bulundurulur”
(5.43) .

Bazin 1938 yilma kadar genel olarak filmlerin bu teknige gore kurgulandigini
belirtmektedir. Orson Walles’in gelistirmis oldugu alan derinligi tekniginin sinemada
hem ¢ekim teknigi hem de anlatinin degistirdigini ve bu yoniiyle de sinema dilinde 6ncii
oldugunu belirtmektedir (Bazin, 2011, s.47-51).

Orson Welles, mercegin alan derinligi sayesinde gercege, duyulabilir siirekliligini
yeniden kazandirmistir (Bazin, 2011, s.207). Bazin, normal kurgulama tekniginin
gerceklikle olan iliskisini agiklarken; gergekligin irdelenmesi siirecinin birbiriyle
baglantil1 ii¢ farkli yontem ile agiklanabilecegini ifade etmektedir. Bu {i¢ farkli yontem
arasindaki uzlasiyla gergekligin ortaya ¢ikarilabilecegini belirtmektedir. Bazin’e gore bu
Uc siirec su sekildedir:

“1) Saf olarak mantiksal ve tanimlayici analiz (cinayette kullanilan silahin cesedin yaminda
bulunmasi).

2) Filmin igindeki psikolojik analiz. Bu durum olay kahramaninin ruhsal yapisinin yansidigi
sahneler araciligi ile gergeklestirilir. Buna 6rnek olarak 'Notorfous' filminde buyuk bir ihtimalle
zehir katilmis olan siitii igmek zorunda kalan Ingrid Bergman'm davranislari gosterilebilir.

3) Seyircinin ilgisinin bakis agisindan psikolojik analiz. Buna 6rnek ola rak ise yalniz oldugunu
diigiinen bir suglunun géremedigi bir kapt nin kolunun hareket etmesini verebiliriz.” (Bazin,
2011, s.95-96).

Bazin, sinema sanatinda asil gelisme ve degismenin 1938 yilindan sonra italya ve
Ingiltere sinemalarmin Hollywood sinemasmdan kopus sireci ile meydana geldigini
belirtmektedir. 1940 ile 1950 yillar1 arasinda sinemada ger¢ek fenomenlerin ortaya

¢iktigmi ve sinemada bir devrimin yasandigimi belirtmektedir (Bazin, 2011, s.41).

3.2.2.iTALYAN YENIi GERCEKCILiGi’NDE MEKAN KULLANIMI
Italya’da ortaya ¢ikan ve diinyanin bir¢ok iilkesinde etkiye sahip olan Italyan
Yeni Gergekgeiligi, sinemada yeni bir donemin agilmasmi saglamistir. Hem kullandig:

teknik hem de tercih edilen konular itibariyle alisilmis sinema kaliplarini1 kirmistur.

“Italyan Yeni Gergekgiligi, iilkenin belli bir tarihsel dénemindeki kosullarina siki sikiya baglt
olarak gelismis, hatta ondan dogmustur. italya, fasizmin kacmilmaz bir bicimde yenilgiye
gidisi, Roma'nin bombalanmasi, Sicilya’nin isgali, Mussolini’nin Fagist Konsiiliin destegini
yitirerek Hitler’in tam bir kuklasi haline gelmesi sureci i¢inde, ¢ok biiyiik calkantilara ve
kargasalara siiriiklendi. Artik italya’da iki savas vardi; bunlardan biri Alman ve Miittefik
Ordular1 arasindaki savas, digeri ise, partizanlarla Mussolini’nin fasistleri arasindaki savas. Iste
Yeni Gergekgilik bu kargasanin bir ¢iktisidir.” (iri, 2011, s.28).
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Yeni Gercekcilikte karakterlerin ve onlarin hareketlerinin politik, ahlaki ve mantiksal
coziimlemeleri reddettigini, gercege biitiinii ile yaklagtigini, ¢éziimleme anlayisindan
ziyade duyumsamayi 6n planda tuttugunu belirten Bazin (2011), bu nedenle bu akimin
onceki akimlardan farkli oldugunu ve gergege odaklandigi i¢in Yeni Gergekgilik olarak
kabul edildigini belirtmektedir (5.226) . “(...) Yeni gercekgilik akimi en genel anlamiyla
30'u ve 40"l yillarda fasizm rejimine kars1 gosterilen toplumsal tepkiyi anlatan kiiltiirel
bir gosteri olarak nitelenebilir” (Kuray, 1990, s.333). Fellini, Yeni Gergekgiligi 2.
Diinya Savasi sonrasi Italya’da meydana gelen ekonomik buhranin yarattig:
imkansizliklar nedeniyle diinyadaki en dogal yolla olusan sanat olarak tanimlamaktadir
(Chandler, 2011, s.113). Maurizio Ferraris, yeni gergekgiligi ¢agdas felsefi kiiltiirii
etkileyen ve bir¢ok yonden gerilemis bir doniisiimiin ortak adi olarak tanimlamaktadir

(Ferraris, 2019, s.39).

“Zavattini'ye gore Yeni Gergekei akimn ilkeleri her seyi goriindigi gibi degil, oldugu gibi
gostermek; kurmaca yerine gergegi kullanmak ve insanin iginde yasadigi toplumla iligkilerini
gostermekti. Yeni gercekgileri gercekgilerden ayiran temel ayrilik gercegi degerlendirmedir,
Kracauer ve Bazin'in de goriislerine uyan ilkeler Yeni Gergekgileri bir tiir belgeselcilige
yoOneltir.” (akt: Gok, s.119).

Yeni Gergekgilik italya’da fasist donemin gercekleri 6rtme ¢abasina, kagis edebiyatina
ve sanatma tepki olarak ortaya ¢ikan bir kiiltiir hareketinin adidir (akt:Sivas, 2004,
s.39).

Yeni Gergekgilik, savas sonrasi Italya’da ortaya ¢ikan ABD semsiyesi altinda
tekellesen sanayi odaklarmni, zengin toprak sahiplerini ve kilise sermayesini bir araya
getiren siyasetcileri ve yonetici sinifin1 hedef alip elestirmistir (Suchkov, 1982, s.281).

Yeni Gercekci akim, savas oncesi kosullarda meydana gelen baski ve siddet
psikolojisinin, sinema araciligiyla gergekleri gosterme veya gercgeklerle yiizlesme
anlayisma dayanmaktadir. italyan Yeni Gergek¢iliginin baslangici Roma Acik Sehir
filmi olarak kabul edilir; ancak bu akimm biitlin 6zelliklerinin gorildiigii Ossesione
(1942) filmi daha once ¢ekildigi i¢in bu akimin baslangi¢ filmi olarak kabul edilebilir.
(Sivas, 2004, s.41). 1942 yilinda Visconti tarafindan ¢ekilen Ossessione filmi Italyan
Yeni Gergekg¢iligi akimi agisindan 6nemli bir yere sahiptir. Yonetmen bu filmde halktan
siradan insanlar1 oynatip, siradan insanlarin giindelik kaygi ve tepkilerini iglemistir. Bu
anlayis sonraki yillarda diger Yeni Gergekgi yonetmenler igin de benimsenen bir anlayis
olmustur. Bazin, Visconti'nin sinema tarihinde amator oyuncularla ilk filmi ¢ektigini

belirtmektedir (Bazin, 2011, s.166-167). Hem alisilmisin disinda kullanilan kamera
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teknigi hem de stiidyo ortammin disma ¢ikilmasi, italya sinemasmda yeni bir donemin
acilmasmi saglamustir.

Yeni Gergek¢i sinemada konu ve konularin ele alinig sekli giindelik hayattan
kesitler gibidir. Bu nedenle iginde bir¢cok hata bulunmaktadir. Ancak bu hatalar izleyici
tarafindan gormezden gelinmektedir. Clinkli kamera sokaga inmistir ve sokakta hayatin
akisinda bircok hata bulunmaktadir. izleyici ekrandakileri kendinden bir parca olarak
gordiigii igin milkkemmellik arayisi yoktur. Yeni Gergekgi sinemacilar, yagsamin gercege
en yakin goriinlimiinii yakalayip sunmay1 amacladiklarindan, zaten stiidyo yapayligina,
iinlii oyunculara, alisilagelmis senaryolara, yapmak istedikleri filmlerin dogas1 geregi
karstydilar (Iri, 2011, s.29).

“Yani gercgekte, gercek oldugu varsayilan dis diinya gercek degildir. Sey, biitiin nesnelligi
icinde, kendi kaynaklarint ve dogusunun sirrin1 saklayarak, yani insanlar arasi belli bir takim
iliskiler i¢inde, insanlar tarafindan yaratilmis oldugunu maskeleyerek dis diinyay: bir goriiniis
haline getirir. Artik ger¢ek goriinendir, ama goriinen gergek degildir. Bu nedenle Passolini
'olmak'in, tabii bir sey olmadigini, tersine esrarhi, mucizevi ve dogal disi oldugunu tespit
etmektedir.” (Parkan, 1994, s.30) .

Yeni Gergekgilerin sinema anlayislari, alisilmis Hollywood filmlerinin ve Alman
disavurumcu filmlerin disindadir. Oncelikle bigimden ¢ok igerige ve igerigin gercekle
olan iligkisine bagli kalmiglardir. Bu akimin genel 6zelliklerini a¢iklayan Parkan (1994),
Italyan Yeni Gergekgiliginin stiidyoyu kullanma ve profesyonel kisileri oynatma
anlayisindan siyrildigini, kamerayr caddelere kadar indirdigini ve siradan insanlara
filmlerde rol verildigini belirtmektedir. Bu anlayisin Fransiz Yeni Dalga’ya da etki
ettigini belirtmektedir (S.24).

Cesare Zavattini, “Yasamlarina dogrudan Kkatilabilecegim, canli gercek
karakterleri, gergekligi vermek i¢in kullanirsam duygularinin moralman daha giiglii,
daha etkili ve daha yararl hale gelir” demektedir (Kauffmann 1966: 291: akt: Iri, 2011,
5.30). Bazin de italyan Yeni Gergekgi filmlerin giindelik hayati perdeye aktarmasiyla
Batili iilkelerde halkin genis bir kesiminin bu filmlere ilgi duydugunu belirtmektedir
(Bazin, 2011, s.200).

Yeni Gergekgi sinemada, kameranin sokaga inmesiyle birlikte gercek mekanlar
kullanilmustir. Sokaklar, evler, is yerleri, parklar vs. yapay mekanlar degildir. Bu
nedenle kullanilan mekanlarin gergeklik ile baglantilar1 vardir. Kullanilan gostergeler,

gorintiye alman mekanlar, italyan toplumunun dramatik ¢okiisiinii gdstermektedir.
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3.2.2.1.Roma Agik Sehir (1945)

“Mussolini’nin 1943 yilinda devrilmesinin ardindan, Rossellini Anti Alman
Direnis’ine katild1 ve ilk direnis 6zelligi tastyan filmi Roma A¢ik Sehir’i 1945 yilinda
cekti. Roma Ag¢ik Sehir, bir rahip ve bir kominist partizanin hikayesini anlatiyor.”
(Cook, 2009, s.117). Clarke (2012) Roma Ag¢ik Sehir filminin 2. Diinya Savasi’nin
bitiminden sonra 1945 senesinin hemen basinda, ¢ekildigini ve filmin ¢ekildigi
tarihlerde Italya’nin kuzey kesimlerinde Alman isgalinin halen devam ettigini
belirtmektedir (s.49). “Roma'nin bombalanmis sokaklari, yikilmig binalar1 i¢inde, baska
bir deyisle gergek mekan ve ortamlar kullanilarak cekilmesi, filmin dramatik
gercekligini arttirmustir.” (Clarke, 2012, s.50).

Rossellini, kameray1 sokaga indirerek Italyan direniscilerinin Alman Nazi
isgaline kars1 verdigi miicadeleyi ve bu miicadelenin verildigi ger¢ek mekanlar1 kayda
alabilmistir (Armes’ten akt:1974:66, iri, 2011, s.32). Kameranm sokaga inmesiyle
birlikte stiidyo cekimlerindeki dram, western vs. filmlerinin disinda gercek hayattan
kesitler ilk kez izleyenlere sunulmustur. Yikik dokik mekanlar, savasta yerle bir olmus
evler, kullanilamaz hale gelmis alt yapilar, insanlarin achgi, sefaleti ve caresizligi
Italyan Yeni Gergekgileri tarafindan miidahale etmeden izleyenlere sunulmustur.

Italyan Yeni Gergekgiligi akimmm 6nemli filmlerinden biri olan Rome Open
City (Roma Atk Sehir-1945) filminde Roberto Rossellini, savasin en acimasiz yanlarini
gorsel Ogelerle destekleyerek sunmustur. Frangois Truffaut, "En etkili savas filmleri,
savastan hemen sonra yikint1 ve enkazdan baska hicbir seyin bulunmadigi sehirlerde
cekilen filmleridir” demektedir (Clarke, 2012, s.50). Roma A¢ik Sehir filmi de savasin
hemen sonunda ¢ekildigi i¢cin gergek savas atmosferi sunulmaktadir.

Filmde her ne kadar savasin getirdigi yikim kayda alinmamis olsa da, boguk
atmosfer ve Nazi askerlerinin goruntiisu izleyicinin zihninde Roma sehrindeki yikimi
canlandirmaktadir. Filmde her sahnede gerceklik etkisinin artirilmasi i¢in duygusal
miziklerin kullanilmis ve izleyicide melankolik bir hava yaratilmigtir. Buna ragmen
filmde izleyiciye umut hissi de verilmistir (Clarke, 2012, s5.50). Nazilerin Italya’y1 isgal
etmesi ve Italyan halkin1 asagilamasini da ele alan filmde, Nazilerin kentte kurdugu
tahakkiim ve halk arasinda yaydigi korku gosterilmektedir.

Chandler (2011), Fellini’nin Roma A¢ik Sehir filmi i¢cin maddi imkansizliklarin
da etkisiyle cekingenlikle ¢ekilmis yar1 belgesel tarzinda bir film, olarak niteledigini

belirtmektedir (s.103). Belgesel tarz olusunun sebebi, yasanan yikimi gergekgi bir tislup
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ile aktarmasi, kameranin konumlandirilmasi, dogal 1sik-ses ve mekanlarin

kullanilmasidir.

GoOrianta 2.2. Rahip Don Pietro, Fagistler tarafindan kursuna dizilmektedir

Direnis milislerine destek sunan rahip Don Pietro, Naziler tarafindan kursuna
dizilerek katledilmektedir. Filmin o6n kadrajinda sandalyeye oturtulan Pietro
goriiniirken, arka tarafta ise nizami, bir sekilde hareket eden Nazi askerlere nisan almak
uzere hareket etmektedirler. Gergek bir mekanda cekilen bu sahnede, Nazilerin baskic1

ve siddet dolu yonleri gosterilmektedir.

Gorantd 2.3. Roma’nin karsidan goriintisii
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Filmin bu karesinde de Roma kenti genis bir aciyla kaydedilmistir. Filmde ¢ogu zaman
Roma kentinden goriintiileri yansitilmaktadir. Rossellini bu filmde gergek mekanlari
kullanarak, filmin basinda da belirttigi gibi Roma’nin dokuz ay boyunca Nazi isgali
altindaki vaziyeti ve halkin giindelik yagami perdeye aktarmaktadir.

“Roma Ac¢ik Sehir filminde toplumsal esitsizlikler, en ufak bir konfor ve
imkandan mahrum yasayan insanlar, etik degerlerini yitirerek yasami siirdiirmek ugruna
diismanla igbirligi yapanlar, issizlik, yoksulluk, umutsuzluk, gelecege dair belirsizlik,
karamsar bir Roma sehri yaratmaktadir” (Balci, 2014, s.18). Naziler kadinlar1 Koti
amaglar1 dogrultusunda kullanmiglardir. Onlar1 uyusturucu ve fuhus batakliga
stirtikledikten sonra kendilerine bagimli hale getirmektedirler. Filmde direnisgilerin
yerlerinin tespit edilip yakalanmalar1 uyusturucu batakligma siiriikledikleri kadinlar

sayesinde olmustur.

3.2.2.2. Yer Sarsihyor (1948)

Lushino Visconti tarafindan ¢ekilen La Terra Trema/ Yer Sarsiliyor (1948) filmi
gercekligin en ¢iplak haliyle sunuldugu filmlerden biridir. Yer Sarsiliyor (1948) filmiyle
Visconti, Italyan yeni Gergekgiliginin kapilarmi agmistir (Bazin, 2011, s.167).

“Yer Sarsiliyor, italya’nm 6nemli 19. Yiizy1l dogalc1 yazarlarindan Verismo olarak
bilinen edebi akimimn giineyli temsilcilerinden Verga’nin | Malavoglia isimli eserinin
sinemasal versiyonudur.” (Daldal, 2005, s.52).

“Doganin acimasiz kosullarima kars1 miicadele eden balik¢ilarin 6ykiisii Visconti'nin
elinde 'Yeni Gergekeilik'in  en muhtesem goriintiilerinden birine  doniistii.”
(Bayraktaroglu, 1994, s.116). Ornegin balik¢1 ailesi Valastro’larm binbir giclikle
toptancilardan kurtulmak icin aldiklar1 teknenin adi ‘ilahi takdir ’anlamina gelen
Providence’tir. Kisa bir mutluluk evresinden sonra bu gemi firtinada is géremez hale
gelir ve aile perisan olur (Daldal, 2005, s.52-53). Visconti, ger¢ekligin sinema
filmlerinde islenigini, yasanmishigi, nesnel bir incelemeyle aktarabilecegini
belirtmektedir (Ozon, 1964, s.56). Visconti’nin Yer Sarsiliyor filminde kullandig:
mekanlar gercek mekanlardir. Gergeklik vurgusu oldukca yiksektir. izleyenler gercek
mekanlarda yasiyormus duygusuna kapilabilmektedir.

Viconti’nin La Terra Trema' filminde Farrebique (1948) filminin belgesel
gercekeiligi ve Citizen Kane (1941) filminin estetik gercek¢iliginden 6diing alman bir

yap1 ile alan derinligini ilk kez stiidyonun digina ¢ikmistir. Gece karanhiginda yagan
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yagmurun altinda balik yakalayan balik¢ilarin gercek hayatlar1 kaydedilmistir (Bazin,
2011, s.165).

Visconti bu yontemi kullanarak ilk kez i¢ ve dis mekan cekimleri arasindaki
farki en aza indirgemistir (Bazin, 2011, s.165-166). Boylece dis mekan ¢ekimleri daha
az bir maliyetle gergeklesmis, gergek 15181, sesin ve gergek mekanlarin kullanilmasiyla

gerceklik olgusu daha da pekistirilerek sunulmustur.

Goruntl 2.4. Yer Sarsiliyor filminde balik¢ilarmn evi

Visconti’nin kullandig1 bu yeni teknigin montaja duyulan ihtiyaci da azalttigini belirten
Bazin (2011), Visconti’nin montaja kars1 olmadigini ancak montaja yeni bir bakis acis1
gelistirdigini  belirtmektedir. Uzun ¢ekimlerin yapilmast ve genel cergeve icinde
karakterlerin kadraja alinmasmin gergeklik duygusunu arttirdigini belirten Bazin, sigara
saran bir karakterin izleyici ile hi¢bir sey paylasmadigini ancak izleyicinin onun uzun
cekimlerle elde edilen gorantllerini izleyip onunla gecgeklik duygusu icinde
Ozdeslestigini belirtmektedir (S.165-166).

Bir balik¢1 kasabasinda halkin giindelik yasamini ele alan filmde giindelik giyim
kusam, esya ve malzemeler dikkat cekmektedir. 2.4°teki gorselde siradan bir evin kap1
cergevesinin sol iist kisminda catlamis ve kabarmis duvar sivasi ve boyasi, alt taraflarda

ise nemlenmis ve soyulmus duvar goriintiisii goze carpmaktadir.
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Goranta 2.5. Yer Sarsilyyor filminde balik¢ilarin evinin i¢ kismi

Filmin bu karesinde de koseleri ¢atlamis bir duvar ve sag duvarin {izerine asili
olan tablonun iist kisimlarindaki duvardaki kabarmalar ve dokiilmeler goze
carpmaktadir. Visconti, kameray1 siradan halkin yasadigi bu evin i¢ine sokarak onlarin
yasadig1 sefaleti ve yoklugu ifade etmeye calismustir. Filmde savas sonrasi italya
sokaklarindaki igsizlik, kiiciik bir grup olan balik¢ilarin hayata tutunma ve

komisyonculara kars1 ¢aresiz ezilmislikleri dramatik bir sekilde anlatilmaktadir.

3.2.2.3.Bisiklet Hirsizlar1 (1949)

Italyan Yeni Gergekgiligi'nde 6nemli bir yer tutan ve akimin birgok dzelligini
icinde barindiran filmlerden biri de Bisiklet Hirsizlar: filmidir. Ozon (1964), De
Sica’nin, “Filmlerimin gercek anlami, insan dayanismasini arastirmak bencillige; adam
sendecilige karsi, miicadele etmektir” dedigini belirterek Ladri Di Biciclette (Bisiklet
Hirsizlart) filminde bu dogrultuda gerg¢ek¢i bir yaklasim ile gercek mekanlarin
kullanildigmm1 ve halkin giindelik yasam Oykiilerinin filme alindigmi belirtmektedir

(C")Z('jn, 1968, s.56). Film siradan bir hayat1 sade bir dille ifade etmektedir.

“Bisiklet Hirsizlar: filminde, Roma’nin sosyo-ekonomik kentsel kosullarinin ve II. Diinya
Savasindan sonraki donemsel betimlemenin elestirel oldugu goriilmektedir. Mekan olarak
Roma, modern, zengin, yogun bir kent yasaminin oldugu merkez ve merkezden uzakta
bulunan, ulasimin uzun, zahmetli ve zor oldugu, fakir, alt yapist ve ulasim yetersiz periferisi
ile toplumsal siniflar arasindaki ayrimlarin kentsel mekéanlara yansimasini gostermektedir
(Balci, 2014, 5.18).

De Sica’nin gergekligi siirsel gergekliktir (Bazin,2011, s. 184). Bu film, Yeni Gercekgi
akim igerisinde, akimin biitiin estetik 6zelliklerini i¢inde barindirmaktadir (Bazin, 2011,
s.172).
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“Bisiklet Hirsizlari (1948) filminin kadraja aldigi sokaklar, evler, duvarlar, carsi ve pazar
yerleri herhangi bir dekorun olmadigi siradan mekanlardir. 'Ladri di Biciclette'de (1948),
gercekte olmayacak hicbir sey yer almaz. Isci, filmin ortasmda bisikletini degistirebilir,
gosterim salonunun 15181 kesilebilir ve De Sica bu durum nedeniyle 6ziir dileyebilir, biitiin
bunlarin Gtesinde biz, is¢inin islerinin iyi gitmesinden mutluluk duyariz. Bu, filmin en
miikemmel estetik paradoksu, sans eseri olanlar harig, higbir trajedi kalitesinin kati kurallarina
bagli olmamasidir.”(Bazin, 2011, s.188).

Ladri di Biciclette filminde amator oyuncularin oynadigint ve bu oyuncularin
sokaga indigini ifaden Bazin (2011), De Sica’nin bu filmde kullanilan nesnelerin temel
yapisina miidahale etmedigini, onlarin 6zgiil gergekligi ile filmde kullanildigini ve her
seyin degerine gore filmde yer aldigini belirtmektedir. Filmde bireysellige karst sevgi
on plandadir (s.189). Filmde gundelik hayat kesitlerinden de goriilecegi gibi herkes
kendi isinde ve herkes hayata tutunmak i¢in yasam miicadelesi vermektedir. Filmde
miitevazi bir yasam ve siradan insanlarin glindelik kaygilar1 yer almaktadir.

Filmdeki karakterlerin antipatik olmadigini belirten Bazin (2011), filmdeki
hirsizin yani Antonio Ricci’nin bile sempatik oldugunu ve Bruno’nun onu elleriyle
yakalasa bile ling edilmesine izin vermedigini ve onu karakola goétirmek yerine serbest
biraktigimi belirtmektedir. Bazin, filmin alisilmis akisin disinda filmin sonunda adaletin
saglanamamasii bir ‘deha’ olarak ifade etmektedir (s.189). Cunki o zamana kadar
egemen olan Hoollywood filmlerinde girig-gelisme ve sonug iiglemesinin agir bastigi
bilinmektedir. Ancak Bisiklet Hirsizlar1 filminde sonug yoktur. izleyicinin yorumuna ve
merakia birakilmistir.

Sivas’a gore (2004), “Ladri Di Biciclette’de yine savas sonrasi Italya’da ¢ok sik
rastlanan hirsizlik olgusu islenmektedir. Roma’da bisikleti ¢alinan ve isini yapabilmek
icin o bisikletten baska c¢aresi olmayan bir adamin Roma sokaklarinda ogluyla
bisikletini arayis1 anlatilir” (s.47).Bisiklet Hirsizlar1 filminde, insanin ve toplumun
yasamsal tiim detaylar1 goriilmektedir.

Cook (2009), filmin iceriksel analizini yaparken kullanilan teknik ve yonteme
deginmistir. “Tercih edilen hikayenin bi¢imi, hikayenin kurgusal karakteri tzerine
dikkatleri toplayacak dramatik turlerden uzak durarak, tasvir edilen kurgusal olaylar

hakkinda gergekgi algilar ¢izmektedir.” (5.116).

“Ladri di biciclette filmi konusunu alt tabaka insanindan alan, halk¢1 bir filmin; bir is¢inin
giindelik hayatindaki bir kazay1 konu edinir. Filmde higbir olagandis1 olay meydana gelmez.
Higbir ask cinayeti yoktur, higbir dedektiflik 6gesine rastlanmaz. Olaylar bir proletaryanin
egzotik diinyasi iginde cereyan etmektedir. Bir is¢i, Roma’nin caddelerinde bitin ginini
caldirdig bir bisikleti aylak aylak arayarak gecirmektedir. Bisiklet isinin bir pargasidir ve eger
onu bulamazsa yine igsiz kalacaktir. Sonu¢ vermeyen ¢abalardan sonra, giiniin geg¢ saatlerinde
o da baska bir bisiklet ¢almayr deneyecektir. Bundan sonra, ¢ok fakir oldugu igin bu isi
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yapmak zorunda kalmasina karsin, bir hirsizin diizeyine dugsmus olmanin utancini yagamaya
baslar.”(Bazin, 2011, s.172) .

Yeni gercekeilerin odak noktalar1 Bisiklet Hirsizlar: filminde oldugu gibi toplumun
yagamsal sorunlaridir. Bu yasamsal sorunlarin bireye yansiyan yonleriyle bireysel
sorunlar artmaktadir. Sinema araciligiyla bu gercekler ifade edilmeye calisilmaktadir.
Fakirlesen ve yasam micadelesi veren insanlar filmin temel dayanagi olmustur.
Suchkov (1982 ), Yeni Gergekgilerin filmlerindeki baskahramanlarin hayatinda giden

tersliklerin temel nedeninin toplumsal kdkenli oldugunu ifade etmektedir (s.282).

Gorunti 2.6. Bisikletini kaybeden baba ve ogul

Filmin konusu ¢ok siradan bir hayat hikayesiyken, hem kullanilan mekanlar hem
de amatOr oyuncularin abartidan uzak sergiledigi oyun performansi, izleyicinin film ile
0zdeslesmesini saglamaktadir. Filmde bisikleti ¢alinan bir babanin igsiz kalma kaygisi
ve ogluyla birlikte Roma sokaklarinda bisikletini aramasi dramatik olarak
yansitilmaktadir. Babanin kendini bisiklet ¢calmak zorunda hissetmesi ve yakalanmasi

ise filmin doruk noktasini olusturmaktadir.
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GOrintd 2.7. Filmin bagkahramani Antonio’nun yakalanmasi an1

Bisiklet Hirsizlar: filminde, Roma sokaklarinin eski ihtisamindan uzak, yer yer
harabeye donmiis goriintiileri yansitilmaktadir. Kentteki yoksulluk, issizlik, ¢aresizlik
Antonio Ricci 6zelinde perdeye yansitilmaktadir. Antonio Ricci, amatdr bir oyuncudur
ve filmde oynadigi rol aslinda kendi 6z gergekligidir. Bu nedenle filmde abartilara veya
miikemmelliklere rastlamak olas1 degildir. Filmde Antonio ve ailesi minimal diizeyde
bir refaha sahiptirler. Ancak ckrana yansitildigi sekliyle mutlu ve huzurludurlar.
Antonio’nun is bulmasi1 ve bisikletiyle ise gitmesi ailede go6rece bir rahatlama
saglamaktadir. Yoksul bir semtte yasayan Antonio’nun yasadigi ev, oldukga eskidir. De
Sica, kameray1 akimimn diger filmlerindeki gibi hem sokaga indirmektedir hem de
Antonio’nun evinin i¢ini gostermektedir. Butln karelerde gbze carpan husus ise
fakirlik, yoksulluk ve caresizliktir.

Bisiklet Hirsizlar: filmi, glindelik hayatin elestirisinde gergekei bir bakis agisinin
yakalanmas1 yoniiyle izleyicide derin etkiler yaratmaktadir. De Sica, bu filmde
Hollywood filmlerindeki gibi pahalli kostiimler, abarti dekorlar, tnlii oyuncular
kullanmak yerine, siradan bir insanin giindelik kaygisini ele almistir. Bu nedenle filmin
sonuna kadar Antonio’nun bisikleti ¢almasi1 ve yakalanmasi anina kadar pek bir aksiyon
yoktur. Cunkii siradan insanlarin hayatlart da boyledir. De Sica, filmi bu yonuyle
gercege yaklastirmaya calismistir. Hayata karsi pek iddiali olmayan c¢ogunluk gibi,
Antonio karakteri de ge¢imini saglamak derdindedir. Roma sokaklarinda gorsel 6geler,
hem savas sonrasi miras kalan enkazi hem sade bir yurttasin giindelik kaygilarini

beraber islemektedir.
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Italyan Yeni Gergekgiligi'nde biiyiik sinema stiidyolar1 yerine her yonetmenin
kisitl imkanlarla filmler g¢ekmistir. Fellini, 1944 yilinda Roma’nin Amerikalilar
tarafindan isgal edildigini, bu donemde temel gida iiriinlerine ulasmanin bile ¢ok zor
oldugunu belirtmektedir. Film sektoriiniin de bu olumsuz atmosferden etkilendigini
Cinecitta’nin® bombalandigin1 ve insanlarin yersiz yurtsuz kaldigini, bir yandan evsiz
kalanlarm bir yandan da evlerine donmek iizere olanlarin birlikte yasamak zorunda
kaldigini belirtmektedir (Chandler, 2011, s.95). Bu ortamda c¢ekilen filmlerde hem
maddi imkansizliklarin da etkisi ile dogal mekanlar kullanilmistir. Filmler birer fotograf

gibi gorulmektedirler.

3.2.3. FRANSIZ YENI DALGA SINEMASINDA MEKAN KULLANIMI

Fransa’da Antonione Lumiere’nin ogullar1 Lois (1864-1948) ve Aguste (1862-
1954) Lumiere kardesler 13 Subat 1895°te Sinematograf adin1 verdikleri aletin patentini
almigtilar. Lumiere Kardesler sinematograf ile kendi fabrikalarindan c¢ikan isgileri
kaydedip Paris’teki Société d'encouragement de l'industrie nationalel’de (Ulusal Sanayi
Tesvik Dernegi) 6zel bir gosterim yapmislardir. Lumiere Kardeslerin 1895 yilinda
cektikleri bu film ile Fransa’da sinema kiiltiirii gelismeye baglamuistir. Fransa’da bu yeni
icat oldukc¢a ragbet gérmiistiir. Bu tarihten itibaren birlikte Fransa, sinema sekt6ri igin
her zaman 6nemli bir merkez olma 6zelligini korumustur.

Fransa’nin sinemanin dogal olarak teorik bir merkez oldugunu bunun, temel
nedeninin Bazin oldugunu ifade eden Andrew (2010), sinema kulupleri, Cinématheque
frangaise (Fransiz Sinematek’i), ulusal sinema okulu, I.D.H.E.C. (L'Institut des hautes
études cinématographiques - Sinema incelemeleri Ylksek Enstitlisu), etkili dergilerde
cikan ciddi elestiriler ve Cahiers du cinéma’nin (Sinema Defterleri) gibi sinemasal
merkezlerin 2. Diinya Savast sonrasi Fransa’da sinemanin kuramsal temellerinin
oturmasina biiylik katki sagladigini belirtmektedir (5.283). Fransa’da koklii bir kuramsal
temelin olusturulmasinda Bazin’in roliinii vurgulayan Andrew (2010), Bazin’in
sinemaya, felsefe, sanat tarihi, edebiyat elestirisi ve psikoloji gibi bilinen disiplinlerin
yontem ve bulgularini tasidigini belirtmektedir (s.283). Benzer bir goriisii dile getiren
Monaco’ya gore (2006),

“Ona gore sinema ne kadar giizel ya da esnek olursa olsun, hi¢bir zaman sadece gorkemli bir
tecrit icindeki bir sanat ya da dil degil, ama her zaman politik, felsefi, hatta dini denklemlerde

® Roma’daki biiyiik sinema stiidyosudur. 99 déniim arazi iizerine kurulmustur. Benitto Masollini’nin oglu
Vittorio ve Italyan Sinema bagkani Luigi Freddi tarfindan 1937 yilinda "Il cinema & I'arma piu forte”
"Sinema en giiglii silahtir" slogani altinda kurulmustur. (https://tr.wikipedia.org/wiki/Cinecitt%C3%A0
Erigim tarihi: 06.09.2022)
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aktif olan bir faktordii. Onun yaklagimmin genisligi ve tutarliligi daha sonra Yeni Dalga'nin
filmlerine yansiyacakti.” (.13).

1914 yilina kadar diinya film pazarinda ABD'nin tek rakibi olan Fransiz sinema
endiistrisi Birinci Diinya Savasi'yla 6nemli bir darbe yedi (Abisel, 2003, s.262). Her ne
kadar savas Fransa’nin da icinde yer aldig: itilaf Devletleri tarafindan kazanilmis olsa
bile Fransa ekonomik olarak biiyiik bir sarsint1 yasamistir. Fransiz sinemast bu nedenle
gecici olarak duraklama donemine girmistir. Bu duraksama doneminde ortaya ¢ikan
boslugu ise Hollywood sinemasi doldurmustur. Bu etki 2. Diinya Savasi’nin sonuna
kadar stirmiistiir.

Fransa’da Hollywood’un ve endiistriyel sinemanin egemenligine kars1 Fransiz
Yeni Dalga Sinemasi olarak tanimlanan akim ortaya c¢ikmistir. Yeni Dalga akimi
Fransiz ve diinya sinemasinda biiyiik bir etkiye sahip olmustur. Yeni Dalga ile birlikte
Fransa’da ortaya cikan diger bir egilim ise auterizm ya da yonetmen sinemasi
anlayisidir. Bu anlayis, Yeni Dalga yOonetmenlerinin farkli tiirlerde 6zgiin filmler

iretmesinde etkili olmustur.

3.2.3.1. Auteur Kurami

Fransiz sinemasinin diinya sinemasma kazandirdigi kuramlardan biri de auteur
kuramudir. Yonetmenin sinema filminin yaratim siirecinde ve sonrasinda ona biiyiik bir
alan hakimiyeti kazandiran Auteur Kuramu 6zgiin filmlerin ortaya ¢ikmasina zemin
hazirlamistir.

Yeni Dalga’nin Onciilerinden olan Truffaut, Yeni Dalga oncesi yonetmenleri
neden sert bir dil ile elestirdigi ve saldirdigi sorusuna, “(...)saldirdim, ©ncesi
yonetmenlerin ne sinemaya ne de hayata sahsi bakislar1 vardi” (Bergan, 2010, s.76)
cevabini vermistir. Truffaut’nun bu goriisii auteur anlayisinin temelini olusturtmustur.
Tekinsoy’a gore (2009),

“Frangois Truffaut'nun, Cahiers du Cinemanin 31. sayisinda yaymlanan Une Certaine
Tendance du Cinema Francais (Fransiz Sinemasinin Belirli Bir Egilimi) baglikli yazis1, yeni bir
sinema anlayisinin manifestosu sayildi. Senaryonun, konusmalarin ve tiirlerin 6nem kazandig
Fransiz sinemasinin ‘kaliteye’ verdigi asir1 6nemi elestiren, bu sinemanin ticari agidan verimli
olmasma karsilik seyirciyi ‘uyusturdugunu’ One siiren yazi, yaratict yonetmen (auteur)
anlayisinin giindeme gelmesinde ilk adim oldu.” (5.483).

1950°1li yillarda birbirinden farkli goriislere sahip Cahiers du Cinema'nin yazarlarindan
Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmer ve Rivette yeni bir sinema kuramini tartigtilar.
Yaratict yonetmenler politikasiyla (politique desauteurs) film iliretme goriisiiniin ortaya
¢ikt1. Her ne kadar Auteur Kurami Truffaut’a mal edilmis olsa bile bu kuram miisterek

bir anlayisin iiriniidir (Monaco, 2006, s.14). ABD’li kuramct Andrew Sarris, bu
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dergide tartigmaya agilan kurami kabul etmekle birlikte yazarlarin politikasi goriisiinii
uygun bulmayarak, bu kurami yaraticilar kurami olarak degistirmistir. Ciinkii iyi filmler
yapmis biiyiik yonetmelerin filmleri onlarin imzasiyla tanmir. Filmdeki diger unsurlarin
da filmin yatilmasinda etkisi olsa bile belirleyici olan yonetmendir (Odabasi, 1994,
s5.284).

Monaco (2006), Fransiz yonetmenlerinin ve elestirmenlerinin gelistirdigi Auteur
Kurami’nin iki dogal sonucu oldugunu belirtmektedir. Bunlardan ilki ydnetmenin
izleyiciyle dinamik bir iligki kurma c¢abasidir. Seyirci sadece ekranda veya beyaz
perdenin karsisinda izleyen degil; ayn1 zamanda filme dogrudan dahil olan konumdadir.
Ikincisiyse diyalektik bir siiregtir. Godard’m belirttigi gibi film tiiketilen bir {irlin
olmaktan ¢ikip, izleyicinin filmin i¢ine girdigi bir siirectir (s.15). Dolaysiyla auteur
kuramida yonetmenle izleyici 6zdeslesmesi, yogun etkilesim, ictenlik ve gerceklik
vardir. Auteurler i¢in film iiretmek, dikey bir bakis agisindan ziyade izleyici ile paralel
bir konumda durup film ¢ekmektir. Bu nedenle filmler, halkin giindelik yasamindan
kesitler sunar, bazen de sira dis1 hatta normal dis1 davranislar gelismektedir. Fransiz
Yeni Dalga sinemasinda bu teknik olduk¢a yogun kullanilmisti.

Truffaut’nun savundugu yaratict yonetmen anlayisiyla benzer bir goriise sahip
olan diger bir elestirmen Alexandre Astruc’tir. Astruc, auteur kuramma yeni bir bakis
ac1s1 kazandirmustir. Kameray1 yazili dil kadar esnek ve etkili olarak gordiigii kameray1
isaret ederek Kamera-Kalem (Camera-Stylo) anlayisini gelistirmistir (Monaco, 2006,
s.12). Astruc, L' Ecran Francais dergisinde 1948 yilinda yaymlanan Naissance d'une
Nouvelle Avant-Garde: La Camera Stylo (Yeni Bir Avangardin Dogusu: Alici-Stilo)
baslikl1 yazisinda, Fransiz yonetmenlerin alisilmis kaliplarla Hollywood benzeri filmler
cekmesini elestirmisti. Sinemanin 6zglinliglinii vurgulayan Astruc, sinemanin sahip
oldugu olanaklar sayesinde yonetmenin ¢ok fazla teknik bilgiye sahip olmasma gerek
olmadigimi vurgulayarak, bir romancmin kalemi kullandigi gibi ydnetmenin de
kameray1 kullanarak film g¢ekebilecegini belirtmisti. Astruc, sinemanmn da roman ve
resim gibi Ozgiin bir anlatiya sahip oldugunu belirterek Bresson, Renoir, Rossellini,
Welles gibi biiyilk yonetmenlerin alictyt bir yazarm kalemi kullandigi gibi
kullandiklarini ifade etmistir (Tekinsoy, 2009, s.484-485).

Kamera-kalem kavramini neden kullandigini ifade eden Asrtuc, sinemanin resim
ve roman gibi disavurumcu bir hal aldigini, sinemanin gittikce bir eglence ya da dil

haline geldigini belirtmektedir. Astruc, dili ise yonetmenin bir romancinin tutkusu gibi
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kullanilan bir ara¢ olarak gordiigiinii, bu nedenle bu yeni doneme ‘Kamera-Kalem’
dedigini ifade etmektedir (Monaco, 2006, s.12-13).

Astruc’in  gelistirdigi anlayig, Fransiz sinemasma Hollywood’dan kurtulus
imkan1 tanimistir. Hollywood sisteminde filmler belli kurallar dahilinde genellikle
studyoda cekilmektedir. Hollywood etkisinde ¢ekilen Fransiz filmleri, Fransiz
yonetmenler i¢in 1smarlama filmlerdir. Astruc’in gelistirdigi Kamera-Kalem anlayisiyla
yonetmenler daha 6zgurce hareket etmistir. Filmde yapimci ya da senaristten ziyade
yonetmenin etkisi on plana ¢ikmustir. (Ozarslan, 2013, s.222). Kamera- kalem
anlayisiyla 1950°den baglayip 1960’11 ve 70’li yillara kadar filmlerin ¢ekilmistir. Hafif
kameralar ve teknik 151k arag-gerecler sayesinde Hollywood sinemasindan hizlica bir
kopusun yasanmustir. 1950-1960 yillar1 arasinda sadece Fransa’da degil, diinyanin
degisik yerlerinde de bu anlayisin siirdiiriilmiistiir (Monaco, 2006, s.17).

Sinemanin temel probleminin dil oldugunu ifade eden Monaco (2006), bu dilin
yaratilmasi i¢in biitiin yonetmenlerin disiindiikleri ve bir arayis icinde olduklarmi
belirtmektedir (s.13). Bazin de sinema dili {izerine tartigmalar yiiriitiirken sinemanin
mizansene ve alan derinligine 6nem vererek kendi 6zgiin dilini olusturacagini
belirtmistir. Monaco, sinema dilinin olusturulmasi siirecini Astruc, Langlois ve Bazin
gibi kuramcilarin birikimsel bilgilerinin etkili oldugunu belirterek su tespitte
bulunmaktadir: “Astruc bu c¢agriy1 dile getirdi. Langlois malzemeyi temin etti. Bazin
temel yapiyr sagladi.” (Monaco, 2006, s.14). Roland Barthes’in daha sonra
gostergebilimde kuramsallasan dil teorisine deginen Monaco (2006), Barthes’in "Dil ve
bicem kor gii¢lerdir; yazi tarihsel bir dayanisma edimidir. Dil ile bigem birer nesnedir;
yazi bir iglevdir: yaratim ile toplum arasinda bagintidir, toplumsal amaciyla doniismiis
yazinsal dildir, insansal amaci i¢inde kavranan ve bdylece tarihin biiyiik bunalimlarina
baglanan dildir” (s.16) tespitinde bulundugunu agiklamaktadir. Monaco, Barthes’in
gostergebilimsel dil teorisi ile Bazin’in savundugu gergeklik teorisi arasinda bir bag
kurmaya calismistir.

Auteur kurammin olusturan elestirmenlerden biri olan Andre Bazin, Les Cahiers
du Cinema dergisinde gorislerini ifade etmistir. Peter Graham’in, (1957) Cahiers du
Cinema dergisindeki La Politique des auteurs (Yazarlarin Siyaseti) adli yazisinda
Bazin’in Auteur Kurammi, kisisel bir iiretimden sanatsal siireklilige giden bir siire¢
olarak degerlendirdigini belirtmektedir (Monaco, 2006, s.14). Auteur Kuraminin
yonetmene blylk bir sorumluluk ve ayni zamanda ozgiirlik alan1 sundugunu dile

getiren Monaco (2006), Auteurizmin Yeni Dalga elestirmenleri/ yonetmenleri igin
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hissedilen bir gereklilik oldugunu belirtmektedir (s.16). Cunkiu Yeni Dalga
yonetmenleri kendi sanat anlayislar1 ¢ergevesinde bagimsiz hareket etme ve kliselerin
disina ¢ikma ¢abasi iginedirler. Auteur anlayisi onlara film iizerinde tam hakimiyet

imkan1 sunmustur.

3.2.3.2 Yeni Dalga

Yeni Dalga terimi Fransiz sinemasimin 1959 ile 1965 yillar1 arasindaki donemi
tanimlamak i¢in kullanildigini belirten Lanzoni (2015), bu ifadenin ilk kez 1960’larin
sonunda Fransiz haftalik “L’Express” dergisinde kullanildigint ve bu kavramin
kullanilmasiyla Fransiz sinemasinda yenilik¢i diisiinceler ile yeni yetisen yonetmenler
arasinda bir bag kuruldugunu ifade etmektedir (s.227).

Yeni Dalga’nin manevi babasmi Henry Langlois, gergek babasini ise Andre
Bazin olarak goren Monaco (2006), Ozellikle Truffaut Gzerinde etkili olan Andre
Bazin’in, Truffaut’nun yaptigi filmler ile etkisini daha da arttigin1 belirtmektedir.
Truffaut’nun da Andre Bazin’e bagh oldugunu ve kendisini onun ‘evlathigr’ olarak
gordiigiini belirtmektedir (s.13). Truffaut, daha sonra Yeni Dalga sinemasinda en etkili
yonetmenlerden biri olmustur. Trufaut ve diger Yeni Dalga’cilar Fransiz sinemasinin
mevcut halini tartismislardir.

Fransiz Yeni Dalga akimmm ti¢ 6nemli temsilcisi olan Truffaut, Resnais ve
Godard olmak tizere diger yonetmenler dahil aralarinda miisterek bir estetik anlayis1 ve
diinya goriisii yoktur (Parkan, 1994, s.7). Baslangigta birbirini destekleyen Yeni Dalga
yonetmenlerinin filmlerini daha kolay tanitmak i¢in miisterek bir sinemasal yap1, dil ve
islup kullanimmi benimsedigini belirten Lanzoni (2015), bunun film akimlar1 i¢inde
‘yeni bir sinemaya’ dogru atilan Onemli bir adim oldugunu belirtmektedir (s.228).
Ancak yoOnetmenlerin 0zgiir hareket etme anlayiglari, onlarin ortak bir iislupta
birlesmesini engellemistir. Yeni Dalga yonetmenlerinin geng olusu ve yeni arayis i¢inde
olmalar1 onlarm felsefin olarak da bir yerden esinlenme ihtiyaglarini ortaya ¢ikarmustir.

Yeni Dalga yonetmenlerinin ¢ogunlukla Jean-Paul Sartre’m ve Albert
Camus'niin savundugu varolusculuk felsefesinden esinlendigini belirten Lanzoni (2015),
varolusculuk sayesinde Yeni Dalga yOnetmenlerinin diinyay1 anlama ve ozgiir irade
kavramlarmi ve ¢eliskileri anlam ¢abasi igerisinde olduklarini belirtmektedir. Lanzoni,
Yeni Dalga filmlerindeki karakterlerin 6zgiir ruhlu ve ¢ogu kez “an1” yasamakta olan
gezginler oldugunu, bu karakterlerin toplumun bigtigi rollerden ziyade kendi sezileriyle

hareket eden ve genellikle toplum disina itilenler, anti kahramanlar ve kimsesizler
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oldugunu belirtmektedir. 400 Darbe'deki (Les Quatre Cents Coups, 1959) Antoine
Doniel ve Serseri Asiklar’daki Michel Poiccard karakterlerin de buna en iyi ornekler
oldugunu belirtmektedir (s.228-229).

Sirer (2021), Yeni Dalga filmlerinde hareketli kamera kullanilarak uzun plan
sekanslarmin elde edildigini belirtmektedir (s.748). Uzun sekanslarin kullanilmasiyla
uzamsal sureklilik elde edilmis bu da gerceklik hissini arttirmistir. Lanzoni (2015) Yeni
Dalga yonetmenlerinin gelisen teknik imkanlar1 en iyi sekilde kullandiklarini belirterek,
sik stk dig mekanlar, dogal 151k ve ses kullandiklarin1 ve maliyeti en aza indirgemek ic¢in
film ekibini kullandiklarmi ifade etmektedir. Bu nedenle olduk¢a organize ve hizli
hareket ettiklerini ve filminin sadece dort haftada tamamlandigimi belirtmektedir
(s.230). Lanzoni (2015), Yeni Dalga yonetmenlerinin teknolojinin biitiin olanaklarindan
faydalandigini, hafif ve sessiz kameralar sayesinde dis ¢ekimlerin siklikla yapildigy,
dogrudan ses kaydi yapildigini, hafif kameralarin kullanilmasi nedeniyle dis ¢ekimlerde
hareketli ve detayli goriintiiler elde ettiklerini belirtmektedir. Bu kameralar sayesinde
dogal 1siktan bolca yararlandiklarmi ve filmlerin dissal mekanda cekildiklerini
aciklamaktadir (s.230).

Yeni Dalga yonetmenlerinin film maliyetlerini diisiirme konusunda da ¢ok
yaratic1 oldugunu belirten Lanzoni (2015), yonetmenlerin ¢ogunlukla figiiranlara maddi
bir bedel 6demedigini, figiiranlar1 sette ¢alisan kisilerden, goniilliillerden, sokaktan
gecen kisilerden ve bazen filmin oyuncularindan sectiklerini dile getirmektedir (s.230).
Bu sekilde davranan Yeni Dalga yonetmenleri, hem kameralarini 6zgiirce kullanma
imkanina sahip olmuslar hem de ¢ekim maliyetlerini diistirdiikleri i¢in daha hizli filmler
¢ekmislerdir.

Yeni Dalga yonetmenleri genel olarak Hollywood film kurgusuna karsi ¢ikip
kendi dogaglama kurgularint uygulamislardir. Filmin bu dizilis sekli ayn1 zamanda Yeni
Dalga yOnetmenlerinin hayata bakis acilarin1 da yansitmaktadir. Farkli bir diizen
arayislary, geleneklerden siyrilma c¢abalari, yeni bir sdylem gelistirme arzulari
filmlerinde goriilen miisterek unsurlardir.

Yeni Dalga yonetmenlerinde senaryo esnek bir yapidadir. Her an her sey
olabilir. Filmin olay orgiisii beklenmedik bir sekilde bitebilir ya da ¢ozliim iiretmeden
biter. Truffaut’nun 400 Darbe filminde film, belirsiz bir sekilde bitmektedir. Yeni
Dalga yonetmenleri teknik olanaklarin geligmesinin avantajini kullanarak dogaglamaya

ve deneysel ¢alismalara dnem vermislerdir. Bu nedenle kendi 6zgiin yapitlarini da

ortaya ¢ikarabilmislerdir (Ozarslan, 2013, 5.225-226).
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Ozarslan’m (2013) Marie M.’den (2003) aktardigina gore Yeni Dalga
yonetmenleri dogal ve dis mekanlarda ¢ekim yaptiklar1 i¢in Hollywood sinemasindaki
set ortamindan siyrilabilmislerdir. Bu da yapayliktan uzaklasip gergcege yaklagsmalarina
daha ¢ok imkan tanimistir (Ozarslan, 2013, 5.226).

Yeni Dalga yonetmenlerinin filmlerindeki gerceklik olgusunun temeli Bazin’e
dayanmaktadir. Bazin’in disavurumculuga ve kurguya karsi gelistirdigi mizansen ve
odak noktasi teorisi temele alinip filmler ¢ekilmistir. Filmlerde devamlilig1 saglama ve
izleyiciyi aktif bir sekilde stirece dahil etmek i¢in “jump cut” yani atlamali- sigramal
kurgu teknigini kullanilmistir (Ozarslan, 2013, s.226).

Yeni Dalga yonetmenleri gosterisli formiillere dayali ve stiidyoya bagli olan

1940 ve 1950’lerdeki Fransiz sinemasmi elestirmistir (Ozarslan, 2013, s.228).

3.2.3.2.1. 400 Darbe

Francois Trufaut ilk uzun metrajli filmi 400 Darbe (1959)’yi el kamerasi
cekimleriyle cekti ve filmini manevi hocasi Andre Bazin’e adadi. 400 Darbe filminde
dis mekan sahnelerinin avantajindan yararlandigin1 belirten Lanzoni (2015),
Truffaut’nun bu filmde kendi otobiyografik yasam Oykiisiinii ifade ettigini, yasama kars1
heyecanlarmi, hoyrathigini ve hayal kirikliklarini filme yansittigini belirtmektedir (238-
239). Lanzoni’ye gore (2015),

“9-12 yaslarindaki bir ¢ocugun ailesi tarafindan ihmal edilmesini konu edinen filmde 6grenci
Antoine Doinel'in (Jean-Pierre Laud) macerasim anlatir. Evde ailesince ihmal edilen, okulda
sevimsiz 6gretmeni (Guy Decomble) tarafindan hor goriilen Antonie, arkadasi Rene (Patrick
Auffray) ile okuldan kacarak Paris sokaklarinda gezinir. Antoine yine arkadsi ile sokakta
dolagirken annesinin (Claire Maurier) yabanci biri ile sokakta Opiistiigiinii goriir. Antoine ve
Rene daha sonra satmak ve biraz para kazanmak icin Antoine'in babasinin (Albert Remy)
calistigt biirodan bir daktilo calmaya karar verirler. Daktiloya alict bulamayan Antoine
daktiloyu tekrar yerine koyarken giivenlik tarafindan yakalanir. Ailesi onu kabul etmez ve onu
bir 1slahevine gonderir. Antoine ise buradan kacar. Normandiya sahiline gelir. Filmin inli son
planinda Antoine’m deniz kiyisinda arkadan, oniindeki sonsuz denize, kendi bitiin yasamina
bakarken beklenmedik, donmus bir ¢ergcevelemedir”(Lanzoni, 2015, 5.239).

Filmde genel olarak kamera, olaylara uzaktan taniklik eden bir konumda hissi

yaratmaktadir. Kamera tglnct gozdur.

“Yeni Dalga” filmlerinin genelinde goriildiigi gibi “400 Darbe” filmi de nesnel bakis agisiyla
cekilmistir. Kamera olaylar1 yansiz olarak takip etmis, film ii¢iincii kisinin goziinden ve goz
hizas1 ¢ekim acisindan anlatilarak tarafsizlik gosterilmistir. Seyirci film boyunca tarafsiz bir
bicimde olaylar1 yorumlamaya davet edilmistir (Sirer, 2021, s.751).

Truffaut’nun kendi yasam izlerinin goriildiigii filmde, filmin bagkahramani Antoine
Doinel, hareketleri ve sorgulayici tavriyla geleneksel anlayisin elestirisini yapmaktadir.
Trufaut, filmlerinde sosyal mesaj vermek gibi bir niyetinin olmadigmi ifade etmektedir.

400 Darbe filmindeki hapishane sahnesinde bile sosyal mesaj vermek istemedigini
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belirtmektedir. Truffaut kendisinin asosyal oldugunu hatta bir kiitiiphane kartinin da
olmadigini, hi¢ oy kullanmadigini belirtmektedir. Bu da onun sosyal sorunlara
filmlerinde ¢oziim arayisi iginde olmadigini sadece sahneye koyma kismi ile
ilgilendigini belirtmektedir (Bergan, 2010, s.29).

“400 Darbe filminde dogal mekanlar genis kamera agilariyla ve uzun planlarla gosterilmistir.
Ayrica Yeni Dalga sinemasinin bir 6zelligi olan ‘alan derinligi’ kavramini bu filmde goze
carpmaktadir. Sehrin sokaklarinda anlatimi zenginlestirmesi i¢in tiim alanlar nettir. Okul
sahnelerindeki kamera konumlandirmalarinda da tiim detaylar segilebilecek sekilde alan
derinliginden yararlanilmigtir. Filmin bagindan itibaren kullanilan mekanlar ve ¢ekim teknikleri
Antoine’n sikismighk ya da 6zgiirlik duygularmi yansitmistir. Teknik olarak uzun soluklu
kamera devinimleri, alan derinligi ile saglanan genis planlar ve kamera hareketleri gorsel bir
dil olusturmustur. Eksik kalan noktalar da diyaloglarla tamamlanarak, anlatim
gliclendirilmigtir.” (Sirer, 2021, s.750).

Filmin girisinde edebiyat Ogretmeninin O6grencilere kati kurallar ile ders anlatmaya
calisirken Antoine ise sinifa ait olmayan biri gibi gorilmektedir. Bagvurdugu yalanlar
nedeniyle edebiyat 6gretmeninin ve idarenin givenini kaybeden Antoine, kendi
cumleleriyle yazdigi kompozisyonu Ogretmenine kabul ettirememistir. Okulu kiran
Antoine, okula gelince bir suclu gibi gorilmektedir. Filmde kullanilan ger¢cek mekanlar

ve kameranin dogru konumlandirilmasi dramatik etkiyi artirmisti.

GOrintd 2.8. Okuldan kagan Antoine 6gretmenine yakalantyor

Filmin girisinde Paris’in sembollerinden Eyfel Kulesi kadraja girmektedir. Filmde Paris
sokaklar1 dis mekan olarak siklikla kullanilmistir. Sokaklarda hangi ekonomik veya

kiiltiirel seviyeye ait oldugu belli olmayan insanlar goriilmektedir.
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GOrunt( 2.10. Paris sokaklari

Truffaut, filmdeki baskahraman olan Antoine Doinel’in (Jean Pierre Leaud)
1islah evindeki psikolog ile olan diyalogunun dogaglama oldugunu ve Antoine’a sorulan
sorulara istedigi gibi cevap vermesini sOyledigini ve Antoine’nin da dogaglama olarak
cevaplar verdigini hatta film geri kalaninda olmamasma ragmen biiyiikannenin bile
eklendigini belirtmektedir (Bergan, 2010, s.62).

Yeni Dalga filmlerinin ¢ogunda goriilen etkili diyaloglarin 400 Darbe filminde
de kullanildigini belirten Sirer (2021), bu filmde Antoine adli ¢ocugun diyaloglarmin
cok basarili oldugunu, filmin genelinde diyaloglarin sade agik ve anlasilir oldugu ifade
etmektedir. Film kahramanlarinin dogal hayatin iginde karsilig1 olan kisiler oldugu i¢in,
sOylemler karakterler ile uyumlu olup olduk¢a dogaldir (5.750).
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OneniSiz, Kuguk seyler icin
eﬁr hep a;a'rllyordu

GOrintd 2.11. Antoine, psikolog ile goriisme odasinda

Antione karakterinin Truffaut’nun cocukluguna benzedigi yoniinde elestiriler
yapilmistir. Truffaut, istikrarsiz bir ¢ocukluk donemi gegirdigini bu nedenle Antoine ile
benzer yanlarinin olabilecegini belirtmistir (Bergan, 2010, s.62). Truffaut, kicukken
onemsiz suglardan kisa siireligine kendisinin de islah evinde kaldigini ifade ederek;
“hicbir zaman goniilden serseri olmadim. Sadece film izleyebilmek icin serserilik

yaptim” demektedir (Bergan, 2010, s116).

I@nceden
sutanneye ver||m|§t|m

GOrintl 2.12. Antoine, psikologa annesinin onu sevmedigini sdylemektedir

Filmde psikolog ile goriisen Antoine sik sik sevilmedigi ve dislandigini

soylemektedir. Annesinin heniiz evlenmeden once hamile kaldigin1 ve anneannesinin
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istegi lizerine dogdugunu, annesinin ise onu aldirmak istedigini ifade etmektedir.
Truffaut, bu sahnede kameray1 karsi agt ve bel hizasinda konumlandirmistir. Antoine
bazen genel ¢ekim ile kadraja alinirken bazen de yiiziiniin net bir sekilde goriilecegi
sekilde konumlandirilmistir. Antoine ve psikolog goriismesinde psikologun neden
goriinmedigi sorusunaysa; Truffaut, psikologu canlandiran kiginin sesinin yumusak
olmasini istedigini ve se¢tigi oyuncunun hamile olup filmde goriinmek istemedigi i¢in
sadece sesinin duyuldugunu ifade etmektedir (Bergan, 2010, s.87). Zorunlu nedenlerden

kaynakli psikolog goriinmese de, bu sahne filmde derin bir etki yaratmistir.

“Truffaut ¢ekimi Oylesine yonetti ki, Antoine g¢er¢eve disindan soru soran psikiyatristin
karsisinda, dogrudan kameraya bakarken goriiliir. Oykiiniin kurmaca unsurunu gergek kilma
cabasi, ¢ocugun yanitlarinin enerjisi ve kuvvetiyle gili¢lendirildi; goriismenin kurgulanmis
versiyonu olaylarin ilerleyigini desteklemese de Antoine'in karakterine olaganiistii insancil bir
duygusallik ekledi" (Lanzoni, 2015, s.240).

GOrintd 2.13. Antoine, daktilo ¢aliyor

Antoine annesinden her zaman sevgi ve ilgi beklerken; annesiyse yogun bir
calisma temposuna sahip oldugunu sdylemektedir. Truffaut, genellikle Antoine’in
annesini evin icindeki zamanim goriintiilemistir. I¢ mekan olarak evin ¢cok dar olmasi ve
anne baba ile cocugun i¢ ige yasamasi orta ve alt ekonomik giice sahip olan kesimlerin
yasam kosullarinin zorluklar1 anlatilmaktadir. Sirer’e gore (2021), “evdeki c¢ekimler
olduk¢a sikisik bir mekanda gerceklestirilmis, bdylece ydnetmen yaptigi kamera
konumlandirmalariyla Antoine’a dzgiirliik icin hicbir bosluk birakmamustir” (s.750). I¢
mekanda kamera da hem dogal hem de yapay 1siktan faydalanmistir. Pencereden giren
151k dogal 151k iken, mum ve lambalar ise yapay i1siklar olarak filmin anlatisma gii¢

katmistir.
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sihos geldin anne!
-lHos/bulduk, hos bulduk...

GoOrunti 2.14. Huzursuz bir anne

Filmde Antoine’n anne ve babasi ile olan iliskilerini olduk¢a acik ve dogal bir
bicimde ¢ektigini ifade eden Truffaut, seyircinin Antoine’dan yana tavir takindigini ve
Antoine’t magdur edilen bir c¢ocuk olarak yorumladigmi belirtmektedir. Ayrica
Antoine’in oldukga ¢etin karakterli bir yapida oldugunu eklemektedir (Bergan, 2010,
5.98).

Filmde Antoine denizi gérmek istedigini belirtmektedir. Sirer’e gore (2021),
“Deniz metaforu film boyunca 6zgiirligii anlatmak i¢in kullanilmistir.”(s.747). Filmin
sonlarinda Antoine 1slahevinden kagarken baska bir yere gitmemektedir, baska bir sehre
gitmek ya da tekrar anne babasinin yanmna gitmek yerine sadece denize dogru

yurtimektedir.

Gorunti 2.15. Antoine sahilde kosuyor
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Film, Antoine’mn donmus fotografiyla son bulmaktadir. Truffaut bu sahneyi ve elde

edilen efekti soyle agiklamaktadir:

“Karenin dondurulmasi fikri aklima montaj odasinda, filmi geri geri oynatip, durdurup
baslatirken geldi; bunu yaparken bezen, filmi normal hizla akittiginizda kaybolabilecek anlar
kesfedersiniz. O teknigi kullanmamin asil sebebi ¢ocugun o sahneyi benim istedigim gibi
oynamamig olmasiydi. Jean-Pierre denize dogru gidiyordu, doniip geri gelmesi gerekiyordu;
benim ondan yapmasimi istedigim sey sadece kameraya bakmasi olmustu; bdylece sahnede
izleyicilere veda eden bir oyuncuymus izlenimi yaratacakti; sanki sahneden inecekmis,
izleyicilere saklastyormus gibi yapacakti. Izleyicilerin, onun suyun iginde intihar ettigini
diisiinmeyeceginden emin olmak istiyordum. Bunu yapmayacagina hi¢ kusku birakmamak
istiyordum. Ama kameraya dogru gelirken basini ¢evirdi ve o kesintisiz bakis1 veremedi. Sonra
filmin montajim1 yaparken filmi, belirledigimden daha ©nce durdurarak iyi bir efekt
yaratabilecegimi fark ettim. Bunun daha once gordiigiim bir efekt oldugunu sanmiyorum,
aslinda daha once higbir yonetmenin bdyle bir efekt kullandiginm1 sanmiyorum.”(Bergan, 2010,
s.113).

e e

GoOrunti 2.16. Film Antoine’in donmus fotografi ile son bulmaktadir

Beklenenden daha dnce basini ¢evirip kameraya bakan Antoine, Truffaut’nun
bile farkedemedigi ¢ok 6nemli bir teknigin bulunmasini saglamistir. Filmde donmusg
goriintii teknigi daha sonra bir ¢ok film sahnesinde kullanilmastir.

Son sahnede kamera Antoine’m boyun hizasindan g¢ekim yapmustir. Film ,
Antoine’m donuk yiizi ve arka fonda sonsuz bir deniz gorintisuyle sona ermektedir.
Truffaut, filmin genelinde oldugu gibi son sahnesinde de aktiiel kamera kullanarak
dogal 1siktan ve dogal mekanlardan yararlanmistir. Antoine i1slah evinden kagtiktan
sonra kamera onu takip etmektedir. Siklikla bagvurulan atlamalar bu sahnede de yer
almaktadir. Antoine denize yaklastiginda kamera onunla birlikte kosarcasina goriintiiyii
kaydetmistir. Kadraja giren deniz ve Antoine’in bakislart hem umudu hem de

belirsizligi temsil etmektedir.
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3.2.3.2.2. Serseri Asiklar (1960)

“Jean-Luc Godard'in Eyliil 1959'da tamamlanan ilk uzun metrajli filmi, Serseri
Asiklarin (A Bout de Souffle) ilk gosterimi Mayis 1960'ta Paris'te yapildi. 400
Darbe'nin basarisindan sonra, bu film hem elestirmenler nezdinde hem de, gisede ¢ok
biiyiik bir zafer kazandi ve aninda Fransiz sinemasinda ufuk acan bir film haline geldi.”
(Lanzoni, 2015, s.250).

Serseri Asiklar filmi yarattig1 etki, gelistirdigi anlat1 ve film teknigiyle sinemada
¢igir agan bir film olmustur. Filmin konusu olduk¢a siradan bir hayat kesintisi gibidir.
Godard’in genellikle bagvurdugu dogaglama teknigi bu filmde de yer almaktadir. Filmin
nereye evirilecegi pek bilinmemektedir. Frangois Truffaut'nun yazdigi, Godard’in
gelistirdigi senaryo; bir gangsterin hayata bakis acis1, beklentileri, hassasiyetleri, ihaneti
ve ileri gorisliliigii kavramlari tizerinde sekillenmistir. Filmde Michel’in Paris’e ugakla
gelmesi ve sokakta New York Herald Tribune satan gen¢ ABD’li sevgilisi Patricia ile
olan diyaloglar1 ve Michel’in karanlik diinyas1 islenmektedir. Film, Michel’in, Patricia
tarafindan ihanete ugramasi ve polisler tarafindan vurularak o6ldiiriilmesiyle son
bulmaktadir.

Godard (2014), Serseri Asiklar filminin bir 6ykii oldugunu belirterek onun bir
konu olmadigini, ¢linkii konunun basit ve ¢izgilerinin net olmadigmni, kisa siirede
aciklanacagini ancak Oykiiniin kisa siirede agiklanamayacagini ve kendi i¢cinde detaylar
barindirdigini ifade etmektedir (Godard, 2014, s.44).

Dorsay (1988), Serseri Asiklar filmini degerlendirirken filmde dogal dis
mekanlarin siklikla kullanildigmi, filmin Amerikan polisiyesinin modern ve aydin bir
yiizii oldugunu, belirtmektedir (s.74). Serseri Asiklar filmi alisilmisin disinda yeni
teknik ve sGylemlerle izleyicinin karsisina ¢ikmistir. Monaco (2006), Godard i¢in “ikon
kirict (iconoclast) ifadesini kullanmaktadir (5.99). Godard’mn kirdigi ikonlar ise
geleneksel yol ve yontemlerdir.

Godard, karmasik ve kopuk bir dil kullanmaktadir. Diyaloglarin bazilari
sorgulayict ve diisiindiiriiciidiir. Yeni Dalga’nin diger yOnetmenleri gibi o da
varolusculugu onemsemektedir. Filmlerinde yasamin anlamini sorgulamaktadir. Serseri
Asiklar’da sik sik sorulan sorular ve kopuk diyaloglar ile izleyicinin hayata ve
yasananlara karsi sorgulamasini beklemektedir. Godard sinemaya icerik ve bi¢cim olarak
yeni Ozellikler katmustir.

Monaco Serseri Asiklar filminde en belirgin Ozelliklerden birinin filmde

kullanilan teknik atlamalar (jump-cut) olugunu belirtmektedir (Monaco, 2006, $.99).
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Yeni Dalga yonetmenleri gercegi kendilerine gore yeniden iireterek ve Hollywod
filmlerindeki devamlilik kurgusunu bozarak kesmeler ve sigramalar yapmuslardir.
Godard da Pierrot Le Fou (Cilgin Pierrot-1965) filminde kesmeler ve geri sarmalar
yapmustir. Godard, filmlerinde bu yeni teknikleri kullanarak izleyiciye bunun bir film
sahnesi oldugunu ifade etmeye calismaktadir (Ozarslan, 2013, s.226). Bu deneysel
yaklasim ile sinemaya yeni bir teknik ve bakis agisi kazandiran Godard, izleyicinin
filmde aktif olmasini istemektedir.

Godard filmin basi, ortasi ve sonu olmasi gerektigini ancak bunun siralamasinin
yani diziliginin bu siraya gore olmak zorunda olmadigini belirtmektedir (Armes, 2011b,
s.249). Bu nedenle Serseri Asiklar filminde birbirinden kopuk sahneler ve diyaloglar
goriilmektedir. Ancak bunlar filmin genel akisini bozan tiirden degildir. Serseri Asiklar
filminde filminin bas1 Michel’in polisi vurmasi, ortast Michel’in kagmasi, sonu da
Patricia’nin Michel’e ihaneti ve Michel’in vurularak oldirtlmesidir(Monaco, 2006,
s.109). Aslinda kopuk olarak gorilen film kendi i¢inde bir butlindiir. Olaylarin akisinin
paralel kurgudan uzaklasmasi nedeniyle kopukluk fikri 6n plana ¢ikmaktadir. Filmin
konusu ve baskahramani incelendiginde ise kopuklugun dogal oldugu goriilmektedir.
Godard, gercek yasam kesintilerinden drnekler almistir. Insanlar yasamm iginde paralel
bir akisa sahip degildir. Her olaym basi veya sonu belirgin degildir. Godard, filmlerinde
bunu estetik Ogelerle aciklamaya c¢aligsmistir. Godard’in kameras1 onun fikirleri

cercevesinde hareket etmektedir. Bu yonuyle geleneklere karsi bir bagkaldiridir.

“Konuya nasil yaklagildigina bagli olarak Godard sinemanin Joyce'u, Schoenberg'i,
Picasso'sudur; ancak ayn1 zamanda ‘Godard’, Sytles of Radical Will daha da fazlasidir. Daha
onceki kahramanlardan farkli olarak o kendi roliine karsi isyan etmistir. Modasi gegmis
soyutlama ve avangard anlayislarini tamamen yeni bir alana tagimistir” (Monaco, 2006, s.100-
101).

Auteur yonetmenlerden biri olan Godard, kendi sinema dilini olusturmustur.
Lanzoni’ye gore (2015), “Chabrol'iin Yakisikli Serge ve Truffaut'nun 400 Darbe
filmleriyle birlikte, Serseri Agsiklar yaraticilikta bir doniim noktasidir. Bir kez daha,
yonetmen kesinlikle projenin yaraticisidir” (5.251). Godard’a gore (2014), Gercekgilik
hicbir zaman ‘hakiki’nin kendisi degildir; sinemadaysa, gercekeilige ulasmak icin
zorunlu olarak film hilesine bagvurulur (s.57).

“Godard ayn1 zamanda el kamerasi ¢alismasiyla, kasten hareketli atlamalarla (jump-cut) ve
sonradan eklenen sesle birlikte dogal 1sikta dis mekan gekimleriyle, yani sira dogaglama
diyalogla, gevsek anlati bicimiyle ve sinema tarihine (6zellikle de Amerikan polisiyelerine)
gondermelerle ¢igir agmistir. Film Kesin bir senaryo olmadan yonetildigi ve Godard ¢ekim
sirasinda taslagi ¢ikardigi ve ¢ekim sirasinda sik sik diyaloglari degistirdigi i¢in, Belmondo ve
diger oyunculardan bazen konugmalarini dogaglama yapmalari istendi. Bu durum uzun
planlari, konu dis1 jestleri ve carpict degisiklikleri agiklayabilir. Jean-Paul Belmondo'nun ilk
6nemli roli olan ve giindelik diizeyde hayatin kiyisinda yasayan Michel'in yerinde duramayan
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tasviri o sorunlu gunlerin ruh halini ve o giinlerin karakterize ettigi ahlaki, politik ve toplumsal
kargasay: yansitt1.” (Lanzoni, 2015, s.251 -252).

Godard bu hileleri sigramalar, geri doniisler ve kesmeler ile saglamaya calismistir.
Godard, Bazin’in kurgu konusundaki katiligma sahip degildir. Ancak mizanseni 6n
planda tutmaktadir. Bu yonlyle Godard Eisesntein’in kurgu ve Bazin’in mizansen
anlayiglarmin sentezini olusturmay1 tercih etmektedir. Godard, kurgu zamanda

mizansen de uzamda is goriir goriisiinii savunmaktadir (Monaco, 2006, 106).

“Esasen gercek diinyada bir ‘gergek’ yatmiyor degildir. Bu gerg¢ek goriiniir durumda degildir
ve bu nedenle kamera durduk yerde bunu segip aramaz. Ister mimesis kuramima uygun olarak
gergek diinyaya tipatip uygun diizenlemeler yapilarak (fiction) filme cekilsin, ister higbir
sanatsal diizenleme yapilmaksizin gergek dinya aynen cekilsin gercek seyirciye
aktarilamayacaktir. Iste bu nedenle Godard konvansiyonel gercekgiligin disinda bir estetik
arayisa gider” (Parkan, 1994, s.34).

[ %!
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Gorunti 2.15. Paris, Eyfel Kulesi

Godard, Serseri Asiklar filminde ve daha sonra g¢ektigi filmlerde kahramanlar1
cift karaktere sahiptir. Siirekli bir kagis, bir arayis vardir. Michel, Amerikal1 sevgilisine
stirekli Roma’ya beraber kagmalarini istemektedir. Godard, Poiccard’a sinirsiz bir
Ozgirlik sunmaktadir. Poiccard istedigini yapmakta ve yaptiklarindan dolayr da
herhangi bir pismanlik duymamaktadir. Buna karsi olduk¢a da sadik bir imaj
cizmektedir. Amerikali sevgilisi Patricia’ ya siirekli onunla birlikte Roma’ya gelmesini
istemektedir. Poiccard bir suglu ve gangster olmasia ragmen Patricia’ya olan sevgisini
agiklamak igin ispiyoncular ispiyonlar, hirsizlar calar, katiller 6ldiiriir, asiklar sever
demektedir (Harcourt, 2008, s.241).
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GOruntd 2.18. Paris,Michel Amerikal sevgilisi ile bulugmaktadir

“Aslinda Godard i¢in yasam fazlasiyla bir hapishane gibidir, Onun kahramanlarmdan birkag1
polisten kagmakta olan katiller ya da gangsterler, baz1 suglar1 arastiran gazeteci veya 6zel
dedektiflerdir. Sinemada bunlar tanidik figiirlerdir, fakat Godard onlar1 yeni bir tarzla kullanir
Onun goriisii genellikle karanliktir.”(Armes, 2011b, s.247).
“Godard, Truffaut ve Bogart ile iki karakteristik temay1 paylasir: erkek kahramanin
tecridi ve kadmlarin ihaneti. Godard bu iki temayr u¢ noktaya tasimistir” (Monaco,
2006,5.112). Hem seven hem de her an vazgegen karakterdeki Michel, Patricia’y1
sevdigi kadar ondan sliphelenmektedir. Filmde Michel ile Patricia bulusup belli bir yol
gittikten sonra, Patricia 6nemli bir roportajmin oldugunu sdyleyerek arabadan inmek
istemektedir. Bu slrecte film aktiiel kamerayla disarida ¢ekilmektedir. Mekan, 1sik ve
ses dogaldir. Ancak filmin post-prodilksiyon asamasinda ses ile gorintinin senkronize
olmamasi nedeniyle stiidyoda sesler yeniden kaydedilmistir. Ara¢ halindeyken Paris
sokaklar1 fonografik olarak kayda alinmaktadir. Ayni1 zamanda goriiniigleri itibariyle
burjuvalar ve siradan halk kesimi ayn1 karede goriilebilmektedir. Godard’in dig mekan
cekimleri nedeniyle toplumun giindelik hareketleri kaydedilebilmistir. Godard sadece
belgesel tarzinda gorseller sunmaktadir. Toplumun siniflarint veya orunlari anlatma ve
¢oziim bulma c¢abasi yoktur. “Serseri Agiklar roller, imgeler ve modellerin bir
montajidir.” (Monaco, 2006, s 112).
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Goruntil 2.19. Michel, Patricia’nin kendisini aldattigini diisiinmektedir

Kronolojik yapi stirekli kesintiye ugrar, dolayisiyla klasik anlamiyla fiction sz
konusu degildir. Belgesel ¢ekimler ve kurmaca (fiction) bir aradadir. Godard'da s6z
konusu olan yasamin taklidi degil, yasamin sorgulanmasidir (Parkan, 2014, s36).
Patricia’nin tanmmis bir yazarin® basma verdigi demeclerde ona sordugu sorular ve

aldigi-alamadigi cevaplar Godard’in kadin konusundaki yaklagimi da gostermektedir.

“Godard filmde kadinin toplum igindeki yeri ile ilgili bir tartigma yaratmistir. Stajyer olan
ABD’li gazetecinin sordugu ‘Amerika kadini ile Fransa kadini arasindaki benzerlik’ sorusuna
inlii yazarin verdigi cevap dikkat ¢ekicidir. Yazar: ‘Higbir benzerlik yoktur, Amerikan kadini,
erkeklere hakim, Fransiz kadini ise heniiz degil’ cevabini vermistir. Gazeteci kadinin, sordugu
ask ve cinssellik arasindaki fark nedir sorusuna ise ‘ask demek seks demek, seks demek ask
demek’ olmustur. Bu da o donemin toplum ve yonetim anlayisinda kadina bigilen rol ve kandin
konumunu gostermektedir. Gazetecinin sordugu ‘gelecekteki amaglarmiz neler ve toplumda
kadinin rolii nedir’ sorularina ise cevap alamamustir.” (Yildirim ve Can, 2019, s.180) .

®Jean-Pierre Melville Patricia'nin rdportaj yaptig1 yazar roltinde- gérindir.
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GOruntil 2.20. Patricia iinlii yazar ile roportaj yapmaktadir

Patricia’nin  Amerikan kadinlar1 ile Fransiz kadinlar1 arasindaki farklari
sordugunda yazarm verdigi cevap olduk¢a onemlidir. Yazar Amerikan kadininin erkege
hiikkmettigini Fransiz kadminin ise heniiz bu konuma gelemedigini belirtmektedir.
Kameranin konumlandirilmasi, yazarin beden hareketleri, siyah gozliiklerini arada
indirmesi erkegin egemen oldugu duygusunu gugclendirmeye donaktir. Godard
sinemasmin karmasikligi ve yeni bir arayis i¢inde olmasmi degerlendiren Dorsay,

Godard’in aligkanliklar1 kirma ¢abasinda oldugunu belirtmektedir.

“Godard, birka¢ filminin animsattigi gibi, temelinde bir sinema anarsisti goriiniimii altinda,
burjuva sinemasinin getirdigi tiim kurallar1 yeniden s6z konusu etme egiliminde ve eyleminde
bir sinemaci. Burjuvazinin en iyi sahip ¢iktig1, kendi ideolojisi yoniinde en iyi kullandig1 sanat
mi sinema? Oyleyse onu almali, parcalamali, demonte etmeli, bu sinemanm bir burjuva silah
olarak nasil kullanildigin1 yiginlara anlatmali, gostermeli diyor sanki. Her filminde burjuva
sinemasinin, onun kaliplarinin, diin ayriminin birka¢ 6gesini aliyor, kullaniyor. Ama bunu
bambaska bir biitiiniin i¢inde yapiyor.” (Dorsay, 1988, s.77).

Gorunti 2.21. Unlii yazar
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Hayatin ic¢inden insan Oykiilerini filmlestiren ve ¢ogu zaman psikolojik
coziimlemelere de bagvuran Godard, diyaloglara ve sese ¢ok onem vermistir. Yasamin
anlamimi sorgulayan ciimleler kullandirsa bile izleyiciye uzak, Ustenci bir dil
kullanmamustir. Sesleri de gergege uygun bir sekilde senkronize etmistir. “Ses derinligi,
ses uzakligt ve ses yogunluguna bakildiginda seyircide rahatsizlik uyandiran bir
durumun olmadig1 goriiliir. Zil sesi, kapinin agilma sesi, araba sesi, korna sesi, telefon
sesi, oyuncularin konusmasi esnasinda fondan gelen farkli sesler, hayatin fotografini
ceker gibi seyircisine sunulmustur.” (Yildirim ve Can, 2019, s.179). Godard, kameray1
gerceklik duygusunu pekistirme amaciyla kullanmistir.

Patricia’nin Michel’i sikayet edip, bunu sakin bir sekilde anlattigi sahnede
kameranin iist agilardan goriintii almasi izleyicinin olaya tigiincii kisi goziiyle bakmasini
saglamistir. Parkan, Godard’in sinemada gerceklik yaklagimmi konvansiyonel bakis
acisindan ziyade, hayatin 6ziine dayali bir gergeklik oldugunu ifade etmektedir (Parkan,
1994, s5.38).

Gorunti 2.22. Patricia, Michel’i sikayet etmistir

Michel, filmin son sahnesinde vurulmadan once bekledigi paray:r alir, ancak
silah1 almaz. Bu da Godard sinemasina 6zgii bir yontemdir. Michel sol tarafina
bobregine aldig1 bir kursun darbesi ile sokakta uzunca yiirii ve dramatik bir sekilde yere

y1gilmaktadir.



GOruntl 2.23. Patricia, vurulan Michel’e dogru kogsmaktadir

Patricia, Michel’in vuruldugu yere dogru kosarken kamera onu boy ¢ekimiyle
kaydetmektedir. Arkada siradan bir Paris Sokagi gorllmektedir. Parkan’mn (1994) da
belirttigi gibi Yeni Dalga yonetmenleri genel egilim olarak dogal mekanlar1
kullanmistir. Stiidyo terk edilmis kamera halkin arasma dalmustir (s.54). italyan Yeni
Gergekeiligi’'nde oldugu gibi Yeni Dalga’da da kamera sokaga inmistir. Michel’in
vuruldugu sahnede de kamera sokaktadir. Oliim sahnesi gercek mekanda

ger¢eklesmektedir.

GOrintd 2.24. Michel polisler tarafindan vurulmustur

Filmin hem gorsel hem de diyalog olarak en etkili sahnelerinden biri Michel’in

oldiiriildiigii sahnedir. Michel’in kagmak ya da polis ile ¢atismak yerine 6liim vaktinin
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geldigi hissini vererek oradan ayrilmasi ve vurulduktan sonra yere yigilmas: dramatik

bir sahnedir.

GOrintd 2.25. Michel yerde yiz iistii yatmaktadir

Michel, 6Imeden 6nce Patricia ile aralarinda su diyalog gecmektedir:

“Michel: C'est vaiment degueulasse! (Bu gergekten igreng)

Patricia: Qu'est-ce qui'il a dit? (Ne diyordu)

Polis: il a dit: vous etes vraiment une degueulasse. (Sadece dedi ki: sen gercekten bir fahisesin)
Patricia (Kameraya bakarak): Qu-est-ce que c'est: degueulasse? (Bu ne anlama geliyor).”
(Lanzoni, 2015, s.251)

Bu diyalog, Godard sinemasinda genel olarak belirsizlik, kopukluk ve
sorgulamanin ilk érneklerinden biridir. Sahne dis mekanda ve dogal 151k ile ¢ekilmis,
gercek sesler kullanilmigtir. Patricia hem hirsli bir stajyer hem de algilama konusunda

kivrak olmayan bir yapida konumlandirilmstir.

L —

GOruntd 2.26. Michel 6lmeden once i ag1z hareketini tekrarlamaktadir
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Michel, filmin farkli yerlerinde de yaptigi {i¢ yiiz burusturma hareketini yaparak,
Patricia’ya C’est vreaiment deguelulassesen (gercekten kiiciik bir fahisesin) diyerek goz
kapaklarin1 kendi eleriyle kapatarak 6lmektedir (Harcaurt, 2008, s.242).

Son sahnede filmin genelinde oldugu gibi dogal 151k kullanilmistir. Parkan’a gore
(1994), “Isik, Godard'm bitin filmlerinde oldugu gibi, dramatik bir atmosfer
yaratmayacak bir sekilde, pargali olarak degil genel aydinlatma olarak kullanilmistir
(s.54). Armes’e gore (2011b),

Goriintiiler ve seslerle ne yapilabilecegine dair yaratici tutumu, bir filmin ne olduguna dair
diistincemizin degismesine yardimci olmustur. O bize bir filmin yalnizca bir film oldugunu,
oyuncularin sadece rol yaptigim ve cesetlerin (hald izleyicileri heyecanlandirmakta ve
etkilemekte olan) kan ile degil de ketcapla kaplandigini kabullenmenin olanakli oldugunu

gostermistir (S.249).

“

GOruntd 2.27. Michel goz kapaklarini kendi eliyle kapatip 6lmektedir

1960 yilinda ¢ekilen Serseri Asiklar filmi izleyiciyi Fransaya seyahate
gotirmektedir. Kamera araciligiyla Paris’in sokaklari, evleri, caddeleri, kafeleri,
dikkanlari, mimari yapilart adeta seyirciye bir sehrin, bir Ulkenin belgeseli gibi
sunulmustur. Bu goriintiiler elde edilirken el kamerast kullanilmistir. Konusmalarin
kendiliginden olmasi saglanmistir. Stiidyo yerine ger¢ek mekanlar, sokaklar tercih
edilmistir. Sokaklarin aydinlatilmasinda sokak lambalar1 kullanilarak gerceklik vurgusu
yapilmustir. AsansOr ¢ekimlerinde katlar arasinda yanan i1siklardan yararlanilmistir
(Monaco, 2006, s.112).Filmin estetik 6geleri olarak siralanabilecek, senaryonun yazilig
bicimi, se¢ilen mekanlari, oyuncularin dogaclama oyunculuklari, kameranin serbest
hareketi, aydinlatma, kurgu ve muzik, Serseri Asiklar filminin ideolojisini sergilemesine

yardimci olmustur (Yildirim ve Can, 2019, s.179).
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v
4.3.1. YILMAZ GUNEY SINEMASINDA MEKAN KULLANIMI

4.3.1.1. Toplumsal Gerg¢eklik ve Yilmaz Giiney

Tiirkiye’de sinema, Osmanli doneminde baslamistir. Polonyali bir Yahudi olan
Sigmund Weinberg, Charles Pathe’nin Osmanli temsilciligini yapmaktaydi. Osmanli
Devleti’nde ilk film gosterimi 1897 yillinda istanbul’da Galatasaray'daki tramvay yolu
donemecinde bulunan o zamanin {inlii birahanesi Sponeck’te yapilmistir (Ozon, 2010,
5.35). Osmanli Devleti’nde ilk film ¢ekimiyse 14 Kasim 1914 yilinda Fuat Uzkinay
tarafindan cekilen “Bir Rus Abidesi’nin Yikilisi”dir. Boylece Osmanli Devleti’nde film
cekimi de baslanustir. Ozon (1964), 1922-1938 yillar1 arasindaki donemi ‘Tiyatrocular
Donemi’ olarak tanimlamaktadir (s.112). Bu doneme tiyatrocular donemi denilmesinin
nedeni Mubhsin Ertugrul’un sinemay1 tekeline almasi ve kendisiyle birlikte sinema
oyuncularmin da tiyatrocu olmasidir.

Tiyatrocular doneminin 1939 yilinda Faruk Keng’in ¢ektigi Tas Parcas: filmiyle
yikildigint belirten Coskun (2009), Sadan Kamil, Baha Gelenbevi, Turgut Demirag,
Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey, Aydin G. Arakon, Orhon M. Ariburnu gibi
yonetmenlerin bu 6nemde filmler cektigini belirtmektedir. Bu ydnetmenlerin ortak
Ozelliklerinin ise tiyatro disindan gelmeleri ve tiyatro disindan oyunculari filmde
oynatmalaridir (s.24).

“‘Tiyatrocular’ ile 1950’ye dogru ortaya ¢ikan ‘Sinemacilar’ ¢agi arasinda yer
alan ‘Gegis Cagr’nin ilk yaris1 Ikinci Diinya Savasi’na rastliyordu. Bunun 6nemli
sonuglarindan biri Tiirkiye'ye gelen Avrupa filmlerindeki azalmaydi. Buna karsilik
Amerikan filmlerinin sayis1 arttr.” (Ozon, 1964, s.120). Amerikan filmleriyse Misir
iizerinden Tiirkiye’ye ulasmistir. Amerikan filmleriyle birlikte Misir filmleri de
Tirkiye’ye getirilmistir. 1939 yilinda 2. Diinya Savasi’nin baglamasiyla Turk
sinemasinda duraklama donemi baslamistir. Bu ddnemde Ozellikle Maisir filmleri
Tiirkiye’de gosterilmistir. Misir filmlerinin teatral 6zellikler barindirmasi ve aslen Turk
olan Vedat Orfi Bengii’niin (1900-1953) Misir sinemasinda etkili olmas1 nedeniyle
Misrr filmleri Tirkiye’de yogun bir sekilde gosterilmistir (Coskun, 2009, s.25).

1950-1970 yillarin1 sinemacilar donemi olarak tanimlayan Esen (2016), Liitfi
Omer Akad’in cektigi Vurun Kahpeye (1949) ve Kanun Namina (1952 filmleriyle
sinemacilar doneminin basladigini belirtmektedir (s.48). Tulrk sinemasinda asil sigrayis

1950°de belediyelerin Tiirk filmlerinden aldig1 vergiyi diisiirmesiyle olmustur. Bu
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donemde film Gretiminde gorece bir artisin yasanmistir. 1917- 1944 arasinda yillik
ortalamast 1,46 olan film yapimi, 1945-59 arasinda 41.46’ya, 1950-59 arasinda ise
56,70’e ¢ikmistir (Oziin, 1964, s.121).

1950°1i yillar Tiirk siyasal ve sosyal yasaminda 6nemli degisikliklerin yasandigi
bir donemdir. 1950 secimlerinde CHP muhalefete diisiip, DP iktidara gelmistir. Bu
tarihlerde DP, ‘Kiiciikk Amerika’ olacagiz ve ‘her mahallede bir milyoner yaratacagiz’
goriisiinii avunmustur (Esen,2016,5.53). icteki bu sdylemlerin yanmnda ABD’nin
Sovyetler Birligi’ni Yesil Kusak ile sarma plan1 ve Truman Doktrini ¢ercevesine yaptigi
Marshall Yardimlari’ndan Tirkiye’nin de yaralanma c¢abalari, Tulrkiye’yi ABD’ye
yakinlastirip ona bagimli hale gelme sorununu da beraberinde getirmistir (Esen, 2016,
$.53-54). 27 Mayis 1960 yilinda yapilan askeri darbe ile Tiirkiye yeni bir siyasal
doneme girmistir. Darbeden sonra hazirlanan 1961 anayasas1 Tiirk demokrasisinde
goriilmemis o6zgirliikkler sunmustur. Bu kismi 6zgiirliik doneminde Tiirk sinemasinda

toplum sorunlarma deginen filmler ¢ekilmistir.

“1952-1955 yillar1 arasinda gekilenler: Litfi Omer Akad: Kanun Namina (1952), Alt: Olii Var
(1953), Katil (1953), Oldiiren Sehir (1954), Beyaz Mendil (1955), Yalnizlar Rihtim: (1959).
1954-55 yilar1 arasinda g¢ekilenler: Atif Yilmaz Batibeki: Gelinin Murad: (1957), Bu Vatanin
Cocuklan 1959), Alageyik (1959), Karacaoglan'in Karasevdasi (1959), Suglu (1960).

1959-60 arasinda cekilenler: Metin Erksan: Dokuz Dagin Efesi (1958), Gecelerin Otesi (1960)
, Osman Fahir Seden: Namus Ugruna (1960), Memduh Un: U¢ Arkadas (1958 ) Atesten
Damla (1960).

1959-60 arasinda ¢ekilenler: Memduh Un: Aysecik (1959) , Kirtk Canaklar (1960), Orhan

Elmas: Kanl: Firar (1960).” (Oziin, 2010, s.196) .

Tirk Sinemasi, Toplumsal Gergekeilik ile ge¢ tamismustir. 27 Mayis Oncesi

yonetimin izledigi politika diisiinsel anlamda bir¢ok sdylemin ortaya ¢ikisma sansurle
engel olmustur. Toplumsal Gergekgilik 27 Mayis’in  getirdigi yeniliklerle bu
diistincelerin ifade bulmasini saglamistir (Tugen, 2014, s.161).
“Tirk Toplumsal Gergekgiligi, 27 Mayis sonrasinda geng bir ydnetmen kusaginin,
filizlenen sinema ortami igerisinde hem ulusal bir sinema dili yaratmak hem de Bati’nin
estetik normlarin1 yakalayabilmek icin verdigi cesur ve candan miicadeleyi yansitir.”
(Kasim ve Atayeter, 2012, 5.23).

Toplumsal Gergekgi akiminin ilk c¢aligmasi olarak degerlendirilen Gecelerin
Otesi’'nde Metin Erksan, Demokrat Parti déneminin ekonomi politikasini polisiye bir
anlatim tarz1 kullanarak elestirmistir (Coskun, 2009, s.38). Gecelerin Otesi’nde yedi
gencin hikayesi anlatilmaktadir. Para kazanip hayallerini gerceklestirmek isteyen ayni
mahalleden yedi geng, soygun yapmaktadir. Her birinin yok olus siireci yalin ve

gercekgei bir sekilde ekrana yansitilmaktadir. Tekinsoy’a gore (2005), “Yeni Gergekei
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Italyan sinemasini gagristiran bir anlayisin {iriinii olan filmin, kaliplasnmis Yesilcam
¢izgisinin digmna ¢ikmay1 denedigi goriiliir.” (5.914). “Ona gore bu film, 1970'lere dogru
Turkiye'de yasanmaya baslayan anarsi olaylarmin bir habercisidir.” (Coskun, 2009,

5.38).

“Metin Erksan’in Yilanlarin Ocii (1962), Act Hayat (1963), Susuz Yaz (1963), Sevimek Zaman
(1965), Kuyu (1968). Ertem Gore¢'in Otobiis Yolcular: (1961) ve Karanlikta Uyananlar (
1964). Halit Refig'in Gurbet Kuslari (1964) ve Haremde Dort Kadin (1965). Duygu
Sagiroglu'nun Bitmeyen Yol (1965). Liitfi Omer Akad'm Hudutlarin Kanunu (1966) ile Gelin
(1973), Diigiin (1974) ve Diyet (1975) Uclemesinin Toplumsal Gergeklik akimi gergevesinde
ele alinabilecek filmlerdir.” (Tekinsoy, 2005, 5.1914-1916).

Metin Erksan, Halit Refig, Ertem Gore¢ ve Duygu Sagmroglu gibi yonetmelerin
Toplumsal Gergekgilik temelinde filmler yaptigini belirten Yiicel (2021) Atif Yilmaz,
Memduh Un, Nevzat Pesen, Feyzi, Tuna, Liitfi Omer Akad gibi yonetmenlerin de
onemli filmler yaptigini belirtmektedir. Yiicel, ayrica Tiirk sinemasinda Toplumsal
Gergekeiligi 1960-1965 yilar1 arasina sikistirmak yerine 27 Mayis Oncesi ve sonrasi
olarak sinrrlandirilmasmin daha uygun olacagini savunmaktadir. Ciinkii 27 Mayis
oncesinde de toplumsal gercekgilik etkisinin goriilmektedir. 27 Mayistan sonraysa hem
nitelik hem de nicelik olarak bu dogrultuda daha fazla film g¢ekilmistir (5.162).
Toplumsal Gergekgi filmler ortak 6zellikler ve temalar barindirmaktadir. Ortak

noktalar incelendiginde su 6zellikler 6n plana ¢ikmaktadir:

» Toplumsal Gercekgi filmlerde bireyselden ¢ok toplumsal dykuler yer almaktadir. Dile
getirilen sorunlara ¢6ziim arayislar1 vardir. Y6netmenler sorumluluk sahibidirler.

» Filmlerin genelinde siyasi yapiya agik elestiriler mevcuttur. Filmlerin 6ykiileri 1960 askeri

darbesine zemin hazirladigr diisiiniilen siyasal ve toplumsal ¢atlaklar {izerine inga

edilmistir. Hatta baz1 filmlerin Sehirdeki Yabanci (1962), Safak Bekgileri (1963), Yarin

Bizimdir (1963) vb. dogrudan dénemin siyasal partisi olan DP 6zelinde elestiriler

gelistirmis oldugu goriilmektedir. Laiklik problemi ve ekonomik yaptirimlar da bu

elestirilerin baginda yer almustir.

Yonetmenler, toplumsal sorunlara sinifsal temelde bakmustir. Kapitalizme ve burjuva

sinifina dontik elestiriler vardir.

En ¢ok islenen konular, gog, agalik sistemi, su sorunu, sehirlesme- yabancilagsma ve yanlis

batililasmadir.

Kullanilan miizikler, tercih dilen mekanlar ve kostiimler filmin temasina uygun olarak

secilmistir. Sinifsal temelli yapilan bu filmlerde ‘onlar’ ve ‘biz’ karsitligi baskindir.

Yesilcam anlatisindan uzak duran yonetmenler, yildiz oyuncu kullanmiglardir

Filmler her ne kadar Darbe 6ncesi donemine nazaran esnek de olsa sansiir baskisina maruz

kalmustir. (Yilanlarin Ocii (1962), Safak Bekgileri (1963), Bitmeyen Yol (1965) vb.) (Yiicel,

2021, 5.316-317).

vV ¥V V V¥V

1960 ile 1980°1i yillar arasinda ¢ekilen toplumsal temali filmlerde g6¢ olgusu
kadar aile yapisindaki degisimler de irdelenmistir. Bu incelemede erkegin, kadinin ve
cocugun aile i¢inde konumlanmasi ele almmistir. Kentlesme surecindeki ve
sanayilesmedeki hizin, aile bireyleri arasinda ortaya ¢ikardigi durum incelenmektedir

(Tugen, 2014, 162).
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1965 yilinda toplumsal gercek¢i yonetmenler, CHP’nin se¢imin galibi olup
tekrar iktidara gelecegi beklentisi i¢ine girmislerdir. Ancak bekledikleri degisiklik
olmaymca Toplumsal Gergekgi filmler Gretme konusunda tereddiitte kalmiglardir. Bu
donemde Halit Refig ve Nijat Ozon arasinda yasanan Toplumsal Gergekgilik akimmi
konumlandirma konusunda fikir ayriliklar1 yasanmistir. Nijat Ozon, Halit Refig’i soldan
kopmayla suglarken, Refig ise Ozon ve digerlerinin diinyada egemen olan Sovyet
ideolojisiyle konuya yaklastigint ve Anadolu halkinin gercekliginden koptugunu
savunmaktadir

Halit Refig, i¢inde yer aldigi1 toplumsal gerceklik anlayisini da elestirmis. Halk
sinemast ve Milli Sinema kavramalarin1 kuramsallastirmaya calismistir. Halit Refig,
Tirk sinemasmin bu donemde yabanci sermaye veya yerli kapitalist sermaye ile
kurulmadigr ve devlet tarafindan desteklenmedigi i¢in “Halk Sinemasi” kavramini
kullanmustir. (YUcel, 2021, s.155)

"Halk Sinemasi popiiler yerli kiltir ve yabanci popiiler kiiltiir olan sinemadan
etkilenmektedir. Halk sinemas1 geleneksel halk kiiltiiriinden gelen aliskanliklar, izleme
aligkanliklar1 ve yabanci iilke sinemalarindan gelen bir sinemadir (Turk, 2001, s.213).
Halk sinemasi anlayisina tepki olarak Toplumsal Gergekgilik fikrinin ortaya ¢iktigini
belirten Refig, Halk sinemasmin amacinin halkin eglence diinyasini zenginlestirmek,
izleyicilere hosga vakit gegirmek oldugunu belirtmektedir (Tiirk, 2001, s.246).

Toplumsal gergekgiligi de elestiren Refig, daha solda duran yonetmenlerin ve
elestirmenlerin bu anlayis1 siif miicadelesine indirgemek istediklerini ve kendisinin ise
bu goriise mesafeli durdugunu savunmaktadir. Tiirkiye’deki gergekligin Italya ya da
Hindistan’dan farkli oldugunu o nedenle bir genelleme yapilmasmin dogru olmadigini
belirtmektedir (Turk, 2001, s.253). Halit Refig, bu nedenle Tiirkiye’ye 6zgii bir sinema

dilinin yaratilmasini savunarak Ulusal Sinema kavramini 6n plana ¢ikarmustir.

"Ulusal Sinema kavraminin kullanilmaya baglanmasi ise 1967-68 yillarina tekabiil etmektedir.
Bunun bilingli olarak sinemaya yansir hali Bir Tiirk’e Goniil Verdim filmidir. Haremde Dort
Kadin da bir Ulusal Sinema yapma gayretiydi, ama o zamanki durumda catismalar daha
sonraki yillardaki yogunluga gelmedigi i¢in ulusallilk meselesi bu kadar alt1 ¢izilerek
kullanilmis bir kavram degildi.” (Turk, 2001, 226).

Ulusal Sinema kavrami Halit Refig tarafindan ortaya atilmig, Metin Erksan, Duygu
Sagiroglu, Atif Yilmaz ve Liitfi Akad gibi yonetmenlerce de desteklenmis bir kavramdir
(Coskun, 2009, s.59). 1965 yilinda toplumsal gercekgiligin zayiflamasiyla geng
sinemacilar ve devrimci sinema goriisleri One siiriilmiistiir ancak pek etkili olamamustir.

Tiirk sinemasinda bir doniim noktasi yaratan kisiyse Yilmaz Giiney olmustur. Umut
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(1970) filmiyle Yesilcam’mn alisilagelmis anlati tiirlini kirmig, Toplumsal Gergekgi
filmlerin yaratamadigi bir etkiyi yaratmistir (Armes, 2011b, s.236-237). Armes, bu
nedenle Yimaz Giliney sinemasinit diinyada gelisen {clincii diinya sinemasi
kategorisinde ele almistir. Yilmaz Giiney, Yesilcam geleneginin i¢cinde de yer almis bir
sanatgidir. Seyyit Han (1968) filmiyle kendi stilini olusturmay1 basarmustir. Bu nedenle

Yesilgam anlati tiirlinden uzaklagmuistir.

4.3.1.2. Yilmaz Giiney Sinemasinda Toplumsal Gerg¢eklik ve Mekan Kullanimi

Yimaz Giiney, Tirk sinemasmin hemen her kademesinde yer almis bir
sanatgidir. Kiiglik yaslardan itibaren bircok iste ¢alismak zorunda kalmistir. Yilmaz
Giliney’in on ii¢ yasinda film afisi olan panoyu sirtina alip mahalle mahalle dolastigini
belirten Feyzioglu (2014), Gliney’in daha sonra makinist yardimcisi ve on dort yasinda
da makinist oldugunu belirtmektedir (s.82). Y1lmaz Giiney, sinema sektoriine is¢i olarak
girip senaristlik, oyunculuk ve yonetmenlik yapmuistir.

Yilmaz Giiney sinemasinin gegirdigi evreleri ve gosterdigi gelisim siirecini
boliimlere aymran Ozgii¢ (1988), Giiney’in senaryosunu yazdigi, oyunculuk yaptigi,
senaryosunu yazip oynadigi ve senaryosunu yazip oynadigi ve yonettigi filmler olarak
dort boliime ayirmaktadir. Yilmaz Giliney sinematografisinde toplam 111 filmin yer
almaktadir. Bu 111 filmde figliranlik, yardimcilik, senaryo yardimciligi yapmistir.
1963-1965 doneminde karin tokluguna sayisiz senaryo yazmustir (S.7-8). Oyunculuk
yaptig1 donemde elde ettigi bilgi, beceri, tecriibe ve maddi kazanglar ile yonetmenlige
de adim atmustir. Ozgii¢’e gore (1988), “At Avrat Silah, Benim Adim Kerim ve Pire
Nuri, Yilmaz Giney'in kendini yonetmen olarak biledigi ilk filmleridir” (s.10). Ancak
yonetmen olarak adindan soz ettirdigi ilk film Seyyit Han (1968) filmidir.

Yimaz Giiney kazandigi parayla senaryosunu yazip yonettigi Seyyit Han
(Topragin Gelini-1968) filmiyle onceki filmlerinden farkli anlati tarzi gelistirmistir.
Onceki filmlerle benzer atraksiyonlara sahip olsa bile yarattig: karakterler ile toplumda
karsihigi olan kisilerin varligini hissettirmektedir. “Seyyit, Keje, Haydar, Hidayet ve
Miirsit toplumda karsilig1 olan karakterledir.”(Esen, 2016, s.142-143). Seyyit Han filmi
bazi ddiiller almistir. Bu da Yilmaz Giineyi bu cizgide yeni filmler yapmaya tesvik

etmistir. Seyyit Han (1968) filmi su 6diilleri almustir:

“Seyyit Han, 1. Adana Film Senliginde (1969) ‘En Basaril1 Ugiincii Film’ segildi. Gani Turanh
‘En Basgarili Kamera’, Nedim Otyam ‘En Basarih mizik’ ve Yilmaz Giiney ‘En Bagarili
Oyuncu’ ddullerini kazandilar. Yeni Sinema dergisinin sinema yazarlari arasinda diizenledigi
‘1967-68 Mevsiminin En iyi Filmleri’ sorusturmasinda Kizilirmak- Karakoyun'la (Lutfi
0.Akad) birinciligi paylast;; As dergisinin sinema yazarlar1 arasinda diizenledigi ‘1965-69
Déneminin En Iyi On Filmi’ sorusturmasinda ise altinct oldu.” (Ozgug, 1988, s.113).
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Giiney’in Seyyit Han filmiyle baslayan gercekgilik vurggusu Umut (1970 ) filmiyle yeni
bir donemin baslamasina neden olmustur. Bu anlayis Baba (1971), Act (1971, Agut
(1971), Umutsuzlar (1971), Yarin Son Giindiir (1971), Endise (1974), Zavallilar (1974),
Arkadag (1974), Surl (1978), Yol (1981) ve Duvar (1983) ile devam etmistir.
“Y1lmaz Giiney'in sinemasina genel olarak baktigimizda, 6ziindeki zenginlik dikkatimizi geker.
Bu zenginlik, yalnizca ger¢ekei yapitlarinda degil, igeriginde popiilist egilimler tasiyan,
‘palavra’ ya da ‘dokiinti’ diye nitelenen o wvurdulu-kirdili “Cirkin Kral D&énemi’ndeki
filmlerinde de vardir. Ciinkii bu biitiiniiyle ‘insan’a doéniik bir sinemadir. Sicaktir, duyarhdir.

Yasayan bir sinemadir. Ciinkii yasayan bir insanmn, Yilmaz Giiney’in yasammndan parcalar,
yansimalar vardir.” (Ozgiig, 1988, 5.12-13).

Giiney sinemasinda hep bir micadele ve arayis vardir. Bu miicadele onun toplumsal
meselelere gosterdigi duyarhilik ile ilgilidir. Halk kahramani olarak kabul edilen ve
“Cirkin Kral” unvanmi elde eden Yilmaz Giiney, politik olarak da dinamik bir
yapidadir. Onun sanatsal micadelesi, giindelik yasama ve siyasete dair fikirleriyle
benzerdir. O da Godard gibi coklu bir kisilige sahiptir.  Sadece sinemayla
ugragsmamaktadir. “Aslinda bircok Yilmaz Giliney var, siyasal sdyleme konu olan bir
militan, 6diillii bir edebiyatgi, izleyiciler i¢in efsanelesmis bir yildiz oyuncu ve diinyaya
mal olmus usta bir yonetmen olarak Yilmaz Giiney.” (Esen, 2016, $.58) .

Yilmaz Giiney’in ¢agdaslarindan ayrilan en temel yanlarindan biri de eylem ve
soylem benzerliginin olmasidir. Filmlerinde isledigi toplumsal konulari, gercek
yasaminda tartismustir. Oliimiinden dnce ¢ektigi Duvar (1983) filmiyle politik durusunu
ve miicadelesini en yiiksek perdeden ifade etmistir.

Ulkede ve diinyada yasanan toplumsal sorunlara, smif miicadelesi gergevesinde
bakan Giiney, sanat1 da yasami da proleter devrimci anlayis ile kavramaktadir. Giiney

(2003), proleter devrimci kavramimi su sekilde agiklamaktadir:

“Daha genis ve 6ziinii daha acik anlatmak gerekirse, diyalektik materyalist felsefeyi bilen,
tarihin materyalist yorumunu yapabilen, yani diyalektik materyalizmin yasalarini toplumsal
olaylara uygulayabilen, kapitalist toplumun temeli olan arti-deger kavraminin 6ziinii kavrayan,
simif miicadelesi goriigiinii savunan, sosyalizm anlayisini bu temeller zerine oturtarak bilimsel
anlamda ©zimleyen, smif micadelesini, dinya devrimci hareketlerinin  pratigiyle
zenginlestirerek, Marksizm-Leninizmin evrensel gergegi ile iilkesinin somut pratigini yaratici
bigimde birlestirebilen ve bu noktadan hareketle, proletaryanin ideolojik, siyasi ve orgutsel
onderliginde, emperyalizme ve sosyal emperyalizme karsi miicadelede tim emekgi kitleleri
seferber ederek proletarya diktatorliigi davasi ugrunda, hem teorik hem pratik alanlarda
savagan kimselere proleter devrimci diyebiliriz.” (Guney, 2003, s.33).

Toplumsal Gergekcilik Akimi cercevesinde filmler yapan Guney, diinyada farkh

toplumsal siniflarin olustugunu belirtmektedir. Giiney’e gore (2003),

“Her toplumsal olay, su ya da bu sinifin ¢ikarlarma hizmet eden bir iiriin, bir olay dizisi yaratr.
Sinif miicadelesini icermeyen tek bir toplumsal olay miimkiin degildir. Her olay bir ¢elismenin
Urinudir. Her toplumsal olay da toplumsal ¢elismelerin, yani smif gelismelerinin Urintdir. Ve
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bu c¢elismelerin sonucu meydana gelen olay, su ya da bu sinifin giiclenmesine ya da
zayiflamasina yol agar.” (Gliney, 2003, s.57).

Filmlerindeki kavga da sinif temellidir. Onun sinif anlayisinda kentsellik ya da kirsallik
yoktur. Harvey’e gore (2013a), “Artik emek giiciiniin elde edilmesi kentselligin ortaya
cikmasmi gerektirmez. Kentsellik toplumsal artik-Urliniin  6nemli bir miktarinmn
mekanda belirli bir noktada yogunlagsmasina baglidir ve toplumsal artigin elde edildigi
halde daginik kalmas1 da miimkiindiir.”(s.207). Art1 deger veya emek sadece kirsal veya
kentsel mekanda degildir. Simf farklarinin oldugu her yerde vardir. Uretim araglari
iizerinde tahakkiim kuranlar ile tahakkiim edilenler arasindaki karsitlik ve miicadele
sinifsal miicadelenin temelidir. Bu nedenle Giiney filmlerinde toplumsal meselelerin
temelinde sinifsal miicadele vardir. Giliney “sinif” denilen toplumsal yapiy1 su sekilde

tanimlamaktadir;

“Uretim araclar1 karsisindaki durumlari, yani iiretim araclarnin sahibi mi, yoksa o araglar
tizerinde bizzat ¢alisan m1? Sahipse, liretim araglarinin nicel ve nitel durumu; tiretim igindeki
yerleri, yani is ve gorevleri, konumlari, toplumsal zenginliklerden aldiklar1 maddi pay ve
unvanlar1 birbirine benzeyen, ¢ikarlar1 birbirlerinin ¢ikarlarina siyasi, ideolojik ve ekonomik
baglarla bagl, ruhi sekillenmeleri birbirlerine ¢ok yakin insan topluluklarina sinif diyoruz.
Ornegin, toplumsal iiretim araclarmm sahibi ve iicretli emegin kullanicisi olan cagdas
kapitalistlere burjuvazi ya da burjuva smifi diyoruz. Yasamak icin is giiclerinden baska satacak
seyleri olmayan c¢agdas ticretli isgilere de proleterler, bunlarin olusturdugu smifa da proletarya
ya da is¢i sifi diyoruz. Iste bu iki smif arasmdaki miicadele, cagimzdaki biitiin toplumsal
miicadelelerin odak noktasini olusturur.” (Glney, 2003, s.34-35).

Filmlerinde de sik sik rastlanan bu sinifsal gruplar arasmnda yasanan ekonomik ve
egemenlik mucadelesi, toplumsal sorunlarin temelini olusturmaktadir. Daha fazla pay
alma ve giicii elinde bulundurma c¢abasi bu karsithgin 6ziinii olusturmaktadir. Giiney,

smifsal miicadelede tarafin1 daha da belli ederek devrimci miicadeleyi savunmaktadir.

“Bir devrimci, bilimsel sosyalizmin temel ilkelerine, biitiin hayat1 boyunca sadik olmalidir. Bir
devrimcinin yurdunu ve halkin1 sevmesi, yurdunun bagimsizligi ve halkinin &zgiirligi,
mutlulugu i¢in hayatini ortaya koymasi, onun en dogal o6zelligidir. Halkinin degerlerine,
tarihinin ulusal ve demokrat gevrelerine sahip ¢ikmasi beklenir. Onu devrim yoluna iten ilk
adim, bu sevgi ve istek, somiiriicii siniflara duydugu soylu kin ve nefrettir. O her zaman
toplumun ve halkin ¢ikarlarini kendi ¢ikarlarimin iistiinde tutacak ve birlesebilecegi en genis
kitlelerle, pratik miicadele igerisinde birlesecektir.” (Guney, 2003, s.29).

Yilmaz Giiney, sanat anlayigini bu esaslar lizerine kurmustur. Yilmaz Giiney, toplumun
meselelerine duyarsiz kalmayip bunlari en yalin haliyle sinemasinda iglemistir. Bu
nedenle filmlerinde gergeklik temasi oldukga agir basmaktadir. Ik dénem oynadigi
filmlerde yaratilan halk kahramani karakterlerinde zulme maruz kalan, somirilen ve
otekilestirilen kesimlerin begenisini toplamistir. Bu filmlerinde genellikle haksizliga

ugrayan tarafta yer almaktadir.

“Ama onun rol aldig:1 filmlerde ve yazdig1 senaryolarda yarattig1i tip daha cok ezilmis bir
adamdir. Durmadan kagar. Ekmeginin derdindedir. Kendi i¢indedir. Bir takim olaylar olur, o
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karismak istemez. Fakat karigsmaya zorlanir. Bu kagan, kovalanan kisi, bir yerde isyan eder,
patlar, ortaya atilin vurur, kirar. Fakat sonunda hep yeniktir.” (Onaran, 1994, s.133-134).

Umutsuzlar (1971) filmindeki Firat yani ‘Biiyiik Firat’ bile diizene yenik diismektedir.

“‘Beni silahin kadar sevseydin bugiin dizinin dibinde olurdum. Beni silahin kadar sevseydin bir
yuvamiz, ¢ocuklarimiz olurdu’ diyen Cigdem, Firat'a bosuna yalvarir durur. Gergekte Firat,
sevgiden ve Cigdem'den yanadir. Ciinkii yagammin bir boliimiinii mahpus damlarinda,
siirglinlerde gegiren, arkadas ugruna vuran ve vurulan Firat, ilk kez sevmistir. Ne var ki, omuz
omuza birlikte vurustugu arkadaslarmma gore bir kabadayinin sevmesi hatadir. Ve Firat,
sevmekle, birlikte oldugu arkadaglarin1 dilsmanlarmin 6niinde kiigiik diistirmistiir. Kadin
ugruna yanhs isler yapmustir.” (Ozgiic, 1988, 5.156).

Umutsuzlar filminde yenilmeyen Biiyiikk Firat, Cigdem’e sevgisini kanitlamak igin
disar1 ¢ikarken oldurilmektedir.

Baba (1971) filmindeyse ‘Cirkin Kral’ yerine ailesini gegindirmek icin yurt
digina ¢ikmak isteyen ancak dislerinden bazilar1 dokiildiigii i¢in olumlu saglik rapor
alamayan Cemal’in Oykiisii anlatilmaktadir. Cemal, Almanya’ya gidemeyince ailesini
gecindirmek icin islemedigi bir cinayeti istlenerek cezaevine girmektedir. Cemal
(Yilmaz Giiney), cezaevindeyken ailesi dagilmaktadir. Kiz1 hayat kadin1 olmak zorunda
kalmistir. Giiney bu filmde de kaybeden olmustur.

Arkadas (1974) filminde de yenilmeyen ‘Cirkin Kral’ yoktur. Sinifsal farklarin
en bariz goriildiigii bu filmde de Azem (Yilmaz Giiney) , arkadasi Cemil’in evinden
tokat yiyerek ayrilmaktadir. Esen (2020), Azem, kelimesinin Farsga’da giivenilir
arkadas, dost, yaren anlamma geldigini ve filmin basinda ‘bazilarinin arkadas1’ ifadesini
kullanildigimi, filmin ilerleyen siirecinde Azem'in is¢i ve koyli smifinin arkadasi
oldugunun anlasildigmi belirtir. Isci ve koylii smifi Azem’i severken, burjuva sinifi onu
sevmemektedir (5.105). Azem’in, filmin sonunda ¢ekip gitmesi umut barmdirmaktadir
ama kazanacagina dair bir ipucu yoktur.

Surt (1978) filminde modern tarimsal teknolojiye yenik diisen bir ailenin
dagilma siireci anlatilmaktadir. Bu filmde de baskahramanlar kaybetmistir.

Yol (1981) filminde cezaevine girmis Kkisilerin ailelerinin nasil savruldugu
anlatilmaktadir. Yilmaz Giliney bu filmlerde halk tarafindan kendisine verilen “Cirkin
Kral” mitini 6ldiirmiistiir. Ciinkii halkin temel meselelerine egilmis, miicadele yollarin
aramistir.

Giiney sinemasinda 6zel alan ile kamusal alan ayrimmin ¢ok gecislidir. Umut,
Endise, Diisman, Siirti ve Yol filmlerinde evdeki kadin, ailedeki erkekler tarafindan
cesitli sekillerde siddete ugramaktadir. Disaridan kaynaklanan baski, sefalet ve
yoksulluk ¢ikmazi evin igine yansimaktadir. Bu yoniyle kamusal alan ile 6zel alan

ayrimini ortadan kalkmaktadir (Senel ve Kartal, 2018, s.39). Ozel alanla miisterek alan
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sinirlarinin ihlal edildigi sahnelerden biri de Cabbar’in define aramaya gitmeden dnceki

aksam karis1 ile sevigme sahnesidir. Cok fakir olan Cabbar’in evi yikik dokiik ve tek

odalidir. Bu nedenle Cabbar, esi, annesi ve ¢ocuklariyla ayni odada kalmaktadirlar. Bu

sahnede sadece yorgani lizerlerine orterek birliktelik yasamaktadirlar. Kamera sadece

yorgani lizerlerine Orttiigii ana kadar ¢ekimde kalir ve ekran kararir. Oda, 0zel alandan

miisterek alana, miisterek alandan da 6zel alana gegisken bir mekana dontismektedir.
Yilmaz Giiney sinemasinin ortak Ozellikleri incelendiginde Yiicel’in (2021)

belirttigi Toplumsal Ger¢ek¢i Akim’in 6zellikleriyle benzerlik gosterdigi goriilmektedir.

Yilmaz Giiney sinemasinda 6n plana ¢ikan ortak 6geler su sekilde aciklanabilir:

v Toplumsal temali filmlerinde gercek mekanlar, sesler, 151k ve nesneler

kullanilmastir.

v Yesilcam’in bi¢cim ve igerik kaliplarinin digina ¢ikilmistir.

v Umut (1970) ve sonraki filmlerinde siyasal elestiriler vardir

v Bireysel ve toplumsal Oykiiler birlikte islenmistir. Bireyden yola ¢ikilarak

toplumsal meselelere dokunulmustur. Umut (1970) filmindeki faytoncunun dramu,

6zunde teknolojiye kars1 higbir sans1 olmayan genis bir kesimin hikayesidir.

v Sisteme ve diizene agik bir elestiri vardir.

Yilmaz Giiney, bu ortak 6zellikler ¢ercevesinde filmler yapmistir. Giiney’in gercekeiligi

kendiligindendir. Bir¢ok soylesisinde filmlerde kendisini oynadigini belirtmektedir.

" (...)ben oyuncu olarak halkin giyiminden, davraniglarindan farkli olmamaya galistyordum.
Zaten olamazdim ki! Ben zaten kendimi oynuyordum. Ciinkii yaptigim biitlin filmlerde benden
bir par¢a vardir. Bilmem nerede, herhangi bir haksizliga karsi nasil davraniyorsam filmde
benzeri durumda da ayni1 tavri gosteriyorum. Mesela filmde fakir babasi bir adamm. Ozel
hayatimda da Oyleyim Cebimdeki biitiin parayr dagitiyordum, ona buna dagitiyordum."
(Ozgiic, 1988, s.14).

4.3.1.3. Umut (1970) Filminde Mekan Kullanimi

Yilmaz Giiney’in yazip yonettigi ve ayn1 zamanda oynadig1 filmlerden biri de
Umut (1970) filmidir. Turk sinemasinda toplumsal meselelere farkli bir bakis agisi
gelistiren Umut (1970) filmi, Yilmaz Giiney sinematografisinde 6nemli bir yere sahiptir.
Umut (1970) hem bigimsel hem de igerik olarak Yesilgam sinemasindan ayrilmaktadir.
Filmde gercek bir konu gergekgi bir yaklasimla ¢ekilmistir. Dorsay’a gore (1988),
“Kamera, platolardan igreti dekorlardan ¢ikmig, Adanali bir faytoncunun evine
gizlenmistir sanki” (s,50). Filmde, modernlesme siirecinde ¢aga ayak uyduramayan
faytoncularin yasadigi zorluklar anlatilmaktadir. Film, yurt i¢inde ve yurt disinda birgok

odiil almastir.
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“Kazandigi Oduller: 2.Adana Film Senliginde (1970) ‘En Basarili Film’ segildi. Yilmaz
Giiney, ‘En Basgarili Senaryo’ ve ‘En Basarili Erkek Oyuncu’ 6diillerini aldi; Grenoble Film
Senliginde (Fransa) ‘Jiiri Ozel Odiilii’ aldi. Yedinci Sanat dergisinin diizenledigi ‘Konusuyla
Anlatimiyla Ulusal Nitelikler Tastyan Biitiin Zamanlarin (1914-1972) En Iyi On Tiirk Filmi’
sorusturmasinda 1. oldu; Yeni Sinema dergisinin 1970-80 yillarin1 kapsayan ‘En iyi On Turk
Filmi’ sorusturmasinda gene birinci sirayr ald1.” (Ozgiig, 1988, 5.132).

Bir faytoncunun gelisen teknolojiye karst yok olus siirecini konu edinen Umut
(1970) filmi, Tirk sinemasinda Toplumsal Gergekgilik Akimi’nin en iyi 6rneklerinden
biri olarak kabul edilmektedir. Yilmaz Giiney’in kendi yasam Oykiisiiniin uyarlamasi
olan Umut (1970), toplumsal sorunlara isaret etmistir. PUttn ailesi, Turkiye'de yasayan
milyonlarca aile gibi yoksul bir ailedir. Hamit Pitln’, bir ara define arayiciligi da
yapmis, bu olay Umut filmine konu olmustur (Feyzioglu, 2014, s.80). Umut (1970) filmi
sanslr kurulunun engeline takilinca Tiirkiye’de gosterime girememistir. Hakan (2008),
Turgut Uyar’in Umut (1970) ile ilgili su tespiti yaptigini belirtmektedir:

“Yurt disina cikarilmast yasak oldugu igin Fransa'ya gizlice gotiiriilen Umut, 23 Temmuz
1971'de Grenoble Film Senligi'nde Biiyiik Jiiri Odiiliinii Kazandi. Grenoble Jiiri'sinin karar
politik olmaktan c¢ok sanatsal oldugu ig¢in o saygiya deger bulundu. Tiirk sinemasmin
basyapitlarindan biri sayilan Umut, agir yasam kosullan icinde yash at1 ve eski faytonuyla
ailesini gecindirmeye calisan Cabbar'm Oykiislinii anlatiyordu. Film, Gykiisiiniin saglamligi
kadar, gergekei anlatimi ve gorsel zenginligi ile de Tiirk sinemasinin gelisiminde belirleyici bir
etki yapt1.” (s.425).

Hakan (2008), Nezih Cos’un Mayis 1974 tarihli Yedinci Sanat dergisinde Yilmaz
Giiney sinemasmm ve Umut (1970) filminin Toplumsal Gergekgilige biiylik katkilar
sagladigmi ifade etmektedir. Cos, bu akimm 1960 sonrasi ortaya ¢iktigini bir¢cok filmin
¢ekildigini ancak Yilmaz Giiney’in bu akima dinamiklik kazandirdigimi ve Umut (1970)
filminin diger filmlerden ayrilan en onemli yaninin filmin belgesel nitelikte cevreyi
yansitmasi oldugunu belirtmektedir (s.426) .

"Umut, hem icerik hem de bi¢im agisindan ¢ok 6nemlidir. Bigim anlaminda
geleneksel  Yesilgam  kaliplarindan  bagimsiz, gereksiz kamera hareketleri
barindirmayan; icerik anlammda da toplumcu gergekgiligi on plana alan bir filmdir.
Genel olarak Umut filmi, Yilmaz Giiney’in ‘ilk gercek arayis’ filmidir.” (Tugen, 2014,
s.172).

“Umut filmindeki tim mekan ve oyuncular son derece gercektir. Filmin herhangi bir karesi
giindelik hayatta karsilagsacagimiz tiirden dogal ve abartiya kagmadan sunulmaktadir. Film
Adana’da gegmektedir, Cabbar’mn ailesiyle yasadigi derme catma ev Adana’nin varos
sokaklarindan birinde bulunmaktadir. Filmde zitlik kurmasi agisindan zaman zaman goriilen
buylk apartmanlar, liks arabalar zenginligi simgelemektedir. Adana Tren Gar1, Ceyhan Nehri
kenarindaki bos araziler, zenginlerin oturduklar1 evler, okul, karakol filmin gectigi mekanlar
arasindadir.” (Tugen, 2014, s.172).

" Hamit Piitiin, Yilmaz Giiney’in babasidir. Yilmaz Giiney kiigiikken babasi da kendi evinde define
aramistir. Buna tanik olan Giiney, bu yasanmisligi Umut filminin dykiisiiniin bir parcasi haline getirmisti.
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Umut (1970) filmiyle Yesilgam’in olay Orgiisii ve anlat1 yapisi arasinda gergeklige
yaklagim konusunda temel farklar vardir. Yesilcam’da yoksulluga bakisinin zenginlige
karsitligr tizerinde temellendirildigi ve ‘fakir ama gururlu’ ifadesine uygun hareket
edildigidir. Yoksullar yasam miicadelesi verirler, aliiminyum tencerelerde Onlerine
konulan kuru fasulyeyi istahla yerler ve birbirlerine sikica baghdirlar. Fakirdirler ama
mutludurlar. Evleri yikik dokiiktiir, film kahramanlarinin omuzlari1 ¢okmiis, paltolar
ezilmistir. Ama patronun karsisinda dik durmaktadirlar. Yoksullar bu toplumsal soruna
kars1 bireysel bir basar1 dykiisii yasamak kavgasindadir. Bunu degistirmeye doniik bir
caba yoktur. Yoksullar kaderlerini yasamaktadir. Ancak Yilmaz Giliney, Yesilgam’in bu
melodramik anlayisina karsi ¢ikmistir. Fakirligin, yoksullugun nedenlerini ortaya
koymustur. Yoksulun kaderine boyun egen ve bireysel basar1 Oykiileri yakalama
cabasindan siyrilmistir. Neticede cok fakir olan Cabbar higbir basar1 oykiisii yazamadigi
gibi filmin sonuna da akli dengesini yitirmistir (Savas, 2021, 5.66-67).

Yilmaz Giiney, bu filmde yeni teknolojinin geleneksel gecim turlerine baskin
geldigini belirtmektedir. Devletin ise bu degisim siirecinde modern ekonomiden yana
oldugunu belirterek, issizlik ile karsi karsiya kalan faytonculara donik herhangi bir
¢6zUm projesinin olmadigini ifade etmektedir. Gelir adaletsizligine doniik herhangi bir
caba gorulmemektedir.

“Belli bir gelir dagilimin1 gergeklestirmek istersek, ilk olarak gelir esitsizliklerini
iireten isleyisler hakkinda ¢ok agik bir goriisiimiiziin olusmus olmasi gerekir, ¢lnki
blyik bir ihtimalle, ancak bu isleyisleri denetleyerek ve degistirerek belirli bir amaca
ulasabiliriz.” (Harvey, 2013a, s.54). Ancak filmde gelir adaletsizligi 6n plandadir.
Giiney, buradaki gelir adaletsizliginde sadece faytoncular1 ele almistir. Faytoncularin
bile kendi icinde gelir adaletsizligi vardir. Cok calisanlar degil, at1 geng ve giiclii olan
ile faytonu yeni olan kazanmaktadir. Her ikisinden de mahrum olan Cabbar ise 10
kurusa bile yolcu bulamamaktadir. Uzaktan bakildiginda beyaz atinin kemikleri
sayilabilmektedir.

Modern kentlesme silirecinde geleneksel ekonomik yontemlerle yasamini siirdiiren
faytoncularin drami, bu siiregte ortaya cikacak sorunlar1 yansitmaktadir. Kapitalist
sistemin kentlesme politikasi geleneksel ekonomik modelleri gérmezden gelmektedir.
Kentlesme, oOncelikle sosyal imkanlarin sunulmasi ve ulagim agmin gelismesiyle
baslamaktadir. Kent planlayicilar1 kentin belli yerlerini merkezi bir konum olarak

belirlemektedirler. “Konum kuraminin baslangi¢ noktasi, mekanin tasima ve ulasim
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maliyetleriyoluyla bir iktisadi mala gevrilebilecegi, sonra da bu ulasim maliyetlerinin,
her sanayi kolu ya da kurulus icin iretim denge kosullarminbulunabilmesi igin
tasarlanmis bir toplumsal siire¢ modeline katilabilecegidir.” (Harvey, 2013a, s.50).
Ulagimda yasanan konfor, kentlesme siirecinin hizlanmasina neden olmaktadir.
Kentlesmeyle birlikte toplumsal mekanlari yonii degismektedir. Kamusal giict elinde
bulunduranlar tiiketime dayali bir kentlesme mekani olusturmaktadir. Ulasim aglar1 bu
tilkketim siirecinde olduk¢a Onemlidir. Modern ve hizli bir ulasim tiiketimi de
beraberinde getirmektedir. Dolaysiyla devlet (karakol sahnesinden yola c¢ikarak)
faytoncular1 korumayip onlarin yok olma siirecini gézlemlemistir.

Umut (1970) filmindeki 6nemli bazi1 diyaloglar ve gorseller incelendiginde onun

gercekligi tiim yonleriyle gozler dniine serdigi goriilmektedir.

Gorunti 3.1. Belediyeye bagl itfaiye araci sokaklar1 yitkamaktadir

Film, belediye araglarinin caddeleri temizlemesi ve sulamasi ile baslamaktadir. Filmin
goriintillerinden faytonculara artik yer kalmadigi anlasilmaktadir. Modernlesmeyle
birlikte kentin daha steril hale gelmesi hedeflenmektedir. Faytoncularinsa bu siiregte
kenti Kirlettigi savunulmaktadwr. Karakol sahnesinde komiser kentteki butin
olumsuzluklar1 faytonculara baglamaktadir. Faytoncular, devlete vergi vermemektedir.
Yakit kullanmamaktadirlar. Ancak modern ulasim araglar1 yakit ile ¢alismaktadir. Bu
araglarm ve yedek parcalarinin alim ve satimi, kullandiklar1 yakit devlete cesitli
vergilerle katki saglamaktadir. Bu ve benzeri nedenler modern ulagim araglarini

faytonlara gore daha avantajh kilmaktadir.
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Goruntid 3.2. Belediye araclar1 temizlik yaparken Cabbar, arabasinda uyuyakalmistir

Stavrides, Miisterek mekanin paylasilan mekan oldugunu kamausal mekanin ise hakim
ototrite tarafindan yaratilan mekan oldugunu belirtmisti (Stavrides, 2019, s.109).
Goriintiide Cabbar’in  uyukladigi ve otomobil sahibi kisin aracini temizledigi
goriilmektedir. Istasyonun onii faytoncular tarafindan toplumsal bir mekan olarak kabul
edilmektedir. Filmin bu trenden inen sahnesinde yolcularin otomobilleri tercih ettigi

gorilmektedir.

Goruntid 3.3. Modern ulagim araci araba ve kadraja giren Coca Cola

Dikat ¢eken diger bir goriintiiyse istasyon Oniindeki bir gdrevlinin temizlik yaptigi
andir. Belediye araglarmin temizlik ¢aligmalari ile birlikte ele alindiginda faytoncularin

calisma alanlarmin daraldigi goriilmektedir.
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Gorinti 3.4. Istasyon 6niinde temizlik yapan bir gorevli

Cabbar, yeni bir araba ve daha gen¢ atlar almak igin strekli piyango biletleri

almaktadir. Okuma yazma bilmedigi i¢in bagkalarina biletini sorgulatmaktadir.

‘ ',-, -

GOrintd 3.5. Cabbar aldigi piyango biletini sorgulatmaktadir

Cabbar, kendisine soylenen ‘seninki de merak’, soziine verdigi cevap oldukca
onemlidir:
“Cabbar: Benimkisi merak degil, bir umut kapisi. Belki ti¢ dort bin lira vurur da
bor¢tan kurtulurum. Girtlaga kadar borgtayim. Giinde elime on bes lira geger anca.
Bunnan ben bor¢ mu 6diyim, basimdaki niifusa m1 bakayim? Sasirdim.” (Guney, 2017,
s.41).
Borglu olan Cabbar, biitiin umudunu piyango biletine baglayip; tutturacagi bir piyango

biletiyle sikintilarindan kurtulacagina inanmaktadir. Ancak aldig: biletlere amorti bile



99

¢ikmamaktadir. Cabbar, kendini o kadar kaptirmis ki; okuma yazmasi olmadigi halde,

gazete alip kendi biletinin tizerindeki rakamlarla kiyaslama yapmayi bile denemektedir.

Goruntl 3.6. Mehmet Emin bisiklet siiren ¢ocuklarm pesinden kosmaktadir

Umut (1970) filminde yoksulluk agik bir sekilde ifade edilmistir. Cabar’m oglu
Mehmet Emin, parast olmadigi icin bisiklete binen diger c¢ocuklarin pesinden
kosmaktadir. Cogu zaman hirpalanip, bindigi bisikletten indirilmektedir. Genel ¢ekim
ile elde edilen bu karede Mehmet Emin’in elbiseleri yirtiktir. Diger ¢ocuklarsa daha
derli toplu kiyafetlere sahiptir.

Goriintu 3.7. Cabbar’in beyaz at1

Fatma, Cabbar’a borg¢lularin borg istedigini ve temel ihtiyaclar i¢in para lazim

oldugunu soylemektedir. Cabbar sdylenenleri duymazliktan gelmektedir. Fatma’nin
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‘yarin Cemile’nin sinavi var. Ona da para lazim’ demesi lizerine cebindeki yetmis bes
kurusu ¢ikarip Fatma’ya uzatmaktadir. Bu sahnede dikkat ¢eken husus, Cabbar’in
Cemile’nin smavi i¢in para vermesidir. Cabbar, egitime Onem vermektedir. Gorsel

olarak incelendigindeyse atlarin acliktan ¢ok zayiflamis oldugu goriilmektedir. Atlarinin

zay1flig1, Cabbar’in sosyo-ekonomik durumunu yansitmaktadir.

Gorinti 3.8. Fatma, Cabbar ve atlar1

Gorinti 3.9. Cemile Ingilizce miilakat smavinda

Cemilenin kisa ve kesik ciimlelerle cevap vermesinde ailesinin yasadigi
ekonomik dram yatmaktadir. Cemile’nin Ozgliveni yoktur. Ciinkii okula
odaklanamamaktadir.

2. Ogretmen: Baban ne is yapar Cemile?

Cemile: Arabacidir efendim.
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3. Ogretmen: Kag kardessiniz?

Cemile: Bes kardesiz hocam. Cemile aglar...(Giiney, 2017, s.44).

Goruntd 3.10. Cemile’nin yirtik ayakkabilari

Cemile’nin annesi Fatma, Cemile’nin okumasini istemektedir. Ancak ¢ok yoksul
bir ailede yasayan Cemile’nin ders ¢aligma ortami yoktur. Film boyunca da Cemile’nin
uygun kosullarda ders ¢alistigi goriillmemektedir. Bu nedenle sinavdan gegememistir.
Okul sahnesi oldukca gercekci bir mekandir. Cemilenin yirtik ayakkabilari ailenin

sosyo-ekonomik yapisini agik¢a yansitmaktadir.

Gorint 3.11. Yilmaz Giiney banka reklam panolarmim dibine isemektedir

Harvey toplumsal davranisi kentin belli bir cografya, belli bir mekansal bigim

edinmeyoluyla iligkilendirilmesi gerektigini belirtmektedir (Harvey, 2013a, s.32).



102

Filmin girisinde Cabbar, faytonuyla hareket ederken sik sik bankalarm reklam
panolar1 kadraja girmektedir. Giiney, kapitalizme ve burjuvaziye agiktan elestiriler
yapan bir sanat¢idir. Cabbar, Stimerbank’in reklam panosunun dibinde isemektedir.
Yimaz Giliney burada hem Tiirkiye’de yeni gelisen modern kapitalizme -elestiri
yapmaktadir hem de faytoncularin modern kent kiiltiirii ile uyumsuzlugunu gostermeye

calismaktadir.

Gorunti 3.12. Filmde yol boyunca Vakifbank’in reklamlari1 géze ¢arpmaktadir

“Kent big¢imlerinin ortaya ¢ikabilmesi i¢in tarmmsal artik iiretiminin olmasi
gerektigi genel kabul gorir.” (Harvey, 2013a, 5.198). Cukurova’nin sahip oldugu genis
verimli araziler, su kaynaklar1 ve uygun iklim kosullar1 bu bolgenin tarimsal alanda
gelismesini saglamustir. Bu donemde banklarin kentsellesmeyi tesvik etmektedir. Clnki
bankalarm hedef kitlesi kent insanlaridir. Filmin girisinde siklikla arka planda goriinen
banka tabelalar1 kentlesmenin habercisidir. Harvey’a goére (2008), “Yeni sehirciligin
kurucu ideolojisi hem iitopik hem de kaygi vericidir. Pratikte gerceklestirildiginde yeni
sehircilik aslinda buna ihtiyaci olmayan insanlar i¢in bir cemaat imgesi ve mekan bazli
kentsel gurur ve biling retorigi inga ederken, ihtiyaci olanlar1 kendi "alt siif' kaderlerine
terk eder” (s.209). Filmde Adana’nin kentlesmeye basladigi goriilmektedir.
Cukurova’nin tarim ve sanayi bdlgesi oldugu g6z 6niinde bulundurulunca, bankalarin

burada yogun bir ¢caligma yliriitmeleri daha iyi anlasilmaktadir.



Gorunti 3.14. Kebapei tezgahi ve Yapi Kredi bankasimin tabelasi

Henliz modern insaatlarin girmedigi yol kenarindaki bos bir alanda seyyar bir
kebap¢mnin Oniinde yine bir bankanin reklam panosu bulunmaktadir. Giiney, bu
gorseller iizerinden yayilan burjuvaziyi elestirmektedir.

Filmde birkag kez gosterilen kebap¢i tezgahi énemli bir gostergedir. Guney,
kebab1 bir gosterge olarak kullanmistir. Kebap Adana ile 6zdeslesmis bir yemek
turudur. Ancak Cabbar, film boyunca sadece define aramaya gitmeden dnceki gln
kebap yemektedir. Her ne kadar filmde gosterilen kebape¢i tezgahi kenar bir mahallede

ve hijyen kurallarindan yoksun olsa bile Cabbar’in oradan kebap yiyecek parasi yoktur.



Goruntd 3.15. Kebape tezgahi

Hasan, hamallik yaparak ge¢imini saglamaktadir. Yoksulluktan dolay1
evlenememistir. Cabbar ile ayn1 muhitte ylik tasimaktadir. Hasan, Cukurova’nin altinda
altin ve giimiis gibi degerli madenlerin gomiildiigiine ve tanidig1 bir hoca yardimiyla
hazinenin bulunabilecegini inanmaktadir. Ancak Hasan’in Hoca’ya verecek parasi
yoktur. Bu nedenle Cabbar’1 her gordiigiinde parayr bulamamaktan yakmip, aslinda
Cabar’dan yardim beklemektedir.

Filmin etkili sahnelerinden biri de hamal olan Hasan’in (Tuncel Kurtiz) Cabbar

ile diyalogudur.

GOruntd 3.16. Hasan, hamallik yapmaktadir

“Hasan: Nasilsin yahu Cabbar gardag?

Cabbar: lyi diyelim de iyi olalm, Halimiz belli,

Hasan: Belediye arabalar1 kaldiracakmis, dogru mu?

Cabbar: Bizimkisi gibi eskileri belki. Yenileri kaldiramazlar. Adamun iyi ati, iyi arabasi olsa...
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Hasan: lyi at, iyi araba para isi gardas, Paran olunca her bir sey iyi olur, Paran olunca kebap
yen, paran olunca tatli yen, sarap igen, iyi yataklarda yatarsin, Parasi olunca adam kuvvetli
olur, parasi olunca adamin evi, avradi olur, evinde tenceresi kaynar, ¢ocuklart olur. Paran
olmadmu idi de diinyada senden kétiisu, senden pisi yoktur. Her yerden kovarlar seni, Fakirin
yiizli soguktur. Niye soguktur Cabbar gardas, mesela kis giiniinde en soguk vaktinde cebinde
paran oldu mu iisiimezsin, hamamda gibi terlersin, olmadi mi yaz giiniinde iisiirsiin, neden?
Ciinkii para adam sicak tutar. Yaa, senin bu atlar paran olsa iyi yem yer. Paran yok. Agliktan
iskeleti ¢ikmis. Ac¢liklarindan 6lecekler.

GoOrunti 3.17. Hasan, Cabbar’a paranin dnemini anlatiyor

Bi hoca buldum Cabbar gardas, bi hoca ki sorma. Adami gorsen evliya bellersin. Adam bi
okuyup iiflese defineyi elimizle koymus gibi buluruz yani. Lakin okuyup iiflemesi i¢in paraya
ihtiyag var. Soyle, bes alti yiiz liramiz olsa Cabbar gardas yoh mu, on giin sonra en
zengininden zengin olur ¢ikariz.

Cabbar : Sen bu hayalnan kafan1 bozmugsun Hasan gardas

Hasan: Ne hayali deli. Bu en birinci hakikat be. Lakin para yok. Bir giin beni pasa gibi
goriirsen hi¢ sagsma. Huhu.” (Guney, 2017, s.45,46).

Yilmaz Giliney sinemasi ve Umut (1970) filmi denildiginde en ¢ok {iizerinde
durulan sahne budur. Hasan (Tuncel Kurtiz), modern kapitalist yapida paranin tek
ahlaki deger oldugunu vurgulamaktadir. Fakir ile zenginin arasindaki ugurumun ve
bakis a¢isinin temel nedeninin maddi 6lgiitler oldugu vurgulanmaktadir.

Saussure’a (1998) gore, “Dil gostergesi bir nesneyle bir adi birlestirmez, bir
kavramla bir isitim imgesini birlestirir. Isitim imgesi salt fiziksel nitelikli olan 6zdeksel
ses degildir; sesin anliksal izidir, duyularimizin tanikligi yoluyla bizde olusan
tasarimdir. Duyumsaldir bu imge” (5.108). Filmin genelinde vurgulanan ‘para’
Saussure’in belirttigi isitim, dildeki para ve gercek hayattaki fakirlik ile yoksulluk
arasindaki bagdir. Hasan’in ‘paran oldu mu gardas’ clmlesi filmin 6zeti niteligindedir.
Filmde kullanilan bu ifade yasamin i¢inden gergegin ifade edilmesidir. Mekansal kurgu,
dogal ses ve 151k ile bu sahnenin ger¢eklik boyutu 6n plana ¢ikarilmaktadir. Kamera,

omuz c¢ekimleri ve genel cekimler yapmaktadir. Hasan ve Cabbar’in yakin plan
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cekimleri de alinmaktadir. Ancak araba ile yoldan giderken kamera onlardan kismen

uzaklagmaktadir ve arka plan1 belgesel niteliginde izleyiciye sunmaktadir.
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GOruntd 3.18. Faytoncular ile modern araclar

Cabbar bir pavyonun oniinde miisteri beklerken uyuklamaktadir. Iki kisi bir
kadinin kolundan tutup onu Cabbar’mn arabasia bindirmektedir. Bu sahnede de Yilmaz
Giiney smifsal farklara dikkat ¢ekmektedir. Pavyondan ¢ikan kadinin da alt gelir
grubunda yer alip, pavyon ortamina diistiigii anlasilmaktadir. Olduk¢a sarhos olan kadin
belirsiz cimleler kullanmaktadir. Pavyon sahnesinde kullanilan mekan gergek
mekandir. Isikli ve gosterisli kap1 girigi ve giristeki film afisleriyle Cabbar’in arabasi bir
karsitligi simgelemektedir. Pavyon sahnesinde kullanilan dis mekan gorintiileri ile

ekonomik ve smifsal karsitlik gosterilmektedir.

Gorinti 3.19. Cabbar, pavyon éniinde miisteri beklemektedir
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Goriinti 3.20. Cabbar kent merkezinde hareket etmektedir

Pavyon sahnesindeki gibi Cabbar’in faytonuyla Adana sehir merkezinde hareket ettigi
sahne, geleneksel- modern ulasim araglarinin karsithigini yansitmaktadir. Cabbar’in
arabas1 ve kiyafetleri gelenekseli, otobiisler, taksiler ve c¢agdas giyimli insanlarsa

modernizmi temsil etmektedir. Kamera genis bir ag1 ile kavsagi gekmistir.

Goriinti 3.21. Cabbar kent merkezinde hareket etmektedir

Filmdeki bu goriintiide toplu tasima araci goriilmektedir. Modern kent hayatinda
toplu tasima araglari ve Ozel araglar yer alir. Bu sahne, filmin basinda gosterilen
belediye araclarinin caddeleri yikama sahnesinin devami gibidir. Ciinkii toplu tasima

araglarma ve 6zel araglara kars1 faytoncularin ayakta kalma sans1 yoktur.
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Cabbar’mn hayatimi degistiren an ise bir otomobilin onun atma ¢arpmasi ve beyaz
atinin Oldiigli sahnedir. Smifsal elestirilerini bu sahne iizerinden yapmaya caligan

Giliney, devletin hangi smifsal yapmmm yaninda yer aldigini karakol sahnesiyle

gostermistir.

) _’b

GOruntl 3.22. Kazada araba sahibi arabasinin kaportasina bakiyor

“Adam: Begendin mi lan yaptigini. Mahvettin arabayi. Boyasini katiyen tutturamazlar,
lan araba bos birakilir m1?

Cabbar: Ne diyon lan sen? At1 6ldiirdiin, hala boyadan mi bahsediyon diirzii.”(Guney,
2020, s.46)

Goruantid 3.23. Cabbar, 6len atinin yanina kogmusgtur
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Cabbar ve araba soforiinlin tartismasi Serseri Asiklar filmindeki gibi atlamalarla
karakola taginmistir. Karakolda ise smifsal ayrim net bir sekilde izleyiciye

sunulmaktadr.

Goruntil 3.24. Cabbar, atina carpan kisi ile karakolda

Komiser, ata carpan adam, iskemlede oturmakta, bir polis zabit tutmaktadir.
Ayakta bekletilen Cabbar, s6ylenenleri anlamaya ¢alismaktadir. Komiser kazayla ilgili

ifade tutanaklarini yazdirmaktadir.

“Komiser: Ne yazdin?

Polis: Aksam olmak iizereydi. Arabami park etmis, sinemanin goélgesinde bekliyordum.
Sigaram bitmisti, sigara almaya gittim. Araba bagibos olunca, atlar {irktii tabii. Karsidan
bisikletli gelince adama ¢arpmamak igin...

Cabbar: Komiser Bey...

Komiser: Kes lan, ben bilirim arabaci milletini. Biitiin kazalarin sebebi bunlar.

Cabbar: Bi dakika komiser...

Komiser: Kes lan. Kabahat sizde degil belediyede, kaza sizde, pislik sizde, kaldiramadilar ki
kurtulalim.

Cabbar: Iyi ama komiser bey, benim atim 6ldii.

Komiser: Arabani bos birakirsan tabii 6liir, park yeri miydi orasi?

Cabbar: Degildi, golgeydi.

Komiser: Her gélgede durulur mu ulan!

Adam: Komiser Bey, idare edin barigalim. Fakirdir kendisi.

Cabbar: Ben davacryim.

Komiser: Kes lan, zaten size iyilik yaramaz. Adamin arabasi ne hale gelmis gérmedin mi? Bir
defa park edilmeyecek yerde arabani birakip kazaya sebebiyet verdigin i¢in suglusun. Adamin
boynuna da sarilmigsin. Bunlarin hepsi sug.

Cabbar: Benim atim 6ldii komiser bey.

Komiser: Hala konusuyor be. Atin sunu disari. Cabuk” (Giiney, 2017, s.48).
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Gorunti 3.25. Cabbar, komiserin odasindan atilmaktadir

Cabbar, polisler tarafindan disar1 atilirken, araba sahibine ayran ikram edilmekte ve

karsilikli sigara i¢cilmektedir.

“Karakol sahnesi zengin ve fakirin devlet sahnesinde agirlanmasidir, zengin rahat bir sekilde
oturmus, soguk ayranini igmekte ve iltifat goérmekte, fakirse ayakta azarlanmaktadir. Sahneyi
ve sahnedeki agiklig1 kuran kamera, gercegin ve imgenin i¢ ice gegen olusumunu gosterir bize.
Kargilagmalar asla esit kosullarda gergeklesmez, Ozneleri mekénin farkli bolgelerin ve
kosularin altina yerlestirilir.” (Senel ve Kartal, 2018, s.27).

Ayni mekan i¢inde ekonomik ve sosyal farklardan dolay1 Cabbar kapi1 girisinde
ve ayakta konumlandirilirken, arabaci kapinin karsisinda komiserin masasinin 6niinde
sandalyede oturur vaziyette konumlandirilmistir. Cabbar yoresel ve eski kiyafetliyken
araba sahibi modern kiyafetler ile temsil edilmektedir.

Cabbar, Bisiklet Hiwrsizlarr (1948) filmdeki Antonio Ricci ile bircok ydonden
benzerlik tasimaktadir. Antonio’nun ekonomik c¢aresizligi, yoksullugu ve sadece
ailesini gecindirme kavgasi Cabbar’da hayat bulmaktadir. Antonio’nun bisikletiyle
Cabbar’in beyaz ati benzer bir anlam tagimaktadir. Antonio, bisikletini ¢aldirmakta,
Cabbar ise beyaz atin1 kaybetmektedir. Sonugta iki karakter de bu iki olay nedeniyle

yok olus siirecine dogru gitmektedirler.
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Gorianta 3.26. Cabbar’in kazada 6len at1 taginmaktadir

Cabbar, o6len atinin bos araziye atilmasi sahnesinde arabacmin arkasindan
yiirimektedir. Genis bir a¢1 ile ¢ekilen bu sahnede belgesel tarzda bir anlat1 6n plana
cikmaktadir. Diyalogun hi¢ olmadig1 bu sahnede gorsel 6geler ve kullanilan dig mekan
uzerinden mesaj verilmektedir. Dorsay’a gore (1988), “Tiirk sinemasinda simdiye dek
yaratilmig en etkin, en ‘Sinema’ sahnelerden biridir bu” (s,50). Cukurova’nin sade
yerylizii sekilleri bereketi ifade etmektedir. Ayn1 zamanda modern tarimsal araglarin
kullanilmas: i¢in uygun bir yapidadir. Bu baglamda Cukurova’nin makinelesip
kentlesecegi ve faytoncularin yasam alaninin sinirlandirilacagi anlagilmaktadir.

Cabbar’in atinin 6lmesi onu ekonomik olarak biiyiik bir ¢ikmaza sokarken
alacaklilar1 da borglarini nasil tahsis edeceklerini hesaplamaktadir. Cabbar’in borcuna
karsin onun kizinin alimmasi fikrinin ortaya atildigi sahnede o zamanm toplum
anlayisinda kadinin ve kiz c¢ocuklarinin toplumda nasil konumlandirildiklarmi

gosterilmektedir.
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 Gorunti 3.27. Kizini alirsin

“Bakkal: Yiiz seksen lira. Ne esek kafaliyim ben. Bu herifin nesini alirim ben.
Adam: Kizini alirsin.”(Gliney, 2017, s.50).

Kadmin meta olarak goriildiigii bir toplumsal yap1 s6z konusudur. Bakkalin
ayaklarmi1 legene koymasit ve serinlemesi ekonomik farkliliklar1 goézler Onlne
sermektedir. Bakkal zenginlesip daha rahat bir yasama kavusmusken, Cabbar yoksul
kalmustir.

Cabbar, 6len atinin yerine yeni bir at almak i¢in daha once yaninda ¢alistig1
zengin Kisilerden borg¢ para almak istemektedir. Cabbar’in zenginlerden para istedigi
sahneler bi¢cimsel olarak incelendiginde dnemli hususlar 6n plana ¢ikmaktadir.
Kullanilan mekanlar, kiyafetler, arag- geregler(6rnegin masa), kadmm ayagindaki

terlikler Cabbar ile aralarindaki ekonomik farki gostermektedir.

GOrintl 3.28. Cabbar’in borg istedigi zenginler
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Filmin bu karesinde 0n plana ¢ikan diger bir 6ge de mekansal karsitliktir.
Cabbar’n evi ile zenginlerin liikks evleri bir karsitlik yaratmaktadir. Cabar’n evi yagmur
yagarken her tarafindan damlarken, zenginlerin havuzlu, bahgeli evleri vardir. Filmde,

bu karsitlik sinifsal farklar olarak gdsterilmektedir.

GoOruntl 3.29. Zenginlerin havuzlu evi

“Baz1 gruplar, Ozellikle mali kaynaklara ve egitime sahip olanlar, kentsel
sistemdeki degisikliklere daha hizli uyum saglamaya yatkindirlar ve degisime yanit
verme yetenegindeki farklilik, esitsizliklerin olusumunda bas etkendir.” (Harvey, 20133,
s.57). Cabbar’in borg istedigi kisiler kentsel sistem uyum saglayip belli bir ekonomik

gelire sahip olan kisilerdir.
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GOrintd 3.30. Zenginler havuz baginda cola igmektedirler



114

Gorunti 3.31. Zengin kiz havuz basinda cola igmektedir

“Bir kentteki iktisadi faaliyetin konumunun degismesi, is firsatlarinin konumunun
degismesi demektir.” (Harvey, 2013a, s.62). Degisen ekonomik yapiya ayak uyduranlar
yiiksek yasam standartlara ulasirken; bu siirece ayak uyduracak maddi giicii olmayan
Cabbar ise fakir kalmaktadir. Gorsel 3.31 ile 3.32 kiyaslandiginda mekansal karsitlik
acikca goriilmektedir.

Gorinti 3.32. Cabbar’in harabe evi

Cabbar, daha once is yaptigi ve tanidig1 zenginlerden borg para isterken onlara
“beyim” olarak hitap etmektedir. Saussure (1998, gostergeyi kavram ile isitim
imgesinin birlesimini, gosterge olarak tamimlamaktadir (s.111). Cabbar’in kullandig:
“beyim” ifadesi Saussure’in belirttigi dilsel gdsterge olarak ele alinabilir. Bu kavramin

kullanilmastyla zihinde zengin kisi ya da kisiler canlanmaktadir.
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Goriintii 3.33. Cabbar Fatma’ya Intizar etme

25 kurusla tuz almasi gereken Mehmet Emin, o parayla bisiklete binince annesi
cillgina donmektedir. Cabbar’in tekrar Mehmet Emin’e para vermesiyle Fatma
beddualar etmektedir. Cabbar ise ‘lan intizar etme ¢ocuklara, zaten yeteri kadar bagimiz
dertte’ demektedir. Annenin yirmi bes kurus i¢in oglunu dévmesi ekonomik ¢ikmazin
sonucudur. Cabbar’imn ¢ocugu sahiplenigiyse feodal toplumda erkege bicilen rol ile
iliskilidir.

Cabbar’in yeni bir at almadigin1 goren alacaklilar1 onun atma ve arasina goz
koymaktadirlar.

“Nizam: At1 6lmiis bir arabaci borcunu 6deyemez arkadaslar. At1 6lmiis bir arabaci,
kolu kesilmis bir adama benzer. Simdi Cabbar ne yapar? Paras1 yok ki yeni bir at alsin.
Bakkal: Atin1 ve arabasini satalim, Paray1 boliiselim. Cabbar'in hepimize borcu var?
Ses: Buyrun beyler buyurun.” ( Giliney, 2017, s.57).

Bu konugmalar sonucu Cabbar’mn at1 ve arabasi alacaklilar tarafindan satiliga ¢ikarilir.
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Goruntl 3.34. Cabbar’1n at1 ve arabasi satiliyor

Arabasmin satilmasiyla caresiz kalan Cabbar, evdeki degerli esyalardan
bazilarin1 satmaktadir. Silahini bile satmay1 diisiinmektedir. Ancak silahina bekledigi
fiyat verilmeyince onu satmaktan vazgeg¢mektedir. Yilmaz Giiney sinemasinda silah
siklikla kullanilmaktadir. “Bir filmi izlerken goziimiize ¢arpan her sey, bizi devindiren,
etkileyen her sey bir anlam tasimaktadir.”(Lotman, 1999, s.69). Silah, Giney
sinemasinda metaforik bir 6gedir.

Fiske’e gore (2003, “bir gosterge, kendisinden bagka bir seye génderme yapan,
duyularimizla kavrayabilecegimiz fiziksel bir seydir ve varligi, kullanicilarm onu bir
gosterge olarak kabul etmelerine baghdir.” (s.63). Silah adeta Giliney ile biitlinlesmis
yapidadir. Umut (1970) filminde silahini bile satmak istemesi onun sinemasindaki
degisimin habercisidir. Vurup kirdig: filmlerdeki Cirkin Kral yerine, hayatin gergekleri
kars1 karsiya kalan bir Cabbar gortlmektedir.

Cabbar, Hasan’m, zengin semtteki insanlar1 soyma fikrine bile razi olmaktadir.
Hasan, soygunu zengin muhitte yapmalarimi hem zenginlerin cebinde siirekli paralarinin
olmasma hem de zenginlerin canmin tath olusuna baglamaktadir. Soygunda arabadan
¢ikan siyahi bir Amerikali, Hasan ve Cabbar’1 dovmektedir. Cabbar eve dayak yiyerek
donmektedir. Cabbar’in dayak yiyerek eve gelmesi de Giiney sinemasinda biiyiik bir

doniisiimdyir.
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GOrintd 3.35. Cabbar ve Hasan Amerikalidan dayak yemektedir

Toplumsal meselelerin gorsel ve mekansal unsurlar ile gosterildigi bir sahne ise
Faytoncularin protesto yiirliylisiidiir. Faytoncularm modernlesme karsisinda yaptigi
protesto gosterileri Guney sinemasinda egemen glclere elestiri niteligindedir.
Pankartlarda goriilen yazilar, faytoncular 6zelinde genel bir sistem elestirisidir. Mekan,
kent merkezinde en islek caddeler veya hiikiimet binalarmin 6nii se¢ilmemistir. Bu

nedenle devleti temsil eden herhangi bir unsur protesto yiiriiyiisiinde gériinmemektedir.
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GOrinti 3.36. Protesto yapan faytoncular ve onlara destek veren aileleri
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Gorianta 3.37. Cabbar faytoncularin protestosuna “bayrak™ ile katilmaktadir

“Arabaci: Sen yiirliylise katilmiyor musun Cabbar?
Cabbar: Benim arabam yok emmi. Arabami ve atimi Sattilar, ben de bu bayrakla
katiliyorum.” (Gliney, 2017, s.64).

Toplumsal gergeklik akiminda toplumsal bir meseleye ¢6ziim yolar1 aramak
vardir. Ancak Cabbar, faytoncularin yaptigi protestoya sadece “bayrak” ile Katilip
define arayisma girmektedir. Cabbar’m bu umudu filmin sonuna kadar strmektedir.
Karadogan (2018), Ugiincii sinemada Wayne’in belirttigi somiirii sonras1 politiklesme
cabasmin Umut (1970) filminde gorilmedigini, bu yoniiyle Marksist ¢dzimleme
metodundan da uzak durdugunu ve kolektif bir miicadeleden ziyade bireysel bir arayis
oldugunu belirtmektedir (s.239-240). Clnki Cabbar, miisterek bir miicadele yerine
bireysel bir ¢ikis yolunu tercih etmektedir. “Umut'ta Cabbar politik bir tepki 6rgitlemek
icin ugrasan arabacilarla bir ¢ikis yolu bulamaz ve hazine avciligi yapmak {izere

¢ilginca bir plana dalar.” (Armes, 2011b, 5.497).
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Goruntl 3.38. Mehmet Emin su dolu tasa bakip aglamaktadir

Biiylik bir tas suya bakip hazinenin yerini gormesi istenen Mehmet Emin, tasin
i¢ine uzun siire bakinca kendi siluetini goriip kendinden korkmaktadir. Korkan Mehmet
Emin aglamaya baslamaktadir. Alt ac1 ile alinan goriintiide evin ¢atisinin derme ¢atma
oldugu goriilmektedir. Hoca, Hasan ve Cabbar umudunu bir cocugun gorecegi bir sekle
baglamaktadir. Ancak Mehmet Emin hicbir sey gormemektedir. Daha sonra Cabbar’in
kiz1 Hatice’ye kap gosterilmektedir. Hatice, evin agagtan yapilan sttununa bakarak
stitunda asili olan seyleri anlatmaktadir.

“Hoca: Ne gorlyorsan soyle kizim

Hatice: Cinko var

Hoca: Evet, baska

Hatice: Sarimsak var

Hoca: Baska ne var kizim

Hatice: Boncuk var

Hoca: Baska kizim?

Hatice: Nal var

Hoca: Daha baska

Hatice: Patik var.” (Gliney, 2020, s.68-69).

Cabbar, stitunda asili olan seyleri goriince definenin evin altinda olduguna
inanmaktadir. Giliney’in babasi da define bulmak i¢in evinin avlusunu kazmistir. Bu
sahne Giiney’in yasamindan gercek bir kesittir. Filmin bu sahnesinde caresizligin ve

yoksullugun gerceklerden nasil kopabilecegini gostermektedir. Giiney, herkes uyurken
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kalkip siitunun dibini kazmaktadir. Onceleri Hasan ona kizmaktayken, yagmurlu bir

gecede bu kez Hasan siitunun dibini kazmaya baglamaktadir.

GOrinti 3.39. Cabar’m ailesi yerde yemek yemektedirler

“Miistereklesme bir icat etme siirecidir; yaraticilik igerir, uyarlama pratiklerinin sonucu
gibi gorilinse dahi yeni toplumsal yasam bigimleri tretir.” (Stavrides, 2019, s.102).
Cabbar ve ailesi, yer sofrasinda birlikte yemek yemektedirler. Miisterek mekan1 yeniden
Uretmektedirler. Bu da onlarin davraniglarinin birbirine benzemesine neden olmaktadir.

“Mekan maddi tiretimle birlesir: giysiler, mobilyalar, evler gibi mallar, seyler, miibadele
nesneleri, zorunlulugun dayattig1 tretim.”(Lefebvre, 2014, s.158). Cabbar’in evinde
maddi iiretime dayali bir sey yoktur. Aile bireyleri toplu olarak yer sofrasinda yemek

yemektedirler. Modern hicbir arag -gerece sahip degildirler.
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Goruantu 3.40. Fakirlige veda

Cabar’in defineyi bulacagina olan inanci nedeniyle, ailesi, Hoca ve Hasan ile
kebap yemeye gitmektedirler. Filmin sadece bu sahnesinde aile disarida yemek
yemektedir. Ciinkii disarida yemek yemek bir liikstiir. Cabbar ve Hasan ise karin
tokluguna calismaktadirlar. I¢ mekanda gecen bu sahnede, gidilen mekanmin normal,

bir lokanta oldugu goriilmektedir.

Goruntl 3.41. Cabbar define ile ilgili kaygilidir

Filmde Cabbar’in evi oldukga kiigiiktiir. Bu nedenle ailedeki bireylerin mekan kullanimi

smirlidir. Harvey’a gore (2013a),

“Kullanim degeri, benzer konutlardaki herkes i¢in ayni olmadigi gibi, ayn1 konuttaki ayni kisi
icin de zaman i¢inde ayni kalmaz. Hareketli bekarlar, genc evli ¢iftler, cocuklu giftler, yash
emekliler, hastalar, spor ve bah¢e meraklilarinin hepsinin farkli ihtiyaclart vardir ve giinliik
yasamlarinda konutun farkli yonlerini farkli niceliklerde tiiketirler. Her birey ve grup kullanim
degerini farkl sekilde belirler.” (s,148)

Cabbar ve ailesi bu nedenle ayn1 odada kalmak zorundadir. Cocuklarina ait 6zel alan
yoktur. Cabbar’in yagl annesinin de kendisine ait bir 6zel alan1 yoktur. Filmde oldukca
edilgen bir konumdadir. Pek konusmamaktadir. “Ug, bilemediniz dort planla verilen
biiylikanne Oylesine gercek bir portredir ki, iste orda belgeci ¢aligmanin giiclinii

anlarsiniz.” (Dorsay, 1988, s,50).
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GOrintl 3.42. Define arayisindan 6nceki gece. Cabbar ve Fatma

Cabbar’in evi ve evin odasi miisterek mekan olarak kullanilmaktadir. Harvey’e gore
(2013a), “Her kisi, O0yle goriiniiyor ki, kendi geometrik sisteminde 6rdiigii mekansal
iliskiler aginda yasamaktadir” (s.38). Umut (1970) filminde olusturulan mekansal

iligkide 6zel alan- miisterek alan ayrimi ortadan kalkmuistir.

Cabbar, gabalar1 ve 6zverisiyle kurtulabilecegini, ailesini gecindirebilecegini ummaktadir, yani
basinda smif miicadelesi siirerken o define aramaya ¢ikmaktadir. Kurtulusuna dair kurdugu bu
hayali tasarim onun ideolojik bilingliligidir, piyangolarin ve reklamlarin vaaz ettigi de bu
umuttur. Fakat Cabbar'a yabanci olan somiirii ¢arki izleyici i¢in goriiniirdiir, tefeci, patron ve
polis sahneleri ile atlar1 kaldirip yerine arabayr getiren modernlesme ve kent pratiklerinin
Cabbar'in yasamasina izin vermeyecegini biliriz, Cabbar'm umudunun bosunaligi c¢abasini
trajedi boyutuna siiriikleyerek ideolojinin kendisini (umut) goriiniir kilar (Esen, 2020, s.71).

Gorintu 3.43. Seyhan nehrinden getirilen beyaz taglar ile hazinenin sinirlar1 ¢izilmistir

Hasan’in definenin yerini bulmak i¢in daire seklinde etrafinda dénmesi ve Hoca’nin

istegi lizerine nehirden beyaz taslar getirip dairesel bir alan belirlemeleri birinci
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bélimde bahsedilen Gobeklitepe’deki mekansal alana benzemektedir. Ciinkii
Gobeklitepe de dairesel bir yapidadir. Gobeklitepe’yi tepeyi kesfeden Klaus Schmidt,
buranin dini bir ibadet merkezi oldugu belirtilmisti. Definenin yerinin belirlenmesinde

Hoca’nin dualar okuyup dairesel bir sekil ¢izdirmesi Gobeklitepe ile benzer bir ritieli

animsatmaktadir.

GOruntil 3.44. Hasan, bir ¢esit ritiiel ile definenin yerini bulduguna inanmaktadir

“Cabbar'in her tiirlii zorluk karsisinda umudunu yitirmeden care arayisi, bir bigimde devam
etmesi, hem giiglii bir gerilime doniisir, hem de her seferinde tekrarlanan yenilgiler, atmosferi
giiclendirir. Cabbar'm her seye ragmen umudunun olmasi bizim seyirciler olarak bu

umutlarinin bosa ¢ikacagini sezinlememiz, izleme deneyimini zorlu bir tecriibeye doniistiiriir.”
(Esen, 2020, s.68).

GOriuntd 3.45. Cabbar define yeri olarak belirlenen alan1 kazmaktadir
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GOrintl 3.46. Cabbar, kazidan ¢ikan yilan1 tutmaktadir

“Umut bir metafora donilisen defineye baglanmistir; define avcilar1 giin batiminda
siliklesen siluetlere dondiikge, kimlikleri kaybolup golgelere doniistiikce, kendi actiklari
cukur kendi mezarlar1 halin gelir. Ideolojinin karanlik dipsiz kuyusuna saplanip

kalirlar.” (Esen, 2020, s.68).

Gorintu 3.47. Cabbar, kazidan ¢ikan yilani tutmaktadir ve ¢ildirmanin ilk belirtisi goriilmektedir

“Cabbar'in ‘daha iyi bir yasam’ hayaline rasyonel bir ¢6ziim olarak goérdiigii define arama,
sonunda Cabbar'm i¢inde sonsuza dek doniip duracagi, gelecek hayalinin sonsuza dek
mutlaklagsmasina yol agacak belirsiz bir yoriingenin, ait oldugu sinifla birlikte onun yalnizlik ve
yoklugunun ifadesi haline getirir. Modernist anlatinin déngiiselligi burada, anlatinin basladigi
noktaya geri donmesi anlaminda degil de, kahramanin i¢inde bulundugu durumu degistirme
¢abasimin sonucunda, bagarisiz olarak baslangigtaki gerceklige geri dénmesi anlamma gelir.”
(Karadogan, 2018, s.237).
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Gorunti 3.48. Cabbar, defineyi bulamayinca ¢ildirmaya baslamaktadir

“Ozellikle Toplumsal Gergekgilik Akimi igerisinde degerlendirilen filmlerden farkli bir
bicimde, temsil ettigi yoksullugu ve yoksunlugu biitiin ¢iplakligiyla perdeye tasirken, ayni
zamanda bu yoksullugun gercekle olan baglarinin kirilganligimi da ortaya koyar. Umut'u
Tiirkiye sinemas igerisinde diger filmlerden daha radikal anlamda bigim ve icerik yetkinligine
ulastiran nokta, bir yandan gercegi katiksiz bir bigimde filmsel diinyasina dahil edip igerigi
haline getirirken, diger yandan bicimsel yapisini bu igerigin yok edilmesi iizerine kurmasidir.”
(Karadogan, 2018, s.237-238).

SALRER -3

GOrintd 3.49. Cabbar, defineyi bulamayip, etrafinda donmektedir

“Insan onuruna alabildigine aykir1 kopkoyu bir yoksullugun igine itilmis insanlarm
gerceklesmeyecek bir umuda, bundan da umutsuzluga ve giderek dogaiistii giiclere
yonelmelerini ve bir kisir dongiiye kapilmalarini anlatan Umut bitin bunlar1 denetlemenin
elverdigi hatta elvermedigi 6l¢iide 6diinsiiz olarak ele alan, dolayisiyla sinemamizin o giine dek
gercekgilik yolunda ulasabildigi son noktayr belirleyen bir yapitt1.” (Oziin, 2003, s.386).

“Umut’u giiclii kilan bilinglenme anlarina yer vermeden bilinci duyumsatiyor

olmasidir.” (Karadogan, 2018, s.239). Filmin basinda ve sonunda Cabbar’in gayesi
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aynidir. Cabbar filmin basinda da fakir bir arabacidir, filmin sonunda da. Ancak filmin
basinda var olan umudunu filmin sonunda kaybetmistir. Nitekim film, Cabbar’in
cildirmasi ile sona ermektedir. “Umut’la birlikte Yilmaz Giiney izleyici kitlesini de
farklilagtirmistir. Daha entelktiiel bir kitleye donmiistiir yiiziini.” (Esen, 2016, s.147).
Vurdulu-kirdili filmlerinden toplumsal gerceklige doniisii simgeleyen Umut ile birlikte
sinemada zaman geciren Kitleden; sorgulayan, elestiren ve diisiinen izleyici kitlesine
ulagsmustir. “Umut, Cabbar’in ideolojik bilingliligidir ve film biitiiniiyle ideolojinin
isleyisi hakkindadir.” (Esen, 2020, s.68).

Filmde zaman zaman gosterilen kurumus agag, define aramaya ¢ikan Hasan’in,
Cabbar’in ve Hoca’'nin ilk gordikleri kurumus agacin etrafini  kazmasini
sorgulatmaktadir. Nehrin kiyisinda birgok kurumus aga¢ olabilmektedir. Bu nedenle
define arayismin bos bir ¢abadir. Ayn1 zamanda yeseren agac gostergebilimsel olarak
umudu, yasama dair kipirtilar isaret etmekteyken; kurumus agac ise umutsuzlugu, sonu
ve tliikenmigligi sembolize etmektedir. Yilmaz Giiney’in Sird (1981) filminde
Berivan’in siirekli suladigi kiigiik fidanin kurumasi, Berivan’in da yasaminin sonuna
yaklastigina isarettir. Berivan kuruyan fidanindan sonra agir bir hastaliga yakalanip,
kisa siirede 6lmektedir. Umut (1970) filminde kurumus agacmn birkag kez gosterilmesi

bu baglamda umudun tiikenisi olarak ele almabilir.

GOrintd 3.50. Filmde zaman zaman gdsterilen baska bir kurumus agag

4.3.1.4. Genel Degerlendirme
Yilmaz Giiney’in sinemasi incelendiginde toplumsal sorunlar1 elestirel bir

yaklagimla ele aldigi1 goriilmektedir. Yesilcam anlayisinin disina ¢ikarak olaylara ve
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insan 6ykulerine gercekgi bir perspektiften yaklasmistir. Filmlerinde toplumsal sorunlari
dile getirmek igcin mekani aragsal olarak kullanmistir. Dis ve i¢ ¢ekimlerde dogal
mekanlar kullanilmistir. Kameray1 halkin arasina indirip, toplumun sorunlarini insan
oykiileri tizerinden gostermeye ¢alismistir. Ozelden genele bir yaklasimla sorunlar1 ifsa
etmeye calismistir.

Y1lmaz Giiney sinemas1 ve Umut (1970) filmi incelendiginde Yilmaz Giiney’in Italyan
Yeni Gergekgeiligi’nden ve Fransiz Yeni Dalga sinemasindan etkilendigi goriilmektedir.
Her iki akim, kendi iilkelerinde yasanan sorunlari geleneksel anlatim tekniklerinden
uzaklasarak anlatmistir. Her iki akimda da kamera bazi film sahnelerinde belgesel
¢ekim tarzinda goriintiileri kaydetmistir. Y1lmaz Giiney de bu teknikten yararlanmustir.
Asagida Yilmaz Giiney sinemas: ile Italyan Yeni Dalga sinemas: tablo halinde

gosterilmistir.

Italyan Yeni Gergekgiligi (Roma Agcik | Yilmaz Giiney Sinemas1 (Umut)
Sehir, Yer Sarsilyyor ve Bisiklet Hirsizlari)

Kahramanlar1 halktan kisilerdir Filmlerinde sayet cezaevinde degilse

kendisi oynamaktadir (Y1ldiz oyuncu)

Konular giindelik yasam oykiilerindendir | Konular  birey  6zelinde  toplumsal

sorunlardir
Dogal mekanlar kullanilmistir. Dogal mekanlar kullanilmistir.
Dogal kostiimler,sesler ve dogal 151k Kostiimler dogaldir, yoresel kiyafetlere
kullanilmustir. yer verilmektedir.
Halkin ortak sorunlar1 islenmektedir. Bireysel yasam Oykiileri islenerek,

toplumsal meselelere isaret edilmektedir.
Sansir nedeniyle toplumsal sorunlara

dogrudan deginilmemistir.

Roma Agik Sehir ve Yer Sarsiliyor Sansiir nedeniyle dolaylt mesajlar
filmlerinde sisteme ve somiirenlere agik gonderilmektedir.
bir bagkaldir1 vardir

Diyaloglar kisa ve 6zdiir. Siislii climleler | Diyaloglar uzun degildir. Felsefik

yoktur. ctimleler yoktur.

Belgesel tarzda dis cekimler vardir. I¢ | Umut (1970) filminde Cabbar’n evinin

¢ekimlerde de yoksullugu en ¢arpict sekli | gorseli tizerinden is¢i sinifinin fakirligi

ile ifade eden gorsel unsurlar vardir. Yer | anlatilmaktadir.
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sarsiltyor filminde balik¢ilarin evlerinin

duvarlar1 ¢atlamig ve yer yer dokiilmiistiir.

Tablo2. italyan yeni gergekgiligi ile Yilmaz Giiney sinemasi

Italyan Yeni Gergekgiligi'nde Roma Acik Sehir filmi 6rneginde oldugu gibi
fagizm acik bir sekilde islenirken, Yilmaz Giiney sinemasinda politik soylemler ve
eylemler kisithdir. Ciinkii film yaptigi donemler genellikle askeri darbeler veya
muhtiralar donemidir. Yer Sarsiliyor filmindeki balik¢ilarin dykiisityle Umut filmindeki
faytoncularin 6ykiisii birbirine benzemektedir. Her iki filmde de kullanilan mekanlar
gercektir. Evler yikik, dokiik ve eskidir. Yer sarsiliyor’da balik¢t ailenin topancilara
kars1 miicadelesi belirginken, Cabbar’da miicadele daha i¢seldir. Carsizlik
s6zkonusudur.

Bisiklet Hirsizlar: filmiyle de birgok ortak 6zellik vardir. Kameranin sokaga
inmesi, aktiiel ¢ekimlerin yapilmasi, siradan insan dykiilerinin altinda yatan toplumsal
meselelerin igslenmesi, dogal mekanlarm kullanilmasi bu ortak 6zelliklerinden
bazilaridir. Cabbar ile Antonio Ricci karakteri benzerdir. Her ikisinde de enobomik
aygitlarint kaybetme ve hirsizlik yapma girisimi vardir. Her ikisinde de ailesini
gecindirme temel amactir. ikisinin de oglu filmde 6n plandadir. Cabar, ogluna karsi
sevgisini yansitmazken, Antonio Ricci, ogluyla arkadas gibidir. Cabbar’in kadina bakis1
da bu sekildedir.

Yilmaz Giiney Sinemasinin Fransiz Yeni Dalga sinemasi ile de bazi ortak

yonleri mevcuttur,

Fransiz Yeni Dalga Sinemas1 (400 Darbe | Yilmaz Giiney Sinemas1 (Umut-1970)

ve Serseri Asiklar)

Dogal mekanlar kullanilmistir. Dogal mekanlar kullanilmistir.

Dogal 151k, ses ve kostiimler Dogal 151k, ses ve kostiimler kullanilmistir.

kullanilmistir Yoresel kiyafetler giyilmistir (Cabbar ve
ailesi o donem Adana’da giyilen
kiyafetleri giymistir).

Bireysel sorunlar islenmektedir. Bireysel 0ykuler islenmektedir.

Bireysel sorunlar (zerinden toplumsal | Toplumsal sorunlar bireysel 6ykiiler
meselelere isaret vardir. Ancak herhangi | lizerinden islemistir. Bireysel ¢caba vardir.

bir ¢6ziim Onerileri yoktur. C6zUm Onerileri yoktur.

Diyaloglar kisadir. Diyaloglar kisadir.
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Serseri Asiklar filminde birbirinden Halk dili kullanilmistir. Siislii ve edebi
kopuk diyaloglar ve felsefik elestiriler, cumleler yoktur.
hayatin anlamin1 sorgulayan ifadeler

vardir.

Dis mekanlar belgesel tarzda uzun | Filmde Cabbar’in 6len atinin baska bir
cekimlerle verilmistir. Ozellikle 400 | arabaci tarafindan tasindig1 sahnede
Darbe filminde Antoine’in kagisi ve | benzer bir gekim teknigi vardir.

denize ulasmasi belgesel formatinda

cekilmistir

Tablo3.Yeni Dalga ile Yilmaz Giiney sinemasi

Yilmaz Giiney sinemasinda da Fransiz Yeni Dalga sinemasi gibi sisteme agik¢a
elestiriler vardir. Her iki sinemada da benzer bir sekilde toplumsal meseleler insan
hikayeleri tizerinden agiklanmistir. Gergek mekanlar kullanilarak, dogal ses ve 151k gibi
sinemasal 6gelere yer verilmistir.

Genel olarak Yilmaz Giiney sinemasinda italyan Yeni Gergekciligi ve Fransiz
Yeni Dalga akimlarinin etkisi goriilmektedir. Anlatilan insan Gykileri bir toplumsal
soruna isaret etmektedir.

Filmde gelir adaletsizligi temasi islenmektedir. Harvey’a gore (2013a),“Gelirin
yeniden dagitimi sunlarda yapilacak degisikliklerle saglanabilir: 1. is ve konutun
konumu, 2. miilkiyet haklarmm degeri, 3. kaynaklarin tiiketici fiyatlar1 (s.84). Ancak
filmde gelir adaletsizligini veya faytoncularin sorunlarmi ¢6zmeye dayali bir mesaj
yoktur. Bireyin yasadigi sorun anlatilirken genel sorunlara gondermeler yapilmustir.
Yilmaz Giiney bu yoniiyle Tiirk sinemasinda toplumsal gercek¢i bir sanatg¢i olarak

onemli bir konumda yer almaktadir.
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V. SONUC

Yilmaz Glney, hem hayattayken hem de Oliminin Gzerinden otuz sekiz yil
gegmesine ragmen adindan soz ettiren bir sanatgidir. Ailesinin yasadigi kan davasi ve
babasmin yeniden evlenmesi onun ¢ocukluk hayatini istikrarli yasamamasina neden
olmustur. Cukurova’nin her gegen gilin artan niifusu ve buna bagli olarak yasanan
issizlik ve yoksulluk onun kisilik yapisini sekillendirmistir. Senaryo yazmaya basladigi
donemden itibaren, yazdigi 6ykiilerde kendi 6z gergekligini isledigi goriilmektedir.

Yilmaz Giiney sinemasi, hem igerik hem de bigimsel olarak Italyan Yeni
Gergekgiligi’'ne ve Fransiz Yeni Dalga’sma benzemektedir. Bigimsel olarak ele
alindiginda dogal mekanlar, gercek sesler, gergekte var olan arag geregler miisterek
ozelliklerdir. Igerik olarak ise, gergek yasam Oykiileri, az diyalog, beden hareketleri,
miizigin abartili kullanilmamas: benzer o6zelliklerdir. Ozellikle Italyan Yeni
Gergekeiligi’'nde kullanilan yalin dil, siissliz ciimleler, giindelik yasam kiyafetleri
benzer yapidaki 6zelliklerdir.

Umut (1970) filmi incelendiginde filmin basmdan sonuna kadar gergekg¢ilik on
plandadir. Asir1 go¢ alan ve farkli etnik ve dini yapilardan insanlarin bulundugu
Cukurova, ¢ok kulturli yapisiyla Giiney’in ¢ok yonlii gelismesine neden olmustur.
Guney, kiigiikliigiinden beri bir¢ok iste calistigi i¢in sokagin dilini ve beklentilerini iyi
bilmektedir. Bu nedenle hem oynadig1 kovboy filmlerinde hem de toplumsal yonii agir
basan filmlerinde izleyicinin begenisini kazanarak blylUk bir izleyici Kitlesine
ulagmustir.

Umut (1970) filminde modernlesme karsisinda yeni ekonomik modele ayak
uyduramayan ve ¢aresizce bireysel bir basar1 oykiisii yakalamak isteyen bir karakterin
Oykiisti vardir. Film bigimsel olarak incelendiginde bazi 6zellikleri dikat gekmektedir.

Filmde Cabbar ve ailesi ile Hasan’m giydigi kiyafetler en alt tabakadan insanlar1
temsil etmektedir. Cemile’nin Ingilizce miilakatinda giydigi ayakkabilar yirtiktir.
Cabbar’in salvarlar1 yamalidir. Hasan’n kiyafetleri ise siirekli sirtinda yiik tasidigi i¢in
ezilmis ve ywrtilmistir. Borg para istedigi zengin kisilerin ise kiyafetleri moderndir.
Havuza giren geng bir kiz havuzdan ¢ikarken Coca cola igmektedir. 1970’li yilarda sol
gorislil insanlar Coca colay1 emperyalizmin bir tikketim araci olarak gorerek, Coca cola
tiketimini elestirmektedirler. Giiney, havuzda Coca cola igen mayolu kiz iizerinden
burjuvaziyle isci sinifi arasindaki karsitligi gostermeye caligmaktadir. Film boyunca
Cabbar ve ailesi Coca cola icmemektedirler. Cunki ekonomik durumlar1 buna elverisli
degildir.
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Filmindeki karakterlerin giyim kusamlar1 ele alindiginda ekonomik duruma gore
temel farkliliklar goze carpmaktadir. Cabbar’in bor¢ istedigi zenginlerin yaninda
bulunan kadmlar ile Fatma birbirine yakin yaslarda gorilmelerine ragmen onlar modern
kiyafetler ve mayo ile goriiniirken Fatma’nin kiyafetleri ise geleneksel ve eskidirler.
Cabbar’in ve ¢ocuklarinin kiyafetleri yirtiktir. Hasan’1n da kiyafetleri eski ve yirtiktir.

Filmin mekansal kurgusuna bakildigi zaman i¢ ve dis mekanlarin kullanildigi
gorilmektedir. Cabbar ve diger arabacilarin yolcu bekledigi tren istasyonunun Onii,
caddeler, arabacilarin protesto diizenledikleri yerler, Fatma’nin aligverise gittigi ¢arsi
toplumsal miisterek bir mekandir. Karakol, kamusal bir alandir.

Cabbar’in evi ve zenginlerin evleri 6zel mekanlardir. Cabbar’in evi kenar
mahallede yer almaktadir. Etrafindaki evler de gecekondu evleri gibidir. Ev, derme-
catma bir evdir. Yagmur yagdiginda evin yarisi su almaktadir. Evin avlusundaki su
tulumbas1 geleneksel koy ya da kenar mahalle yasantisint gostermektedir. Ciinkii
modern evlerde belediye su c¢ekmistir. Ancak Cabbar su ihtiyacini avlusundaki
tulumbadan tedarik etmektedir. Duvarlar bakimsizdir. Evde fazla esya, koltuk, kanepe,
yemek masasi gibi unsurlara rastlamak miimkiin degildir. Ev, genis olarak goriinse bile
tek odalidir.

Cabbar, ailesi ile beraber ayn1 odada kalmaktadir. Ozel alan s6z konusu degildir.
Define aramaya gitmeden Onceki gece esinin sevisme talebini bile ilkin ¢ocuklar var
diyerek geri tepmek istemektedir. Ancak daha sonraki sahnede 0zerlerine yorgan
ortmektedirler. Yorgan, miisterek mekani 6zel mekana doniistiiren bir arag olmaktadir.
Yorgana yiiklenen anlam toplumun biiyilk bir kesiminin miisterek olgusudur.
Modernlesme 6ncesi toplumlarda evler bir ya da iki odalidir. Eslerin 6zel anlar1 gaz
lambasinin kapatilmasi ile baslar ve smir1 ¢izen de yine yorgandir. Izleyicilere bunun bir
mecburiyet oldugunu gdstermeye calisarak 6zel alanlarmin iki metrelik bir alanda ve bir
yorgan ile smirli oldugunu gdstermeye calismistir.

Cabbar’in zenginlerden bor¢ para istedigi sahnelerde Cabbar’in evi ile
zenginlerin konutlar1 arasindaki karsitlik 6n plana ¢ikmaktadir. Cabbar’in evinin kapisi
ince bir sacdan yapilip giivenli degilken, zenginlerin malikanelerindeki dis kapilar
saglamdir. Para istedigi zenginler havuz basinda tavla oynamakta ya da esi/sevgilisi ile
zaman gegirmektedirler. S6z konusu sahnede mekan, smifsalligin kutupsal yapisini
gostermektedir. Zenginlerin mekani1 daha aydinlik goriiniirken, Cabbar’in evi karanlik
gorulmektedir. Cabbar’in evi ahsap, tas ve kerpi¢ malzemelerinden yapilmisken;

zenginlerin konutlar1 betonarmedir. Cabbar’in evinin tabant ve duvarlari topraktan
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stvalanmis ve avlusu toprak ile kaplidir. Zenginlerin konutlarinin avlusu ve havuzunun
etrafi fayans ile kaplidir, duvarlar boyalidir. I¢ mekanda gercekligi bozmayacak
diizeyde yapay 151k kullanilmistir.

D1s mekan olarak kullanilan Cukurova, Seyhan nehri, Adana sehir merkezindeki
caddeler ve sokaklar gosterilmistir. Cukurova hem iiretimi hem de wrgathg: ve agaligi
sembolize etmektedir. Clnkl genis topraklara sahip kisilerle tarim is¢ileri (Adana’da
irgat denir) arasinda Sosyo-ekonomik yonden biiyiik bir fark vardir. Atin tagimnmasi ve
define arayis1 sahnelerinde Cukurova genis bir agiyla belgesel formda gosterilmektedir.
D1s mekanda ise yapay 1siklandirma kullanilmamustir.

Karakol sahnesinde zengin ile fakir karsitligi mekandaki konumlandirma
sekliyle gosterilmektedir. Araba sahibi oturup ayran ve sigara icerken, Cabbar ayakta
bekletilmektedir. Cabbar define aramaya gitmeden dnceki gtin ailesi, Hasan ve Hoca ile
kebap yemeye gittikleri mekan gercek bir mekandir. Ancak gorsel olarak incelendiginde
liks bir mekan olmadig1 bir esnaf lokantas1 oldugu goériilmektedir. Bu sahnede de alt
gelir seviyesindeki insanlarin eglencelerinin, kutlamalarmnin gegtigi yerlerin de yine
kendileri gibi diisiik profilli olan yerler oldugu gosterilmeye calisilmistir.

Filmde gergek sesler kullanilmistir. i¢ ve dis sesler beraber kullanilmistir. Filmin
anlatisii giiclendirmek i¢in fon miizigi kullanilmistir. Cabbar’in annesi film boyunca
tek bir kelime konugsmamaktadir.

Kamera, bir¢ok teknigi bir arada kullanmistir. Kamera zaman zaman belgesel
tarzda ¢ekim yapmistir. Cabbar’in kazada 6len atinin tasindigi sahnede belgesel tarzda
uzun cekim yapilmistir. Cabbar’in silahini1 ¢almaya calisan hirsizi dovdiigii sahnede
kamera yakin plan ¢ekimi yapmistir. Kamera hileleri ¢ok kullanilmamistir. Son sahnede
Cabbar’in “kirk lira birakmistim eve, ¢ocuklar actir,bir ay gegti yolumu gozlerler”
climlesi ile Cabbar’in ¢ildirmaya baslamasi ve etrafinda donmesi bir arayigin temsilidir.
Bu sahnede etrafinda donen Cabbar, yakin plan ve genel ¢cekim kaydedilmistir. Boylece
dramatik etki artirilmstir.

Kurgu, filmin gergekligini bozmayacak sekilde yapilmistir. Flashbacklere
bagvurulmamgtir. Dogrusal bir kurgulama yapilmistir. Serseri Asiklar filmindeki gibi
kesme ve atlama teknigi kullanilmamistir. Orneklem olarak alman diger filmlerle benzer
tarzda ¢ekimler yapilmigtir.

Filmde °‘silah, kurumus agag, kebap, coca cola ve belediyenin temizlik arabalari
gibi birgok gosterge kullanilmistir. Cabbar’in silahini satmak istemesi onun sinemasal

bakiginda kokli bir degisimi isaret etmektedir. Filmde birkag¢ kez gosterilen kuru agac,
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define arayisinin bosunaligini isaret etmektedir. Cilinkii nehrin kenarinda bircok
kurumus agac¢ vardir. Ayrica kurumus agag gostergebilimsel agidan umutsuzlugu temsil
etmektedir. Kebap gorseliyle ile Cabbarin yoksullugu gosterilmeye c¢aligilmaktadir.
Temizlik arabalariysa modern kentte Cabbar gibi faytonculuk yapanlara artik yer
kalmayacagimi gostermektedir.

Sonug olarak arastirma boyunca elde edilen verilerden yola ¢ikarak, arastirma
sorularina cevaplar bulunmustur. Filmde bireysel bir yasam Oykiisiinden yola ¢ikilarak
faytoncular 6zelinde geleneksel ekonomik tiretim araglarina sahip olan kesimlerin yok
olus siireci en yalin haliyle gosterilmistir. Yapayliktan, siisli ctimlelerden uzak
durulmustur. Gergek arag- gere¢ ve nesnelerden yararlanilmistir. Toplumsal sorunlar
mekansal kurgu ile desteklenerek ifade edilmistir. Cabbar’m ve zenginlerin evi, kenar
mahalle, Cukurova, Seyhan nehri, Adana sehir merkezi, caddeler, sokaklar, tren
istasyonunun 6nil, pavyon gibi mekanlar Gzerinden modern ile gelencksel arasindaki

karsitlik sunulmaya calisilmistir.
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EK-1 GORUNTULER DIiZINi

Goruntu 1.1.
Goruntu 1.2.
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Goruntu 1.4.
Goruntu 2.1.
Goruntu 2.2.
Goruntu 2.3.
Goruntu 2.4.
Goruntu 2.5.
Goruntu 2.6.
Goruntu 2.7.
Goruntu 2.8.
GOoruntd 2.9.

Gorintu 2.10.
GOrintu 2.11.
GOrintu 2.12.
GOrintu 2.13.
GOrintu 2.14.
GOrintu 2.15.
GOrintu 2.16.
GOrintu 2.17.
GOrintu 2.18.
GOrintd 2.19.
GOrlintu 2.20.
GOorintu 2.21.
Gorunti 2.22.
GOrintu 2.23.
Goruntd 2.24.
GOrlntu 2.25.
Goriuntu 2.26.
Goruntu 2.27.

Kane, gazetelere basmaktadir. Kamera ist agidan kaydetmektedir.

Yurttas Kane ailesinden ayriliyor

Alan derinligi. Kane camdaki gorselde disarida oynadigi goriilmektedir

Kane, secim propagandasi yapiyor

Muybridge - dort nala kosan at

Rahip Don Pietro, Fasistler tarafindan kursuna dizilmektedir
Roma’nin karsidan goriiniisii

Yer Sarsiliyor filminde balikgilarin evi

Yer Sarsiliyor filminde balik¢ilarin evinin i¢ kismi
Bisikletini kaybeden baba ve ogul

Filmin bas kahramani1 Antonio’nun yakalanmasi ani
Okuldan kacan Antoine dgretmenine yakalaniyor

Paris sokaklar1

Paris sokaklar1

Antoin, psikolog ile goriisme odasinda

Antoine, psikologa annesinin onu sevmedigini sdylemektedir
Antoine, daktilo ¢aliyor

Huzursuz bir anne

Antoine sahilde kosuyor

Film Antoine’mn donmus fotografi ile son bulmaktadir
Paris, Eyfel Kulesi

Paris,Michel Amerikali sevgilisi ile bulusmaktadir
Michel , Patricia’nin kendisini aldattigini diisiinmektedir
Patricia iinlii yazar ile réportaj yapmaktadir

Unli yazar

Patricia, Michel’i sikayet etmistir

Patricia, vurulan Michel’e dogru kogsmaktadir

Michel polisler tarafindan vurulmustur

Michel yerde yiiz tistii yatmaktadir

Michel 6lmeden 6nce ii¢ ag1z hareketini tekrarlamaktadir

Michel g6z kapaklarini kendi eliyle kapatip 6lmektedir



Gordntd 3.1.
Gordnta 3.2.
Gordnta 3.3.
Goruntu 3.4.
Gordntd 3.5.
Gordntd 3.6.
Goruntu 3.7.
Gordntd 3.8.
Goruntu 3.9.
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Belediyeye bagli itfaiye araci sokaklar1 yitkamaktadir.

Belediye araglar1 temizlik yaparken Cabbar, arabasinda uyuyakalmistir
Modern ulagim araci araba ve kadraja giren Coca Cola

Istasyon &niinde temizlik yapan bir gérevli

Cabbar aldig1 piyango biletini sorgulatmaktadir

Mehmet Emin bisiklet siiren ¢ocuklarin pesinden kosmaktadir
Cabbar’m beyaz at1

Fatma, Cabbar ve atlar1

Cemile ingilizce miilakat smavinda

Gordntd 3.10.Cemile’nin yirtik ayakkabilar

Gordntd 3.11.
Gordntd 3.12.
Gordntd 3.13.
Gordntd 3.14.
Gordntd 3.15.
Goruntu 3.16.
Goruntu 3.17.
Gorintu 3.18.
Goruntu 3.19.
GOorintu 3.20.
GOrintu 3.21.
GOrintu 3.22.
GOrintu 3.23.
Goruntu 3.24.
Gorintu 3.25.
Goruntu 3.26.
Gorintu 3.27.
Gorlntu 3.28.
Gorlntu 3.29.
Goruntu 3.30.
Gorintu 3.31.
Goriuntu 3.32.
Goruntu 3.33.
Goruntu 3.34.

Yilmaz Giiney banka reklam panolarinin dibine isemektedir
Filmde yol boyunca Vakifbank’mn reklamlar1 géze carpmaktadir
Bos bir arazide kebapc1 tezgahi ve faytoncular
Kebapei tezgahi ve Yap1 Kredi bankasinin tabelasi
Kebape1 tezgahi

Hasan hamallik yapmaktadir

Hasan, Cabbar’a parani énemini anlatiyor
Faytoncular ile modern araclar

Cabbar, pavyon oniinde miisteri beklemektedir
Cabbar kent merkezinde hareket etmektedir
Cabbar kent merkezinde hareket etmektedir
Kazada araba sahibi arabasinin kaportasina bakiyor
Cabbar, 6len atinin yanma kosmustur

Cabbar, atina ¢arpan kisi ile karakolda

Cabbar, komiserin odasidan atilmaktadir
Cabbar’in kazada 6len at1 tasinmaktadir

Kizini alirsin

Cabbar’in borg istedigi zenginler

Zenginlerin havuzlu evi

Zenginler havuz basinda coca cola igmektedirler
Zengin kiz havuz baginda coca cola icmektedir
Cabbar’1n harabe evi

Cabbar Fatma’ya intizar etme

Cabbar’1n at1 ve arabas1 satiliyor



Goriuntu 3.35.
Goriuntu 3.36.
Gordnta 3.37.
Gorintu 3.38.
Gorintu 3.39.
Gorintu 3.40.
Gorintu 3.41.
Gorintu 3.42.
Gorintu 3.43.
Gorintu 3.44.
Gorintu 3.45.
Gorintu 3.46.
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Cabbar ve Hasan Amerikalidan dayak yemektedir

Protesto yapan faytoncular ve onlara destek veren aileleri

Cabbar faytoncularin protestosuna “bayrak” ile katilmaktadir
Mehmet Emin su dolu tasa bakip aglamaktadir

Cabar’n ailesi yerde yemek yemektedirler

Fakirlige veda

Cabbar define ile ilgili kaygilidir

Define arayisindan 6nceki gece. Cabbar ve Fatma

Seyhan nehrinden getirilen beyaz taslar ile hazinenin smirlar1 ¢izilmistir
Hasan, bir ¢esit ritiiel ile definenin yerini bulduguna inanmaktadir
Cabbar define yeri olarak belirlenen alan1 kazmaktadir

Cabbar, kazidan ¢ikan yilan1 tutmaktadir

Goruntt 3.47. Cabbar, kazidan ¢ikan yilani tutmaktadir ve ¢ildirmanin ilk belirtisi

gorilmektedir
GOrintd.3 48. Cabbar, defineyi bulamayinca ¢ildirmaya baglamaktadir
Gorintl.3 49. Cabbar, defineyi bulamayip, etrafinda donmektedir

Goruntd.3 50. Filmde zaman zaman gosterilen baska bir kurumus agag



144

EK-2 TABLOLAR DIZiNI
Tablo 1. Fiziki Mekan ile sinemasal mekanlarin karsilastiriimasi
Tablo 2.italyan yeni gercekgiligi ile Y1lmaz Giiney sinemasi

Tablo 3. Yeni Dalga ile Yilmaz Giiney sinemasi
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EK-3 INCELENEN FiLMLERIN KUNYESI

1- Roma Acik Sehir

Filmin adi: Roma citta aperta (Roma, Ag¢ik Sehir)

YOnetmeni: Roberto Rossellini

Senaryosu: Sergio Amidei, Roberto Rossellini ve Federico Fellini

Suresi.105 dk.

Yapimci: Roberto Rossellini, Giuseppe Amato ve Ferruccio De Martina
Oyuncular: Francesco Grandjacquet, Marcello Pagliero, Aldo Fabrizi, Maria Michi,
Anna Magnani.

Tarih. 1945- Italya

2- Yer Sarsiliyor

Filmin adi: La Terra Trema/ Yer Sarsiliyor

Ydnetmeni: Luchino Visconti

Senaristi: Antonio Pietrangeli, Giovani Verga Luchino Visconti
Turu: Dram

Sdiresi: 162dk.

Yapimi: 1948- italya

Oyuncular: Oyuncular Antonio Arcidiacono, Antonio Pietrangeli, Luchino Visconti

3- Bisiklet Hirsizlari

Filmin Adi: Ladri Di Biciclette / Bisiklet Hirsizlar1

Y6netmeni: Vittorio De Sica

Senaristi: Luigi Bartolini, Cesare Zavattini

Taru: Dram

Stiresi: 89 dk

Yapimi: 1949 —Italya

Oyuncular: Lamberto Maggiorani Antonio Ricci), Enzo Staiola (Bruno), Lianella Carel

(Maria), Gino Saltamerenda( Baiocco)

4- 40 Darbe
Filmin Adi: Les Quatre Cents Coups / 400 Drabe

Yonetmen: Frangois Truffaut
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Senarist: Frangois Truffaut , Marcel Moussy
Sdire: 99 dk.

Tar: Dram

Yapimi: 1959 - Fransa

Oyuncular: Jean Pierre Leaud, Albert Remy, Claire Maurier
5- Serseri Asiklar

Filmin adi: A bout de soufle/ Serseri Asiklar

Y 6netmeni: Jean- Luc Godard

Senaristi: Francois Truffaut,Jean- Luc Godard
Turu: Dram- Polisiye

Stiresi: 90 dk.

Yapim: 1960/ Fransa

Oyuncular: Jean Paul Belmondo (Michel Poicard) , Jean Seberg (Patricia),Roger Hanin
(Carl Zubart) , Daniel Boulanger (Polis), Henry- Jacques Huet ( Antonio Berutti), Jean
Pierre Malville (Parvulesco, Unlii Yazar)

6- Umut

Yapimci : Abdurrahman Keskiner

Yonetmen : Yilmaz Giiney

Ikinci Yonetmen : Serif Goren

Yonetmen Yardimcist : Erding Col

Senaryo : Yilmaz Giliney

Gorlntl Yonetmeni : Kaya Ererez

Goriintii Yonetmen Yardimcisi :Hiiseyin Ererez
Muzik : Arif Erkin

Kurgu : Celal Kdse

Negatif Kurgu : Ender Teker

Senkron : Mustafa Kunt

Sesleri Alan : Necip Saricaoglu

Isik Yonetmeni : Ender Isik Servisi

Yapim Yonetmeni : Cevat Alkan

Duzluk Ydnetmeni : Nizam Erguder

Diizliik Iscileri : Murat Avcr,

Hikmet Acar,

Arif Yalabik
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Pozitif Baski1 :Saban Aldemir
Laboratuvar Iscileri : Ibrahim Ustiinal,
Hiiseyin inci,

Seref Mehtap

Laboratuvar : Lale Film Stiidyosi
Oyuncular

Cabbar :Yilmaz Giiney

Fatma : Giilsen Almagik

Hasan : Tuncel Kurtiz

Hoca :Osman Alyanak

Cemile : Sema Engin

Hatice :Sevgi Tath

Memed Emin :Kiirsat Alniagik

Hicret :Hicret Gurson
Nizam :Nizam Erdiiger

Yankesici :Enver Donmez

Araba Tamircisi :Ahmet Kog

Bakkal :Lutfi Ergin

Polis Komiseri :Kemal Tatli (Giiney ,2017,s.34-35)



