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OZET

DERVIS ZAIM FILMLERININ GELENEKSEL SANATLARLA ILiSKiSI
Emir Kubat
Yiiksek Lisans Tezi, Radyo ve Televizyon Anabilim Dali
Tez Danismani: Prof. Dr. Halim Esen
2022, 103 Sayfa

Gelenek, toplumlarin kendilerine 6zgii olan ve gelecek nesillere aktardiklar1 maddi
ve manevi her seyi icine alan bir olgudur. iginden ¢iktig1 toplumun kiiltiirel dzelliklerini
yansitan sanat yapitlart; ayn1 zamanda bu kiiltiirel yapinin ve geleneklerin kusaktan kusaga
aktarilmasinda da 6nemli bir rol iistlenmektedir. Bu anlamda geleneksel Tiirk sanatlari;
Tiirk toplumunun yasayis bi¢imi, inanislar1 ve diisiinsel yapilar1 hakkinda bilgi verici ve
aktarict bir 0Ozellige sahip olmalar1 sebebiyle giiniimiiz i¢in bir basvuru kaynagi

konumundadir.

Sanat yapitinin bir anlam yaratmasi veya sanat¢inin bir eser lretebilmesi igin
yalnizca ilgili sanat dalinin bilinmesi ya da ona hakim olunmasi, sanatciyl
sinirlandirabilmektedir. Bunun yani sira, i¢inde yasadi§i toplumun kiltiiriinii ve
geleneklerini de derinlemesine bilmesi; sanat¢inin, yaratim siirecinde bakis acisini
zenginlestiren bir Ozellik olarak gosterilebilmektedir. Bu baglamda Dervis Zaim’in,
filmlerini olustururken i¢inde yasadigi toplumun geleneklerine dayanarak; 6zgiin bir sinema
dili yaratmayr amagladigi sOylenebilmektedir. Zaim, sinematografinin araglarindan ve
imkanlarindan yararlanmak suretiyle; geleneksel sanatlarin formlar: ile sinema arasinda bir

bag kurmaya ¢aligmaktadir.

Bu ¢alismanin amaci, Tiirk sinemasinda 6zgiin bir dil yaratma siirecinde geleneksel
sanatlardan; minyatiir, hat ve golge oyununun felsefi ve bicimsel Ozelliklerini, Dervis
Zaim’in Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008) ve Golgeler ve Suretler (2010) filmlerinde
nasil ve ne sekilde kullanildigini ortaya koymaktir. Bu dogrultuda, minyatiir, hat ve goélge
oyunu konularinda literatiir taramasina bagvurulmus, sinemanin Tiirkiye’de gelisim siirecine

deginilmis, Tiirk sinemasindaki sinema hareketleri irdelenmis ve sinemanin sanat olma



slirecinde sinematografinin etkisi iizerinde durulmustur. Bu baglamda Cenneti Beklerken,
Nokta ve Golgeler ve Suretler olmak iizere orneklem olarak segilen ii¢ filmde; Dervis
Zaim’in, sinematografinin araglarindan; kamera, kurgu, 11k ve rengi kullanarak, geleneksel

sanatlar arasinda kurdugu bag, betimsel igerik analizi yontemi kullanilarak incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Gelenek, Estetik, Sanat, Geleneksel Tiirk Sanatlari, Sinema, Dervis

Zaim, Geleneksel Sanatlar Uclemesi
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ABSTRACT

THE RELATIONSHIP OF DERVIS ZAIM FILMS WITH TRADITIONAL
ARTS

Emir KUBAT
Master Thesis, Radio and Television Department
Siipervisor: Prof. Dr. Halim ESEN
2022, 103 Pages

Tradition is a phenomenon that is unique to societies and includes everything
material and spiritual that they pass on to future generations. Artworks that reflect the
cultural characteristics of the society they came from also play an important role in
transferring this cultural structure and traditions from generation to generation. In this sense,
traditional Turkish arts are a source of reference for today, as they have an informative and
transmitting feature about the way of life, beliefs, and intellectual structures of Turkish

society.

In order for the work of art to create a meaning or for the artist to produce a work,
knowing or mastering only the relevant branch of art can limit the artist. In addition, his
deep knowledge of the culture and traditions of the society he lives in can be shown as a
feature that enriches the artist's perspective in the creation process. In this context, it can be
said that Dervis Zaim aimed to create an original cinema language based on the traditions of
the society he lived in while creating his films. Zaim tries to establish a link between the
forms of traditional arts and cinema by making use of the tools and possibilities of

cinematography.

The aim of this study is to examine how and in what way the philosophical and
formal features of miniature, calligraphy, and shadow play, which are traditional arts, are
utilized in Dervis Zaim’s films of “Cenneti Beklerken (2006)”, “Nokta (2008)” and
“Golgeler ve Suretler (2010)” in the process of creating a unique language in Turkish
cinema. Accordingly, literature reviews on miniature, calligraphy and shadow plays were

consulted, the development process of cinema in Turkey was mentioned, cinema

vii



movements in Turkish cinema were examined, and the effect of cinematography in the
process of cinema’s becoming an art was emphasized. In this context, the connection Dervis
Zaim established between traditional arts by using camera, editing, light and color, the tools
of cinemtography, in three films selected as samples, namely “Cenneti Beklerken”, “Nokta”

and “Golgeler ve Suretler” was examined by using descriptive content analysis method.

Key Words: Tradition, Aesthetic, Art, Traditional Turkish Arts, Cinema, Dervis Zaim,
Traditional Arts Trilogy
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GIRIS

Insanoglunun, bir arada yasamaya baslamasiyla birlikte gelenekler iirettigi ve bu
gelenekler c¢ercevesinde bir yasam siirdiigii bilinmektedir. Kullanildigi alana gore
birbirinden farkli anlamlar ifade eden ve ¢ok yonlii bir kavram olan gelenek; genel olarak
gecmisten bugiine siiregelen kiiltiirel olgularin biitiniinii ifade etmektedir. Gelenek, bir
toplulugun fertleri arasinda ortak bir bag olusturan diisiinsel, davranigsal ve inangsal biitiin
Ogeleri i¢ine alan genis bir kavramdir. Toplumun geneli tarafindan bilinen ve kabul edilen
bu kavram; bir toplumun olusmasinda ve devamliligini saglamasinda hayati bir dneme
sahiptir. Dolayisiyla bir toplumun geligsmesi ve topluluk olarak yasamina devam etmesi i¢in
geleneklerin, kusaktan kusaga aktarilmasi gerekmektedir. Gelenekleri, yasatma ve aktarma
stirecinde sanat yapitlari etkili bir araci1 konumundadir. Sanat eserleri, yapisi geregi i¢inden
ciktig1 toplumun geleneklerini yansitan bir 6zellige sahiptir. Bir toplulugun diisiince bigimi,
inanci ve kiiltiirii tiretmis oldugu sanat eserlerinde yansimasini bularak bu yolla kugsaktan

kusaga aktarilmaktadir.

Genis bir cografyaya yayilan ve bu cografyadaki diger topluluklarla karsilikli
etkilesime giren Tiirkler; bu etkilesim sonucunda karsilastiklar: kiiltiirleri kendi inang ve
diisiince siizgeclerinden gecirerek kiiltiirel yapilarini olusturmuslardir. Tiirklerin, kiiltiirel
yapilarinin ve geleneklerinin yansimalarmi sanat eserlerinde gormek miimkiindiir. Hat,
minyatiir ve gélge oyunu gibi geleneksel sanatlar, Tiirk kiiltiir ve geleneginin 6zelliklerini
yansitmaktadir. Selcuklu ve Osmanli Devleti gibi Tiirk devletlerinde uzun siire icra edilen
bu sanatlar, Tiirk kiiltiir ve geleneginin birer yansiticist ve tasiyicisi niteliginde uzun siire
onemini koruyarak devam etmistir. Fakat, Osmanli Devleti’nin son donemlerinde
Baticiligin etkisiyle geleneksel sanatlar 6nemini yitirmeye baslamigtir. Cumbhuriyetin ilk
donemlerinde 6zellikle tiyatro ve resim gibi Bat1 kokenli sanatlarin tesvik edilmesi, Gnemini

yitirmeye baslayan geleneksel sanatlarin arka plana atilmasina neden olmustur.

Tiyatro ve resim gibi Bati kdkenli olan bir diger sanat ise sinemadir. Icadinin
tizerinden ¢ok fazla zaman ge¢meden Tiirkiye’ye gelen sinema, ilk olarak saray ve ordu
tarafindan kullamilmigtir. Sonraki yillarda tiyatrocularin etkisi altinda kalan Tiirk
sinemasinin, 1950’11 yillardan itibaren Onceki yillara gore daha olgun ornekler vererek
gelisme gosterdigi soylenebilir. Tirkiye’de yasanan sosyal ve toplumsal gelismelerle

birlikte sinemasal hareketler ortaya cikmistir. Tiirk sinemasi i¢inde ortaya c¢ikan bu



hareketler i¢in, halk sinemasi, ulusal sinema, toplumsal gercek¢ilik ve milli sinema gibi
tanimlamalar One siirilmiistiir. Ancak s6z konusu sinema hareketlerinin kalic1 bir etki
birakamadigimi ve bir akim olarak ifade edilemeyecegini sdylemek miimkiindiir. Bunun
sebebi olarak, s6z konusu sinemasal hareketler cer¢evesinde yapilan filmlerin igerik ve
bicim noktasindaki iliskisizligi ve uyumsuzlugu gosterilebilir. Bu noktada sinemada, icerik
ve bicimin birbirinden ayr1 iki unsur olarak degerlendirilemeyecegini sdylemek
mimkiindiir. Ayn1 diistinmek bir tarafa, bir filmin sanat niteligi tasimasi yolunda bu iki
unsurun, birbirini destekleyen bir yapi i¢inde olmasinin gerekliligi goriilmektedir. Diger
taraftan igerik ve bigimin birbirini destekleyen bir yap1 kurmasi ve bu dogrultuda sinema
eserinin sanat olarak nitelenmesi siirecinde sinematografinin ve araglarinin énemli bir rol

iistlendigi sdylemek miimkiindiir.

Calismanin birinci boliimiinde gelenek kavrami incelenmis ve geleneksel sanatlarin
tanimlart yapilmistir. Geleneksel sanatlardan minyatiir, hat ve goélge oyununun felsefi ve
bigimsel 6zellikleri agiklanmis, s6z konusu sanatlarin Islam ve Tiirk kiiltiiriindeki yeri
incelenmistir. Son olarak geleneksel sanatlarin, Osmanli Devleti’nin son dénemlerindeki
Baticiligin ve Cumhuriyet Donemi’ndeki sanat politikalarin etkisi ile 6nemini kaybettiginin

iizerinde durulmustur.

Calismanin ikinci boliimiinde sinemanin, Tiirkiye’deki gelisim siireci incelenmistir.
Tiirk sinemasindaki sinema hareketlerinin kalic1 bir akim haline gelememesinin sebepleri
iizerinde durulmugtur. Sinemanin sanat olma siirecinde sinematografinin ve araglarinin

iistlendigi rol irdelenmeye caligilmistir.

Calismanin {igiincli boliimiinde yonetmen Dervis Zaim’in, Cenneti Beklerken, Nokta
ve Golgeler ve Suretler filmlerinde, kamera, kurgu, 151k ve renk gibi sinematografinin
araglarimi kullanarak; geleneksel sanatlar ve sinema arasinda kurmaya calistigi iliski

incelenmeye calisilmistir.

Bu baglamda Dervis Zaim’in, sinematografinin araglarin1 ve imkanlarini kullanarak;
geleneksel sanatlarin 6zelliklerini sinemasina yansitma c¢abalarinin, 6zgiin bir tislup yaratma
noktasinda 6nemli bir yere sahip oldugu soylenebilir. Dervis Zaim’in; Cenneti Beklerken 'de
(2006) minyatiir, Nokta 'da (2008) hat, Golgeler ve Suretler’de (2010) golge oyunu sanatinin
felsefi ve bicimsel 6zellikleri ile sinema arasinda bir bag kurmaya ¢alisarak kendi kiiltiiriine

yaslanan 0Ozgilin bir sinema dili arayis1 igerisinde olmasi c¢alismanin konusunu



olusturmaktadir. Calismanin &rneklemini; Dervis Zaim’in ‘Geleneksel Sanatlar Uglemesi’
olarak tanimlanan; Cenneti Beklerken (2006), Nokta (2008) ve Golgeler ve Suretler (2010)

filmleri olusturmaktadir.

Dervis Zaim’in film yapma siirecinde kendi kiiltiiriinden beslenerek geleneksel
sanatlar ile sinema arasinda bir bag kurma cabalar1 ve bu ¢abalar ¢ergevesinde 6zgiin bir
sinema dili arayist bu anlamda bir ilk konumundadir. Kendi kiiltiiriine yaslanarak bir sinema
dili yaratma g¢abalar1 sonucu ortaya ¢ikan halk sinemasi, ulusal sinema ya da milli sinema
gibi sinema hareketleri diisiiniildiigiinde; Zaim’in bu ¢abasi Tiirk sinemasi i¢in onemli bir
noktada yer almaktadir. Bu calismada geleneksel sanatlar ve Dervis Zaim’in Geleneksel
Sanatlar Uglemesi arasindaki iliski baglaminda; Zaim’in geleneksel sanatlarm formlarini
kullanarak 6zgiin bir sinema dili yaratma siirecini incelemek amaglanmaktadir. Bu
dogrultuda; geleneksel sanatlardan minyatiir, hat ve gdlge oyununun felsefi ve bigimsel
ozellikleri nelerdir, Tiirk sinemasinin gelisim siireci nasildir, Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan
sinema hareketleri neden bir akim halini alamamustir, sinemanin sanat olma siirecinde
sinematografi ve araglarinin rolii nedir, Dervis Zaim’in Geleneksel Sanatlar Uglemesi ve

geleneksel sanatlar arasinda nasil bir iligki vardir gibi sorulara cevap aranmaktadir.

Bu caligmada betimsel igerik analizi yontemi kullanilmigtir. Bu yontemde; calisma
cercevesinde elde edilen veriler, daha 6nceden karar verilen temalara gore 6zetlenmekte ve
yorumlanmaktadir. Bu dogrultuda elde edilen veriler, dncelikle ilgili boliimlere ayrilarak
acik bir bicimde betimlenmektedir. Betimsel analizde 6zetlenen veriler, igcerik analizi ile
derinlemesine bir sekilde incelenmektedir. Icerik analizindeki temel amag, arastirma
sirasinda elde edilen verileri acgiklayabilecek iliskilere ve kavramlara ulagmaktir. Bu
cergevede Oncelikle toplanan veriler kavramsallastirilir, daha sonra bu kavramlar diizenlenir
ve toplanan verileri agiklayacak temalar belirlenir. Igerik analizi; verilerin kodlanmast,
temalarin bulunmasi, kodlarin ve temalarin diizenlenmesi, bulgularin tanimlanmasi ve
yorumlanmasi olmak tizere dort boliimden olusmaktadir. Verilerin kodlanmasi, elde edilen
bilgilerin incelenerek, anlamli bdlimlere ayrilma siirecidir. Ortaya ¢ikan kodlardan yola
cikarak verilerin agiklanmasini ve belli boliimler iginde siniflandirilmasini saglayacak
temalarin belirlenmesi ise temalarin bulunmasi olarak adlandirilmaktadir. Verilerin kodlara
ve temalara gore diizenlenmesi ve tanimlanmasi olarak adlandirilan {i¢lincii asamada; elde
edilen veriler diizenlenerek, bulgulara gore verilerin tanimlanmasi ve yorumlanmasi
saglanmaktadir. Bulgularin yorumlanmasi kisminda ise arastirmacinin, elde ettigi verileri

anlamlandirmak, neden-sonug iliskileri kurmak ve bulgulardan hareketle sonuglar ¢ikarmak



ve bu sonuglarin Onemine dair kendi yorumlarindan olusan bir agiklama yapmasi
gerekmektedir (Yildirim, Simsek, 2016: 240-252). Bu c¢ercevede calismanin temasi
geleneksel sanatlar ve sinema arasindaki iliski olarak belirlenmistir. Diger taraftan
geleneksel Tiirk sanatlarinin felsefi ve bicimsel 6zellikleri, sinemanin Tiirkiye’deki gelisim
sireci, Turk sinemasindaki sinema hareketleri ve sinemanin sanat olma siirecinde
sinematografinin etkisi konular1 incelenmistir. Son olarak Zaim’in Cenneti Beklerken, Nokta
ve Golgeler ve Suretler filmleri ile geleneksel sanatlardan minyatiir, hat ve golge oyunu

arasindaki iliski; sinematografinin araglar1 ve imkanlari {izerinde durularak analiz edilmistir.



1. BOLUM
GELENEKSEL TURK SANATLARI

Cok yonlii bir kavram olan gelenek; kullanildig: alana gore birbirinden farkli anlamlar
ifade etse de genel olarak ge¢cmisten bugiine siiregelen kiiltiirel olgularin biitiinlinii ifade
etmektedir. Tiirk Dil Kurumu sézliigiinde “Bir toplumda, bir toplulukta eskiden kalmis
olmalar1 dolayisiyla saygin tutulup kusaktan kusaga iletilen, yaptirim giicii olan kiiltiirel
kalintilar, aligkanliklar, bilgi, tore ve davranislar, anane, tradisyon” (TDK, 2021) olarak
ifade edilen gelenek; Kubbealti Liigati 'nda “Asirlar boyunca nesilden nesile gecerek gelen
ve bir toplulugun fertleri arsinda saglam bir bag, ortak bir ruh meydana getiren her tiirli
adet, aliskanlik, davranis bi¢cimi ve kiiltiirel degerler, orf, an’ane...” (Kubbealt1 Liigati)
seklinde tanimlanmistir. Unver Giinay’a (2003: 28) gére ise gelenek; “Toplum kiiltiiriiniin
geemis kusaklardan devraldigi, toplumda degerler ve kurumlarin en agir degisen, toplumun
eski devirlerini yenilerine baglayan ve {lyelerin arasinda saglam bir bag olusturan
aliskanliklar olarak, sosyal ve kiiltiirel miras1” ifade etmektedir. Ingilizce tradition seklinde
tanimlanan gelenek kavrami, Latince tradere kelimesine dayanmakta ve ‘sozciik aktarmak,
vazgeemek ya da devretmek’ anlamlarma gelmektedir. Gelenek teriminin Arapca karsiligi
olan an’ane kelimesi ise bir hadis terimi olup, hadislerin bir kisiden digerine aktarilma
(rivayet) sirasinda sylenen an fulanin an fulanin lafzina karsilik gelmektedir (Vural, 2003.
161). Goriildiigii tizere gelenek; her dilin kendi yapisi i¢inde kelime olarak farkli farkli yer
alsa da islev ve ifade ettigi anlam olarak benzer veya birbirine yakin 6zellikler tagimaktadir.
Bu durum gelenegin kiiltiirler iistii bir yapiya sahip oldugunu gostermektedir. insanoglu, var
oldugu ve topluluk halinde yasamaya basladig1 giinden itibaren gelenekler iiretmeye
baslamis ve bu gelenekler cercevesinde bir hayat siirmiistiir. Bu gelenekler arasinda din
gelenegi, edebiyat gelenegi, bilim gelenegi, siyaset gelenegi, devlet gelenegi ve sanat

gelenegi sayilabilir.

Bir uygarligin diisiince bigimi, inanct ve kiiltirii tiretmis oldugu sanat eserlerinde
yansimasini bularak bu yolla kusaktan kusaga aktarilir. Genis bir cografyaya yayilan
Tiirkler, farkli uygarliklarla etkilesim i¢cinde olmus ve bu uygarliklarin sanat geleneklerini
kendi inan¢ ve diisiince siizgecinden gecirerek 6zgiin sanat anlayislarint olusturmuslardir.
Orta Asya gogebe Kkiiltiirli, GOk Tanri inanct ve Samanizm, Uygurlar Donemi’nde

Manihaizm, Budizm ve sonrasinda da Islam inanci, Tiirklerin sanat biciminin



belirlenmesinde dnemli bir etkiye sahiptir (Ozkegeci, 2007: 4-15). Bu calismada geleneksel

Tiirk sanatlari arasinda olan minyatiir, hat ve golge oyunu sanatlar1 incelenecektir.
1.1. Minyatiir

Minyatiir sanati; “Genellikle el yazmasi kitaplarda, metni agiklamaya yonelik yapilan,
cok ince islenmis, kiigiik boyutlu resim ve nakis sanatidir” (Can ve Giin, 2015: 125). Diger
bir tanima gore “(...) yazma eserlerde anlatilan olaylar1 gorsellestirmek {izere, yapilan kitap
resimlerine minyatlir denilmektedir. Minyatiir terimi, Orta Cag Avrupasi’nda yazma
kitaplarin boliim baslarina yapilan tezhiplerde (siislemelerde) bas harfleri vurgulamak
amaciyla kullanilan kirmizi boya miniumdan tiiretilmistir ve s6z konusu tezhipleri tanimlar”
(Can ve Giin, 2015: 125). Latince miniare kokiinden tiiretilen kelime Italyanca miniatura,
Fransizca miniatur’ seklinde kullanilip, Tiirkgeye bu dillerden ge¢mistir. (Mahir, 2005: 15).
Islam diinyasinda minyatiire; nakis, minyatiir sanatcisna da nakkas ya da musawvir
denilmektedir. Minyatiir, Dogu ve Bati medeniyetlerinde ¢ok eskiden beri bilinen bir resim
sanatidir (Can ve Giin, 2015: 125). Fakat, Dogu ve Bati minyatiirleri arasinda icerik, bi¢cim
ve renk bakimindan farkliliklar bulundugu bilinmektedir. Ismayil Hakk: Baltacioglu Tiirk
Plastik Sanatlari (1971: 84). adl kitabinda Tirk minyatiirciiligii hakkinda su ifadeleri

kullanmustir:

“Tiirk minyatiirciiliigii geometrik olmamakla birlikte, dogaci resim anlayisindan
uzaklasan, uzaklagtikca da giizellesen bir resim ¢igirt idi. Bu resimlerde bigimler,
pozlar, renkler hep kendilerine gore idi. Bu resimler ilham almak icin akil gozii ile dig
aleme degil, goniil gozii ile i¢c alemi goéren resimlerdir. Tiirk minyatiirleri, Tiirk
nakkaslarin dile getirdikleri bilingcalti yasayisindan baska bir sey degildir. Onlara
yiiksek sanat degeri verilmesi de bundandwr”.

Iskender Pala, Islam sanatindaki genel siiriyeti, minyatiirde ifadelendirmektedir. Pala’ya
gore minyatiir, siirin resmidir. Gz, dis gergegi li¢ boyutlu olarak kavrar ancak minyatiirde
bu li¢lincli boyut terk edilir. Minyatiirde perspektif ve golge yoktur; ii¢ boyutlu degildir”
(Pala’dan akt. Cetin, 2018:130). “Minyatiirde dogal nesne ya da kisilerin, perspektif ve
golgeye dayanarak, dogrudan bir portresi ¢ikartilmaya calisiimaz” (Kog, 2009: 188).
Minyatiirde islenecek konu, ilk dnce eskiz olarak ¢ok ince killi firgalarla kiremit rengi boya
veya sepya miirekkebiyle kagida ¢izilmektedir. Minyatiir yapilma asamasinda ilk once
renkler iist iiste siirtiliir, daha sonra bu renklerin birbirine karigmamasi i¢in suyla inceltilmis
toprak boyalar kullamlir. ilk zamanlarda bu boyalar1 sabitlemek igin kullanilan yumurta
sarist yerine zaman i¢inde suda eritilmis tutkal karigim kullanilmaya baglanmistir. Minyatiir

yapimina uygun fir¢alar beyaz kedi yavrusunun gidi tliylinden yapilan c¢ok ince killi



fircalardir. Kagit olarak ise yumurtali ve aharli kagit kullanilmaktadir. Hazirlanan karigim
kagida siiriildikten sonra kurumaya birakilir ve kagit miihrelenerek islem

tamamlanmaktadir (Mahir, 2005: 15-16).

Minyatiir sanatinin ortaya cikisini ve gelisimini anlamak icin Islam’m tasvir
konusuna bakismi bilmek gerekmektedir. Islam’in ortaya ¢iktign ilk yillarda insanlari
putperest anlayistan koparip Islamiyet’i yaymak icin heykel ve resim sanatlarma ciddi bir
tepki gosterilmistir. Bu anlayisa gore tasvir yapan kisi bir kula yakismayan duygu ve
diistincelere kapilmakta ve Allah’in yaraticilik sifatina golge diistirmektedir. Bir diger
anlayisa gore ise; tasvirin kendisi dogrudan sakincali degildir. Asil sakincali olan kisim
tasvirin muhteviyatidir. Aksi halde, minyatiir, para, elbise, canak gibi eserlerde herhangi bir
figliriin ya da televizyon ve sinemadaki her tiirlii goriintiiniin tamamiyla yasak olmasi
gerekmektedir. Bu anlayis ayn1 zamanda Islam’mn biitiin zaman ve mekanlarin dibi oldugu
anlayisin1 zora sokacaktir (Can ve Giin, 2015: 27-30). Prof. Dr. Giiner inal Tiirk Minyatiir
Sanati (1995: 11) adl kitabinda Islam’1n ilk devirlerinde tasvir yasagmin bulunmadigini, bu

yasagin ilerleyen donemlerde ortaya ¢iktigini su sozlerle agiklamaktadir:

“Islam’in ilk devirlerinde tasvir yasagi bulunmadigi ve bunun daha sonra ortaya
ctktigimi kanmitlayan bir takim yazili belgeler de vardwr. Mekke hakkinda yazan ilk kisi
Azraki (0lm. 858) Peygamberin Mekke’ye girvip Kabe’ye gittigi zaman resimlerin
silinmesini emrettigini fakat elini kucaginda Isa’yi tutan Meryem resminin iistiine
koyarak onun silinmemesini soyledigini nakleder.”

Inal’a gore; Kur’an 34: 12-13°de cinlerin, Hz. Siileyman icin heykel yaptiklarini
sOyleyen ayet heykel yapiminin cinlere 6zgii bir eylem oldugu fikrini uyandirmistir. Bir
diger ayet ise Kur’an 6: 75-80°de gecer ve Hz. Ibrahim ve putlardan bahseder. Bu ayet ise
tasvir yapmakla put yapmak arasinda benzerlikler oldugu seklinde yorumlanmistir.
Ayetlerin yam1 sira bazi hadislerde tasvir konusu c¢ercevesinde yorumlanmistir. Bu
hadislerden bir tanesine gore “Melekler i¢inde bir tasvir ve bir kdpek bulunan bir eve
girmeyeceklerdir” (Inal, 1995: 10-12). Ernst Kiihnel ise Dogu Islam Memleketlerinde
Minyatiir adli kitabinda Kur’an’da tasvirin yasaklandig1 ve bu sebeple Islam sanatinda resim
ve heykel yapiminin yayginlasmadigi fikrini kabul etmez. Kiihnel’e (1952: 03) gore: “(...)
Bu mukaddes kitapta bahis konusu olan sure ancak putperestligi yasak etmektedir. Bundan,
sanatkarin dini konular figlirlii veya sembolik bir sekilde ele almaktan sakinmasi gerektigi
neticesi cikar.” Ne var ki Islam’in tasvire yaklagimi Islam sanatlarinda ciddi bir karsilik

bulmus ve Miisliiman sanatgilari biiyiik oranda etkilemistir.



Kur’an’da agik¢a bir tasvir yasagindan s6z etmek pek miimkiin olmasa da bazi
ifadeler farkli yorumlarin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Biitiin bu yorumlamalar goz
oniine alindiginda; Kur’an’da ve dinin esaslarinda acgik bir sekilde belirtilmemesine ragmen
Islam sanatinda, Bat1 sanat anlayisinda oldugu gibi gercege ya da dis aleme yonelmis bir
tasvir anlayist hicbir zaman gergeklesememistir. Bu durumun yani sira Islam’in tasvire
bakis1 minyatiir sanatinin gelismesine ve Islam tezyinatinda yeni ufuklar agilmasina yol

acmistir.

Minyatiiriin, Islam sanatlar1 arasina Tiirklerin aracilifiyla girdigini soylemek
miimkiindiir. Oyle ki, Islam sanatinda rastladigimiz ilk minyatiir &rnekleri Biiyiik
Selguklular doneminde ortaya ¢ikmistir. Minyatiir sanat1 Biiyiik Selguklu devlet adamlarinin
emrinde ¢alisan Uygur yazicilar eliyle iran’a, oradan Bagdat’a tasinmistir. Sonrasinda
Tiirklerin Anadolu’yu fethetmesiyle beraber bu sanat Anadolu’ya yayilmistir. Minyatiir
sanati, Osmanlt Devleti’nde en parlak donemini Kanuni Sultan Siileyman devrinde
yasamistir. Bu donemin en onemli nakkaglart Ali Sir Nevai, Matrak¢t Nasuh’tur. Lale
Devri’nde Bati tarzi resim anlayist Osmanli minyatiir sanatin1 etkilemistir (Can ve Giin,
2015: 126). “Islam kitap sanatinda ayricalikli bir yere sahip olan Osmanli minyatiirleri,
belgesel deger tagimalart ve Ozellikle tarihi konulu eserlerdeki orneklerinin gergekei
yaklagimiyla deger tasirlar. Bu resimler tarih, sosyoloji, kiiltlir tarihi ve diger alanlarda
yapilan bircok arastirmada yararlanilan gorsel belgeleri olusturmalarmmin yani sira
Cumhuriyet sonras1 Tiirk resminde de kimi zaman esin kaynagi olmuslardir (Mahir, 2005:
173). Batililagma akimi neticesinde, On sekizinci ylizyil sonlarindan itibaren geleneksel
kimligini kaybeden Osmanli minyatiiriiniin yerini duvar resimleri ve ilk 6rneklerini padisah

portreleriyle veren tuval resimleri almistir.
1.2. Hat

Gelencksel Tiirk sanatlarindan bir digeri hat sanatidir. Arapca kokenli bir kelime
olan hat, sozlikkte; “ince, uzun, dogru yol, birgok noktanin birbirine bitiserek
siralanmasindan meydana gelen ¢izgi, ¢izgiye benzeyen seyler ve yazi gibi anlamlara gelir.
Hat kelimesi 6zellikle islam kiiltiiriinde yaz: ve giizel yaz: (hiisn-i hat, hiisnii’l hat, el-hattu’l
hasen) anlamlarinda kullanilmistir (Serin, 2003: 17). Hat, séziin veya ruhta cereyan eden
fikir ve duygularin alfabe ve yazi vasitalariyla resmedilmesidir (Ciircani’den akt. Serin,
2003: 17). “Arapg¢a’da ¢izgi ya da bir satir anlamina gelen hat sozciligli, Arap harfleriyle

yazilmis giizel el yazisi karsilig1 olarak kullanilmaktadir. Her cins yazinin iri sekline celi,



harf ve kelimelerin kaideye uygun bir sekilde iist {iste terkip edilmesine de istif adi
verilmektedir” (Can ve Giin, 2011: 293). Yalnizca Islam yazilar igin kullanilan bir tabir
olan hat, estetik kurallara baglh kalarak olgiilii ve giizel yaz1 yazma sanatidir. Hat sanat¢isina
katip, muharrir, verrak, hos-niivis ve hattat gibi isimler verilmistir. Osmanli’da ise bu sanati

icra eden kisilere hattat, bu sanata da Aattatlik denilmistir (Serin, 2003: 18).

Her uygarligin dayandig: bir yazi dili bulunmaktadir. Oldukga genis bir cografyaya
yayilmis olan Islam uygarliginin yazi dili ise Arap yazisidir. Nabati yazisina dayanan ve
Arap dilinin fonetigine uygulanan Arap alfabesinde, yirmi sekiz harf ve bu harflerin sekil ve
isimleri bulunmaktadir. islam dininin yayilmasiyla beraber vahyin yazilmasi, korunmasi ve
diger insanlara aktarilmasi sebebiyle yazinin 6nemi artmistir. Kur’an’1, Allah’in soziine
yakisir bir giizellikte yazma calismalar1 ve “Giizel seyler giizel kaplara konur” anlayisi
yazinin sanat yazist (hiisn-i hat) seviyesine yiikselmesine yol agmistir (Serin, 2003: 18).
Arap cografyasinda ve Anadolu’da yasayan sanatcilar bu anlayisla bir ibadet coskusu ig¢inde
Kur’an’1 yazarak Allah’in kelamini1 goniillere sanat aracilifiyla iletmeye c¢alismislardir.
Islam’in tasvire yaklasimi ve siisleme sanatlarinda figiirden uzak durusu hat sanatmnin
gelismesinin etkenlerinden bir digeridir. Ayrica Kuran yazisinin Arapga olmasi hat sanatinin
Miisliimanlar arasinda sayginlik kazanmasini ve giderek daha onemli bir sanat dali halini

almasini saglamistir.

Goze hitap eden bir sanat olan hat sanatinda Islam tefekkiirii, iman ve heyecam
onemli bir yer tutmaktadir. Kur’an’a verilen 6nem tezhip, yazi ve cilt sanatlarinin
gelismesine yol agmistir. Bu durumdan dolayi hat sanatinin en giizide 6rneklerini Kur’an’1
Kerim, hadisler ve hikmetli s6zlerin yazildig: kitalar olusturmaktadir. Bunlarin disinda hat
yazilarini; devlet teskilatinda, kitabelerde, kubbe yazilarinda, mezar taslarinda, ahsap ve

maden islerinde, ¢ini, kumasg ve tugla yazilarinda gérmek miimkiindiir.

Diger glizel sanat dallarinda oldugu gibi hat sanatinda da yetkin ve giizel eserlerin
ortaya ¢ikmasi i¢in yetenek, ¢aligma ve yaraticiligin yaninda teknigin de 6nemli bir yeri
vardir. Bunlarin yani sira hat sanatgisinin manevi olarak da kendini gelistirmis olmasi
gerekmektedir. “Hattat, ruhi yiikseklige erismedikge sanatini gergeklestiremez, yani yazisini
yazamaz” (Serin, 2003: 28). Bu noktadan bakildiginda ‘ruhi bir olgu’ ve manevi ve ahlaki

yeterliligin hat sanatinda ne kadar 6nemli oldugu goriilmektedir.



Yazida kullanilan aletlerin yeterliligi, malzemenin kalitesi sanatkarin basarisina etki
etmektedir. Hat sanatinda kullanilan kamis kalemin 1slahi, miirekkebin ve kagidin istenilen
vasifta hazirlanmasi oldukga tecriibe ve bilgi isteyen bir durumdur (Serin, 2003: 333).
Kalem, kalemtiras, makta, kagit, kagit makasi, mistar, miirekkep, hokka ve yazi altlig1 hat
sanat1 icra edilirken kullanilan malzemelerdir. Bu malzemeler kendi i¢lerinde uygulama

bakimindan olduke¢a ¢esitlenmektedir.

Hat sanatinin egitim ve Ogretimi, yillarca siiregelen tecrilbeye dayanarak ve
geleneksel usullere bagli kalinarak usta-cirak iliskisi ¢ergevesinde yiiriitiilmiistiir. Hocanin
giizel yazmayr 6gretmek icin 0grenciye verdigi egitim mesk etmek, 6grencinin bu sanati
ogrenmek icin ders almasi ise mesk almak anlamlarina gelmektedir (Serin, 2003: 347). Hat
sanatinin gelisimine Osmanli hattatlarinin da ciddi katkilar1 olmustur. Bu sanatin “Kur’an-1
Kerim Hicaz’da nazil oldu, Misir’da okundu ve Istanbul’da yazildi” vecizesini sdyletecek
derecede en parlak donemini Osmanlilar zamaninda yasadigini sdylemek miimkiindiir” (Can
ve Giin, 2011: 294). 1928’deki harf devrimiyle birlikte Arap harflerinin kullanimdan
kaldirilmast ve Latin alfabesine ge¢ilmesi, hat sanatin1 yaygin bir sanat dali olmaktan
cikarmistir. Bu donemden itibaren hat sanati, belirli egitim kurumlarinda 6gretilen

geleneksel bir sanat dali halini almistir.
1.3. Golge Oyunu

Golge oyununun ne zaman ve nerede c¢iktigi konularma dair birgcok tartisma
bulunmaktadir. Bir rivayete gore; Cin imparatoru Wu'nun karisinin oliimii iizerine
saraydaki sanat¢ilar, Wu’nun 6len karisina benzer bir kadini beyaz perde arkasindan gegirip
golgesini bu perdeye diisiirerek imparatoru avutmak istemistir. Bu bulus, gélge oyunu da
denilen bir oyunun dogup gelismesine sebep olmustur. “Golge oyunu Asya’nin belirli genis
bir bolgesine 6zgiidiir” (And, 1977: 13). Asya’da ortaya ¢ikmis bu oyun daha sonra Orta
Dogu, Balkanlar, Kuzey Afrika ve Avrupa’ya buradan yayilmistir. Bir bagka rivayette bu
oyunun kaynagi olarak eski Hint gosterilmektedir. Eski Hint’ten Cava’ya aktarilan ve orada
yayginlasan golge oyununda Hint efsaneleriyle benzerlikler bulunmasi bu ihtimalin
diisiiniilmesine sebep olarak gosterilmektedir (Sevilen, 1990: 01-03). Baska bir kaynaga
gore Tiirklerin ana yurdu olan Altay daglarindaki Pazyryk magaralarinda bulunan o6liilerin
esyalar1 arasinda yer alan Karagoz tasvirleri, Tiirklerin gélge oyunuyla bundan iki bin dort
yiiz yil Oncesinde tanistiklarini gostermektedir. “(...) Yakin-Dogu sanati tesiri altinda

goriiniiyorsa da bunlarin garip ve hayali tisluplart her seyden ziyade, Tiirklerin Golge oyunu
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suretlerinin atalarindan beri oldugu inancini verir” (Sevin, 1968: 9). Diger bir rivayete gore
Camii insaatinda ¢aligan Karagdz ve Hacivat adli iki amele komik hikayeler anlatip diger
is¢ilerin ¢aligmalarina mani olmus ve bu sekilde camii yapimini aksatmislardir. Bu durumu
goren Sultan Orhan, Hacivat ve Karagoz’iin idamlarina karar vermis fakat daha sonra bu
kararindan dolayr pisman olmustur. Bunun iizerine Seyh Kiisteri adli bir sanatkar,
Karagdz’le Hacivat’in hayallerini beyaz perdeye yansitarak Padisah’in {iziintiislini
hafifletmeye calismistir. Boylece Karagéz oyunu gelisip yayilmistir. Karagdéz oyunu
oynatilan bir meydanin adinin Seyh Kiisteri Meydani olmasi1 bu rivayete dayandirilmaktadir.
Evliya Celebi ise bu konu hakkinda “Anadolu Selguklulari doneminde yasayan Karagdz ile
Hacivat’in birbirleriyle tartisma ve catismalarindan esinlenilerek sahneye konmus bir
oyundur” (Evliya Celebi’den akt. Kudret, 1968:11) ifadelerini kullanmistir. Bir bagka goriis
ise Karagdz oyununda ¢ingenelere ait dgelerin bollugu sebebiyle bu oyunu Hindistan’dan
Bati’ya go¢ eden g¢ingenelerden Tirkiye’de kalanlarin getirdigini ve yaydigini
soylemektedir (And, 1977: 241). Eski tarihlerde hayal oyunu olarak da tanimlanan gdlge
oyununun, islam diinyasina 11. asirda goriildiigii ve daha sonra Misir yoluyla Tiirkiye’ye
geldigi diisliniilmektedir (Sevilen, 1990: 03).

Golge oyununun temelinde beyaz bir perdenin arkasina konulan 1s1k ve 15181n 6niinden
gegirilerek perdeye yansitilan sekiller yer almaktadir. “Ekseriya deve derisinden yapilmis bu
insan ve esya resimleri renklidir. Perdeye kendi giizel sekilleri ve sihirli renkleriyle akseder.
Karagozcii, bu sekilleri hareket ettirir, konusturur, insan ve hayvan sekilleri mafsalli
oldugundan perdeye c¢ok cevik ve kivrak hareketler yapabilirler” (Sevilen, 1990: 01).
Geleneksel Tiirk Sanatlar1 hakkinda ¢alismalar yapan Metin And, Diinyada ve Bizde Gdélge
Oyunu kitabinda golge oyununu; “Bir aydinlatma kaynagi ile yar1 saydam bir perdeden
yararlanilarak, bu perdenin Oniinde ya da gerisinde, iki boyutlu saydam ya da saydam
olmayan kuklalarin oynatilmasma golge oyunu diyoruz” (And, 1977: 13) seklinde
tanimlamistir. Cevdet Kudret ise Karagéoz adli eserinde golge oyununu; “Golge oyunu,
deriden kesilmis birtakim sekillerin (insan, hayvan, bitki, esya vb.) arkadan 151k verilerek
beyaz bir perde lizerine yansitilmasini temeline dayanir” (Kudret, 1968: 07) seklinde ifade
etmistir. Batida bu oyuna Cin golgeleri adi verilmektedir (Kudret, 1968: 08). Golge
oyununun kokenine bakmadan 6nce hangi ihtiyaglardan dolay: ortaya ¢iktigini ve hangi
gereksinimleri karsiladigini incelemek gerekmektedir. Platon, Devlet (2018: 234-235) adli

eserinde magara benzetmesinin sonunda su ifadeleri kullanmaktadar:
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“(...) benim diigiinceme gore kavranan diinyanin simirlarinda “iyi” ideast vardir. Insan
onu kolay kolay géremez. Gérebilmek icin de, diinyada iyi ve giizel ne varsa hepsinin
ondan geldigini anlamis olmasi gerekir. Gériilen diinyada 15181 yaratan ve dagitan
odur. Kavranan diinyada da dogruluk ve kavrayis ondan gelir. Insan ancak onu
gordiikten sonra i¢ ve dis hayatinda bilgece davranabilir,”

Golge oyunundaki sahne (goriinen, yansiyan, golge) ve perde arkasi (asil olan, gercek,
hakikat) diisiiniildiigiinde bu sdzlerle bir benzerlik oldugu gériilmektedir. Oyle ki Platon
Yasalar adli eserinde “evren biiyiik bir tiyatro, insanoglu da ipleri Tanri’nin elinde olan
kuklalar gibidir” (Platon’dan akt. And, 1977: 20) ciimlelerini kullanmaktadir. Omer
Hayyam ise bir rubaisinde “Biz Tanri’nin elinde oyuncak kuklalariz. Bu bir gergektir,
mecaz degildir. Bir giin birkag kisi geldik, rollerimizi oynadi, gene birer birer yokluk
diinyasina dondiik” (Hayyam’dan akt. And, 1977: 28) sozlerini kullanmaktadir. Diger
taraftan Islam diinyasinda gélge oyunu icin Z://-i Hayal tabiri kullanilmistir. Bunun sebebi
olarak bu oyunun tasavvuf inanisi i¢inde bir ifade araci olarak goriildiigii diisiiniilmektedir.
Bu diisiinceye gore, kainatta var olan her sey yegéane gergek varlik olan Allah’in biz zuhur
alemi olan bu diinyadaki hayalleridir. Bu gegici varliklar, tipk1 Karagéz perdesinde goriinen
hayaller gibi, O’nun golgeleri ve yansimalaridir. Hakikat ise biitiin bu gecici hayallerin
arkasinda, ardinda ebedi alemdedir (Sevilen, 1990: 03). Tim bu Ornekler goz Oniine
alindiginda golge oyununun, insanoglunun hakikat arayisi ve yaratilis hakkindaki

meraklarindan dogan bir sanat oldugu diistiniilmektedir.

Karagdz oyunu baslica dort boliimden olugsmaktadir. Bu boliimler sirasiyla giris,
muhavere, fasil ve bitis seklindedir. Karagdz oyunlarindaki tiplemeler, giyim-kusam ve
konusma bicimleri incelendiginde yaganmis olaylardan ve yasamis kisilerden esinlenildigi
sOylenilebilir. Karagéz oyunlar1 gergekci olmakla birlikte kopyaci degildir. Kisi tasvirleri
karikatiirlestirilmis, yalin ve keskin bir sekilde verilmistir. Karagéz’iin ii¢ temel niteligi
vardir; giildiiriiciiligii, toplumsal ve siyasal taslamaciligi, agik-sagikligi (And, 1977: 327).
Bu oyunlarda acikli ve dramatik konular dahi komedi seklinde karsimiza ¢ikmaktadir. Bu
oyunlarda kimi zaman devlet gorevlileri ve devlet islerine yer verilmekte, siyasal ve
toplumsal taglamalar yapilmaktadir (Kudret, 1968: 34-37). Osmanli Devleti’nde yer alan
Ermeni, Rum, Arap, Acem, Yahudi, Arnavut, Laz, Kiirt gibi azinliklara ait tipler ve bu
azinliklarin karakteristik 6zelligi kendilerine Karagéz oyununda yer bulmaktadir. Bu
anlamda golge oyunlari; bahsi gecen zamanda yasamis olan halklar, bu halklarin kilik-
kiyafetleri ve donemin diger sosyal 6zelliklerinin anlasilmasi agisindan bir veri niteligi

tasimaktadir. Karagdz oyunlarinda miiziklerin de ayr1 bir 6nemi vardir. Bu oyunlarda
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perdenin arkasindan genelde nese veren klasik Tiirk miizigi ve Tiirk Halk miizigi
kullanilmaktadir (Sevilen, 1990: 06-09). Tiirklerin, giindelik olaylardan komedi yaratma
yetenekleri dram yaratma yeteneklerinden tistiin oldugu séylenebilir. Bu ag¢idan bakildiginda
Karagoz, Tiirk halkinin zekasini ve olaylara yaklagimini yansitmak ve sahneye koymak igin
onemli bir ifade arac1 olmaktadir (Sevilen, 1990: 05-06). Seyh Fehmi Efendi, Koér Imam,
Enderunlu Hakki Bey, Katip Salih, Sekerci ve Dervis Efendi gibi isimler golge oyununun
sanatgilarindan bazilaridir (Kudret, 1968: 16-17). 20. Yiizyilin ilk doneminde bir siire daha
canliligini devam ettiren gélge oyunu cumhuriyet devrinde ise yerini tiyatro ve sinemaya
birakmistir. Diger geleneksel sanat dallarinda oldugu gibi golge oyununun da eskisi gibi
ragbet gormemesinin temelinde Osmanli’nin son doneminde gergeklesen Batililagma

cabalar1 yatmaktadir.

Osmanli Devleti’nde, Batililagsma etkilerinin on sekizinci yilizyilin baslarina rastladigi
bilinmektedir. Siyasal ve ekonomik olarak Avrupa’nin gerisinde kalindiginin kabul edildigi
Osmanli Devleti’nde oncelikle askeri alanlar olmak tizere bir¢ok alanda Batililasma ¢abalari
gortilmistiir. ““(...) Batililasma hareketi toplumun kendisinden gelmeyip yukaridaki yonetici
kadronun miidahale ve zorlamalariyla yiiriitiilmeye calisilmis, 6te yandan Batililagmak
istenirken, her seyden once devleti imparatorlugun yikilmakta kurtarma amag edinilmisti”
(Cezar, 1971:1). Osmanli devlet adamlarinin gerilemeye son vermek ve imparatorluga
yeniden gii¢ kazandirmak amaci ile Bati’nin bilgi ve tekniginden faydalanma caligmalari;
devletin idari orgiitlerinde oldugu kadar, kiiltiirel ve toplumsal hayatta da degismelere yol
acmistir. Bu etkinin kendini gosterdigi alanlardan biri ise yabanci kiiltiirlere ait izlerin
kolaylikla belirip yer edinebilecegi bir alan olan sanattir. Osman Hamdi Bey ve Donemi adli

eserde konu hakkinda su sozlere yer verilmektedir:

“Osmanli Imparatorlugu’nda “Sanatta Batililasma” ilk kez 17. Yiizyilda Lale Devri’yle
beraber, gelencksel iislup ozellikleri arasinda gériilmeye baslayan yeni bir tislubun
somutlasmasiyla giincellik kazamr. Tarihsel siire¢ icerisinde farkl ozellikler ve farkl
modellerle Avrupa iilkeleri sanatlarinda gériilen Klasik, Barok, ve Rokoko tisluplarin
Osmanli sanatina girmesiyle baglayan bu yeni iislupsal yansumalar, ve sanatta
Batililasma, 19. Yiizyildan sonra sanatsal eylemin orgiitlenme bicimi, sanat egitimini ve
sanatr destekleyen gruplardaki sosyal baskalasimla beraber Osmanli iislubundaki
iskelete giydirilen yeni bir elbise, yeni bir kilif olmaktan ¢ikarak, 19. Yiizyil Osmanh
kiiltiirel ortaminin onemli bir ogesi, yeni bir sosyal diizenin iletildigi, yeniden iiretildigi
ve arastirildig kiiltiirel degisimin genis kapsamli gosterge sistemini olugturur” (RONa,

1993:57).

Batililasma hareketleri ile birlikte ortaya ¢ikan bu etkilerin, Tirk sanatlarinin

geleneksel kiiltiiriinde var olan diisiinceye ve estetige yabanci bir anlayisa sahip oldugunu
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sdylemek miimkiindiir. Dogan Kuban’a (1994:248-249) gore: “Oziinii kendi iilkemizde
bulamayacagimiz oluslari, hem 6z hem de ona bagl olarak ithal etmek zorunda idik. Yeni
gelen bigimin 0z, toplum yapisina yabanci kaliyordu. Bu yiizden de ithal edilenle onu
hazzetmek durumunda olan biinye arasinda devamli bir karsithk meydana geliyordu”
Kuban’in bahsettigi bu karsitlik sonucunda Osmanli-Tiirk kiiltiiriiniin birer yansimasi olan
geleneksel sanatlar zamanla 6nemini yitirmistir. Ozellikle baskentte ve biiyiik merkezlerde
icra edilen sanatin gelenekle iligkisi kesilmistir. “Resim minyatiiriin yerini almis, hat
sanatkar1 yetismez olmustur. Geleneksel teknikleri yasatmak i¢in girisilen denemeler kisa
stireli olmustur” (Kuban, 1994:250). Orta Asya’dan baslayarak Anadolu topraklarina kadar
gelmis ve burada gelismeye devam etmis gelenek, gorenek, kiiltlir ve ahlaki degerlerimizi
yansitmakta bir araci gorevindeki geleneksel sanat eserlerimiz; Osmanli Imparatorlugu’nun
gerileme donemine kadar en gilizel bigimde varoluslarina devam etmistir. Gerileme
doneminden sonra Batili diisiince sistemine yenik diiserek temel 6zelliklerini yitirmeye ve

neredeyse yok olmaya yiiz tutmuslardir.
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I1. BOLUM
TURK SINEMASINDA USLUP ARAYISLARI VE SANAT
OLARAK SINEMA

2.1. Tiirkiye’de Sinema ve Gelisim Siireci

Sinema, Karagdz ve Hacivat’tan dolayr hayal perdesine asina olan iilkemize,
diinyada ortaya ¢ikisinin tizerinden ¢ok fazla zaman ge¢meden ugramistir (Sen, 2010: 14).
Diinyanin ¢esitli yerlerine operatorler gondererek belge filmler ¢ektiren Lumiere kardeslerin
operatorleri Istanbul, Izmir ve o zamanlar Osmanli imparatorlugu’na dahil olan cesitli
yerlerde filmler ¢ekmislerdir (Onaran, 1994: 11). Bu operatorlerden olan Eugene
Promio’nun anilarinda Istanbul, Izmir, Yafa ve Kudiis’te ¢ekimler yapildigma dair sdzlere
rastlanilmaktadir  (Ozén, 2010: 32). Tiirkiye’de ilk film gdsterimi ise sarayda
gerceklesmistir. 1896 yilinda Bertrand adli bir Fransiz sarayda II. Abdiilhamid’e bir film
gosterimi  yapmustir (Ozon, 2010: 34). Aynmi yillarda Fransiz Pathe Film Kurumu’nun
Istanbul’daki temsilcisi Romanya uyruklu Sigmund Weinberg’in onciiliigiinde Beyoglu’nda
Sponeck Birahanesinde halka film gosterimi yapilmistir. Filmleri izleyen yazarlarin
anilara gore gosterilen bu filmler kisa metrajli olmakla beraber giildiirii tiirtindedir. Halkin
sinemaya olan ilgisini goren Weinberg tarafindan, 1908’de Tiirkiye’de ilk sinema olan
Pathe sinemast acilmistir. Pathe sinemasinin ardindan Palas, Malik, Elhamra ve Opera
adinda sinemalar da agilmistir. Makedonya asilli Manaki Kardeslerin 1907°de c¢ektikleri
belge filmler Osmanli topraklarinda cekilen ilk film olarak kabul edilir (Onaran, 1994: 11-
13). Agah Ozgiig, 100 filmde Baslangicindan Giiniimiize Tiirk Sinemas: adl kitabinda 1914
oncesi sinemayla alakali yabanci uyruklu sinemacilarin Tirk topraklarinda c¢ektikleri
filmleri, sinema salonlarinin agilisint ve ilk film gosterimleri gibi olaylar1 yok saymasa da
bu olaylar1 ayr1 bir siirecin iginde ele almaktadir (Ozgiig, 1993: 13). Agah Ozgii¢ Tiirk
sinemasinin baglangi¢ yili olarak 14 Kasim 1914 yilim1 kabul eder. Orduda yedek subay
olarak gorev yapan Fuat Uzkinay tarafindan filme alinan Ayestefanos 'taki Rus Abidesinin
Yikilis: adli belge film ilk Tiirk filmi olarak kabul edilmektedir.

Enver Pasa Birinci Diinya Savasi’nda Almanya’yr ziyaretinde sinemaya verilen
degeri gormiis ve lilkeye doniince ilk is olarak “Merkez Ordu Film Dairesi’nin kurulmasini
saglamistir. Ordu Film Dairesi genellikle padisah ve komutanlarin resmi ya da 6zel

yasamlari ve savagla ilgili belge filmler ¢ekmistir (Onaran, 1994: 14). Canakkale
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Muharebeleri, Galicya Harekati, Galicya’da 19 Siivari Miifrezesi, Alman Imparatoru nun
Dersadete Gelisi, Alman Imparatoru nun Canakkale’yi Ziyareti gibi belge filmler bunlardan
bazilaridir (Sen, 2010: 16). Bu siralarda diinya sinemasi belge filmlerden sinema
anlatiminin olusmaya basladigi kurmaca filmlere ge¢mis fakat Tiirk sinemasi bu noktada

diinya sinemasinin izledigi gelismeyi yakalayamamustir.

Tiirk sinemasinda ilk yerli kurmaca film g¢aligmalart 1915 yilinda Merkez Ordu
Sinema Dairesi tarafindan yapilmistir. Cekilen filmlerden biri olan Leblebici Horhor Aga
(1923) filmi baz1 aksakliklardan dolayr tamamlanamamustir. Aymi sekilde Himmet Aganin
Izdivact (1914-1918) adli tiyatro oyununun g¢ekimlerine savas sebebiyle ara verilmek
zorunda kalinmistir. Savasin yenilgiyle sonuglanmasinin ardindan Merkez Ordu Sinema
Dairesi feshedilmis sinema ile ilgili ¢alismalar yari resmi kuruluslar olan Miidafaa-i Milliye
Cemiyeti (1915) ve Malul Gaziler Cemiyeti (1918) tarafindan gergeklestirilmeye devam
etmistir. Miidafaa-i Milliye Cemiyeti ilk olarak belge film ¢ekimlerine devam etmistir. Daha
sonra Miidafaa-i Milliye Cemiyeti adina Sedat Simavi tarafindan daha dnceki oykiilii film
denemeleri yarim kaldig1 i¢in Tiirk sinemasinin ilk oykiilii filmleri kabul edilen Pence ve
Casus (1917) adh filmler ¢ekilmistir (Coskun, 2009: 17-18). Aym yillarda film ¢eken bir
diger isim ise tiyatro kokenli olan Ahmet Fehim’dir. Fehim, Malul Gaziler Cemiyeti adina
1919 yilinda Miirebbiye (1919) ve ilk tarihsel film denemesi olan Binnaz1 (1919) ¢eker.
Miirebbiye, Isgal kuvvetlerince sansiirlenerek Tiirk sinemasimin sansiire ugrayan ilk filmi
olmustur (Sen, 2010: 16). Fehim’in ¢ektigi bu iki filmin bir diger 6zelligi ise Tiirk sinema
tarthinde ilk kez kadin kisilikleri iizerine kurulmus konulardan olusmasidir. Sadi Fikret
Karagozoglu ise Bican Efendi Vekilhar¢ (1921), Bican Efendi Mektep Hocast (1921), ve
Bican Efendinin Riiyasi (1921) filmleriyle Tiirk sinemasinda ilk olarak giildiirii tiplemesini
yaratmistir (Ozgii¢, 1993: 5). Bu kurmaca filmlerin yam sira Malul ve Gaziler Cemiyeti
tarafindan belge filmler de cekilmistir. Jzmir Isgalini Protesto Mitingi (18 Mayis 1919),
Fatih Mitingi (19 Mayis 1919), Sultanahmet Mitingi (23 Mayis 1919) filmleri bunlardan

bazilandir.

Bu kuruluslarm disinda Donanma Cemiyeti de Ismet Fahri Giiliing ydnetmenliginde
Tombul Asigin Dort Sevgilisi (1920) adli bir filmin yapimina baslanmis fakat
tamamlanamamistir (Coskun, 2009: 19). Tiirk sinema tarihinin bu ilk konulu filmlerinin
genel Ozellikleri donemin yazarlarinin eserlerinden ya da daha Once tiyatroya aktarilmis
eserlerden uyarlanmis olmalaridir. Bu filmleri yapan kisiler sinema egitimi almamis, sinema

disinda, genellikle tiyatrodan gelen kisilerdir. Bu sebeplerden dolay1 ¢ekilen bu filmlerin
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anlatiminda ciddi bir teatral etki s6z konusudur. Tiirk sinemasinin ilk yillarinin bir bagka
ozelligi, ilk Tirk filmlerini gergeklestiren kurumlarin resmi ya da yari resmi olmalaridir
(Coskun, 2009: 19-20). Devlet eliyle kurulan Tiirk sinemas ilk yillarin1 bu sekilde gecirmis
ve ilk 6zel yapimevi olan Kemal Filmin 1921 yilinda kurulmasina kadar bu durum ayni
sekilde devam etmistir (Coskun, 2009: 20). Kemal Film 1922 yilinda Muhsin Ertugrul ile
anlagarak konulu film yapimina baslamis ve Tiirk sinemasinda 1939 yilina kadar devam
edecek olan tiyatrocular donemi baslamistir. Almanya ve SSCB’de oyunculuk ve
yonetmenlik yapan ve tiyatro kokenli olan Ertugrul, bu dénemde Tiirk sinemasinda ‘tek
adam’ olarak yer almigtir. Ertugrul’un yonettigi filmlerin biiylik boliimiiniin senaryolarini

Miimtaz Osman takma adryla Nazim Hikmet yazmustir (Ozgiig, 1993: 15).

Muhsin Ertugrul yonetmenliginde Istanbul’da Bir Facia-i Ask (1922), Atesten
Gomlek (1923), Bogazi¢i Esrart (1922), Sozde Kizlar (1924), Leblebici Horhor (1923) ve
Kiz Kulesinde Bir Facia (1923) gibi filmler yapilmistir. Bu filmlerde genellikle tiyatro
kokenli kigiler ¢calismistir. 1924 yilinda Kemal Filmin film yapimini birakmasiyla birlikte
yerli film yapimi durmus, sinemalarda sadece ithal filmler gdsterilmistir. Daha sonralari
Ipek Film, Kemal Filmin biraktig1 boslugu doldurmus ve ayni sekilde Muhsin Ertugrul ile
anlagarak yerli film yapimina devam etmistir. Bu donemlerde sinemaya ses girmis fakat
Tiirkiye’de sesli filmin yapilmasi i¢in gerekli stiidyo ortami olmadigi i¢in Tiirk sinemasinin
ilk sesli filmi olan Istanbul Sokaklarinda filminin g¢ekimleri 1931 yilinda yurtdiginda
gerceklesmistir. Bu filmin ardindan Ipek Film tarafindan stiidyo kurulmus ve filmler sesli
olarak ¢ekilmeye baslanmustir. Bir Millet Uyaniyor (1932), Fena yol (1933), Cici Berber
(1933), Soz Bir Allah Bir (1933), Aynoroz Kadisi (1938), Tosun Pasa (1939) adli filmler bu
donemde ¢ekilen filmlerden bazilaridir. Bu filmlerin disinda Nazim Hikmet Ipek Film adima
Diigiin Gecesi (1933) ve Giinese Dogru (1937) adli kisa filmleri ¢ekmistir (Coskun, 2009:
17-21). Bu donem ozel film sirketleri ve Muhsin Ertugrul arasindaki is birligi sebebiyle
kendilerinden bagka hi¢ kimsenin Tiirk sinemasinda yer bulmasina imkan vermeyecek bir
donem olmustur. Kemal Film ve Ipek Filmin diginda kimsenin biiyiik sermayeler ortaya
koyarak bu alanda faaliyet gosterememesi ve bu film sirketlerinin iilkedeki bir¢ok sinema
salonunun sahibi olmasi bu alandaki tekelin sebepleri arasindadir. Bir diger sebep ise tiyatro
kokenli olan Muhsin Ertugrul’un Tirk Sinemasindaki tek adamligidir. Tiirk Sinemasinda
1922 yilindan 1940 yilina kadar olan dénem tiyatrocular donemi olarak adlandirilir. Bu
donemde yapilan filmler sinemasal anlatimdan ziyade teatral bir anlatima sahiptir. Bu

durum Tiirk sinemasini olumsuz bir sekilde etkilemis ve kendi sinemasal dilini bulmasini ve
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olgunlastirmasint geciktirmistir (Coskun, 2009: 21-23). Ertugrul’un bu donemde yaptigi
filmlerde Alman ve Sovyet sinemasinin etkileri goriilmektedir. Agdali melodramlarin ve
teatral bir havanin hakim oldugu filmlerde sinema dili oldukga ilkeldir. Yine de Ertugrul’un
yaptig1 filmler, Tiirk sinemasinin tarihsel siireci igerisinde degerlendirildiginde bazi 6ncii ve
onemli durumlarla karsilasilmaktadir. Ornegin Atesten Gomlek (1923), Bir Millet Uyaniyor
(1932), Batakli Damin Kizi Aysel (1934), Halict Kiz (1953) gibi filmler igerisinde Tiirk
sinemasinda ilk kurtulus savasi filmleri, ilk k6y filmi, ilk renkli film ve ilk Miisliman Tiirk

oyuncular gibi dzellikler barmdirmaktadir (Ozgiic, 1993: 16).

Tiyatrocularin, Tiirk sinemasi iizerinde kurduklari egemenlik 1939 yilinda Tas
Parc¢asi filmini ¢eken Fark Keng’le birlikte yikilmaya baslamistir. Bu donem tiyatro
disindan bir¢ok kisinin sinema alanina girdigi ve dogrudan sinemacilikla ise basladigi bir
donemdir. Gegis donemi olarak adlandirilan bu donemin yOnetmenleri arasinda Turgut
Demirag, Baha Gelenbevi, Sakir Sirmali ve Orhan M. Ariburnu gibi isimler yer almaktadir.
Bu donemde yoOnetmenler tiyatro disindan gelen oyuncularla ¢alismis ve yeni bir oyuncu
kadrosunun Kkurulmasini saglamislardir (Coskun, 2009: 24). Tas Pargas: filminin
elestirmenler tarafindan nispeten begenilmesinin ardindan Faruk Keng, Yilmaz Ali (1940),
Kwirctk Paga (1941), Hasret (1944), Karanlik Yollar (1947), Hiilya (1947), Giinahsiziar
(1944) adli filmleri ¢ekmistir. Keng, bu filmlerde kendi 6zgiin tislubu ve hareketli kurgu
anlayisiyla belirgin bir sinema kisiligi sergilemistir (Onaran, 1994: 40-41). Faruk Keng’in
sinemasinda dikkati ¢eken en onemli hususlardan biri 1941 yilinda ¢ektigi Yilmaz Ali filmi
ile Tiirk sinemasinda ilk polisiye ve seriiven filmi denemesini ortaya koymasidir (Ozgii,
1993: 18). Gegis Doneminin diger bir ozelligi ise sesli filmden vazgegilerek dublaj
yonteminin kullanilmasidir. Bu yontem ilk olarak Fark Keng¢’in yOnetmenligini yaptigi
Dertli Pinar (1943) filminde kullanilmistir. Bu durum {ilkenin tek sesli film stiidyosu olan
Ipek filmin tekelinin kirilmasina yol agmasmi ve maliyetleri diisiirmesi agisindan birgok
kisinin sinemada kendine yer bulmasini saglamistir. Ancak dublaj geleneginin etkisini uzun

bir siire devam ettirmesi Tiirk sinemasinin gelisimini olumsuz bir sekilde etkilemistir.

Bu yillarda patlak veren Ikinci Diinya Savasi, her alani oldugu gibi sinemay1 da
etkilemistir. Savag sebebiyle Tiirk sinemasinda agirlikli olarak gosterilen Avrupa filmlerinin
yerini Amerikan ve Misir filmlerine birakmustir. Ozellikle Misir filmleri halkta ciddi bir
karsilik bulmus ve bu durum yerli film ¢ekimini olumsuz olarak etkilemistir (Coskun, 2009:
25). Musir filmleri melodram ve teatral igerikleriyle tiyatrocular doneminin olumsuz etkisini

pekistirmis, seyircide ciddi bir karsilik bulmustur. Bu sebeplerle yerli film yapiminin 6niine

18



geemis ve Tirk sinemasinin kendi dilini arama-bulma cabalarini olumsuz etkilemistir
(Ozo6n, 2010:128). Ozon, gecis cag sinemacilarini bir sanatg1 olmaktan ziyade daha c¢ok
sinema zanaatkar1 olarak degerlendirmistir (Oz6n, 2010:149). 1950°li yillarda, Tiirk
sinemasinin, anlatim diline 6nceki donemlere oranla daha fazla yaklastigini séylemek

mimkindir.

Sinemacilar donemi olarak adlandirilan bu yillar Tirkiye’nin siyasi, sosyolojik ve
diger bir¢ok acidan etkilendigi ve degistigi bir doneme denk gelmektedir. Tiirkiye cok
partili doneme girmis ve cumhuriyetin kurulusundan beri iilkeyi idare eden parti degismistir.
Bu durum sinemayla birlikte diger bir¢ok alanin olumlu-olumsuz yonde etkilenecegi bazi
durumlar1 beraberinde getirmistir (Ozon, 2010: 153). 1948 yilinda Belediye ESlence
Resminde yapilan degisiklikle birlikte yapimevlerinin, film yapiminin sayist artmis ve bu
durum Tiirk sinemasini olumlu anlamda etkilemistir. Sinemacilar doneminde yonetmenler,
Tiirk sinemasini teatral anlatimdan arindirmaya calisarak dogrudan dogruya bir sinema
dilini kullanan filmlerin ilk 6rnekleri vermeye baslamislardir. Bu yonetmenlerin basinda
Liitfi Omer Akad gelmektedir (Coskun, 2009: 26). Gegis doneminde sinema-tiyatro yazilari
yazan ve Ozel film sirketlerine mali danismanlik yapan Akad, baslangicta meslek olarak
sinemay1 se¢cmemis fakat daha sonra yonetmen olmustur. “Yani Akad, sinema alaninda
kendi kendini yetistirmis sayilabilirdi; basarisinin en biiyiik nedeni de belki buydu” (Ozén,
2010: 158). Teknik bakimdan Amerikan gangster filmlerinden, konu bakimindan ise Fransiz
kara filmlerinden ve siirsel gergekgilik akimindan etkilenen Akad’in 6nemi ise bu etkileri
tamamiyla ‘yerli’ bir hava i¢inde aktarmasiyla birlikte bir sinema dili olusturmasindan

gecmektedir (Ozon, 2010: 166).

Akad’in 1952 yilinda ¢ektigi Kanun Namina filmi sinema dilinin kullanildig: ilk
ornek olarak kabul edilmektedir. Akad, Kanun Namina filminde, hikayenin islenisi,
cevrenin ve tiplerin secilisi, kamera hareketleri, kurgusu itibariyle kendinden oOnceki
filmlerde rastlanilmayan bir sinema dili kullanmistir (Ozén, 2010: 162). Sinemacilar
doneminin baglangic filmi olan Kanun Namina’nin onemli yanlarindan bir digeri ise
Akad’in bu filmle kamera sokaga tagimasi ve hareketli bir ¢ekim teknigini tercih etmesidir
(Onaran, 1994: 55). Kanun Namina disinda Akad, Alti Oli Var (1953), Oldiiren Sehir
(1954), Beyaz Mendil (1955) adli filmleri gekmistir.

Akad’in yaptig1 filmlerde teknik olarak Amerikan gangster ve kara film orneklerinin

etkileri hissedilmektedir. Yaklasim olarak ise bu filmlerde Fransiz Siirsel Gergekeilik
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akiminin izleri goriilmektedir. Bu 6zelliklerin disindan Akad’in filmlerinin en 6nemli yani
bir sinema diliyle yapilmis olmalaridir. Bu sebeple Akad, birgok yonetmeni etkilemeyi
basarmistir. Sinemacilar Doneminde eser veren bir diger yonetmen ise Metin Erksan’dir
(Coskun,2009:27). 1952 yilinda ¢ektigi Asik Veysel in Hayati (Karanlik Diinya) adli film ile
Tirk sinemasinda ilk gercek¢i kdy filminin 6rnegini veren Erksan en onemli filmlerini
1960’lardan sonra verecektir (Ozgiig, 1993: 22). Atif Yilmaz Batibeki aym1 dénemde
yonetmenlige baslayan bir diger isimdir. Gelinin Muradi (1957), Yasamak Hakkimdir
(1959), Bu Vatamin Cocuklart (1959) filmleri Atif Yilmaz’in ¢ektigi filmlerden bazilari
olarak sayilabilir. Akad’in etkisinde kalan ve bu déonemde eser veren bir diger yonetmen ise
Osman Seden’dir. Seden’in Kanlariyla Odediler (1955), Sonen Yildiz (1956), Namus
Ugruna (1960) adli filmlerinde melodram 6geleri ve siddet gibi Amerikan kara film etkileri
goriilmektedir. Yine bu dénemde Memduh Un’iin ¢ektigi U¢ Arkadas (1958) filmi énemli
bir yer tutmaktadir. Bu donemde yeni yapimevleri kurulmus ve yerli film yapimi giderek
artmistir. Diger taraftan Akad’in izinden giden sinemacilar ilk filmlerini yapmaya baglamis
ve bu durum Tirk sinemasinin tiyatronun etkisinden kurtulmasini saglamistir (Coskun,
2009: 28-30). Sinemacilar doneminde, Tirk Sinemasi kendi sinema dilini-bi¢imini
olusturmaya ¢alismistir. Tiirk Sinemasinin kendi dilini olusturmaya baslamasindan sonra
bazi iislup ve akim arayislar1 goriilmiistiir. Bu tislup/akim cabalar1 ortaya ¢iktigi donemde,
yonetmenler ve sinema yazarlari tarafindan toplumsal gercekeilik, halk sinemasi, ulusal

sinema, milli sinema ve geng sinema gibi isimlerle adlandirtlmigtir.
2.2. Tiirk Sinemasinda Uslup Arayislari

Tirkiye’de, 1960 yilinda meydana gelen toplumsal ve siyasal olaylarin, sinemanin
gelismesi ic¢in gerekli olan manevi ortamin yaratilmasinda onayak oldugunu sdylemek
miimkiindiir (Onaran, 1994: 103). 1961 Anayasasi’nin getirdigi 6zgiirliik¢ii ortam, o zamana
dek bastirilan, deginilmeyen konularin yonetmenler tarafindan islenmesine olanak
saglamigtir. Sinemacilar doneminde kismen de olsa bir sinema dili yakalamis olan
yonetmenler bu sayede halk ve iilke sorunlarina gergekci bir agidan yaklagmayi
denemislerdir. Sinemacilar icin artik nasil anlatmak sorusu yerine neyi anlatmak sorusu
daha oOnemli bir hal almistir. Sansiir yasasinda bir degisiklik olmamasina ragmen
uygulamada herhangi bir zorluk ¢ikmamasi yonetmenleri bu anlamda heveslendiren bir
durum olmustur (Ozén, 1995: 32). Aslinda bu déneme gelmeden once Erksan, Yilmaz ve

Akad’in baz1 filmlerinde gercek¢i bir yaklasim goriilmektedir. Ama bu filmlerdeki
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gercekgilik 60’11 yillarda yapilan filmlerden farklidir. Onceki doénem yapilan filmlerde
toplumsal sorunlara deginmek ve olumsuzluklart dile getirmek gibi bir kaygi
bulunmamaktadir (Coskun, 2009: 34-35). 1960 ve sonrasinda c¢ekilen filmlerde ise

toplumsal gergeklere yonelme ve elestirme s6z konusu olmustur.

Halit Refig bu donemi ‘toplumsal gergekgilik akimi’ olarak tanimlamakta ve 0
giiniin siyasi-sosyal gelismelerinden bagimsiz olamayacagin1 sdylemektedir. Refig’e gore;
“(...) 1961 anayasasi, yeni kurulan siyasi partiler ve se¢imler toplumumuzun gesitli
meselelerine degisik goriis agilarindan bakmaya uygun bir ortam yaratti. 27 Mayis ertesinin
meydana getirdigi bu siyasi canlilik sinemada da etkisini gostermekte gecikmedi” (Refig,
1971: 24). Alim Serif Onaran ise bu donemi, ‘Tiirk Yeni Gergek¢iligi’ olarak adlandirmakta
ve bu donemde ¢ekilen filmleri bicim-igerik bakimindan bizim sinemamiza 6zgii, gergekci
ve tutarli filmler olarak degerlendirmektedir (Onaran, 1994: 104). Diger taraftan Nijat Ozon
bu donemde ¢ekilen filmlerin ‘akim’ olusturabilecek kadar bilingli, verimli ve derin bir
diizeye ulasamadigini dile getirmektedir. Nijat Ozén’iin ‘yarim gergekeilik’, ya da ‘pembe
gercekeilik’ olarak adlandirdigi bu filmler daha ¢ok dénemin 6zgiirliik¢li havasi icinde ve
denetlemenin izin verdigi 6lglide toplumsal sorunlara kiyisindan kdsesinden deginen filmler
olmuslardir. Metin Erksan’in Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962), Act Hayat
(1963), Susuz Yaz (1963), Halit Refig’in Sehirdeki Yabanci (1963), Gurbet Kuslar: (1964),
Ertem Goéreg’in Karanlikta Uyuyanlar (1695), Duygu Sagiroglu’nun Bitmeyen Yol (1965)
filmleri bu donemde c¢ekilen filmlere &rnek gosterilebilir (Ozon, 1995: 32-33) Akad’in
cektigi Hudutlarin Kanunu (1967), Ana (1967), Kizilirmak-Karakoyun (1967) ve Gelin
(1973)-Diigiin (1973)-Diyet’ten (1974) olusan Go¢ Uclemesi filmleri gergekei Ogeler
barindirmasi ve teknik-estetik yonleriyle 6nemli yine bu donemin filmleri arasinda 6nemli
bir yer tutmaktadir (Onaran, 1994: 110). “Toplumsal gercek¢i diyebilecegimiz bu filmler,
her ne kadar sayisal olarak akim olusturacak denli ¢ok olmasa da ve Yesilcam’in anlatim
dilinden farkli, ayrikst bir derinlik yakalayamasa da sinemanin eglence disinda, gergek
sorunlar iizerine diigsiince paylasimini gergeklestirebilen bir arag oldugunu gostermesi
bakimindan 6nemlidir” (Esen, 2016: 73). Bu gerceklik ¢abalarinin 1965 yilinin sonlarina

dogru baz1 bireysel arayislar haricinde azalmaya basladig1 goriilmektedir.

Toplumsal ger¢ekgilik, 1960-1965 arasinda Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan ve bazi
toplumsal sorunlara elestirel ve gergek¢i bir agidan yaklasan filmleri tanimlamak igin
kullanilan bir kavramdir. Bu dénemde yapilan filmler kimi sinema ¢evrelerince bir akim

olarak degerlendirilmekte ve toplumsal gerceke¢i ismiyle tanimlanmaktadir. Kimi sinema
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yazarlart ise bu hareketlenmenin akim olacak denli derin ve devamli olmadigim
savunmaktadir. Kuramsal bir temele dayanmayan ve anlatim dili olarak bir yenilik
getiremeyen bu filmlerin akim olarak tanimlanmasiin dogru bir saptama olmayacagini
vurgulanmaktadir (Coskun, 2009: 47-48). Bu noktada, ‘akim’ tartismalar1 yerine, yasandigi
donemin sosyal ve siyasal havasindan bagimsiz olarak degerlendirilemeyecek kendine 6zgii
ozellikleri lizerinde durulmasi daha onemlidir. Bu donemin 6nemi; sinemanin neyi nasil
anlatmasi gerektigi, Tiirk sinemasinin durumu gibi konular hakkinda bir diisiince tiretimi
icine girilmesi ve bu baglamda sinema c¢evrelerince tartismalar yapilmasindan ileri
gelmektedir. Bu durumun, sinemamizin gelecegi agisindan kuramsal bir tartisma ve

cesitlenme siirecinin habercisi niteliginde oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Halit Refig 1965 yilinda 6nce halk sinemas: kavramini ortaya atmis daha sonra bu
kavramin eksikliklerinden yola ¢ikarak ulusal sinema kavramini gelistirmistir. Refig, bu
kavramlart gelistirirken Prof. Dr. Sencer Divitgioglu ve Kemal Tahir’in, Osmanli’nin
gelisim yapisi ve iiretim tarzinin Batininkinden farkli oldugunu savunan goriislerinden
etkilenmistir (Esen, 2010: 73-74). Bu goriise gére Osmanli toplumu; topraklarin iiretim ve
idaresi sebebiyle Asya Tipi Uretim Bigimine girmektedir. Divitgioglu, bu sav1 ortaya atarken
Marx’1n, Dogu toplumlarindaki iiretim bi¢iminin Batidakinden farkli oldugunu ileri stirdiigii
savina dayanmaktadir. Marx ve Engels’in mektuplarinda tartistigi bu teze gore; Dogu
toplumlarinin ~ {iretim  tarzlari ancak toprakta 0zel miilkiyetin olmayisiyla
agiklanabilmektedir. Dogu cografyasinda iklim ve toprak sartlarinin zorlugu sebebiyle asli
iretim araci olan topraktan iirlin alinabilmesi i¢in biiylik kanal, su yollar1 ve kemerler
gerekmektedir. Bu durum suyun idari ve ortaklasa bir sekilde kullanimi ihtiyacim
dogurmaktadir. “Bdyle olunca gerek su yollarinin yapiminda iradi ve miisterek ¢aligmalar,
gerek suyu ortaklasa kullanma mecburiyeti toprakta miisterek miilk sahipligini ya da devlet
miilkiyetini gerektirmektedir” (Divitgioglu, 1981: 18-19). “Bu sistem i¢inde birey
topluluktan bagimsiz olamiyor, tarim ile zanaatkarlik biitiinlesiyor, iiretim toplulugu kendi
icinde devrediyor. Sonug olarak da ticaret, sanayi ve sermaye birikimi gelisemiyor” (Kislal1,
1987: 44). Diger taraftan Divitgioglu’nun ortaya attig1 toprak miilkiyetinin devlete ait
olmasi sebebiyle Osmanli toplum ve ekonomik yapisinin Asya Tipi Uretim modeline girdigi

tezine kars1 goriislerde bulunmaktadir.

Ahmet Taner Kiglali (1987: 45) “Osmanli koyiinde bireysel aile ekonomisi
egemendi. Osmanli kdylisiiniin “6zel miilkiyete olduk¢a yaklagan” bir toprak kullanma

hakki vardi” sozleriyle, Osmanli toplumunun ekonomik yapisin1 Asya Tipi Uretim
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modeliyle agiklanamayacagm dile getirmektedir. Ozetle; Asya Tipi Uretim modeli, cografi

nedenlerden dolay1 toprak miilkiyetinin devlete ait olmasina dayanmaktadir.

Refig, ‘Halk Sinemas1’ kavramini agiklarken Divit¢ioglu’nun kuramindan hareketle
Tiirk sinemasinin ekonomik yapisina dikkat ¢ekmektedir. Refig’e (1971: 87) gore: “Tiirk
sinemas1 yabanci sermaye tarafindan kurulmadigi icin emperyalizmin sinemasi, milli
kapitalizm tarafindan kurulmadig1 i¢in burjuva sinemasi, devlet tarafindan kurulmadig i¢in
devlet sinemas1 degildir.” Dogrudan halkin film seyretme ihtiyacindan dogan Tiirk sinemasi
sermayeye degil emege dayanan bir sinema olmasi sebebiyle bir halk sinemasidir. Tiirk
sinemasinin bu kapali ekonomik yapisi, kokii kendi kendine yeterli kapali kdy ekonomisine
dayanan Tirk halk hikayeleri, Anadolu halk resimleri ve orta oyunu gibi Tiirk halk
sanatlariyla benzer duyus ve deyiste olmasina yol agmaktadir. Tiirk sinemasini yok
saymanin diger halk sanatlarin1 da yok saymayla aynm1 sey oldugunu dile getiren Refig’e
(1971: 87-88) gore; Tiirk sinemasmin ve halk sanatlarinin asil 6nemi; halkin nelere
duygulandigini, heyecanlandigini ve nasil tepki verdigini anlamak ve anlatmak agisindan
sanatgilar i¢in sonsuz bir zenginlige sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Tiirk sinemasinin
ekonomik olarak var olmasi ve varligini devam ettirmesinin sebebi halkin kendisidir.
Yapimcilar, halkin istekleri dogrultusunda oyuncu ve hikayelere yonelerek isletme
sahiplerinden kredi almakta ve filmlerini bu sekilde ger¢eklestirmektedir. Refig’in
bahsettigi bu sistem, yapimcilarin farkli bélgelerden gelen isletmecilerden bono karsiliginda
para almalarina dayanmaktadir. Kombin sistem olarak da anilan bu sistemde para veren
isletmeci geldigi bolgede bulunan halkin oyuncu ve film tercihlerine gore yapimciyi
yonlendirmektedir. Boylece dolayli olarak bu filmleri halkin talep ettigi ve parasini da yine
halkin 6dedigi varsayilarak ayni sekilde filmler yapilmaya devam edilmektedir (Coskun,
2009: 51). Nijat Ozo6n, halk sinemasi diisiincesinin dayandirildigi bu ekonomik yapinin
sadece Tiirk sinemasma has bir sey olmadigini dile getirmektedir. “Bu, diinya sinema
endiistrisinde oynatim ve dagitim kollar1 ortaya ciktigindan beri yapimcilarin her vakit
basvurdugu kredi saglama yontemlerinden biridir. Ama bundan dolayr bir halk
sinemasindan s6z agmak kimsenin aklmin ucundan ge¢memistir” (Ozén, 1995: 191-192).
Halk sinemasi kavramimi ortaya atan sinemacilarin savundugu “Tiirk sinemas1 bir halk
sinemasidir” gibi goriislere kars1 ¢cikan Ozdén’e (1995: 190) gore; “(...) sinema yiizde yiiz
batidan getirilen sanatlarin belki de basinda yer alir. Tiyatro, miizik, resim gibi sanatlarin
batili bicimleri yurdumuza bireylerce getirildigi halde, sinema devlet eliyle, devlet zoruyla

sokulmus, ilk adimlarini1 devlet sinemasi olarak atmis, verimsiz 6zel kurulus denemelerine
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karsilik, devlet sinemacilig: siirekliligini korumustur.” Rekin Teksoy ise “Tiirk sinemasinin
milli kapitalizm tarafindan kurulmadigi i¢in burjuva sinemasi olmadigi, Tiirk halkinin film
seyretme ihtiyacindan dogan ve sermayeye degil emege dayandigi i¢in bir halk sinemasi
oldugu” diistincesini tutarsiz bir varsayim olarak nitelemektedir. Ayrica Teksoy’a gore; bu
popiilist goriis etrafinda birlesen bazi yonetmenler cumhuriyetin kazanimlarin1 koklerden
kopma olarak degerlendirmekte ve Batililasma oncesi Osmanli donemine abartili dvgiiler
getiren bir anlayis benimsemektedirler (Teksoy, 2009: 917). Halit Refig tarafindan ortaya
atilan, Metin Erksan ve Duygu Sagiroglu gibi yonetmenler tarafindan desteklenen halk
sinemasinin, bazi filmler disinda yetkin bir 6rnek veremedigi goriilmektedir. Diger taraftan
halk sinemast kavraminin savunuculari bu kavramin eksiklerini gorerek, bu diisiinceden

vazgecmis ve ulusal sinema kavramini ortaya atmiglardir.

Ulusal Sinema, Halit Refig tarafindan ortaya atilmig ve Tirk Film Arsivi’nin
cikardigi ulusal sinema dergisi etrafinda toplanan Metin Erksan, Atif Yilmaz, Duygu
Sagiroglu, Omer Liitfi Akad gibi yonetmenlerce desteklenmis bir kavramdir. Bu
yonetmenler, ulusal sinema kavramini tanitmaya ve bu gergevede filmler yapmaya
calismislardir. Halk Sinemast kavraminin alt yapisinmi olusturan Sencer Divit¢ioglu’nun
Asya Uretim Bicimi modeli, ulusal sinema kavramina da kuramsal bir temel kazandirmak
amaciyla kullanilmigtir. Diger taraftan Kemal Tahir’in diisiincelerinin, bu kavramin ortaya
cikmasinda ve gelismesinde oldukga etkili oldugunu sdylemek miimkiindiir (Coskun, 2009:
59). Ayrica Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi (1971) adli kitabinda yazdig: yazilarla bu

diisiinceyi aciklamaya ¢alismaktadir.

Refig’e (1971: 91-92) gore; ulusal sinema kavrami, 1960’larin ikinci yarisindan
itibaren bilin¢gli bir sekilde kullanilmaya baslanan, halk sinemasi ve Bati sinemasi
hayranligina kars1 ortaya atilan bir kavramdir. Ulusal sinemanin tabandan degil; Metin
Erksan, Halit Refig gibi yonetmenler ve Tiirk Film Arsivi gibi kurumlar tarafindan teorisi
yapilan bir sinema bigimi olmasi onu halk sinemasindan ayiran en 6nemli 6zelliklerden
biridir. Haremde Dért Kadin (1965), Kuyu (1968), Sevmek Zamani (1965) ve Bir Tiirk’e
Goniil Verdim (1969) filmleri ulusal sinema 6rnegi sayilabilmektedir. Halit Refig (1973:
21), ulusal sinema kavramini olustururken; Tiirk insaninin karakterini ve diisiinme seklini
meydana getiren ve onun, diger milletlerden farkli sekilde hissetmesini ve davranmasini
saglayan tarihsel ve sosyal sebeplerin neler oldugu sorularindan yola ¢ikmaktadir. Refig
(1973: 71), bu disiinceyi ortaya atmasindaki amacini; “Bizim, cemiyet olarak diger

cemiyetlerden ayr1 Ozelliklerimizi tespit etmek, bizi yarina hazirlamak, toplumumuzun
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varligini yarin da devam ettirmek i¢in, bu 6zellikleri aragtirmak, insanimizin bu 6zelliklere

gore ayr1 davraniglarini ortaya koymaktir” olarak aciklamaktadir.

Ulusal Sinema anlayisina gore; Bat1 sanatlarini, Tiirk sanatlarindan ayiran en 6nemli
mesele ferdiyet meselesidir. Batida feodal diizen ve 6zel miilkiyet sinifli bir toplum ve
bireye dayali bir sanatin ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Osmanli ve Tiirk toplumlarinda
ise Uretim kaynaklarindan dolay1 6zel miilkiyet bulunmamaktadir. Bu durum sinifsiz bir
toplumu ve kamusal diizeni 6n plana ¢ikarmakta ve bireylerin ancak toplumun temsilci
tipleri olarak tasvir edildigi bir sanat anlayisini yaratmaktadir. Tirk filmleri genel olarak
biitiin klasik Tiirk sanatlarinin bu ortak 6zelligini i¢inde barndirdig: takdirde ulusal olma
degerini kazanabilecektir. Aksi durumda bu sanatlarin bigimsel olarak bazi 6zelliklerini
yiizeysel bir sekilde sinemada kullanmaya c¢alismak sahte bir ulusalliktan oteye
gecemeyecektir (Refig, 1971: 96-97). MTTB Sinema Kuliibii’'niin diizenledigi Milli Sinema
Acik Oturumu’nda, ulusal sinema hakkinda Refig (1973: 21) su goriislere yer vermektedir:

“(...) Ulusal sinema diye, artik gecerli olmayan eski tarihsel formlarin, gelisigiizel
sekilde bugiinkii sinemada kullaniimasinin bir ige yaramayacagi kanaatindeyim. Ciinkii,
diyelim ki, eskiden orta oyunumuz vardi, karagoziimiiz vardi; Karagoz gibi, orta oyunu
gibi film yapalim veya resim diizeninde minyatiirii ornek alalim veya film hikayelerini
kurarken eski hikayelerin yapisint kullanalim. Bu sekilde, ge¢mis tiirlerin bigimlerine
yiizde ytiz baglh kalmakla da bir Ulusal Sinema’ya varilamayacag: kanaatindeyim.”

Buradan hareketle Refig’in, sadece bir geleneksel sanatin bi¢imine baglh kalarak, yeni
bir sinema anlayisinin olusturulamayacagini savundugu goriilmektedir. Dolayisiyla Refig,
“Onun i¢in dis yiiziinde gergekmis gibi goriinen eserler ister sinemada ister edebiyatta
isterse de baska sanat kolunda olsun, katiyen beni ilgilendirmiyor. Bunun aksine, beni
eserlerin igyiizl, ash ilgilendiriyor” sozleriyle asil 6nemli olanin igerik olduguna dikkat
cekmektedir (Refig, 1973: 71). Bu noktada dnemli olan filmin 6ziinde, bigim ve igeriginde
geleneksel Tirk sanatlar ile ilgili paralellikler kurularak ulusal olabilmektir. Aksi taktirde
bir filmde orta oyunundan veya minyatiirden bahsetmek ve bunu yaparken halk
hikayelerinin yapisini kullanmak gibi yiizeysel ¢abalar o filmin ulusal sinema 6rnegi olarak

degerlendirilmesine yetmeyecegi diisiiniilmektedir.

Temel c¢ikis noktasi, Bati sinemasiyla kiyaslanamayacak ve onun Olgiitleriyle ele
almmamas1 gereken, halkin taleplerine dayanan sanatsal ve toplumsal 6zellikleri olan
kendine 6zgii bir Tiirk sinemasi yaratma ¢abasi olan ulusal sinema anlayisi; 1960 sonlarinda
sinemamizda bir tartigma ortam1 yaratmis ve zamanla “Batiya kars1 Dogu, yabanci kiiltiire

karg1 Tiirk kiiltliri” tartigmalarina indirgenmis ve etkisini kaybetmistir (Dorsay, 1989: 63).
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Bu diisiincenin zamanla etkisini kaybetmesinin ve bir akim haline gelememesinin
sebeplerinden biri ulusal sinema diisiincesi baglaminda film yapan yonetmenler arasinda
ortaya ¢ikan bazi gorilis ayriliklaridir. Bu goriis ayriliklarindan en ¢ok dikkat ¢ekeni ise,
bi¢cim ve 6z konusunda yapilan tartismalardir. Halit Refig, daha ¢ok 0z-igerik {izerinde
durulmasinin gerekli oldugunu diisiiniirken Liitfi Akad ve Atif Yilmaz ise bi¢gim yoniinii 6n
plana ¢ikarmiglardir. Halit Refig’in bu tutumu, bi¢cim olarak tamamiyla Batili anlatim
tekniklerinin kullanildigr Sevmek Zamani (1965) filmini ulusal sinema O6rnegi olarak
gostermesinden anlagilmaktadir. Diger taraftan Akad, Karagdz’iin sinemaya kaynak
olamayacagin dile getirmektedir. En nihayetinde; ulusal sinema kavramini savunan ve bu
cergevede filmler yapan yonetmenler arasinda bu ve buna benzer konulardaki goriis
ayriliklari, yeni bir anlatim tarzi gelistirememis olmalari, ¢ekilen filmlerin sayisinin azligi
ve geleneksel Tiirk sanatlarinin sinemada nasil temsil edilecegi konusundaki muglaklik gibi
sebepler, ulusal sinema kavraminin akim haline gelememesinin ve gegici bir ‘moda’
olmasinin sebepleri olarak gosterilmektedir (Coskun, 2009: 76). Tiirk sinemasinda ulusal

sinema tartismalariyla birlikte tartisilan diger bir kavram ise milli sinema anlayisidir.

Milli Sinema kavrami, 1960’larin sonlarina dogru Yiicel Cakmakli tarafindan ortaya
atilmis ve bu kavrama Necip Fazil Kisakiirek, Ustiin inang ve Ahmet Giiner gibi isimlerin
fikirlerinden hareketle kuramsal bir altyap1 kazandirilmaya calisilmistir. Cakmakli’ya gore;
“Milli Sinema, milli kiiltiiriin sinema diliyle anlatilmasidir. Milli kiiltiir ise, bir toplumun,
yani milletin, tarihi birikiminden aldig1 duyus, diisiince ve yasama bigimi ile olusturdugu
deger hiikiimleridir” (Cakmakli, 1973: 46). Bu deger hiikiimleri ilim, sanat ve din olmakla
beraber bunlar; Selguklu ve Osmanli toplumlarinda olusan ve gelisen degerlerdir. Bu
anlayistan yola ¢ikarak, yabanci kiiltiir ile sartlanmadan ve ona kars1 kendi 6z kiiltiiriimiizii
miidafaa ederek diinyaya ve diinyada meydana gelen olaylara bu agidan bakmak

gerekmektedir.

Yiicel Cakmakli, Milli Sinema kavramindan ilk defa Tohum Dergisi’ndeki bir
yazisinda bahsetmektedir. Cakmakli bu yazisinda; “Tiirk sinemasiin ancak, koyliisii ve
sehirlisiyle manevi kiymetleri maddeden iistiin tutan Miisliiman Tiirk halkinin inanglari,
milli karakterleri, gelenekleriyle yogrulmus, Anadolu gercegini yansitan filmler vererek
‘milli sinema’ hiiviyetine kavusacagi asikardir” sozleriyle kendi sinema anlayisimi dile
getirmektedir (Cakmakli, 2021). Cakmakli’nin 1970 yilinda Sule Yiiksel Senler’in Huzur
Sokagi adli romanindan sinemaya uyarladig1 Birlesen Yollar filmi milli sinema anlayiginin

ilk filmi olarak kabul edilmektedir. Cakmakli devaminda ¢ektigi Cile (1972), Zehra (1972),
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Ben Dogarken Olmiisiim (1973), Oglum Osman (1973), Dirilis (1974), Garip Kus (1974),
Kizim Ayse (1974) ve Memleketim (1974) filmleriyle milli sinema anlayisin1 yansitmaya
caligmaktadir. Cakmakli bu filmlerde, gitgide gelisen bir sinema diliyle, 6zellikle iki kiiltiir,
iki yasam bigimi arasinda kistirilmig, Bati’nin regeteleriyle, kiiltiiriyle, degerleriyle tatmin
olmayan, stirekli bir seyler arayan, aradigin1 “Bati yerine Dogu”, “yabanci kiiltiir yerine
kendi kiiltiirimiiz” veya “kendi milli benligimize donmek™ gibi sloganlarla 6zetlenebilecek
bir diisiincede bulan kahramanlarin dykiilerini anlatti” (Dorsay, 1989: 112). Bu filmlerin
oziinii genellikle kisinin kendi kiiltiiriine donmesi, Islami yasam tarzin1 ve milli degerleri
benimsemesi gibi konular olusturmaktadir. Fakat bu 6z, ticari sinemanin kaliplar1 ve dykii
anlayisina bagli kalinarak bir Yesilgam filmi tadinda aktarilmaya ¢alisiimaktadir. Bu durum
milli sinema anlayisinin igerik-mesaj olarak farkli kilsa da mesajin aktarimi-bi¢im olarak
‘milli’liginin sorgulanmasina yol agmaktadir (Coskun, 2009: 78-79). Cakmakli’nin
filmlerinde nasil anlatilmali sorusundan ziyade ne anlatilmali sorusu iizerinde daha ¢ok
duruldugu goriilmektedir. Bu durum milli sinema anlayiginin kendine 06zgli estetik bir
karakter ortaya koyamamasina sebep olmaktadir. Diger taraftan tarihe ve kiiltiirel kimlige
daha ciddi yaklasilmas1 gerektigi hassasiyetini ifade etmeleri Cakmakli’nin filmlerinin ayirt
edici ozelliklerinden biri olmaktadir (Sentiirk, 2014: 99). Nijat Ozon (1985: 376), milli
sinemayr milliyet¢ci-mukaddesat¢t kanadin, Yesilgam’in ahlak bozucu ve sol goriislii
sinemacilarin ideolojik iriinlerine karsi ortaya atilan bir kavram olarak nitelendirmektedir.
Milli sinemanin hizla degisen toplumun sorunlarina ve deger yargilarina; hi¢ degismeyen,
kemiklesmis bir din ve ahlak anlayisiyla ¢oziimler getirmek amacinda oldugunu ve bu

sebeple igin baginda bir ¢ikmaza girdigini dile getirmektedir.

Milli sinema tartismalari igindeki bir diger konu ise ulusal sinema ve milli sinema
arasindaki benzerlikler ve farkliliklar tartismasidir. MTTB’nin diizenledigi Milli Sinema
Agik Oturumu’na katilan Halit Refig, Metin Erksan ve Duygu Sagiroglu gibi isimler Yiicel
Cakmakli, Salih Diriklik ve Mesut Ucakan gibi milli sinema anlayis1 icinde degerlendirilen
yonetmenlerle bu konularda bazi tartismalarda bulunmaktadir. Bu tartismalarn agirlikli
olarak ‘milli” ve ‘ulusal’ Kkelimelerinin anlam, igerik ve kokenleri bakimindan
degerlendirilmesiyle gegtigi goriilmektedir. Halit Refig ve diger ulusal Sinema taraftart
yonetmenler ‘milli’ ve ‘ulusal’ kelimelerin birbirine yakin olmakla beraber 6ziinde bir
tutum farki oldugunu ve milli kelimesinin daha ‘muhafazakar’, ulusal kelimesinin ise daha
‘ilerici’ bir anlama geldigini ifade etmislerdir. (Refig, 1973: 52). Bu noktada Halit Refig,

Tiirk insaninin 6z degerlerini, tarihi birikimini ve tarih boyunca gelisen degerlerini oldugu
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gibi yansitmak yerine bu ozellikleri nasil ve neden ortaya ¢iktig1 lizerinde durmanin daha

dogru oldugunu diisiinmektedir.

Yiicel Cakmakli disinda Mesut Ugakan ve Salih Diriklik gibi isimler de milli sinema
anlayisi dogrultusunda eserler vermeye calismiglardir. Milli sinema hareketinin ortaya
ciktig1 donemde hitap ettigi kesimden olumlu bir karsilik aldigin1 s6ylemek miimkiindiir.
Fakat bu hareketin eserlerinde agirlikli olarak mesaja odaklandigi ve bu durumun milli

sinema anlayiginin estetik ve kalici bir sinema dili olusturmasini engelledigi goriilmektedir.

Sonraki yillarda sinema adina olan en O6nemli gelismelerden biri televizyonun
yayginlagsmasinin seyirci lizerindeki etkisidir. 1968 yilinda deneme yayinlarina baslayan
televizyon, 1970’11 yillarda ulusal yayinlara gecmistir. Evden ¢ikmayr gerektirmeden ev
halkina toplu bir sekilde seyir imkani sunmasi; donemin giderek gerginlesen ortaminda
televizyonu sinemaya karsi daha tercih edilen bir konuma getirmistir. Giinde birden ¢ok
film imkani sunmasi gibi durumlar ise televizyonun tercih edilmesinin ekonomik sebepleri
arasinda gosterilebilir. Boylece sinema salonlari aile seyircisini kaybetmis ve ciddi bir krizle
kars1 karsiya kalmistir. Film yapimcilart bu kriz karsisinda hedef kitlelerini degistirerek;
gocle birlikte sehre gelen, evinden ve ailesinden uzakta yalniz bir sekilde caligsan erkeklere
yonelmis ve komedi filmlerine cinsellik ve ¢iplaklik ekleyerek yeni hedef kitlelerini sinema
salonlarina ¢ekmeye calismiglardir. Bu durum neticesinde Tiirk sinemasinda bir siire devam
edecek olan ve ‘seks furyasi’ adiyla anilacak filmler dretilmistir (Esen, 2016: 134-135).
1970’ler, Tiirk sinemasiin ‘kriz’ sozciigiiyle tanistigt donemdir. 1950 ve 1960’11 yillarda
salonlara film yetistirme konusunda sikinti yasayan Tiirk sinemasi, 1970’lerde seyirci
bulamadigi igin seks filmlerine bagvuracak kadar garesiz duruma diismesi Krizin derinligini

gosterir niteliktedir.

Tiirk sinemasini etkileyen diger bir faktor ise 1970’li yillarda Tiirkiye’de yasanan
siyasi ve toplumsal gelismelerdir. Bu donemde iilkede devrimci sdylemler artmis ve
kendilerini gen¢ sinemacilar olarak adlandiran bir grup insan devrimci diisiinceyi sinemaya
tasimaya c¢alismiglardir. Bu yonetmenler 6zellikle Giliney Amerika iilkelerinde goriilen Yeni
Sinema akimindan etkilenmislerdir. Yilmaz Giiney bu sinema hareketinin temsilcisi, Umut
(1970) filmi ise devrimci sinemanin baslangi¢ filmi olarak kabul edilmektedir. Aslinda
Tiirkiye’de devrimci sinema tartismalari Onat Kutlar’in onciiliigiinde kurulan Sinematek
Dernegi ile baglamaktadir. Sinematek Dernegi’ni kuran kisiler arasinda ortaya ¢ikan fikir

ayriliklarinin ve cekilen filmlerin halka ulagsamamasi gibi sebeplerin bu hareketin ileri
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gitmesine engel oldugunu sdylemek miimkiindiir. Bu dergiden ayrilan bazi kisiler kendi
sinema anlayislarini gergeklestirmek i¢in Geng¢ Sinema dergisini ¢ikarmiglardir. Bu anlayis
var olan sinema diizenine karst ¢ikmakta ve geleneksel kiiltliriin devrimci agidan
degerlendirilmesi gerektigini savunmaktadir. Bu anlayisa gore; ancak bu sekilde yapilan bir

sinema gergekgi ve evrensel bir boyuta ulasacaktir.

Gicli ve kuramsal temellerle yola ¢ikan geng sinemacilarin yaptiklart birkag film
disinda bu teorilerini destekleyecek glicte bir devrimci sinema ortaya koyduklarini séylemek
pek miimkiin degildir. Diger taraftan Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmiyle baslayan bir
geng sinema akimindan bahsetmek de ayni sekilde pek miimkiin goriinmemektedir. Geng
sinemacilarin 6rnek olarak gosterdigi filmler, Yesilcam kaliplar1 i¢inde yapilmis, genellikle
iletisinin ne oldugu tam olarak anlasilamayan gercek¢i filmlerdir. Toplumsal birtakim
rahatsizliklar1 dile getiren bu filmler sorunlarin ¢6ziim noktasinda herhangi bir yontem
ortaya koyamamislardir (Coskun, 2009: 80-84). Bu sebeplerden dolay1 Tiirkiye’de devrimci
bir sinemadan s6z edilemeyecegi gibi, geng sinema akimi olarak adlandirilabilecek bir

akimdan da s6z etmenin dogru olamayacagi goriilmektedir.

Zahit Atam’a (2011: 26) gore; bu anlayis baglaminda eser veren birkag yonetmen
haricinde donemin sinemasinin iiretim tarzinda ve estetik diizeyinde biiyiik farkliliklar
bulunmamaktadir. Tiirk sinemasinin gelisimine devam etmesi ve glinimiizde bahsi gecen
yillari-caligmalari-hareketleri geride birakmamiz ve bu hareketlerin etkilerinin uzun
donemler devam etmemesi sebebiyle bir geng/yeni sinemadan bahsetmek pek dogru
olmayacaktir. Diger yandan, devam eden yillarda Tiirk sinemasinda dikkat ¢eken bazi

bireysel ¢cabalarin bulundugu goriilmektedir.

Nijat Ozon bu donemi, geng/yeni sinema dénemi olarak tanimlamakta ve baslangig
tarihi olarak 1975 yilim kabul etmektedir. Ozon’e (1985: 392-398) gore; bu ydnetmenler
Tiirk sinemasinin en c¢alkantili ve bunalimli zamanlart olan bu yillarda ¢ok zor kosullar
altinda geleneksel Yesilcam diizeninin disinda birgok ilging eser vermeyi basarmislardir.
Cekilen filmlerin yonetmenlerin ilk veya ikinci filmi olmasi ve bu ydnetmenlerin aym
zamanda kendi filmlerinin yapimcisi olmasi bu donemim 6ne ¢ikan 6zellikleri arasindadir.
Bu filmlerin konusunu genel olarak agalik diizeni, toprak miilkiyeti, kat1 gelenek-gorenekler
ve is¢i-emekei sorunlar1 gibi konular olusturmaktadir. Omer Kavur, Zeki Okten, Serif
Goren, Erden Kiral, Korcan Yurtsever, Yavuz Ozkan ve Ali Habip Ozgentiirk gibi

yonetmenler bu déonemin 6ne ¢ikan yonetmenleri; Yatik Emine (1974), Siirii (1979), Hazal
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(1979), Endise (1974), Maden (1978), Bereketli Topraklar Uzerinde (1980), Hakkari’de Bir
Mevsim (1983), Kanal (1978) ve Askerin Doniigii (1975) gibi filmler ise bu donemin 6nemli

filmleri arasinda sayilabilmektedir.

1980 doneminde Tiirk sinemasinin gidisatim etkileyen iki Onemli faktor
goriilmektedir. Bu faktorlerden biri 12 Eylil 1980 tarihinde gergeklesen askeri darbedir.
Darbenin etkisiyle gerceklesen siyasi ve toplumsal olaylar her alani oldugu gibi sinemay1 da
etkilemektedir. Bir 6nceki donem olan 1970’lerde sansiirden gecen seks filmleri, 12 Eyliil
Darbesi’nin yasaklarindan ge¢ememistir. Bu durum Kkarsisinda ticari film yapimcilari
yasaklara takilmayacak yeni bir tiir arayisina girmislerdir. Bdylece; senaryolar1 arabesk
miiziklerden esinlenilen, sarkilarin oluk¢a fazla yer kapladigi, bas rollerinde tiirkiiciilerin-
sarkicilarin oynadigi arabesk filmler ortaya ¢ikmistir. Hedef kitlesi kdyden gdcen yeni
sehirliler olan bu tiir kriz sirasinda yapimcilarin tutundugu bir dal olmustur. Fakat ayni
donemde video kayit teknigiyle ucuza ve Ozensiz c¢ekilen filmlerin video kasetler
aracilifiyla evlere girmesi, izleyicinin salonlara gitmesinin Oniinii kesen bir duruma yol
acmistir. Yapimcilar video-kaset isine girerek Ozellikle Almanya olmak {iizere yabanci
iilkelerde calisan gurbetci vatandaslarin iilkelerine dair olan 6zlemlerine karsi bir cevap
sunarak bu durumu lehlerine ¢evirmeyi basarmislardir. Film yapimecilar1 adina olumlu olan
ve onlart bir siire daha ayakta tutan bu gelismelerin, Tiirk sinemasin1 da olumlu yonde
etkiledigini sOylemek pek miimkiin gorinmemektedir. 1980’lerde ¢ekilen filmlerin
iceriginin degismesi ise darbenin bir diger etkisi olmustur. 1970’lerde geng¢ sinemacilarin
yapmaya c¢alistig1 toplumcu-elestirel-siyasal filmlerin yerini bireysel sorunlarin, kadinin
kimlik arayisinin ve sanat¢inin yaratamama bunalimmnin islendigi filmlere biraktig:

goriilmektedir.

Darbenin ardindan gelen ve yasaklayici-kisitlayict olan bu durumun, Tiirk
sinemasina olumsuz etkileri oldugu gibi bazi olumlu etkileri de oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Bu baglamda, film yapan yonetmenlerin bireye yonelmesi ve karakterlerin
daha ayrintili bir sekilde ¢izilmesi; Tiirk sinemasinda kliselesmis tip kalibinin kirtlmasini
saglamaktadir. Bunun yaninda kadin filmlerinde, Yesilgam’in geleneksel, iyi ya da kotii
kadin tipleri biiyiikk oranda terk edilmis ve yerine diisiinen, c¢alisan, sevisen gercekei kadin
kisilikleri canlandirilmistir. Bu donemde toplumcu bazi yonetmenler tarafindan, ekonomik
ve toplumsal sebeplerden dolay1 sehre go¢ eden kisilerin uyum sorununa deginen ama ¢ok
fazla radikal elestiriler igermeyen birtakim filmler cekilmistir. 23 Ocak 1986 tarihinde

cikarilan Sinema Video ve Miizik Eserleri Kanunu, igerigi ve uygulanmasi agisindan
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birtakim problemler igerse de ilk sinema yasasi olmasi bakimindan Tiirk sinemasi adina
olumlu bir gelisme olarak degerlendirilmektedir. Bu gelismelerin devaminda 1986-1990
arasinda tam on iki adet ‘12 Eyliil filmi’ ¢ekilmistir. Bu filmlere bakildiginda; radikal ve
keskin bir sekilde donem elestirisi yapan filmler olmadiklar1 goériilmektedir (Esen, 2016:
179-182). Bu filmler daha ¢ok siyasi sebeplerden dolayr tutuklanmis kisilerin disari
ciktiklarinda hizli bir sekilde degisen topluma karsi hissettikleri yabanciliklar ve

uyumsuzluklar1 ve kusaklar arasindaki bagin kesilmesi gibi konulara deginmektedir.

Tim bu gelismeler yasanirken 1987 yilinda yabanci sermaye mevzuatinda yapilan
bir degisiklik ile Tiirk sinemasini uzun yillar boyunca olumsuz bir sekilde etkileyecek olan
bazi kararlar alinmistir. Bu kararlar ile birlikte sinema salonlar1 6zellikle Amerikan film
sirketlerinin eline ge¢mis ve sektorde bir tekel olusmustur. Bu noktada yapimcilik sistemi
cokmiis ve film c¢ekmek isteyenler g¢esitli ekonomik sikintilarla kars1 karsiya kalmislardir
(Esen, 2016: 184). Bu yeni anlayis filmlerin izleyici/elestirmen/medya ile arasindaki bagi da
etkileyerek, Tiirkiye’de yerli film kavraminin ‘agirligl’ ve ‘degeri’ noktasinda bir
sorgulamaya yol agmistir. Dolayistyla Tiirk sinemasinin gegmisten beri siiregelen sosyolojik
ve ontolojik sdylemi artik seyircide bir karsilik bulamamaya baslamistir. Boyle bir ortamda
Tiirk sinemasi, kendi iiretim tarzindan anlati bigimlerine kadar yeniden yapilanmak
durumunda kalmistir. Bu noktada biitlin bu zor kosullara ragmen kendi imkanlariyla film
¢ekme girisiminde bulunan bazi ‘bagimsiz sinemacilar’ ortaya ¢ikmistir (Esen, 2016: 188).
Avrupa merkezli Eurimage ve Kiiltir Bakanliginin sinirli destegiyle yapim ve dagitim
olanagi bulan bu sinemacilar, uluslararas1 festivaller araciligiyla kendilerini tanitma ve

halka ulagma imkani bulmuslardir.

Atam, 1994 yilin1 yeni Tiirkiye sinemasinin baslangici olarak kabul etmektedir.
Atam’a gore; yeni Tiirk sinemas1 giderek berraklasan ve kendini kabul ettirmeye baslayan
yeni sinemay1 dogru bir sekilde nitelendiren ve yansitan uygun bir tanim olmasa da yaygin
ve uluslararast olmasi sebebiyle kullanilmaktadir. Hatta bu terim Tiirkiye’den ve Tiirkgeden
once, ozellikle festivallerin ardindan basta Ingilizce olmak iizere (New Turkish Cinema)
kullanilmaya baslanmistir (Atam, 2011: 83). Atam, 1994 sonrasi ortaya ¢ikan sinemanin
‘yeni’ olarak tanimlanmasinin nedenleri iizerine durmus ve bu yeni dénem ile eski donem
arasindaki degisiklikleri alt1 baglik iizerinden degerlendirmistir. Bu bagliklardan biri izleyici
sayisindaki degisikliklerdir. 1994°e kadar daralma egilimi gosteren seyirci sayist bu tarithten
itibaren artmaya baslamis ve bu artig 6zellikle yerli film izlenme oranlarinda kendisini

gostermistir. Diger bir bashik ise Tiirk sinemasinin basindaki karsiligidir. Bu tarihten
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itibaren Tiirk sinemasi, basinda kendisine daha ¢ok yer bulmus ve filmler {izerine yapilan
tartigma, elestiri, soylesilerde ciddi miktarda artig goriilmiistiir. Diger taraftan, 1996 yilinda
Tabutta Rovagsata’nin Antalya’da en iyi film odiiliinii almasinin ardindan, yeni ve geng
yonetmenlerin filmlerine verilen odiiller artmistir. Klasik yapimei tipinin ortadan kalkmasi
ve ¢ogu yonetmenin kendi yapim siireclerini kendilerinin organize etmeleri bu donemin
diger bir 6zelligi olarak sayilmaktadir. Bu donemde usta-girak iliskisi biiyiik oranda bitmis
ve pek ¢ok yonetmen kendi kendini yetistirme yolunda ilerlemistir. Bu siirecte yonetmenler,
diinya genelindeki sanatcilardan ve fikirlerden beslenerek kendilerini gelistirmeye
calismislardir. Bu donemin yonetmenleri genel olarak 1990 sonrasinda film yapmaya
baglamistir (Atam, 2011: 83,84). Zeki Demirkubuz; C Blok (1994), Masumiyet (1997),
Uciincii Sayfa (1998), Nuri Bilge Ceylan; Kasaba (1996), Mayis Stkintisi (1999), Uzak
(2002), Dervis Zaim; (Tabutta Révasata (1996), Filler ve Cimen (2000), Mustafa Altioklar;
Istanbul Kanatlarimin Altinda (1996), Agir Roman (1997), Asansor (1999), Serdar Akar;
Gemide (1998), Dar Alanda Kisa Paslasmalar (2000), Maruf (2001), Reis Celik; Isiklar
Sonmesin (1996), Hos¢akal Yarin (1997), Reha Erdem; A Ay (1989), Ka¢ Para Kag (1998)
Yavuz Turgul; Eskiya (1996), Yesim Ustaoglu; [z (1994), Giinese Yolculuk (1998) bu
donemde eser veren yonetmenler olarak sayilabilmektedir. 1990’larda baslayan bu yeni
donemde Tiirk sinemasinin bugiinkii dinamikleri sekillenmis ve Tiirk sinemacilar diinya

sinemasinda isimlerini duyurmaya baslamislardir.

Bu tarihe kadar Tiirk sinemasina genel olarak bakildiginda sinema sanatinin 1950’li
yillardan itibaren gelisme gosterdigi ve bu tarihten onceki 6rneklerine kiyasla daha olgun
orneklerin ortaya ¢iktigi soylenebilir. Ozellikle 1960’11 yillardaki siyasal ve toplumsal
durumun yarattigi hareketlerle birlikte sinema alaninda bazi olusumlar ortaya ¢ikmustir.
Devam eden dénemlerde Tiirkiye’de yapilan filmleri tanimlamak igin toplumsal gercekgilik,
ulusal sinema, milli sinema, devrimci sinema ve halk sinemasi gibi kavramlar One
stiriilmiistiir. S6z konusu kavramlarin daha ¢ok filmlerin konularina dayanilarak ortaya
atildig1 goriilmektedir. Bu noktadaki arayislar bigim ve 6z olarak bir yenilik getirememis,
farkli tisluplara yonelmede basarisiz olmus ve diger sanat dallarin1 etkileyememistir. Bunun
yani sira bu filmlerin bilingli olarak iiretilmis diislincel bir altyapidan yoksun olmalari,
kuramci-yonetmen-izleyici gibi ortak bir zemine dayanmamalar1 ve daha ¢ok yonetmenin
kendi diisiincelerinden kaynaklanan 6znel bir anlatim bi¢ciminden dogmus olmalar1 bu
hareketlerin akim halini alamamasmin diger Sebepleri arasinda gosterilmektedir. “Bu

nedenle Tiirkiye’de sinema alaninda ortaya ¢ikan olusumlari bir akimdan ¢ok bir moda, bir
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furya olarak nitelemek daha dogru bir yaklagim olacaktir” (Coskun, 2009: 10). Esin
Coskun, sinemasal bir hareketin akim haline gelebilmesi siireci hakkinda su ifadeleri

kullanmaktadir:

“Bir sanatsal olusumun akim olarak nitelenebilmesi igin, diinya sanatina oézellikle de
konumuz itibariyle sinema sanatina baktigimizda, sinema alaminda ortaya ¢ikan tiim
akimlarin sadece yonetmenlerin kisisel tercihlerine dayanmadigini, genellikle toplumda
meydana gelen biiyiik ¢capli degisimlerin bir yankisi oldugunu ve bu akimlarin bilingli
olarak ydnetmen, kuramci ve elestirmen tarafindan ortaklasa meydana getirilen
olusumlar oldugunu gériiriiz” (Coskun, 2009: 11).

Bu durumu, Avrupa’da akim hareketlerinin ortaya ¢ikis slirecine genel bir sekilde
bakildiginda gérmek miimkiindiir. Avrupa’da, Endiistri ve Fransiz Devrimi’yle birlikte
ortaya c¢ikan gelismeler toplumu bircok alanda etkilemistir. Bu gelismeler modern
toplumlarin temellerini attig1 gibi sanatta da ‘modern sanat’ olarak karsiligin1 bulmustur.
“Modern sanat, biiyiik oranda ge¢cmisin degerlerinin ve sanatsal anlayisinin yadsinarak yeni
bir degerler sisteminin yaratilmasi siirecidir. Ve bu baglamda modern sanat, sanat alaninda
ortaya ¢ikan her tlirlii akim1 blinyesinde barindiran yeni bir sanatsal anlayis olmasinin yani
sira yeni insani, yeni bir yasam bicimini ve yeni bir degerler sistemini de i¢ine alir”
(Coskun, 2009: 7). 1900’lii yillarda yavas yavas sanatin her dalin1 kapsayan bu yeni sanatsal
anlayis, o yillarda heniiz yeni ortaya ¢ikan sinema sanatini da etkilemistir. Sinema sanati
toplumdaki sosyal, siyasal ve ekonomik gelismelerden etkilendigi gibi heniiz yeni bir sanat
dali oldugu i¢in diger sanat dallarindan da 6nemli bir Sl¢iide etkilenmistir. Bu baglamda
Ekspresyonizm, Fiitiirizm ve Konstriiktivizm gibi akimlarin etkisi sinema sanatinda kendine
yer bulmustur. Daha sonralari ise, tiim diinya sanatlarmi etkileyen Yeni Gergekgeilik,
Toplumsal Gergekgilik, Ozgiir Sinema ve Yeni Dalga gibi akimlar ortaya ¢ikmistir. Bu
akimlar incelendiginde dogrudan ya da dolayl olarak ortaya ¢iktiklari toplumun kosullariyla
baglantili olduklar1 goriilmektedir. Bununla beraber sanatta ortaya ¢ikan ve akim halini alan
olusumlarin ortak 6zelligi olarak ge¢misin geleneklerini, anlayisini ve teknigini reddederek
yeni bir iislup gelistirme gabalar1 gosterilebilir. Tiirk sinemasinda ise toplumsal gergekgilik,
ulusal sinema ve halk sinemasi gibi kavramlardan higbirinin diger akimlarda oldugu gibi 6z
ve bi¢im olarak yeni bir anlatim bi¢imini, yeni bir diisiinsel ideolojiyi ya da sanatsal bir
kaygiy1 ortaya koymadig1 sOylenebilir. Tiirkiye’de 1960’lardan itibaren gelismeye baslayan
ve birgok tartismaya konu olan bu kavramlar, giinlin sosyal, siyasal ve ekonomik
kosullarindan, 6zellikle de siyasal durumdan kaynaklanan, onunla birlikte hareket eden,

sallanan, ilerleyen ve tokezleyen ‘moda’lardir (Coskun, 2009: 11).
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Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan bu olusumlarin bir akim halini alamamasinin diger bir
sebebi ise Tiirkiye’nin kiiltiirel yapisidir. Tiirk kiiltliriiniin olduk¢a uzun bir tarihe
dayanmasima karsin cumhuriyetin kurulusuyla birlikte Tiirkiye’nin, kiltlirel agidan bir
karmasa yasadigi goriilmektedir. “Tiirkiye Cumbhuriyeti’'nin kurulusuyla birlikte,
Osmanlinin 6zellikle islamiyet ve Dogu kiiltiiriiniin bir harmanlamasi olan kiiltiirel miras:
reddedilerek, Tirklerin eski gelenek ve goreneklerine dayanan bir kiiltiirel yapiya
dayanilmaya c¢alisilmis, bu o zaman i¢in Tiirkiye toplumunu birlestirici bir unsur olarak
distintilmistiir” (Coskun, 2009: 14). Diger taraftan Bat1 kiiltliriiniin kimi 6zellikleri oykii,
roman, tiyatro gibi sanat dallar1 araciligiyla toplumda kendine yer bulmustur. Cumhuriyetin
kurulmasiyla birlikte harf devrimi, sapka devrimi ve kilik-kiyafet devrimi gibi biiyiik
toplumsal degisimler olurken diger taraftan Bat1 miizigi, resmi, operast da devlet tarafindan
tesvik edilmistir. Dolayisiyla bir taraftan birlestirici unsur olarak Tiirklerin eski gelenek ve
gorenekleri on plana ¢ikarilirken, diger taraftan Bati kiiltliriiniin gelismesi i¢in adimlar
atilmigtir (Coskun, 2009: 7-16). Bu baglamda Tiirkiye Cumhuriyeti’nin kurulusuyla birlikte
gerceklestirilmeye c¢alisilan kiiltiirel donilisiim tam olarak yerine oturamadigini ve Tiirk
toplumunun hala siirmekte olan degerler karmasasi yasadigini séylemek miimkiindiir. Bu
durum, genel olarak sanatta 6zel olarak ise sinema alaninda ortaya atilan kavramlarin ve

olusumlarin bir akim halini alamamasinin sebepleri arasinda gosterilebilmektedir.

Sonug olarak Tiirk sinemasinimn, sinema dilini olusturmaya basladigi 1960’lardan
itibaren bir akim yaratacak kadar giiglii bir sanatsal tavir, Uslup ve endiistriyi ortaya
koyamadig1r goriilmektedir. Tiirk sinemacilar genellikle o donemin siyasal havasinin da
etkisiyle kavramsal bazi tartismalar igine girmis ve genel olarak “ne anlatmaliy1z” sorusu
iizerinde durulmustur. Dolayisiyla “nasil anlatmaliy1z” sorusu pek sorulmamistir. Bu durum
hikaye ve igerigi on plana ¢ikarirken bigim ve estetik konusunun arka plana itilmesine sebep
olmustur. Bu acidan bakildiginda Tiirk sinemasinda kalici bir akimin olusturulamamasinin
onemli sebeplerinden biri olarak; igerik ve bicim arasindaki iliskisizlik gosterilebilir. Igerik
ve bi¢im arasindaki iliski hakkinda Secil Biiker’in (1985: 3) su sozleri, bu iki unsurun

sinemada nasil kullanilmas1 gerektigi noktasinda 6nemli bir tespit niteligindedir:

“Genellikle bicimin icerigin karsiti oldugu séylenir. Bicim ile icerik arasindaki
karsithktan soz etmek, onlarin ayrilabilir oldugu izlenimini yaratryor. Oysa bi¢im bir
yanda igerik bir yanda degil. Film bir icerigi barindiran bir kavanoz degil. Bir kavanoz
ya da siirahide de durabilecek bir igerigi barindirmiyor film.”
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Bu noktada sinema sanatinda, bi¢cim ve igerigi birbirinden ayri iki unsur olarak
degerlendirmek pek miimkiin gériinmemektedir. Ayr1 diisiinmek bir tarafa; bir filmin sanat
eseri olarak iiretilmesi ve degerlendirilmesi siirecinde bu iki unsurun birbirini destekleyen
stirekli bir iligki i¢inde olmasi yadsinamaz bir gerceklik durumundadir. Bu dogrultuda
sinemanin sanat olarak gelisme siirecine egilmek, sinemanin estetik ve sanat ile olan

iliskisini incelemek gerekmektedir.
2.3. Estetik ve Sanat

“Yunanca aisthetikos, aisthanesthai, ‘duymak’, ‘algilamak’ sozciiklerinden
kaynaklanan, giizel duygusuyla, giizelin algilanmasiyla ilgili sey anlamina gelen aisthetike
(duyum) ya da estetik, giizelin ve giizel sanatlarin yapisini inceleyen bir felsefe dalhidir”
(Bozkurt, 2004: 33). Tiirk Dil Kurumu sozliigiinde “Sanatsal yaratinin genel yasalariyla
sanatta ve hayatta gilizelligin kuramsal bilimi, giizel duyu, bedii, bediiyat” seklinde
tanimlanmaktadir. (TDK, 2022). Kant’a gore estetik; “Genellikle insanda bir seyin giizel
oldugu duygusunu neyin uyandirdigini belirlemeye calisan felsefi bir teori”, Hegel’e gore
ise “sanat lizerine yapilan her tiirlii felsefi refleksiyondur” (Kant’tan akt. Bozkurt, 2004:
33,34). “Klasik anlamiyla estetik, giizelin ne oldugu sorusunu yanitlamakla ilgilenen felsefe
dali olarak tanimlanabilir. Bu anlamda estetik giizel ile sanatin ne oldugunu diisiinen
anlayisin bir Uriiniidiir” (S6zen ve Tanyeli, 1992: 79). Bir bilim olarak estetik; akil yolu ile
algilanabilen ve tanimlanabilen ya da laboratuvarlarda deney ile kanitlanabilen konularla
ilgilenmez. Estetigin ilgi alani, duyu diinyasidir (Sinmaz, 2009: 14). Estetik bilimi, her ne
kadar yeni ve modern bir bilim olarak tanimlansa da kapsadigi ve tartistig1 problemlerin

insan disiincesi kadar eski oldugu séylenebilir.

Estetik kavramini bugiinkii anlamiyla ilk defa kullanan ve estetigin ayr bir felsefe dal
olarak kabul gormesini saglayan kisi Alexander G. Baumgarten’dir. Estetik kelimesi, ilk
defa Baumgarten tarafindan yazilan Meditationes philosophiace de nonnullis ad poema
pertinentibus (Siir Uzerine Bazi Felsefi Diisiinceler) adli doktora tezinde “(...) anlam
iceriklerinin duyusal bir bi¢cim iginde iletildigi somut bir bilgi alanin1 belirtmek igin
kullanilmigtir” (Bozkurt, 2004: 33). Fakat estetik biliminin temellendirilmesi, konusunun
belirlenmesi ve smirlarinin ¢izilmesi Aesthetica (1750) adli eserin yayinlanmasi ile
gerceklesir. Baumgarten, Aesthetica kitabinda estetigi duyusal bilginin bilimi olarak
tanimlamaktadir. (Tunali, 2010: 13,14). Baumhgarten’e gore; estetik bilimi mantigin ikiz

kiz kardesi olarak kurulmustur. Mantigin, diislinsel bilginin yetkinligini, dogrulugunu
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(hakikat) arastirmasina paralel olarak estetik de duyusal bilginin dogrulugunu yani
giizelligini aragtirir. Konuya ‘giizellik’ baglaminda bakan bazi diisiiniirler estetik bilimi
tanimlamasina karsi ¢ikarak; konusunun giizellik olmasindan yola ¢ikmis ve bu bilimin
admin ‘glizellik bilimi” olmas1 gerektigi diisinmiislerdir. En nihayetinde bu bilimin igerisine
giizellik degeri gibi; ylice, trajik, komik, zarif, ilging, ¢ocuksu (naiv) ve hatta ¢irkin degeri
gibi degerlerde girmekte ve bu degerler en az giizellik kadar estetik ile ilgisi olan ve estetik
birer karsiligi bulunan degerlerdir. Nejat Bozkurt (2004: 34,35), bu konu hakkinda su

ifadeleri kullanmaktadir:

“Cagimizda sanatlart belirleyen yalmz “giizellik” kategorisi degildir artik; bu
kategoriye “komik”, “trajik”, ‘‘yiice”, “cirkin”, ‘“grotesk”, ‘“‘igneleyici” (piquant),
“dehset verici”, “hos olmayan”, “pitttoresk” vb. gibi kategorileri de katiyoruz. Ciinkii,
artik giizel kadar cirkin de, hos olan kadar hos olmayan da, armonik olan kadar
disarmonik olan da bir estetik kategori olmus, deyis yerindeyse, negatif ve pozitif estetik
degerler biitiinlestirilmistir.”

Bu baglamda estetigi sadece giizel degeri ile aciklamak, estetigin i¢ine aldigi ve
tartistigl sorun alanimi sinirlamak olacaktir (Tunali, 2010: 15-16). 19. Yiizyilda Hegel’in
etkisiyle, estetik sanatin anlamini ve sanatsal giizelligi arastiran bir disiplin halini almistir.
20. yiizyilda ise estetik ve gostergebilim arasinda ortaya ¢ikan yakin is birligi baglaminda
mimari bir yapinin, bir miizik eserinin ya da bir tablonun o6gelerinin yapisal olarak
coziimlenmesi; sanat eserlerinin bi¢cimsel acidan degerlendirilmesi gibi sonuglar1 ortaya
cikarmistir. Dolayisiyla bir sanat eserinin dogrudan belirttigi 6z anlam ya da bu gosterilenin
isaret ettigi yan anlam disinda kendi bi¢imsel yapisiyla da farkli bir anlam olusturabilecegini
diisinmek miimkiin goriinmektedir. Bu halde bir tablonun igeriginin ya da bir filmin
konusunun tek bir anlam diizeyi olusturdugunu sdylemek eksik olacaktir. “Biz bir tabloda,
bir anitta, yararli bir nesnede, ¢izgilerin yataylik ya da dikeylik oranina, bigimsel 6gelerin
yogunluguna, bi¢imlerin agiklik ya da kapaliligina, dogrularin ya da egrilerin dagilimina ve
buna benzer ayrintilara karsi da duyarhyizdir. “Ayni sekilde, bir filmde g¢ekimlerin ve
cergevelemenin (cadrage) bigimsel siralanigi da estetik bilginin tasiyicisidirlar” (Bozkurt,
2004: 39). Bir filmde yer alan 6gelerin estetik bilginin birer tasiyicist olmasi fikrinden
hareketle; sinema ve estetik arasindaki iliskiyi irdelemek onem arz etmektedir. Estetik ile
kurdugu bag, sinemanin bir sanat olarak anilma ve gelisme siirecinde azimsanmayacak bir

etkiye sahiptir.

Yasamin kendi i¢inden ¢ikan bir insan etkinligi olarak diisliniildiigiinde sanatin;

insanlikla yasit oldugu sdylenebilir. Insanlik tarihi kadar ge¢misi olan ve farkli zamanlarda
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farkli anlamlar1 biinyesinde barindiran sanat kavramini, dar bir ¢ergcevede tek bir tanimla
ifade etmek oldukca gii¢ goriinmektedir. Sanatin insan ve doga ile olan iliskisi ve bu
iliskiden dolay1 devamli bir devinim i¢inde oldugu bir gergektir. Sanat kavrami genel bir
cercevede ele alindiginda, “(...) kiiltiiriin bir pargasi, yaraticiligin ve hayal giiciiniin ifadesi”
seklinde tanimlanabilir (Tatar, 2019: 15). Nejat Bozkurt (2014: 15) sanati; “Genel olarak
herhangi bir etkinligin ya da bir igin yapilmasiyla ilgili yontemlerin, bilgilerin ve kurallarin
tim{i” seklinde tanimlamaktadir. Ayrica Bozkurt’a gore sanat; “Bazi diisiincelerin,
amaclarin, duygularin, durumlarin ya da olaylarin, deneyimlerden yararlanarak, beceri ve
diisgiicti kullanilarak ifade edilmesine ya da bagkalarina iletilmesine yonelik yaratict bir
insan etkinligi” olarak da ifade edilebilmektedir (Bozkurt, 2014: 15). Sanat “Insan aklmin
yaratict bir ifadesi, zihinsel etkinligin en 6zgilir bigimidir” (Townsend, 2002: 179-187).
“Insanoglunun iiriinlerin, doganin {iriinlerine oranla belirlenmesini saglayan teknik ustalik
(tekhne) ile duyular araciligiyla algiladigimiz nesneleri, bir begeni yargisina gore se¢ip
siralamaya yonelen 6zel duygu arasindaki ayrimlagsmanin bir sonucu olarak ortaya
cikmistir” (Bozkurt, 2014: 15). Bir eser/nesne liretmeyi amaglamasi, bir kurmaca ya da
tasarim neticesinde ortaya ¢ikmasi ve bu slirecte insanin yaratict giiciine bagli bulunmasi

sanatin temel Ozelliklerindendir.

Sanat eserinin estetik bir deger tasimasi i¢in, ortaya c¢iktig1 zamanin estetik
kuramlarina uymasi ve iki temel islevi saglamasi gerekmektedir. “Bu temel islevlerden ilki,
sanat yapitinin, sanat yapitiyla etkilesim igerisine giren izleyici iizerinde duygusal diizeyde
doyum yaratarak estetik kaygisinin olusmasini saglamasidir” (Tatar, 2019: 16). Diger islev
ise, “sanat yapiti ile etkilesime giren kisiler tizerinde olumlu sonuglar doguracak ya da katki
saglayacak bir iletide bulunmasidir” (Ering, 2013:175). Bu baglamda, sanat yapitt bir metin
olarak degerlendirildiginde; kendisi ile etkilesimde olan alictya bir bilgi aktardigini
sOylemek yanlis olmayacaktir. S6z konusu bilgi duyular aracilig: ile algilanan giizeli igaret

etmekte ve estetik olarak adlandirilmaktadir.

Friedrich Nietzsche, “Sanatin, doganin kendisine 6zgili estetik etkinligine karsin,
bicimler yaratan yasama dayandigini 6ne siirmiistiir” (Nietzsche’den akt. Bozkurt, 2014:
18). Bu baglamda dogal bir sekilde meydana gelen olusumlar ile sanat eserlerinin arasindaki
farki ortaya koymak sanatin niteligini anlamak acisindan 6nemlidir. “(...) dogal slirecler
sonucunda ortaya ¢ikan nesneler (kristaller, sarkit ve dikitler, ar1 petegi ya da 6riimcek agi,
mercanlar gibi olusumlar) ve doga manzaralar1 bir anlamda giizel sayilsalar da sanat yapiti

olarak kabul edilmezler” (Bozkurt, 2014: 15). Bu 6rnekler giizel olarak nitelenen bitkiler ve
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hayvanlar gibi canli varliklarla cesitlendirilebilir. Sanatin farki, sanat¢inin yaratici giiciine
bagli olarak bir eser-nesne iiretmeyi amaglamasi sonucunda ortaya ¢ikan bir etkinlik
olmasindan kaynaklanmaktadir. Bu etkinlik-yaratim siirecinin 6zgiin ve biricik olmasi1 sanat
eserini dogal nesne ya da olusumlardan ayiran 6zeliklerin basinda gelmektedir. Sanatin
Ozgiin ve biricik olmas1 6zelligi ile, sanatcinin kisiligiyle dogrudan alakali olan ‘bigem’
kavrami arasinda paralellik bulunmaktadir. Sanat¢inin bigemi, onun Ozgilnliigiiniin
olusmasindaki en Onemli etkenlerden biridir. Bigcem, sanat¢inin hemen hemen biitiin
eserlerinde rastlanan o6zellikler ve s6z konusu sanat¢cinin ayni zamanda kendi sanat dalina
getirdigi yenilikler olarak tanimlanabilir. Ozgiinliik ve bigem kavramlarmin bir araya
geldigi bu noktada sanatin en 6dnemli 6zelliklerinden biri olan ‘yaraticilik’ kavrami ortaya
cikmaktadir. Dolayistyla bu 6zellik dogal olusumlarin meydana gelme bicimlerinin hep ayni

olmasina karsilik, sanat yapitlarinin ‘tek olma’ 6zelligini géstermektedir.

Filozoflarin, sanat iizerine diisiinmeleri, sanatin ne oldugu ya da ne olmadigi konusu
hakkindaki goriisleri ve bu dogrultuda bazi tanimlamalar yapmalar1 sanat felsefesinin
dogmasina sebep olmustur. Filozoflarin fikir yiirlitmeleri ve goriislerini ifade etmeleri
neticesinde ¢esitli kuramsal tanimlar ortaya ¢ikmistir. Taklit (Oykiinmecilik), sezgicilik,
duyguculuk, iradecilik, bigimcilik, oyun kurami ve yaratma kurami bu kuramlar arasinda

sayilabilir. ‘Taklit’ ve ‘yaratma’, bu kuramlar arasindan 6n plana ¢ikmaktadir.

Bir seyin bagka bir seyle iliskilendirilmesi, o seyi birebir kopya etmesi anlamina gelen
taklit; Yunanca adiyla ‘mimetik sanat kuram1’ olarak da ifade edilmektedir. Sanat kuramlari
arasinda gecmisi en eskiye dayanan taklit kurami; yansitma, dykiinmecilik ve temsilcilik
olarak da bilinir. (Towsned, 2002: 145). Platon’a gore: “Algiladigimiz diinya ideasi (mutlak
gercekligi) olmayan bir goriingiiler diinyasidir ve idea goriingiiler diinyasinda degil,
diisiince ile kavranabilecek olan idealar diinyasindan ibarettir” (Platon’dan akt. Tatar, 2019:
18). Bu diisiinceler dogrultusunda Platon, sanat1 yalnizca gercegi yansitan ama gergegin
(idea) kendisi olmayan bir etkinlik olarak ifade eder. Platon (2018: 339-340), bu konu
hakkindaki diisiincelerine Devlet kitabinda su sekilde yer vermektedir:

“-Simdi sunu diigiin: Resim her seyin nesini vermek ister? Oldugu gibi mi yapar bir
seyi, goriindiigii gibi mi? Goriinenin benzetmesi midir, gergegin kendisi mi

-Goriinenin.
-Demek ki benzetme sanati gergekten bir hayli uzak kalir. Her seyi benzetebiliyorsa bu,

her seyin kiiciik bir yoniinii yapmasindan otiriidiir; bu yon de golgenin gélgesidir.
Bilirsin, ressam, bir kunduracinin, bir marangozun yahut baska bir ustanin resmini
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yapar da, bunlarin sanatindan anlamaz. lyi bir ressamsa, oyle bir marangoz resmi
yapar ki uzaktan ¢ocuklara ve bilgisizlere gosterse kandirabilir onlari; ¢iinkii gercek
bir marangozun gériiniisiinii vermistir ona.

-Kandwrabilir tabii.

-Bak simdi dostum, ne c¢ikiyor biitiin bunlardan, onu séyleyeyim sana: Biri gelir de
derse ki bize; bir adam gordiim her sanati biliyor, hem de her sanatin inceliklerini
ustasindan daha iyi biliyor, sen pek safsin demeli ona, yahut da bir hokkabaz ya da bir
benzetmeci goziinii boyamis senin, bu adami her seyi bilir sannussin ¢iinkii sen bilgi
nedir, bilgisizlik nedir, benzetmecilik nedir bilmiyorsun, aywrt edemiyorsun bunlari.”

Devlet (2018) adli eserin onuncu kitabinda gegen bu diyaloglardan da anlasilacagi
iizere Platon’a gore; sanatg1 gercegin taklidini (benzer) yapabilir fakat gergegin (idea) aslina
ulagsamaz. Platon, sanati, kopyanin kopyasi1 olarak ifade eder ve bu noktada degersizlestirir
(Platon’dan akt. Belge, 1997:199). “Benzetmeci benzettigi seylerin ne oldugunu pek bilmez,
yaptig1 is ciddi insanlara yakismayan bir oyundur” diyen Platon’a gore; taklit etmek hem
ahlak kurallarin1 hem de ussal bilgiyi zedeler (Platon, 2018: 345). Bu sebeple Platon,
ressamlarin ve sairlerin ideal devletine girmesini yasaklamistir. Bu konuya tipki hocasi
Platon gibi yaklasan Aristoteles, siir sanatina iliskin yazdigi Poetika (2018) adli kitabinda
estetik ve sanat kavramlarina deginmektedir. Aristoteles sanat bigimlerini, kullandiklar
araclar, nesneler ve tiirlerine gore siniflandirmakta ve bunlar1 tipki Platon gibi ‘taklit’
(mimesis) olarak degerlendirmektedir. “Simdi, destan (epopoiia) ve trgedya siiri, ayrica
komedya, dithyrambos siiri ve aulos ile kithara sanatlarinin hepsi ana hatlariyla dyle ya da
boyle taklittir (mimesis)” (Aristoteles, 2018: 01). Fakat Aristoteles, Platon’un idealar
diinyasina inanmaz ve ondan farkli olarak sanata olumlu bir pencereden bakar. Ozel’e

(2014: 93) gore: Aristo’nun bu diisiinceleri su sekilde agiklanmaktadir:

“Platon, sanatciyi, ahlaki ve egitimsel nedenlerle toplum disi bwrakmayr gerekli
goriirken, Aristoteles, sanata yiikledigi olumlu islevsellikle, sanatin insan yagsami igin
son derece gerekli ve onemli oldugunu séyleyerek, siir, komedya ve tragedyaya
toplumda ve bireyin egitiminde onemli bir yer vermeye ¢alisir.”

Aristoteles’e (2018: 15) gore; sanat eseri, acima ve korku yoluyla ‘ruhun temizlenme
ve arinmasi’ (Katharsis) igin gerekli ve 6nemli bir aragtir. Bu halde Aristoteles’in, Platon’un,
sanatin toplum igin degersiz bir etkinlik oldugu goriisiine karsi ¢ikarak; taklit/mimesisi
gercekleri yansittigi ve bu sebeple toplumun gelisimi agisindan énemli oldugu i¢in faydal
olarak gordiigiinii soylemek miimkiindiir. Neticede sanatin, yansitma olarak ifade edildigi
fakat yansitilan gerceklik konusunda farkliliklarin mevcut oldugu goriilmektedir. Her iki
gorliste de taklit kurami i¢in; giizelligin kaynaginin doga oldugu ve sanatin dogay1 taklit

ederek gergeklesecegini ifade eden bir kuram oldugu kabul edilmektedir.
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Mimesis kuramindan farkli olarak yaratma kuraminda, sanat yapitinin meydana gelme
stirecinde sanat¢inin katkis1 6nem kazanmaktadir. Bu kuramda esas olan sanat¢inin, iiretim
siirecinde kendi yetenegi ve hayal giiclinden faydalanarak sanat yapitin1 yeniden
olusturmasidir. Bir nesnenin sanat yapit1 olarak tanimlanabilmesi i¢in, o yapitin bir yaratici
(sanat¢1) tarafindan yaratilmasi/iiretilmesi gerekmektedir. Aksi halde sanat¢inin elinin
degmedigi bir iriin/nesne, ne kadar giizel olursa olsun, sanat eseri olarak kabul
edilememektedir. Sanatin, doganin bir taklidi oldugu yaklasimina karsi ¢ikan distiniirlerden
biri Hegel’dir. Hegel, sanatin amacinin taklit degil, insan zihnindeki duyumun bir
nesnelesmesi olarak ifade etmektedir” (Hegel, 1986: 129). Sanatin, gergekligin ve doganin
bir taklidi olmadigin1 diisiinen Hegel, sanattaki giizelligin doga giizelliklerine karsi daha
istiin oldugunu savunmaktadir. “Ciinkii estetik giizellik, yaratilmis, aklin ikinci kez
dogurdugu bir giizelliktir” (Dogan, 1975: 28). Sanat¢1, i¢inde bulundugu diinyadan edindigi
izlenimleri, bir 6z olarak kullanir ve bu 6ze elindeki anlatim araglariyla yeni bir bigim verir.
Yaratma kurammnin temel noktasi, sanat¢inin/yaraticinin, hayati/diinyayr  kendi
penceresinden degerlendirerek kendi birikimleri ve bakis agisiyla yeniden yorumlamasidir.

Konu hakkinda Selguk Ulutas (2020: 75-76) su goriislere yer vermektedir:

“Sinema 20. yiizyilda yogunlasarak modern zamanlarin sanati olarak goriilmeye
baslanmistir. Bu sanat alanlart ile ugrasan kisilerin teknik acidan farkl goziikse bile
oziinde kendilerinden once var olan resim, heykel, edebiyat gibi diger sanat alanlarinin
yapmak istedigi duyumsal alana hitap edebilme ve duygu yaratma durumuyla,
kendilerini onceleyen sanat¢ilardan farkli olmadiklar: gergegi fark edilmistir. Bir resmi
yapan ressam gibi bir sinema filmi ¢eken kisi de duyumsal alana ve duyguya hitap etme
ihtivact duymaktadir. Bu durumda sinema estetiginden s6z edebilmek miimkiin
olacaktir.”

Tipki bir yazar, ressam veya heykeltirag gibi sinema sanatgis1 da eserini liretirken kimi
zaman dogay1 taklit etmekte, kimi zaman ise yeni bir seyler yaratmaktadir. Bu noktada
sinemanin sanat olarak gelisme siirecini anlamak i¢in; tipki diger sanatlarda oldugu gibi
sanat kuramlarma basvurmak faydali olacaktir. Bu bdliimde sinemanin Onciilerinden
Lumiere Kardesler ve George Melies’in, sinemanin gelismesindeki katkilarina
deginilecektir. Boylece taklit kuraminin ve yaratici kuramin sinema sanatindaki yansimalari

degerlendirilecektir.

Fotograf kokenli olan Lumiere kardesler, cinematographe’in patentini alarak ilk film
gosterimlerini gergeklestirmislerdir. Bu filmler arasinda, izleyicide biraktigi etki sebebiyle
en bilineni Trenin Gara Girigi (L’ Arrivee d’un train en gare) (1895) adli filmdir. Bu kisa

filmde gara dogru yaklasan bir trenin durmasindan sonra vagonlardan inen yolcular
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gorinmektedir. Kompozisyon, cergeveleme, sabit kamera ve trenin kameranin solundan
gecip yolcularin kameranin sagindan inmeleri gibi detaylar diisiiniildiigtinde bu kisa filmin
cekimleri sirasinda estetik bir kaygi tasindigi goriilmektedir. Nilgiin Abisel’e (2003: 34)
gore; cercevenin glinlilk yasamin ayrintilariyla zenginlestirildigi ve gercekei bir yaklasimla
cekilen bu film, Jiga Vertov, Jean Renoir ve Italyan yeni gercekgilerini etkileyen bir

egilimin baglangici olmustur.

Lumiere’lerin cektigi bir diger film ise Lumiere Fabrikasindan Cikan Isciler (1897)
(La Sortie des usines Lemiere) adli filmdir. Lyon’daki fabrikadan ¢ikan isgileri gosteren bu
filmde kamera bir fotograf makinesi gibi kullanilmistir. Bahgesini Sulayan Bah¢ivan (1895)
L’Arreseur arros filmi ise bir hikdye ve mizansen barindirmast bakimindan énemlidir. Bir
bahgivan bahgesini sularken bir cocugun hortuma basarak suyu kesmesini konu alan bu film
aynt zamanda sinema tarihinin ilk komedi filmi olma 0&zelligini de tasimaktadir.
Lumiere’lerin ¢ekmis oldugu filmler genel olarak degerlendirildiginde “(...) etrafimiz1 saran
diinyay salt onu sunma amaciyla kaydedildigini” (Kracuer, 2015: 111) sdylemek yanlis
olmayacaktir. Parisli gazeteci Henri de Parville Lumiere’lerin filmlerinin temasini
aciklamak i¢in “is iistiinde yakalanan doga” (Parville’den akt. Kracuer, 2015: 112) ifadesini
kullanmistir. Duragan cergeveli tek c¢ekimlerden olusan bu filmler giindelik hayati
fotografin yaptigina benzer sekilde goriintiilemektedir. Bu filmler ilk zamanlarda kitleler
tarafindan ilgiyle karsilanmisgtir. Ancak, zamanla izleyici daha farkli ve zengin icerikler
aramaya baglamigtir. Nilgiin Abisel (2003: 54-55), sinemanin ilk ¢iktig1 yillarda Lumiere
Kardesler’in ¢ektigi filmler hakkinda su yorumlarda bulunmustur:

“Seyirci, yasadigi diinyanin kisa kopyalarini izlemenin ilk heyecamm atlatmis, bu olaya
alismisti. Filmler nesnelerin, canlilarin hareketini gosteriyordu. Evet, ama ya sonra ne
olacakti? Hareketin perdede yinelenmesi alisilmis bir olay haline doniistiikten sonra
sinema miizelere kalkacak bir aygitin adi olmaktan kurtulup, seyircinin ilgisini
tazeleyecek yenilikler bulmak zorundaydi. Sonunda filmciligi  kurtaran, o6ykii
anlatmanin ve kurmacamn sinemaya girmesi oldu. Birbirine benzeyen olaylari,
roportaj havasiyla ¢eken filmcilerin yani sira hayal giictinii ise katarak olaylar: yeniden
diizenleyen, daha étesi kendi kurmacalarin hikdye etmek isteyen “yonetmen ler dogdu.
Bunlarn ilki Georges Melies dir.”

Sinemayla ilgilenmeden O6nce Paris’te gdzbagcilik yapan Melies, sinemanin tasidigi
imkanlar1 fark ederek bu alan gegis yapmustir. ilk filmlerinde Lumiere kardesler gibi
sokaklarda gordiigii seyleri c¢ekerek baslayan Melies, bu c¢ekimler sirasinda bir rastlanti
sonucu kameranin o giine dek bilinmeyen 6zellikleri ile karsilasmistir. Melies, boylece,

“Hareketli resim tekniginin sihirli, dogatistii kapasitesini kesfetmisti. Kisa zamanda,
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bindirme, erime, hareket, kararma-agilma, maskeleme, tersine hareket gibi teknikleri
gelistirdi” (Abisel, 2003: 56). Ayn1 zamanda ressam, tiyatrocu ve karikatiirist olan Melies,
filmlerini kendi stlidyosunda kendi hazirladigi dekor ve kostiimler ile g¢ekmistir.
“Ressamlig1 ona, bu kiigiik alan i¢inde derinlik ve genislik duygusu yaratmada yardimci
oldu. Boylece Melies, denetleyebildigi bir ortamda, kendiligindenciligi bir yana birakip 6n
hazirliklar igeren, basindan itibaren oOrgiitlenen, diis giiciine dayanan filmler yapmaya
basladi” (Abisel 2003: 56). “Ancak Melies’in sinemaya asil katkis1 sahnelenmis olmayan
gergekligi sahnelenen illiizyonla, gilindelik olaylar1 tasarlanmis olay oOrgiileriyle ikame
etmesi oldu” (Kracuer, 2015: 112). Gergekligi degistirebilme, gorsel anlamda yeniden
iretme ve fantezi igerikli kisa Oykiileri ile Melies,’in bir anlamda gozbagciliginin
sinemadaki karsiligini gelistirdigini sdylemek miimkiindiir. Kiil Kedisi (Cendrillon, 1900)
ve Aya Yolculuk (Voyage dans la Lune, 1902) filmleri Melies’in en 6nemli filmleri arasinda

gosterilmektedir.

Melies, bir taraftan masallar1 sinemaya uyarlamis diger taraftan sahnelerin 6nceden
segilerek hazirlanmasi ile mantikli ve biitiinsel bir anlatim stirekliligi yaratmistir. Boylece
“(...) yaraticilik da ise karisacak, tiim islemler tek bir etkinin iiretilmesine yonelecek
bicimde orgiitlenebilecekti. Zaten Melies’e sinemanin ilk yaratict sanatgisi denmesinin
birinci nedeni budur. Ikinci nedeni ise imgelemi bir oykii orgiisiine dayanir hale
getirmesidir” (Abisel, 2003: 58). Sanat¢inin hayal giiciiniin {iriinii olan hikayeleri anlatmasi
ile kendinden sonra gelen sinemacilara farkli bir yol gdsteren Melies, sinemanin ilk
yillarinda ortaya ¢ikan iki egilimden birinin 6nciisii olmustur. Bunlardan biri Lumiere’lerin
filmlerinden kaynaklanan belgeselci tavir, oteki Melies’ten dogan filmsel kurmaca
gelenegidir” (Abisel, 2003: 62-63). “Lumiere gézlemleme duyusuna, “is iistiinde yakalanan
doga”ya duyulan meraka hitap etmistir; Melies ise sanat¢min salt fantaziden aldigi haz
ugruna doganin isleyisine bos vermistir” (Kracuer, 2015: 113). Sinema ilk yillarinda bir
yandan Lumiere’nin sokakta, caddede ¢ektigi filmlerdeki gibi gercekligin betimlemesi iken
diger yandan Melies tarafindan yapilan filmlerde oldugu gibi gercekligini yeniden iireten bir
nitelige sahip olmustur. “Film alanindaki sanat ve gerceklik ayrimi -ki bir anlamda yanlis
bir ayrimdir- filmin doga ve estetigine iliskin tartigmalarda siiregiden bir serittir” (Butler,
2011: 16). Ozo6n, Lumiere Kardesler ve Melies’in ¢ektigi filmler arasindaki su farklara
dikkat ¢cekmektedir:

“Béylece sinema daha baslangicta birbirinden apayri iki yone ayrildi;, Lumiere,
sinemayr gozlemcilige yoneltti, dis diinyayr film iizerine oldugu gibi yansitan
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belgesellere yolu agti, Melies ise sinemayt sanat¢imn diisgiiciine dayandwrdi, yalniz bu
giicten kaynaklanan 6ykiilii film yoluna soktu. Gergekte, ikisinin tutumunda biiyiik bir
ayrilik yoktu; Ikisi de ahciyr yalmz bir saptama aract olarak goriiyorlardi. Yalniz
Lumiere dogayr ham ozdek olarak kullandigi halde, Melies filmlerinin ham ozdegini
kendi istegi gibi diizenliyordu. Sinema, biri Lumiere’lerin belgeci, obiirii Melies’in
oykiicii tutumundan yola ¢ikip degisik film tiirlerine, cesitlerine ulagsacakti ama, bu
ancak bu iki ana tutum arasinda bir denge kurulmasindan, sinemanin bir dil niteligi
kazanmasindan sonra olacakn” (Ozon, 1985: 158).

Ozon’iin bu alintis1 baglaminda degerlendirildiginde; sinemanim baslangi¢ yillarinda
ayrildigi bu iki yoni sanat kuramlarindan olan ‘taklit kurami’ ve ‘yaratici kuram’ ile
aciklamak miimkiin goriinmektedir. Lumiere sinemast gozlemci oOzelligiyle ile taklit
kuramina, Melies sinemasi ise sanat¢inin diis giliciinden faydalanma ozelligi ile sanat
kuramina denk gelmektedir. Ozén’iin dedigi gibi sinemanin baslangi¢ yillarindan itibaren
bir dil niteligi kazanma siireci gerceklesecektir. Bu noktada sinemanin bir dil niteligi
kazanmasinda sinematografinin ve araclarmmin oynadigi rol onem kazanmaktadir. Bu
boliimde sinemanin bir anlatim dili kazanma ve sanat olma siirecinde sinematografinin ve

araclarinin 6nemi incelenecektir.
2.4. Sinemada Estetik ve Sanat: Sinematografi

Sinemanin ilk donemlerine bakildiginda ortaya ¢ikan filmlere bir sanat eseri olarak
yaklasilmadigini s6ylemek miimkiindiir. Rudolf Arnheim (2010: 14) resim ve sinema
arasinda karsilastirma yapan bazi kuramcilarin: “Film ger¢ekligin mekanik bir yeniden
tiretimi oldugu i¢in sanat olamaz” goriisiinde bulundugunu ileri siirmektedir. Kartpostallar,
askeri bir mars ya da gercek itiraflardan olusan bir Oykiiniin mutlaka sanat eseri olarak
tanimlanamayacagi gibi filmler de sanat olmak zorunda degildir. “Film; resim, miizik, yazin
ve dansa su yonden benzer: sanatsal sonuglar iiretmek i¢in kullanilabilecek, ama bu amacla
kullanilmasi zorunlu olmayan bir aragtir” (Arnheim, 2010: 14). Bir ressam ve heykeltiragin
araglarindan farkli olarak kamera ger¢ek diinyanin benzerini mekanik olarak yeniden ortaya
koymaktadir. Arnheim’a gore; bu noktada yonetmenin bu yeniden {iiretimle yetinmeyip,
bilingli bir sekilde elindeki aracin Ozelliklerini kullanarak bir sanat eseri yaratmasi
gerekmektedir. Sinema ancak, yonetmenlerin sinematografik teknigin imkanlarini
gelistirdikleri ve bu imkanlardan sanatsal iiretimler yaratmak i¢in faydalanmaya bagladiklari
zaman sanat olma yolunda ilerleyecektir. “Yine de bu Oyle bir bicimde yapilmalidir ki
gosterilen nesnenin nitelikleri yok edilmek yerine daha da giiclendirilmeli, yogunlastirilmali
ve yorumlanmalidir” (Arnheim, 2010: 36). Yonetmen Bresson’a gore; iki tlir film vardir:

Kameray1 bir ¢ogaltma araci olarak kullananlar ve sinematografik imkanlardan yararlanarak
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kameray1 bir yaratma amaci olarak kullanan filmler (Bresson’dan akt. Yares, 2004: 73).
“(...) sinematografik ger¢eklik bir kurmacadan ibaret olup, bu kurmacaya goriintiiler
disinda bir gerceklik duygusu kazandirmanin yolu diyaloglar/sesler, miizik/melodi,
giiriltiler/zaman, mekan ve Kkisilerle iliskili isitsel unsurlar, kurgu/dilyetisi/goriintiilerin
siralanma mantig1 ya da bi¢ciminden gegmektedir” (Adanir, 2017: 126). Christian Metz bu
durumu, “gerceklik izlenimi” ve “ger¢ege benzerlik” gibi ifadelerle agiklamaktadir. Bu
gorlise gore; sinema gercekligi yansitamaz fakat onu yaratabilir. Bu yaratma siirecinde
devreye sinematografi girmektedir. “Yonetmen belli bir yerde, belli bir zamanda, belli kisi
ya da kisilerin basina gelen olaylardan s6z edebilmek igin sinematografik anlamda yani
sinemanin teknik, estetik kurallarina ve ayni zamanda olaylarin gectigi kurmaca gerceklik
evrenine ait mantiksal siirece ters diismeyecek bir yol izlemek durumundadir” (Adanir,
2017: 127). Sinemanin bir dil oldugu bilgisinden yola ¢ikilacak olursa; kompozisyon,
objektif, 1giklandirma, hareket, gorsel tasarim gibi 6gelerin birer sdz dagarcigr ya da alt-dil
oldugu disiiniilebilir. Yonetmen, bu ogeleri “(...) a¢ik ve bilgilendirici diizyazilar
olusturmak ya da gorsel siirler yaratmak igin kullanabilir” (Brown, 2014:11). Bu noktada

devreye sinematografi kavrami girmektedir.

Yunanca kokenli ‘kinema’ (hareket); ‘grafos’ (yazmak, ¢izmek) kelimelerinden
olusan ve “hareketle yazi yazmak” anlamina gelen sinematografi; duygu, diisiince, hareket
ve iletisimin s6z kullanilmadan ifade edilen diger bi¢imlerini gorsel terimler haline getirme
stireci olarak tanimlanmaktadir (Brown, 2014: 2). Bu siirecte bir filmin, konugsmalar ve
hareketten olusan igerigine anlam ve alt metin katmanlari eklemek i¢in kullanilan yontem ve
tekniklerin hepsi sinematografiyi meydana getirmektedir. Sinematografi, hareketli
goriintiilerin kaydedilmesiyle sinirli degildir. “Sinematografi, fikirleri, kelimeleri, eylemleri,
duygusal alt metinleri, tonlar1 ve tiim diger sozlii olmayan iletisim bi¢imlerini alarak onlar
gorsel kavramlar diline terciime eder” (Brown, 2012:2). Sinemanin bir dil olarak kabul
edildigi bu noktada, bu dilin yapisi, s6z dagari, kurallar1 ve yapist nedir ve nasil kullanilir
gibi sorular sorulmaktadir. Bu sorulara, sinematografinin iki ana yonii {izerinde durularak
cevap vermek miimkiin goriinmektedir. Ilki teknik olarak filme cekme isleminin
gerceklesmesini saglayan ekipmanlarin bulundugu pratik yondiir. Digeri ise sanatginin etik
ve estetik kaygilar1 dogrultusunda gorsel bir hikdye anlatmasi siirecinde sinematografinin
sanat¢inin hizmetine sundugu ara¢ ve uygulamalardir. Burada kamera, kamera monitorleri,
1isiklar, kaydirma arabasi gibi ‘fiziksel’ araglardan ziyade sinema sanatinin ‘kavramsal’

araglart ve bu araclarin kullanilmasiyla ortaya ¢ikabilecek olan durumlar kastedilmektedir.
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Bu ara¢ ve uygulamalar arasinda kamera, ¢cekim olgekleri, objektifler, hareket, bakis agisi,

151k, renk ve kurgu gibi 6geler sayilabilmektedir.
2.4.1. Kamera

Kamera, konuyu dogrudan aktararak dis diinyanin biitiin gercekligiyle kayda
alinmasint saglar. Bu durum tamamiyla nesneldir ve ortaya ¢ikan goriintiiler gergeklik
niteligi tasir. Ama bu gergeklikten uzaklasmak miimkiindiir. Bu konuyla alakali Ozén,
“Aliciya insan eli deger degmez, mercek Oniindeki varliklar, durumlar, iliskiler kisisel bir
tutumun, goriisiin yansimasi olur” yorumunda bulunmaktadir (Oz6n, 2008: 28). Bu sekilde
kameranin kayda aldig1 nesnel gergekligi, yonetmenin bakis agisina bagli olarak yeniden
tretmek mimkindir. Blain Brown, Sinematografi Kuram ve Uygulama (2014: 14)
kitabinda “Kameranin yalnizca ‘gercegi’ kaydetmesini isteyen bir filmciyseniz, sinemanin
sizin i¢in yapabilecegi ¢ok giiclii bazi isleri bilmiyorsunuz. Bu ydntemlerin pek cogu
sahnelerinize gorsel alt metinler katmak tizerinedir” ifadesini kullanmaktadir. Sinemanin ilk
yillarinda “Alic1 sadece, daha 6nceden bastan sona diizenlenmis ve kesinlikle planlanmig
sahneleri kaydetmekten Gteye gecmiyordu” (Pudovkin, 1966: 83). Bela Balazs’a (1968:
307) gore ““(...) eger kamera sabit kalsaydi, sinema mekanik bir kopyaciliktan ileri
gidemeyecek, bir kayit araci olarak kalacakt1”. Zaman igerisinde kameranin, olaylar1 sadece
kaydetmekle kalmayip ayn1 zamanda kendine 6zgli yontemlerle bu goriintiileri daha farkl
bir sekilde aktarabilecegi anlasilmistir. Pudovkin, Sinemamin Temel Ilkeleri (1966: 85)
kitabinda bu konuya su sekilde deginmektedir:

“O zamana kadar, hareketsiz bir seyirci olan alici, sonunda bir yasam kazanmigtir.
Alict, dogrudan dogruya harekete 0zgii yetiyi kazanmis ve kendisini bir seyirci’den
etkin bir goézlem’ciye c¢evirmistir. Bundan béyle, ydnetmenin denetimindeki alict
seyircinin sadece filme alinan nesneyi gérmesini saglamakla kalmiyor, seyirciyi bu
nesneyi kavramaya da zorluyordu. ”

Sinemada zamanla gosterilmek istenen seyden ¢ok onun nasil gosterilecegi konusu
onem kazanmistir. Dolayisiyla kamera agis1, kompozisyon, ¢erceve, kameranin konumu ve
yiiksekligi gibi gorsel anlatim giiciinii arttirabilecek unsurlar devreye girmistir. Mascelli,
Sinemanmn Bes Temel Ogesi (2007: 26) kitabinda kamera agisin1 “mercegin kaydettigi alan
ve bakis agis1” olarak tanimlamistir. “Kameranin sahneye gore konumlanisi, seyircinin
yasananlar1 izleyecegi bakis acisini belirlemektedir. Kameranin bir seyi bir karakterin
gordiigiine benzer sekilde gérmesi” (Brown, 2014: 10) anlamina gelen bakis agis1 gorsel

anlatim agisindan kilit bir araci konumundadir. Kameranin, izleyicinin gozii oldugu kabul
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edildiginde; izleyicinin Oykiiyii nasil algilamasi isteniyorsa kameranin o bakis agisina gore
cekim yapmasi gerektigi sonucu ¢ikmaktadir. “Bakis agisi1 planlart izleyiciyi 0ykiiniin i¢ine
cekmeye yoneliktir; ¢iinkii bir siireligine o da karakterle ayni seyi goriir. Bir anlamda
izleyici karakterin beynine girer ve diinyay1 o karakterin algiladigi gibi algilar” (Brown,
2014: 10). Kameranin konumu degistiginde seyircinin de konumu degismekte ve seyirci

filme artik yeni bir bakis agisi ile yaklagsmaktadir.

Diger bir 6nemli nokta ise ‘gerceve’dir. Cergevenin icinde var olan seyleri gorsel
olarak tamidigimiz gibi ayn1 sekilde ¢ercevenin varligimin da farkindayizdir. Cergeve, kendi
yapisindan kaynaklanan gorsel bir etkiye ve giice sahiptir. Pudovkin’e gére yonetmenin
amaci; “Filme alinacak malzemeyi ve bu malzemenin hareketini her seyin agiklik ve
kesinlikle anlagilabilecegi yolda goriintii cergevesine yerlestirmek; her goriintii
diizenlemesini, perdenin dik ag¢ili sinirlarint bu diizenlemeyi bozmayan, aksine tamamiyla
icine alan bir yolda kurmaktir” (Pudovkin, 1966: 112). Yoénetmen, Seyircinin neyi goriip
neyi gormeyecegine karar verir ve cergeve diizenlenir. Ayrica gergeveleme teknigiyle
“Sahneye gore kamera yerlestirilir, sonra goriis alan1 ve hareketle ilgili se¢imler gelir. Hepsi
birlesip plan, hareketin ve diyalogun hem belirgin icerigi hem de duygusal dip akintilar1 ve
alt metinleri yoniinden izleyici algisini etkiler” (Brown, 2014:15). Cer¢evenin esas amact
ise izleyicinin gorecegi seyleri belirlemektir. Bu belirlendikten sonra kamera konuya gore
konumlandirilir ve alanin ne kadarinin cergeve icine dahil olacagina karar verilir. Bu
noktada devreye ‘objektif’ girer. Objektif; “Fotograf makineleri ve kameralarda goriintii
toplamaya yarayan ve g¢ekimi yapilmak istenen konunun goriintiisiinii ‘film duyarkati’
izerine diisiirmeye yarayan cisimler” olarak tanimlanir (Gokge, 1997: 96). Burada 6nemli
olan objektifin fiziksel yapisindan ziyade gesitli objektiflerin goriintiiyli farkli sekillerde
doniistiirebilme 6zelligidir. Konuyla alakali Brown, “Objektiflerin, bizim fiziksel diinyay1
algilama bicimimizi degistirebilme becerisi, gorsel anlatimin giiclii bir aracidir. Her
objektifin, goriintiiye tat ve ton katan bir kisiligi vardir” goriislerine yer verir (Brown, 2014:
7). Bunun yani sira ‘keskinlik’ ve ‘kontrast’ gibi diger etmenlerin de oldugu sdylenebilir.
Ancak, bir objektifin en 6nemli noktasi, ‘odak uzunlugu’dur. Uzun odakl1 bir objektif uzami
sikistirirken, kisa odakli bir objektif ise uzami yayar ve ¢arpitir. Objektif tercihi, sahnenin
anlamini direk olarak etkilemektedir. S6z konusu sahne, birbirinden farkli iki odak
uzaklhigina sahip objektifle c¢ekildiginde, farkli iki ¢ekim ortaya c¢ikacaktir. Bir objektifin
odak uzakligi aynt zamanda onun ‘gdriis alani’ni belirlemektedir. Normal aralikta olan

objektifler (35mm — 50mm) derinlik iligkisini insan goziine yakin bir sekilde vermektedir.
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Normalden daha genis objektifler ise derinligi artirarak cisimlerin birbirinden uzakmig gibi
goriinmesini saglamaktadir. “Objektife dogru gelen ya da objektiften uzaklasan hareketlerin
hiz1 yilikselir; uzam genislemistir ve uzaktaki cisimler ¢ok daha kiiciiktiir. Biitiin bunlar
kendimizi ¢ok daha fazla sahnenin ‘i¢inde’ hissetmemize yol agar” (Brown, 2014: 55).
Yakin plan ¢ekimlerinde ve ¢ergeve doldurulmak istendiginde ise uzun odakli bir objektif
kullanilarak kamera, konuya daha yakin bir noktaya yerlestirilmelidir. Kamera konuya
yaklastik¢a, detaylar daha keskin bir bigimde ortaya ¢ikacak ve bu durum dramatik etkinin

artmasina sebep olabilmektedir.

Kamera ile ilgili dikkat edilmesi gereken bir diger nokta ise onun konuya gore
yiiksekligi veya algakligidir. Kameranin yiiksekligi degistirilerek konuya farkli anlam
katmanlar1 katilabilmektedir. Ust a¢1 ¢ekimini *(...) kameranin konuyu gériintiilemek icin
asagl dogru egimlendirildigi herhangi bir ¢ekim” olarak tanimlayan Mascelli’ye gore; bu
cekim psikolojik, teknik ya da estetik kaygilarla tercih edilebilir (Mascelli, 2007: 40).
Butler, Film Calismalar: (2011: 28-29) kitabinda bu konuya su sekilde yer vermistir:

“Kameranin gésterdigi yon, cekilen seyin imgesini bozunuma ugratir: yukaridan
bakildiginda, giic ve ayricalik havasi verebilir. Kamera bir bélgeyi yakinlastirabilir ya
da uzaklastirabilir. Tepeden dogru bakarak, kus bakisi goriiniim sunabilir. Bu tiirden
hareketler bizi belli yonlere bakmaya, anlati noktasint kesfetmeye ya da izleyicide belli
bir tepki yaratmaya -saskinlik, korku, siiphe ve sair- calismaya yoneltir.”

Genel olarak diyaloglar, konusan oyuncularin géz seviyesinde cekilse de bazi
yonetmenler psikolojik durumlarin altin1 ¢izmek ve bir kompozisyon yaratmak i¢in goz
seviyesinden farkli yiikseklikteki cekimleri denemektedirler. Ornegin; “Kamera goz
hizasindan yukarida oldugu zaman, konuya hikim oldugumuz duygusuna kapiliriz. Konu
boy ve belki de 6nem olarak kiiclilmiistiir. Ama tistten bakis konuyu 6rnegin devasa ve
yaygin bir kitle olarak gdsteriyorsa, konunun 6nemi kaybolmaz” (Brown, 2014: 64). Ayrica,
amaci izleyiciye genel yap1 konusunda fikir vermek olan agiklayici ve tanitict ¢ekimlerde
iist ac1 kullanim1 olumlu sonuglar verebilmektedir. Ust ag1 aynm1 zamanda her seyin iistiinde,
felsefi, sahneden uzak ama konuya hakim bir bakis ag¢is1 olarak disiiniildiigiinde {igiincii
sahis anlatim1 ya da ‘Tanri’nin bakis agisi’na cagrisim yapmaktadir. Alt ac1 ¢ekimi ise,
“kameranin konuyu goriintiilemek ic¢in yukari dogru egimlendigi her tlirden g¢ekimdir”
(Mascelli, 2007: 44). Genellikle alt a¢1 ¢cekimlerinde konu ya da obje, izleyici algisinda daha
yiice ya da iistiin olarak goriilebilmektedir. Konu 6zellikle bir film karakteri ise, oyuncu
daha giiclii ve hakim goriinmektedir. Ornegin, kahraman gdziinden onu tehdit eden baska

bir karakteri goreceksek alt a¢1 ¢ekimi tercih edilebilmektedir.
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2.4.2 Isik

Isigin, insan hayatindaki yeri ¢ok eskilere dayanmaktadir. Platon, Devlet (2018: 233)
adli kitabinda, karanlik bir magaranin i¢indeki insanlar1 1s18in nasil etkiledigini 6rnek
vererek; insanin, diinyayr algilama stlirecinde 1s181n ne kadar énemli oldugu konusuna su

sekilde deginmektedir:

“-Yukar: diinyayr gormek isterse, buna alismasi gerekir. Rahat¢a gorebildigi ilk seyler
golgeler olacak. Sonra, insanlarin ve nesnelerin sudaki yansilari, sonra da kendileri.
Daha sonra da, gozlerini yukari kaldirip, giinesten once yildizlary, ayi, gokyiiziinii
seyredecek.

-Herhalde.

-En sonunda da, giinesi; ama artik sularda ya da baska seylerdeki yansilariyla degil,
oldugu yerde, oldugu gibi.

-Oyle olsa gerek.

-Iste ancak o zaman anlayabilir ki, mevsimleri, yillari yapan giinestir. Biitiin gériilen
diinyayr giines diizenler. Magarada onun ve arkadaslarimin gordiikleri her seyin asil
kaynag giinestir.”

D1s diinyada gergeklesenleri net bir sekilde gormek ve algilamak i¢in, yeteri kadar 11k
gerekmektedir. Isik yetersiz olunca losluk artacak ve c¢evremizdeki varliklar
belirsizlesecektir. Ayn1 durum sinema sanatinda da gegerlidir. Insan gozii gibi kamera da
goriintiiyli algilamak i¢in oncelikle belirli bir oranda 1518a ihtiya¢ duymaktadir. “Bir alici
merceginin, herhangi bir konunun goriintiisiinii bos film iizerine diistirebilmesi, duyarkati
etkileyip orada bir iz birakabilmesi i¢in yeterli bir 151k giicii gerekir” (Ozon, 2008: 94). Bu
diisiinceden hareketle tipki gérme eyleminde oldugu gibi kamera da 6zel anlamlar disinda

yeterli 1518a ithtiya¢ duymaktadir.

Kameranin, uygun ve saglikli bir sekilde goriintii verebilmesini saglamak i¢in yapilan
isiklandirmalar ‘teknik agidan aydinlatma’ olarak tanimlanmaktadir. Baska bir deyisle
“is1kla estetik olarak bir sonu¢ olusturmadan once, kameranin bulundugu ortam i¢indeki
yeterli 151k seviyesini ayarlamak” i¢in yapilan aydinlatma, teknik acidan aydinlatma olarak
ifade edilebilmektedir (Vardar, 2012: 29). Bu tanimlamalarin yani sira aydinlatmanin
sinematografiye katkis1 bakimindan sinemada gorsel bir anlat1 yaratmak i¢in estetik manada
nasil kullanilabilecegi iizerinde durulacaktir. Estetik agidan aydinlatma, aydinlatmada 1s1k
ve gbOlgenin (aydinlik alan ve karanlik alan) diizenlenmesidir. Bu baglamda estetik acidan

aydmlatma “Isik ve gdlgenin uygun kontrolii, i¢ boyutlu nesnelerin sekil ve formlarini,
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zaman ve uzaydaki durumlarini, birbirleri ve ¢evreleri ile iliskilerini ortaya ¢ikarir” (Vardar,
2012: 46). Zaman ve mekan konusunda izleyiciye bilgi veren ve izleyicinin duygu

durumuna etki edebilen aydinlatma estetik agidan aydinlatma olarak degerlendirilmektedir.

Sinemanin ilk zamanlarinda genel olarak dogal 151k kaynagindan yararlanildigini
sOylemek miimkiindiir. Bu durum ydnetmeni, ag¢ik havaya ve havanin sartlarina bagimli
biraktig1 i¢in zamanla aydinlatma araclari ya da bagka bir deyimle 1sik kaynaklar
gelistirilmistir. Dolayisiyla 151k kaynaklarinin; film ¢ekiminin gergeklesmesi, genel olarak
sinema sanatinda sadece dogal 1518a baglh kalmamasi ve yonetmenin bazi 6zel sonuglari

saglayabilmesi icin ne kadar gerekli oldugu gériilmektedir (Ozdn, 2008: 95).

Aydinlatmanin, izleyicinin duygu durumuna etkisi bakimindan oldukg¢a dnemli oldugu
goriilmektedir. lyi bir sekilde diizenlenmis 151k yonii ve kontrast sayesinde bir sahnenin
anlami1 degistirilmekte veya ona farkli anlam katmanlari eklenebilmektedir. Aydinlatma
sayesinde komik, gizemli ya da dramatik bazi duygu veya durumlarin alt1 ¢izilebilmektedir.
Ayn1 zamanda aydinlatma ile dekor ve atmosfer de filmin anlamina bagli olarak
diizenlenebilir. Aydinlatma 06zellikle dekorda kullanilan nesnelerin 15181 emme ya da
yansitma durumlarina bagli olarak anlami etkileyebilmektedir. Diger taraftan golgeler
olusturularak aslinda olmayan yap1 ve varliklar varmis gibi gosterilebilir. Bu noktada
aydmlatmanin “Genel amaci disinda, yarattigi ve yaratabilecegi etkiler agisindan birincil
asamada konuyu aydinlatmaktan ¢ok 6te anlamlar icerdigi goriilmektedir” (Vardar, 2012:
44). Dolayisiyla yonetmen filmin gereksindirdigi dramatik yapiyr ve atmosferi kurmak i¢in

aydilatmanin bu yaratici yoniinden faydalanmak durumundadir.

Ayrica 151k, filmin zamani1 ve mekan1 hakkinda da bilgi verici bir nitelige de sahiptir.
Uzun ve sert golgeler 6gleden sonrasimni ¢agristirirken, gorece daha yumusak sahneler
aksamiistiinii, parlak 1s1kl1 bir goriintii ise giinesli bir havay1 animsatmaktadir (Kafali, 2000:
109). Diger taraftan her mevsimin 15181 birbirinden farklidir. Yaz aylar1 parlak ve doygun
renklere sahipken, kis aylart mavi-beyaz ve donuk bir renk verir. Sonbaharda sar1 tonlar ve
yumusak golgeler varken ilkbaharda uzun goélgeler ve parlak renkler hakimdir. Bu baglamda

151810 siddeti de rengi belirlemede 6nemli bir konumda yer almaktadir.

Televizyon ve sinemada, dramatik etkiyi arttirmak ve gorsel bir anlam yaratmak i¢in
kullanillan iki tiir aydinlatma yontemi bulunmaktadir. Bu yontemler; ‘Notan’ (Diiz)

aydinlatma ve ‘Chiaroscuro aydinlatma’ yontemleridir. italyanca bir sdzliik olan ve
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aydinlik-karanlik zith@ anlamina gelen Chiaroscuro aydinlatma yontemi; “Sinema ve
TV’de aydmlatmanin gorsel 6ge olarak onem tasiyan, estetik boyutu, aydinlik (1s1k-11) ve
golgeli (karanlik) alanlarin diizenlenmesi” olarak tanimlanmaktadir (Vardar, 2012: 53).
Aydinlik ve karanlik zithgmin o6zellikle istiinde durulmadigi ve kontrastin neminin
azaldig1 aydinlatma tiiriine ise Notan (Diiz) aydinlatma yontemi denilmektedir. Dolayisiyla
sinemada gorsel anlatiya etki edecek ve estetik olarak kullanilabilecek olmasi sebebiyle
Chiaroscuro aydimlatma tiirii iizerinde durmak bu c¢alisma i¢in daha faydali olacaktir. Bu
aydinlatma yoOntemi, sinemadan ylizyillar Once gorsel sanatlarda ortaya ¢ikmis bir
yontemdir. Chiaroscuro aydinlatma, “nesneye ve mekana uygun olarak {igiincii boyutu
saglar ve bu baglamda yeni bir uzay yaratarak goriintiide derinlik etkisini arttirir” (Vardar,
2012: 54). Objeye veya nesneye gercekei bir hava kazandiran bu yontem, derinlik etkisini
ortaya cikardigr icin dramatik etkiyi giiclendirmektedir (Zettl, 2008: 38). Filmde anlam
katmanlari olusturmak i¢in kullanilan Chiaroscuro aydinlatma, ayn1 zamanda filmin konusu,
atmosferin yaratilmasi ve kompozisyonun saglanmasi i¢in yonetmene genis imkanlar
vermektedir. 'Chiaroscuro aydinlatma yontemi, ‘Rembrant aydinlatma’si, ‘Cameo

aydinlatma’si ve ‘Siluet aydinlatma’s1 olarak {i¢ ana tiire ayrilmaktadir.

Secici bir aydinlatma sekli olan Rembrant aydinlatma, nokta 151k veren aydinlatma
kaynaklariyla gerceklestirilir. Cergevenin icindeki konunun belli kisimlart aydinlatilirken,
diger kisimlar1 yar1 ya da tam bir sekilde karanliktir. Rembrant aydinlatmanin temek
ozelligi, gorece zayif bir aydinlatma bicimi olmasidir. “Goriintiide yer alan nesnelerin
diizenlenmesinde, aydinlatmayla yaratilan segicilik Ozellikle Ondekiler iizerinde
yogunlasmistir. Arka alandakiler, goreli olarak daha karanliktadir” (Vardar, 2012: 55). Isikl
kisimlardan golgeli kisimlara gecis daha yumusak bir sekilde gerceklesir. Bu aydinlatma
tiirtinde igerik ve kompozisyon bakimindan temanin etkisini arttiracak alanlar 1s1kl1, diger
alanlar ise karanliktir. Rembrant aydinlatma, goriintiideki derinligi en iyi sekilde yaratmasi
ve aydinlik-karanlik kontrastinin fazla olmasi sebebiyle estetik bakimdan oldukga etkili ve

giiclii bir aydinlatma tiirtidiir.

Diger bir tiir olan Cameo aydinlatma yonteminde ise dikkat belli bir noktada
toplanmas1 amaclanmaktadir. Giliglii ve nokta 151k kaynaklariyla yapilan bu aydinlatma
tiriinde “Ozellikle, nesnenin detaydaki yapi ve boyutlarimin 6zgiin niteligini belirlemek
onemlidir” (Vardar, 2012: 56). Cameo aydinlatmas1 dogrusaldir ve mercekli 151k kaynaklari
ile olusturulmaktadir. Bu aydinlatma tiiriinde 6n taraf aydinlikken konunun arkasindaki alan

tamamen karanhiktir. On taraftaki nesne ya da obje, kabarmis ve arka fondan ya da
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zeminden ayrilmig bir sekilde goriinmektedir (Algan, 1999: 71). Bu aydinlatma tiiriinde
golgeler yalnizca aydinlatilan obje ya da nesnenin lizerinde belirgin bir sekilde fark

edilmektedir.

Chiaroscura aydinlatma tiirleri i¢inde aydinlik-karanlik zitliginin en net ve keskin
bicimde belli oldugu tiir ise Siluet aydinlatmadir. Nesnenin ya da objenin kontur ve karanlik
olarak belirgin bir sekilde goriindiigii, arka fonun ise aydinlik oldugu bu yontem Cameo
aydmlatmasinin tersi olarak diisiiniilebilir (Kilig, 1994: 39). “Salt arka fonun
aydinlatilmasindan dolay1 ondeki nesne tamamen karanliktir ve nesnenin dokusu ve tonal
degerleri belirgin degildir” (Vardar, 2012: 57). Bu aydimnlatma tiirlinde, nesne bir siluet
olarak belirir. Hi¢ 151k almayan bir nesne, oldukc¢a aydinlik olan bir zemin {izerinde bir

lekeyi animsatircasina goriinmektedir.

Isigin goriintiiyli etkiledigi bir diger faktor ise ‘1518 yonii’diir. Andrew M. Butler,
Film Calismalar: kitabinda obje veya nesnelerin nereden ve nasil aydinlatildiklarina bagl
olarak, farkli anlamlar1 yansitabilecegini ifade etmektedir. “Ondeki bir 151k nesneleri giiglii
aydinlatacaktir. Oysaki arkadaki bir 151k bir siluet yaratacaktir. Yandan aydinlatma,
asagidan aydimnlatma, yukaridan aydinlatma; bunlarin timii farkli golge bicimleri
olusturacak, farkli duygu durumlar ortaya c¢ikaracaktir” (Butler, 2011: 34-35). Sinema
kuramcist Rudolf Arnheim’a (2002: 20) gore, “Film goriintiisii 1siklandirma ¢ok 1yi
kullanildig siirece gergege benzer”. Iyi ve etkili bir 151k kullanimi ile gorsel etki daha da
giiclendirilebilir. Bilindigi iizere sinemada goriintii iki boyutludur. “Aydinlatmanin basarisi
iki boyutlu bir resimde tli¢ boyutlu bir etki yaratir. Aydinlatma konuya derinlik ve saglam bir
gorliniis verir. Konuya bagh olarak ¢arpict bir gorsel etki yaratabilir” (Vardar, 2012: 30).
Dolayisiyla, 15181n bilingli ve etkili bir sekilde kullanimi; filmde yaratilmak istenen anlami

kurmada yonetmenin en 6nemli yardimcilarindan biri olacaktir.
2.4.3. Renk

Hareket ve konusma gibi rengin de doganin ayrilmaz bir pargasi oldugu
diisiiniildiigiinde; belli bir tarihe kadar sadece siyah-beyaz filmler ¢ekilmesi sinemanin eksik
bir tarafi olarak yorumlanabilir. Nitekim sinemanin ilk yillarinda bazi sinemacilar, bu
eksikligi gidermek amaciyla goriintii kusagindaki bazi nesneleri tek tek boyamak gibi
yollara bagvurmuslardir. Daha sonraki yillarda ses gibi renk de dogada oldugu gibi

sinemada kendine yer bulmustur. Ancak, film sanatcis1 rengi sadece dogaya bagl bir o6ge
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olarak degil ayn1 zamanda filme gorsel bir anlam katmak amaciyla kullanmistir. Nijat Ozon
(2008: 155-156), Sinema Sanatina Giris kitabinda sinema sanat¢isinin renk ile olan
iliskisine su sekilde deginmistir:
“Bir ressam dogadaki renkleri nasil yeni bastan ve kendi renk anlayisina gore
diizenleyebilirse; renklerin ayri ayri niteliklerinden; ‘sicak’, ‘soguk’, ‘yumusak’, ‘cig’
renklerden belirli bir duyguyu yansitmakta yararlamirsa, sinemact da ele aldigi

konunun, ¢alistig film tiriiniin sagladigi az ya da ¢ok genis simwrlar icinde aymi
olanaklardan yararlanabilir. ”

Boylece renk, sinemada hem dogada oldugu gibi dogal ve gercekgi bir amacla hem de

kimi duygular1 ve sembolleri aktarmak amaciyla kendine bir yer bulmustur.

Sinema kuramcilarindan Rudolf Arnheim, sanat ile doga arasinda bir ayrim olmasinin
gerekliligine vurgu yaparak siyah-beyaz filmlerle yaratilan anlamin renkli filmler ile elde
edilemeyecegini savunmaktadir. Rengin sinemay1 gergege yaklastirdigini sdyleyen ve bu
sebeple karsi ¢ikan Arnheim’e (2002: 19) gore; aslinda siyah-beyaz donemde c¢ekilen
filmlerdeki renklerin yoklugu, renkli film buna dikkat ¢ekmeden oOnce pek fark
edilmemistir. Diger bir kuramci olan Eisenstein, rengin igerigi desteklemek icin
kullanilabilecegi goriisiine daha yakin durmaktadir. Bela Balazs ise rengi sinema i¢in ¢ok
giiclli bir anlatim araci olarak niteler ve su ornekle agiklar: ““(...) ressam kizarmis bir yiizii
gosterebilir ama sararmug bir yiiziin kizardigin1 gésteremez” Balazs’ a gore, “sinemada renk
devinimle birlikte oldugu i¢in, ¢ok giiglii bir anlatim aracidir” (Balazs’dan Akt. Biiker,
1985: 47,48). Secil Biiker Sinemada Anlam Yaratmak kitabinda “Nigin renk?”” diye sorar ve
“Kuskusuz izlegi desteklemek i¢in. Rengin islevi yalnizca filme renk katmak degil. Rengin
izlek, olay orgiisii ve karakterlerle dogrudan ilgisi olmali” (Biiker, 1985: 77) ciimleleriyle
kendi sordugu soruyu cevaplar. Defne Ozonur Céloglu'na (2006: 170) gére; “Gergekligi
oldugu gibi yansitmak, estetik agidan etkili bir goriintii olusturmak ve anlatima dogrudan
etki etme giiciinden dolay1 renkler, sinematografik anlatinin vazgecilmez bir 6gesidir.”
Yuriy M. Lotman (1999: 32) ise Sinema Estetiginin Sorunlari adli kitabinda renk 6gesinin,
yonetmenin bakis acisi ile filmde sinematografik olarak nasil yer bulabilecegini su sozlerle

aciklamigtir:

“Renk, film seridinin teknik olanaklarinca belirlendigi ve sanat¢imin karar: disinda
kaldig1 siirece sanatin bir 6gesi degildi ve yonetmenin daha da genisletecegi yerde
yalnmiz se¢mek zorunda kaldigi olanaklar gostergesini de daraltryordu. Renk, ancak
ozerkligini kazandiktan ve her defasinda yonetmenin amag ve kararina uyduktan sonra
sanat alanmina girdi.”
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Kiiltiirel degerler ve yargilar dis diinyanin algilanmasinda ve yorumlanmasinda etkili
bir yardime1 konumundadir. Bu kiiltiirel degerlerden biri de renklerdir ve renkler kisiden
kisiye ya da kiiltiirden kiiltiire farklilik gosterebilmektedir. Kiiltiirel bir kod olan renklerin,
farkli kiltiirlerde farkli karsiligr olsa da evrensel bir 6zelliginin de bulundugu sdylemek
miimkiindiir. Biiker’e (1985: 77) gore “Rengin anlamii kiiltiir belirler, ama bir rengin
kiiltiirce belirlenmis ¢ok degisik anlamlari olabilir.” Dolayisiyla yonetmen isterse kiiltiirel
uzlasimlar1 kirarak renk ile diledigi anlami yaratabilmektedir. Aksi takdirde sinemada
renkler {izerine kiiltiirel bir standart olacak ve bu durum, sinemanin 6zgilin-yaratici yoninii

olumsuz anlamda etkileyecektir.
2.4.4. Kurgu

Sinematografinin 6geleri arasinda yer alan oyunculuk, miizik, ses ve 1s1k; kurguya
gore gecmisi olan ve diger sanat dallarinda da bulunan 6gelerdir. Kurgu ise, digerlerinden
farkli olarak sinemaya 6zgii bir kavramdir ve “Sinemanin, yedinci sanat oldugunun en
biiyikk gostergesidir” (Dmytrk, 2007: 102). Ancak Sergey M. Eisenstein; kurgunun
sinemaya 0zgili bir kavram oldugu ifadesini eksik bir yaklasim olarak degerlendirmektedir.
Ona gore; iki olgu, iki nesne ya da iki olayin yan yana getirilmesi ile ortaya yeni bir toplam
cikmasi durumu, diger sanatlarda ve hatta hayatin kendisinde de var olan bir durumdur.
Aym zamanda Eisenstein, Film Duyumu (1984: 24-27) kitabinda; “Iki ayr1 ¢ekimin birbirine
yapistirilarak birlestirilmesi, bu iki c¢ekimin yalin bir toplamindan ¢ok, bir ¢arpimn
andirmaktadir” sozleri ile; asil lizerinde durulmasi gereken noktanin iki ayr1 parganin

toplami degil, ‘carpimi1’ oldugunu vurgular ve ekler:

“Derler ki: Biitiin, kendini olusturan parg¢alarin toplamindan da fazla bir seydir.
Biitiiniin, kendini olusturan parc¢alarin toplanmindan daha baska bir sey oldugunu
soylemek daha dogru olur. Ciinkii toplama burada anlam tagimayan bir islemdir. Oysa
biitiin ile par¢a iliskisi anlamhdr.”

Eisenstein’in burada degindigi noktanin; birbiriyle hi¢ ilgisi olmayan iki farkli film
parcaciginin (goriintiiniin), kurgucunun (sinemacinin) bilingli bir tercihi sonucunda bir araya
getirilerek ‘lglincli bir sey’ (iki farkli gorlintlinliin toplami degil, iki farkli goriintiiniin
carpimi) olarak varlik kazanmasi seklinde ifade edilebilir. Eisenstein (1984: 28), yan yana
getirilen film parcgaciklarinin igerigini ¢éziimlemek yerine, “(...) birbirinden ayri igeriklerin
yan yana getirilisindeki diizeni de esit Gl¢lide belirleyen temele, yani biitiiniin, genelin,
birlestiricinin igerigine” dikkat etmek gerektigine dikkat ¢ekmektedir. Ayrica “Bu ozel

ayrintilarin belli bir kurgu big¢imi i¢inde yan yana getirilisi, her ayrintinin yer aldigi ve her
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ayrintty1l bir biitiin i¢inde birbirine baglayan genel niteligi dogurur ve aydinliga ¢ikarir”
goriisiine yer vermektedir (Eisenstein, 1984: 29). Bu disiince ile yaklasilan kurgu
anlayisinda, film pargaciklari birbirlerinden bagimsiz, ayr1 bir unsur olmaktan ¢ikacak ve

her film pargacigi/cekim bir sekilde genel izlegin/temanin birer tagiyicisi olacaktir.

Eisenstein i¢in kurgu, filmin yaratici giictidiir. Tek tek var olan ‘film parcalar1’ kurgu
araciligiyla sinemasal bir biitiin halini alir ve asil anlamin1 kazanir (Andrew, 2010: 118).
Eisenstein’in kurgu anlayisini, kendi ¢ektigi filmlerin bazi sahnelerinden yorumlamak
miimkiindiir. Ornegin, Grev (1925) filminin bir sahnesinde iscilerin yaylim atesine
tutulmalar1 ile bir mezbahada hayvanlarin bogazlanmasi sahneleri arka arkaya yer
almaktadir. Aralarinda dogrudan baglantis1 olmayan iki olay bir araya getirilerek ortaya bir
tek diisiincenin dogmasi saglanir: bu diisiince is¢ilerin acimasizca katledilmesidir. “izleyici,
bu kurguyu izledikce artik ne yaylim atesini ne kesimevindeki giinliikk ¢alismay1 diisiinir;
izleyicinin gordiigii tek sey, yalnizca iscilerin acimasizca bogazlanisidir” (Ozon, 1984: LI).
Diger bir film olan Potemkin Zirhlist’nin (1925) basarili olmasinda kurgunun ayr1 bir pay1
vardir. Eisenstein, bu filmde bir taraftan kurgu konusunda o ana dek olan biitiin
tecriibelerden yararlanarak diger taraftan bu tecriibelere yenilerini ekleyerek yeni bir kurgu
anlayisin1 gerceklestirmistir. Kurgu, Potemkin Zirhlis1 filminde sadece, bir konuyu diizgiin
ve akici anlatma araci olarak degerlendirilmemistir. Nijat Ozon, Eisenstein’in Film Duyumu
kitabinin Tiirk¢e cevirisine yazdig1 6zsdzde ‘Potemkin Zirhlis1” filmindeki kurgu kullanimi
icin: “Carpicilik, birbiriyle egretileme (metafor) iligskisiyle yan yana getirilen iki ayri
¢cekimden dogmuyor, olaylarin dogal akisi iginde, ¢cekimlerin i¢inde kendiliginden g¢arpict
olan 6gelerden (kafatas1 kursunla delinen ¢ocuk, kurtlarin kaynastig1 kokmus et, bir kursun
saplanigtyla g6zii ¢ikan kadm, vb.) kaynaklaniyordu” sozleri ile Potemkin Zirhlist
filmindeki kurgunun Grev’e gére daha farkli ve yalin oldugunu dile getirmistir. (Ozon,
1984: LVIII).

Montaj konusunda farkli deneyler yapan diger bir isim ise Lev Lulesov’dur. Kulesov,
yaptiZi deneylerle montajin o ana dek goriilmemis etkilerini sinemaya kazandirmustir.
“Yaratict Anatomi’ adindaki deneyinde; aynanin 6niinde oturan ve arka plandan g¢ekilen bir
kizin gozlerini ve dudaklarini boyayisi, ayakkabisim1 baglayist goriilmektedir. Aslinda
gozleri, dudaklar1 ve bacaklar1 birbirinden farkli insanlara ait olan bu ¢ekimde gercekte var
olmayan geng bir kiz, montaj araciligiyla var olan tek bir kisi gibi gosterilmektedir. Diger
bir deneyde ise bir kisinin tepkisiz yiiz ifadesi sirayla bir ¢corba kasesi, kiigiik bir kiz ve bir

tabut goriintiisiiyle art arda getirilerek kurgulanmistir. ‘Kulesov Etkisi’ olarak adlandirilan
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bu deneyde aralarinda zaman ve mekéan bakimindan bir bag bulunmayan goriintiilerin kurgu
yoluyla bir araya getirilerek yeni bir anlamin yaratildigi kanitlanmistir. Kulesov bu deneyde,
montajin etkisini gdstermis ve sinemada montajin dneminin altim1 ¢izmistir. “Cilinki
montajla sinema, goriintiilenen malzemeyi yikabilir, onarabilir ya da tiimiiyle farkli bir
diizen kuracak bigimde kullanabilir” (Abisel, 2003: 217). Bir filmi, ¢ekimlerin dnceden
belirlenmis bir bigime gdre bir araya getirilmesi olarak degerlendiren Kulesov; yonetmeni,
bu malzemelerden climleler olusturarak seyirciye ulastiran ve onu yonlendiren bir duvarci
ustast ve ayni zamanda bir saire benzetmistir (Kulesov’dan akt. Abisel, 2003: 219). Bu
durumda Kulesov’un montaj anlayisi; bir biitiinii/ger¢cegi parcalara bdlerek ve bu parcalari
yeni bagtan diizenleyerek; yeni ve farkli bir biitiin/gergek yaratma isi olarak

degerlendirilebilir.

Diger bir Rus yonetmen ve kuramci Pudovkin ise ‘kurgu’ deyiminin 6zii itibariyle
anlasilamadigini ve dolayisiyla biitiin imkanlariyla kullanilamadigir dile getirmistir.
Pudovkin’in, bu yorumunun sebebi; kimi cevrelerce kurgunun, sadece film pargalarinin
zaman sirasina gore birbirine eklenmesi olarak goriilmesidir. Pudovkin’e gore “Filim
cevrilmez, kurulur” (Pudovkin, 1966: 16). Pudovkin, kurgunun etkisini ve giiclini
anlatabilmek icin bagka bir sanat olan edebiyattan faydalanir. Kelimeler bir sair i¢in ne ifade
ediyorsa film parcalari/cekimler de bir yonetmen i¢in ayn1 seyi ifade etmektedir. Sinemaci,
bilingli bir sekilde secerek, diizenleyerek ve atarak c¢ekimleri degerlendirir ve “kurgu
climleleri’ni, olaylar1 ve ayrimlari bir araya getirir, bundan da adim adim, tamamlanmis olan
yaratma, yani filim ortaya ¢ikar” (Pudovkin, 1966: 16). Bu baglamda Pudovkin’in, filmin

bir sanat eseri olma siirecinde kurguya verdigi roliin 6nemi goriilebilmektedir.

Sinema kuramcist Rudolf Arnheim (2002: 78) ise Sanat Olarak Sinema kitabinda
montaj’1t “farkli yerlerde ve zamanlarda gergeklesen durumlarin g¢ekimlerinin birbirine
baglanmas1” olarak tanimlamaktadir. Arnheim’a gore; goriintli ve doga arasinda ¢ok 6nemli
farklar vardir. Insan eliyle kayda alinmis olsa bile bir goriintii, yiizeysel olarak dogay1
yeniden iirettigi diisiiniilen bir kaydetme isleminden ileri gidememektedir. Ancak, “Sira
montaja gelince insan isleme miidahale eder: Zaman parcalanir, zaman ve uzam agisindan
iliskisiz olan seyler birbirine baglanir” (Arnheim 2002: 79). Bu durum, kurgu aracilifiyla

somut bir sekilde yapilan yaratici bir miidahalenin gostergesi olarak ifade edilmektedir.

Sinema tarihinde kurgu uygulamalarimi, ilk defa bilingli bir sekilde kullanan isim

Amerikali yonetmen David Wark Griffith’dir (Dmytryk, 2007: 102). Aslinda Griffith’in
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kullandig1 teknikler ondan once de kullanilmigsa da Griffith, bu teknikleri yaratici bir
sekilde kullanmasi ile ortaya bir fark koymustur. Acilma-kararma ve yakin ¢ekim gibi
tekniklerle dramatik etki yaratan Griffith; ayn1 zaman aralifinda fakat farkli mekanlarda
yasanan olaylar1 birlikte kurgulayarak aksiyonun artmasini saglamustir. Griffith, “Paralel
kurgu araciligr ile eylemin farkli iki ¢izgisinin dramatik etkisi bilesimi i¢in, eylem iginde
ansizin kesimleri bilingli bir sekilde kullanan ilk kisi olmustur” (Barna, 2000: 40,41). Kurgu
ve diger teknikler aracilifiyla sinemada dramatik etkinin yaratilmasinda onciiliik eden
Griffith; bu yoniiyle kendinden sonra gelen yonetmenleri biiyiik oranda etkilemisse de
kurgunun sanatsal ve kuramsal olarak gelismesini saglayan Eisenstein, Kulesov, Pudovkin

gibi Rus yonetmen ve kuramcilardir.

Kurgunun amaci “¢ekim secimi, diizenleme ve zamanlama yolu ile filme gorsel
cesitlilik” katmaktir. Filme ¢ekilmis olay1 bir araya getirmekten ¢ok, yeniden yaratmaktadir
ve amag da genellikle tek tek sahnelerdeki tiim devinimin toplam etkisinden daha biiyiik bir
biitiinsel etkiyi bagarmaktir” (Mascelli, 2007: 153). Sinemacinin bir filmi kurgu araciligiyla
yeniden yaratma ve izleyiciyi yonlendirme siirecinde kullanabilecegi cesitli kurgulama
yontemleri bulunmaktadir. Bunlar arasinda sirali, paralel ve atlamali kurgulama yontemleri
en sik kullanilan yontemlerdendir. Olay 6rgiisiinde eylemin gergeklesme sirasina bakilarak
yapilan kurguya sirali kurgu yontemi denmektedir. Bu yontemde, hikaye kronolojik bir
sekilde ilerlemekte ve olay oOrgiisiinde bir devamlilik aranmaktadir. Almasik veya kosut
kurgu olarak da bilinen paralel kurguda, iki ya da ikiden fazla hikaye bir arada
kurgulanmaktadir. I¢ ige gecirilerek anlatilan hikayelerde, yasanan olaylar arasinda
devamlilik aranmamaktadir. Gerek ana gerekse yan hikayeler arasinda ileriye ve geriye
dogru zaman gegcisleri gerceklesmektedir. Bu kurgulama yonteminde izleyici filmin sonuna
kadar hikayeyi talip edecek ve hikayeler arasindaki gecisleri ¢ozme girigimi ile filme etkin
bir bigimde katilacaktir. Oykiide zamansal ve mekansal atlamalarin gerceklestigi bir
kurgulama yontemi olan atlamali kurguda; 6ykii genellikle sondan ya da ortadan baglamakta

ve ileriye ya da geriye dogru uzun zaman gegisleri goriillmektedir.

Sonug olarak kurgu, kamera, 151k ve renk gibi sinematografinin dgelerinin, yonetmen
tarafindan bilingli olarak kullanilmasi ile sinema eserinin sanatsal bir nitelik kazandigi
goriilmektedir. Yonetmenin, kendi diinya goriisii ve diis giiciinden esinlenip anlatmak
istedigi hikadyeyi; bu 6geleri yaratici bir sekilde kullanarak disa vurmasi ile; igerik ve bigcim
arasinda bir uyum saglanacak ve bu durum filmin, sanat eseri olarak anlam kazanmasinin

yolunu acgacaktir.
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I11I. BOLUM
GELENEKSEL TURK SANATLARI VE DERVIS ZAIM SINEMASI

3.1. Tiirk Sinemasinda Geleneksel Sanatlarin Yansimalari

Tiirk sinemasinda, yerel ozelliklere egilmeye calisan ve bu dogrultuda geleneksel
sanatlarin yansimalarmin gorlindiigii filmlere rastlamak mimkiindiir. Sevmek Zamam
(1965), Yedi Kocali Hiirmiiz (1971) ve Gélge Oyunu (1992) filmleri bu noktada 6rnek
filmler olarak gosterilebilmektedir. Metin Erksan tarafindan g¢ekilen Sevmek Zamani filmi,
Halil ve Meral arasinda gegen ask Oykiisiinii konu almaktadir. Ancak Halil, Meral’in
kendisine degil, resmine asiktir. Halil’in, Meral’in resmine duydugu bu agk, askin batini
(goriinmeyen) tarafina denk gelmektedir. Meral’in resmi, sembolik-temsili bir anlam
tasimaktadir. Filmde askin yer alma sekli, tasavvufta da karsilagilan bir durumdur. Halil,
Meral’in kendisine degil suretine asiktir. Ciinkii suret, yaraticinin bir yansimasidir. Bu
sebeple Halil’in surete duydugu ask, aslinda hakikatin bir yansimasina duydugu aska
karsilik gelmektedir. Diger taraftan filmdeki oyunculuk ve goriintii gorsel olarak geleneksel
sanatlarin bazi 6zelliklerini igermektedir. Filmin goriintiileri gorsel olarak fotograf karesini
cagristirmaktadir. Bu durum minyatiire vurgu yapan filmin ana temastyla uyum ig¢indedir.
Roland Barthes (2000: 16), fotografi var olus agisindan asla tekrar etmeyecek, sonsuza
kadar tek-biricik ve ayni kalacak olani yeniden iiretmek olarak gérmektedir. Minyatiirde de
ozellikle yiizlerde bulunan ifadesizlik, anin kayit altina alinmasini ve o anin dondurulmasini
temsil etmektedir. Halil’in de Meral’i tercih etmek yerine onun resmini se¢mesi, mutlak
olana yani hakikate yoneldigi seklinde yorumlanabilmektedir. Halit Refig, Sevmek Zamani
filmini ulusal sinema gergevesinde degerlendirerek su goriislere yer vermektedir: “Tabiati
belli bir duyusa uygun bir bigimde nakis gibi isleyen fotograflarinin yaninda, oyuncularinin
minyatiirdeki gibi degismez yiiz ifadeleri, gereksiz iiclincii boyuttan arinmis iki boyutlu
cizilmis kisileriyle Sevmek Zamani geleneksel Tiirk sanatinin en giizel Orneklerinden
biridir” (1971: 119). Bu baglamda Sevmek Zamani filminin geleneksel sanatlarin bazi
Ozelliklerini yansittig1 soylenebilmektedir. Ancak, geleneksel sanatlarin bu yansimalari,
filmin biciminden ziyade igeriginde kendini gdstermektedir. Oyunculuklarda ve hikayede
kendini hissettiren geleneksel sanatlarin yansimalarin, filmin bi¢imine etki ettigini
sOylemek pek miimkiin degildir. Ayrica Sevmek Zamani filmi bu anlamda Metin Erksan’in

filmografisinde ayriks1 bir yerde durmaktadir. Metin Erksan’in geleneksel sanatlar ile

57



kurdugu bu iligki diger filmlerinde pek rastlanilmayan ve devami gelmeyen bir deneme

olarak kalmistir.

Geleneksel sanatlar konulu bir diger film ise Atif Yilmaz’in 1971 yilinda
yonetmenligini yaptigr Yedi Kocali Hiirmiiz filmidir. Film; Hirmiiz’iin, kocasinin
kendisinden hari¢ alt1 karis1 daha oldugunu 6grenmesi iizerine, kendisinin de altt koca
bularak ondan 6¢ almasini konu almaktadir. Bu filmle yonetmen, sinemada ulusal bir
islubun var olmasi gerektigi {lizerinde durmaktadir. Bu konu hakkinda yonetmen su

ifadelere yer vermektedir:

“Yedi Kocali Hiirmiiz benim a¢imdan onemli. Bu filmde, ulusal sinema nasil olmali
konusunu denedik. Tiim filmi iki boyutlu ¢ektim ben. Yani bir tiir minyatiir gibi, bu da
hikdyeye cok uygun diistii. Tiirkan Soray’t da asagi yukar: bir kukla gibi oynattik.
Biitiin kisileri. Ornegin, bircok duygularini belli mimiklerle veriyorduk, sadece goz
kirpmasiyla vs. Yani klasik bir sey degil de, Ulusal Tiirk Sinemas: nasil olmali,
geleneksel sanatlardan yeni bir senteze nasi varilir, denemesiydi. Benim oldukc¢a
sevdigim bir filmdir.” (Batibeki’den akt. Esen, 1985: 66).

Buradan hareketle Batibeki’nin kiiltiirel kaynaklardan faydalanarak bir senteze
ulagmanin yollarin1 aradigi goriilmektedir. Yonetmen bu amagla, filmin girisinde hikayeyi
anlatan bir sesle birlikte minyatiir goriintiilerine yer vermektedir. Yonetmen bdylece
filmdeki tiim sahneleri iki boyut olusturacak sekilde tasarlayarak {i¢iincii boyutu ortadan
kaldirmaktadir. Ozellikle kamerayr kullanimimi dar agida tutarak, sahneleri derinlik
olusturmayacak sekilde yaratmaya c¢alismaktadir. Buna bagli olarak oyunculukta da jest ve
mimik kullanimi 6n plana ¢ikmaktadir. Yonetmen bu sekilde minyatiir sanatinin
ozelliklerini; yapay oyunculuk, kamera kullanim1 ve alan derinligi gibi sinemasal anlatimla
bu filmde yansitmaya caligmaktadir. Atif Yilmaz’in geleneksel sanatlarla kurdugu bu iligki
bir deneme olarak bu filmle smirli kalmistir. Dolayisiyla bu deneme Atif Yilmaz

sinemasinda bir iisluba donlismemektedir.

Geleneksel sanatlar temasma deginen bir diger yonetmen ise Yavuz Turgul’dur.
Turgul, Golge Oyunu (1992) filminde geleneksel sanatlardan olan gblge oyununun
ozelliklerini yansitmaya caligmaktadir. Film, pavyonda komedyenlik yapan iki arkadagin
hayatina giren kadin ve onunla olan iligkilerini konu almaktadir. Mahmut (Sevket Altug) ve
Abidin (Sener Sen) bir pavyonda komedyenlik yapmaktadir. Bir giin ¢alistirilmak {izere
pavyona sagir ve dilsiz Kumru (Larissa Litichevskaya) adinda bir kadin getirilir. Kadinin
caligma sartlarina uyum saglayamamasinin anlasilmasi iizerine patron onu kovmak ister

Mahmut, Abidin’in kars1 ¢ikmasina ragmen kadina sahip c¢ikar ve evine getirir. Bu sebepten
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aralar1 agilir. Abidin, intihar etmek ister ancak Mahmut onu kurtarir. iki arkadas Kumru’nun
aradigi annesini bulmasina yardim ederler. Ertesi giin Kumru ortaliktan kaybolur. Kumru’yu
her yerde arayip bulamazlar, pavyonda da kimse onu hatirlamaz. Bunun {izerine {i¢iiniin

cekilen fotografini bulurlar, fotografta Kumru goriinmemektedir.

Filmde igerik olarak olan tasavvufun yansimalar1 goriilmektedir. ‘I¢sel yolculuk’
tasavvufta 6nemli deneyimlerden biridir. Bu durumun yansimalari filmde belirli konularla
islenmektedir. Ornegin; Abidin ve Mahmut evden atildiktan sonra yersiz yurtsuz kalip, bir
arayis icerisine girmislerdir. Ayrica Kumru da kendi annesini aramaktadir. Her iki taraf da
birbirleri adina bu arayisa dahil olmustur. Film genelinde de Kumru, sagir ve dilsiz
olmasina karsin, digerlerinin ne yapmasi gerektigi konusunda manevi olarak yol gosterici ve
0 yolu aydinlatan bir nitelige sahiptir. Tasavvuf agisindan arayis halinde olmak ve yola
koyulmak kisinin olgun insan olmasi yoniinde énemli bir adim olarak yorumlanmaktadir.
Yolculuk sirasinda insanin bir¢ok deneyimle karsilagsmasi; insani iyiye, giizele daha genis

bir bakis acisiyla Hakk’a ya da Tanriya ulastirdigina inanilmaktadir.

Diger bir taraftan filmde, bicimsel olarak golge oyununun bazi 6zelliklerinin yansidigi
goriilmektedir. Ornegin, filmde anlatict konumunda bulunan miizisyenlerin, perde iizerine
diisen goriintiileri goriilmektedir. Turgul’un bilingli tercihi olarak yorumlanabilecek bir
diger 6rnek ise; Mahmut ve Abidin’in yakin ¢ekimlerle birbirinin gdlgesi oldugu izlenimi
verildigidir. Ayrica Kumru'nun yastigi karnina koyarak, fotograftaki kadinin annesi
oldugunu aktarma cabasinda golgelerden yararlandigi goriilmektedir. Filmin iki erkek
karakter tizerinden ilerlemesi ve film icinde bu karakterlerin kendi aralarinda stirekli
atigmalar1 Karagéz ve Hacivat’t amimsatmaktadir. Abidin ile Mahmut’un kavgasinda da
Turgul, ters 15181n etkisinden yararlanmaktadir (Donmez ve Becerikli, 2019: 444-445).
Golge Oyunu filminin tim bu bigimsel Ozellikleri goz Oniinde bulunduruldugunda;
geleneksel sanatlarin kimi o&zelliklerini tasavvuf disiincesi gergevesinde aktarilmaya
calisildign goriilmektedir. Bu baglamda Turgul’un, Golge Oyunu filmi ile bir dslup
denemesinde bulundugu goriilmektedir. Ancak bu deneme Golge Oyunu filmi ile smirl

kalarak Yavuz Turgul’un sinemasinda ayriksi1 bir noktada durmaktadir.

Sonug olarak Tiirk sinemasinda geleneksel sanatlar ile iligki i¢inde olan bazi filmlerin
cekildigi goriilmektedir. Bu filmlerde, geleneksel sanatlarin yansimalarinin bigim ve igerik
anlaminda bir biitiinliik olusturamadigi anlasilmaktadir. Bu durum, geleneksel sanatlarin

yansimalarinin, estetik agidan filmlerde yiizeysel bir sekilde yer almasina sebep olmaktadir.
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S6z konusu filmlerin, bu caba iginde olan yonetmenlerin filmografisinde tek olma niteligi

tasidig1 ve birer deneme olarak kaldigini séylemek miimkiindiir.

Icerik ve bi¢im arasindaki iliski, bir filmin sanat eseri olarak ortaya ¢ikmasi ve
yorumlanmasinda 6nem arz etmektedir. Bu dogrultuda, 1990’larda film yapmaya baglayan
Dervis Zaim, hem igerik hem de bi¢im ve estetik olarak bazi arayislar igerisine girerek;
geleneksel Tiirk sanatlari ve sinema arasinda organik bir bag kurma girisiminde
bulunmustur. Fakat Zaim’in kurmaya ¢alistig1 bu bagin; kendinden 6nce geleneksel sanatlar
ile sinema arasinda bag kurmaya ¢alisan diger yonetmenlerden daha farkli ve daha derinlikli
bir sekilde gerceklestirdigini sdylemek miimkiindiir. Bu cer¢evede Tiirk sinemasinda bir
iislup yaratma noktasinda onemli filmlere imza atan Zaim’in filmografisine deginmeden
once, onun sinemasini etkileyen ve gelistiren olaylar cergevesinde hayatini incelemek

gerekmektedir.
3.2. Dervis Zaim’in Hayati

Asil ismi Dervis Zaim Agaoglu olan yonetmen, 1964 yilinda Kibris Gazimagusa
dogar. Lise egitimini burada tamamlar ve {iniversite ¢agina kadar olan yillari1 Kibris’ta
gecirir. Dervis Zaim’in dogdugu ve iiniversite egitimine kadar yasadigi Kibris, yonetmenin
karakterinin gelismesinde 6nemli izler birakir. O yillarda Kibris’ta iki halk arasinda siyasi
bir kargasa yasanmaktadir ve bunun sonucunda Tirkiye adaya askeri miidahalede
bulunmustur. Bu miidahaleden sonra Kibris, sinirlart belli iki ayr1 devlet olarak ikiye
boliinmiis bir ada halini almigtir. Bu gelismelerin yasandigi bir ortamda biiyliyen Zaim,
kendisini ‘adali’ olarak nitelemektedir. Zahit Atam (2011: 456) Yakin Plan Yeni Tiirkiye
Sinemas: kitabinda, Dervis Zaim’in kendini ‘adali’ olarak nitelemesini su sozlerle

aciklamaktadir:

“Adali olmak, farklh kiiltiirlere karsi duyarli olmak ve kendi kiiltiiriine de disaridan
bakabilmek anlamina gelmektedir. Bunun nedeni icinde yetistigi c¢ok kiiltiirlii
toplumdur. Bir yandan Rum Kiiltiirii, ote yandan adali Tiirk Kiiltiirii vardw. Bunlara
yiizyildan uzun siire Ingiltere yonetiminde kalmamn getirdigi bir Batili kimlik, her iki
toplum igcin  “anavatan’lardan gelen birer kiiltiir ekleniyor, tarih boyunca
“anavatanlarla” kiiltiirel iliskiler canli olmustur ciinkii. Anavatanlarla kiiltiirel ve
siyasi iliskilerin devam etmesi ve kiiltiirel kimligin bir referans noktas: olmaya devam
etmesi, bunlarm disinda adaya adanmin yerlisinden daha fazla turist gelmesi
eklendiginde, ¢ok kiiltiirlii bir havuz olugmaktadir. Kiiltiirlerarasi etkilesim yogun
oldugu icin, adall kimlik giderek ayriksilasiyor.”

Kibris’ta dogmak ve yasamak yonetmenin entelektiiel kimligi lizerinde etkili olur. Bu

nedenle Zaim “Ben Tiirkiyeli degilim, adaliyim” diyerek kendini ‘adali’ olarak nitelendirir
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ve Kibris’1 diisiince yapisi ve dolayisiyla sinemasinda 6nemli bir yere koyar. Clinkii i¢inde
bliylidiigii ¢cok cesitli kiiltlirdiir; bir yanda Rum kiiltiirli diger yandan Tiirk kiiltiiriiyle i¢ ice
olur. Bu durum yonetmene hem kendi kiiltiirline disaridan bakabilmeyi hem de farkli
kiiltiirlere duyarli olma bakis acisini kazandirir (Atam, 2011: 455). Ozellikle Kibris’a askeri
miidahale sonucu siyasi kargasa ve baskilanan yasam, sonrasinda Tiirkiye’de gecirdigi
iiniversite yillarinda hayatin merkezinde ve i¢inde olmak, onu yasamin gercekleri {izerine

egilmesi konusunda 6nemli rol oynar.

Dervis Zaim {niversite egitimi i¢in 1982 yilinda Tirkiye’ye gelir ve Bogazigi
Universitesi'nde Isletme alaninda egitimine baslar. Bogazi¢i Universitesi kendi i¢
dinamikleri sebebiyle siyasi gerilimin gérece az yasandigi ve yerlesimi itibariyle sakin bir
ortamdi. Zaim’in bdyle bir ortamda “Kiiltiir ‘bir vaha gibi’ Onlimiizde durmaktaydi,
kendimizi koynuna biraktik” sézleri, yonetmenin yasadigi atmosfer hakkinda bilgi verdigi

icin onemlidir (Atam, 2011: 456).

YoOnetmenin sinema alanina girmesini saglayan sebepler arasinda Dersu Uzala (1975,
Kurosawa) filmini seyretmesi ve Ustiin Barista’dan sinema dersini almas1 gosterilebilir.
Zaim, sinema adma calismalarina Bogazici Universitesi Sinema Kuliibiinde (BU(S)K)
devam eder. Dervis Zaim, “(...) bana sinema ile ilgili esas viriisii bulastiran, okulda Sinema
Tarihi ve Sinema Estetigi dersleri veren Ustiin Barista’dir. Sanirim ilk kez ikinci smifta
se¢cmeli olarak onun dersine girmistim Sinemayla ilk ciddi bagim o bes-on kisilik siniflarda
basladi” (Zaim’den akt. Atam, 2011: 456) sozleri ile Ustiin Barista'nin ve sinema
kuliibliniin sinema hayatindaki 6nemine dikkat ¢eker. Dervis Zaim ve arkadaslari sinema
kuliibli biinyesinde i¢inde Kafka uyarlamasi da olan cesitli film denemelerinde bulunur.
Daha sonra Zaim, Bogazi¢i Universitesi’nde yiiksek lisans yapmaya baslar. Bu esnada 1992
yilinda kendi imkanlartyla Kameray: As adli on dakikalik kisa film ¢eker. Film yapmanin
zorluklarin1 deneyimleyerek Ogrenen yonetmen, bu kosullar1 saglayamadigi donemde
edebiyatla ilgilenir. Bu donemde yazdigi “Ares Harikalar Diyarinda” adli romani
‘yayimlanmamis roman’ dalinda yunus Nadi Odiiliinii kazanir. Ustiin Barista ile olan
yakinligi, Zaim’in kendini setlere girmesine olanak tanir. Devam eden yillarda Barista’nin
teklifiyle birlikte reklam filmleri c¢ekimlerine gider ve teknik ekipmanla ilk ciddi
yakinlagsmast burada olur. Zaim (2005: 71) iniversite hayati boyunca sinema ile ilgili

caligmalarini su sekilde anlatir:
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“Sinemaya ama ciddi anlamda sinematik olarak ugrasmaya iiniversitenin ilk yillarinda
basladim. Sadece teorik anlamda seyler degil; yavas yavas senaryolar yazmak,
yazdigim kisa senaryolarin fotoromanlarini ¢ekmek, daha sonra video yapimlarim
cekmek biciminde geligti. Bol bol deneme yaptim. Televizyonlar icin belgeseller yapmak
gibi sansim oldu o yillarda. Ozellikle yerel televizyonlar icin yaz tatillerinde. Biitiin
bunlar hata yapma liiksiinii bagisladi. Hata yapma liksiinii buldugum, hata yaptigim
icin de pek c¢ok seyi oOgrendim, diyebilirim. Tabii sadece pratik kismindan
bahsediyorum.”

Zaim, 1994 yilinda Warwick Universitesi Kiiltiirel Calismalar Béliimii’'nden bir
senelik yiiksek lisans bursu kazanir. Orada Kiiltiirel Caligmalar Boltimii’nili kazanmis olsa
da Sinema Bolimi ile ortak calismalarda bulunur. Bu g¢alisma kapsaminda sinema
konusunda teorik agirlikli bir egitim alir Zaim oradan, Midnight Express (Gece Yarisi
Ekspresi) filmi iizerine yazdigi tezle mezun olarak Tirkiye’ye doner. Bu egitimi
tamamladiktan sonra iilkeye donen Dervis Zaim, film yapmay: kararli bir sekilde
diistinmektedir. Senaryolar1 i¢in olumlu bir cevap alamayan Zaim, ‘kendi gbbegimi nasil
kesebilirim’ sorusu ile yola ¢ikarak kisith imkanlar ile ilk filmi olan Tabutta Rovasata’yr

(1996) ¢ekmek i¢in girisimlerde bulunur.

3.3. Dervis Zaim Sinemasmin Genel Ozellikleri

Dervis Zaim’i tetikleyen sey, ‘cikissizliktir/imkansizliktir’ ve film yapabilmek adina
bircok zorlu yoldan geger. Zaim, ilk uzun metraj filmi olan Tabutta Rovasata’yr 1996
yilinda ¢eker. Film, ger¢ek yasamdan alinmis, evsiz bir adamin Sykiisiinii anlatir. Bu film
ayni zamanda ‘gerilla tarz1’ olarak nitelendirilerek Tiirk sinemasinin ilk 6neklerinden kabul
edilir (Atam, 2011: 461). Fakat Altin Portakal’da en iy1 film dahil olmak tlizere bir¢ok 6diil

alir.

Zaim, Tabutta Rovasata filminden sonra bicim ve igerik olarak farkli iislup
arayislarina yonelmistir. Yonetmen; Filler ve Cimen (2000) filminde ‘ebru’ sanatinin,
Cenneti Beklerken (2007) filminde ‘minyatiir’ sanatinin ve Nokta (2008) filminde ‘hat’
sanatinin bi¢im ve icerik Ozelliklerini ifade araci olarak kullanarak, farkli bir estetik amaca
yonelmistir. Bu dogrultuda sinemanin anlatim olanaklarindan faydalanan Zaim, geleneksel
sanatlarla farkli anlat1 yaratmanin yollarin1 denemistir. Filler ve (Cimen filminde Tiirkiye’nin
politik meselelerine deginen Zaim, Camur (2003) ve Goélgeler ve Suretler (2010)
filmlerinde Kibris sorunlarina egilmistir. Yonetmen “Daha farkli seyler yapmaya
calisacagimi biliyordum, her defasinda ayni seyleri ¢ekmek yerine degisik olgular
denemenin daha hos, daha enerji verici bir glizergah olacagini diisiiniiyorum. Gerek konu

gerek anlatim bicimi gerekse igerik bakimindan kendimi her defasinda farkli bigimlerde
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sinamanin bir zenginlik olacagmna inaniyordum” (Zaim’den akt. Saygili, 2015: 48-49)

ifadeleri ile igerik ve anlam noktasindaki arayisini dile getirmistir.

Bunlarin yani sira yonetmen, insanin doga ile iliskisine dikkat ¢eken Devir (2012) ve
Balik (2014) filmlerini ¢ekerek, filmlerin alt metninde insanin gelenek ve kapitalizm iliskisi
icerisindeki bunalimini irdelemistir. Keza Til A. Stialp’e (2010: 17) gore yonetmen “politik
filmler yapmaz; filmleri politik olarak yapar”. Ayrica 2004 yilinda ortak yapim olan Paralel

Yolculuklar filmine y6netmenlik yapan Zaim, 2016 yilinda Riiya filmini ¢ekmistir.

Sanat¢inin kendi varligini, trettigi esere giydirmesi veya yedirmesi durumunu
Zaim’in ilk filmlerinden itibaren gérmek miimkiindiir. Gilles Deleuze, diisiinme eyleminin
sadece 0zne ve nesne arasinda gerceklesmedigine atifta bulundugu ‘Felsefe Nedir’ adli
metninde su ciimleleri kullamir: “Ozne ve nesne, diisiince hakkinda yetersiz bir
degerlendirme yapmamiza yol agiyorlar. Diisiinmek ne bir 6zne ile bir nesne arasinda gerili
bir ip ne de birinin 6teki ¢evresinde yaptigr bir ¢evrimdir. Diistinmek, daha ¢ok toprakla
yurtlugun iliskisi i¢inde gerceklesir” (Deleuze, 2013: 83). Bu baglamda, Dervig Zaim’in
sanatsal perspektifi ve entelektiiel durusu da toprak/topraksizlik (yurt/yurtsuzluk)
kavramlar1 iizerinde okunabilmektedir. Yonetmenin hayata bakisini ve sinematografisini
temellendiren ¢ok 6nemli bir parcadir Kibris. Dolayisiyla Zaim’in, geng yaslarda adadan
ayrilsa da var oldugu cografya ile baglarin1 koparmadigi; kendi memleketinin sorunlarini

evrensel temalarla destekleyerek anlattigi hikayelere dayanarak soylenebilmektedir.

Diger taraftan yonetmen, lisluba/dile iligkin farkli ve daha once Tiirk sinemasinda pek
goriilmemis bir denemede bulunmaktadir. Bu deneme c¢ercevesinde, hat, minyatiir ve ebru
gibi geleneksel sanatlar ile sinema dili arasinda organik bir bag kurma cabalarina
girismektedir. Bu c¢abalar sonucunda ortaya ¢ikan ¢alismalar “bize dair bir sinema dilinin
kurucu c¢aligsmalari manasinda hakikaten 6nemlidir” (Kabil, 2011: 5). Dervis Zaim, yasadigi
tarih ve cografyanin ona verdigi malzemeyi kullanmasini sanatginin kendini ifade etmesi
baglaminda 6zgiir kilabildigi icin faydali olacagini diisiinmektedir. Zaim, katildig1 bir
programda kendisine sorulan gelenek ve yerlilik sorularmi su ifadeleri kullanarak

cevaplamaktadir:

“Insan ne yaparsa yapsin ne kadar reddederse reddetsin yasadigi cografyadan ve
tarihten kolay kolay kurtulamaz, onun igindedir. Reddediyor olsaniz, onunla bir isim
olmaz, ben daha baska bir seyin pesindeyim derseniz de o havuzun igindesinizdir
aslinda. Dolayisiyla sizin igcinde bulundugunuz cografyanin size sundugu malzemeden
yararlamp onlardan size ait bir icerik ve o icerigi anlatabileceginiz bir kap bir bi¢im
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yaratmaya c¢alismaniz ki bunlar birbirinden ayrilir seyler de degillerdir. Insanin

ozgiirlesmesine daha fazla sebep olabilecegi i¢in ben dnemsiyorum” (Mav TV, 2022:

03°:00°-05°:30"").

Bu ifade baglaminda Zaim’in, sanat¢inin iiretme siirecinde bilingsiz de olsa kendi
yasadig1 kiiltirden bagimsiz olamayacagini diisiindiigiinii sdylemek miimkiindiir. Fakat
Zaim, bilingli bir sekilde yasadigi kiiltiiriin ona verdigi malzemeyi incelemekte ve bu
malzemeyi igerik-bigim olarak sinemaya tasimaya caligmaktadir. Dervis Zaim gelenek ile
olan iliskisini “Acaba bu gelenek, bize bugiinii ve yarin1 daha zengin yasayabilmek i¢in
neler verebilir? Acaba biz bu hayat1 daha zengin yasayabilmek i¢in kendi ge¢misimizden
neleri alip sinemamiza terciime edebiliriz?” sorularindan hareketle yola c¢ikarak

aciklamaktadir (TRT 2, 2022: 43°:55° —44°:10").

Ihsan Kabil, Yonetmen Sinemasi Dervis Zaim kitabr igin yazdig1 6nsézde Zaim’in
sinemasini agiklarken su ciimleleri kullanmustir: ““(...) Dervis Zaim’in filmografisi, fantastik
olanla gergekeiligin, yoksunlukla smifsal farkliligin, tarihsel olanla bugiiniin, geleneksel
sanatla sinema dilinin, estetikle estetik olmayanin gerilimine ve baglantisina dayanan gorsel
bir biitlin sunar” (Kabil, 2011: 05). Yonetmen bu baglamda, anlam arayisina devam etmekte
ve etik-estetik degerleri sinemasi araciligiyla izleyici ile paylasmakta ve tartigsmaktadir.
Sectigi konular ve isledigi temalar bakimindan bi¢im ve igerik olarak farkli teknikler
kullandig1 goriilmektedir. Filmlerine ger¢ek ve kurmacay: birlikte tasarlayarak, sinemanin
teknik Ozelliklerini etkili kullanabilmenin yollarin1 aramaktadir. Bu anlayisla, sembolik
anlatimi1 siklikla kullanan Zaim, seyircisini bu yolla disiinmeye, arastirmaya ve
yorumlamaya sevk etmektedir. Ozetle; kendine has dili ve iislubuyla 6zgiinliik arayisinda
olan Zaim’in, sinemanin estetik 6zelliklerini kullanmas1 ve bunu siirekli olarak yenilemeye-

gelistirmeye ¢alismasi onun sinemasinin temelini olusturdugu sdylemek miimkiindiir.
3.4. Ornek Filmlerin Analizi
3.4.1. Cenneti Beklerken

Yonetmen: Dervis Zaim

Senaryo: Dervis Zaim

Yapim Yih: 2006

Oyuncular: Serhat Tutumluer, Melisa S6zen, Mesut Akusta, Nihat Ileri
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Siire: 107 Dakika
3.4.1.1. Filmin Ozeti

Film, on yedinci yiizyllda Osmanli Imparatorlugu’nun baskenti Istanbul’da yasayan
nakkas Eflatun’un, Frenk resmi yapmasi lizerine yasadig1 vicdan azabini konu almaktadir.
Esini ve oglunu kaybeden Eflatun, avunmak ig¢in, onlarin Batili tarzda resimlerini ¢izer ve
saray tarafindan g¢agrilir. Vezir tarafindan, isyanci bir sehzadenin portresini ¢izmek igin
gorevlendirilen Eflatun, vezirin adamlar1 ile birlikte, isyanlardan dolay1 karisik bir vaziette
olan Anadolu’ya dogru yolculuga ¢ikar. Bu seyahat sirasinda, Leyla ile tanisir ve ona ilgi
duymaya baslar. Isyancilar tarafindan yakalanan Eflatun ve Leyla, Sehzade Danyal’1n istegi
iizerine bir resme ek yapar ve affedilirler. Istanbul’a doniince Sehzade Danyal’n saray
tarafindan infaz edildigini 6grenir. Yolculugun sonunda yasadig: vicdan azabindan kurtulan

Eflatun, ayn1 anda hem tasvir hem de Frenk resmi yapmaya karar verir.
3.4.1.2. Cenneti Beklerken ve Minyatiir Sanati

Filmin adi, filmin konusu ile dogrudan iliskili olmasi agisindan ipucu niteliginde
olarak degerlendirilebilir. Oglunu ve esini kaybeden Nakkas Eflatun, onlarin Mehdi
tarafindan cennete gotiiriildiiglinii tasvir eden bir minyatiir yapmaktadir. Ancak ayni
zamanda onlarin suretini unutmamak ve kendisini avutmak i¢in, oglunun Bati tarzindan
resmini ¢izmistir. Cizdigi bu resim, Eflatun Efendi’ye azap ¢ektirmektedir. Ciinkii Eflatun
Efendi, tasvir ettigi minyatiirle oglunun ve esinin cennete gittigini ve kendisini
beklediklerine inanmaktadir. Fakat Eflatun Efendi, Islam sanatlarinda tasvip edilmeyen bir
sekilde Bat1 resmi ¢izerek giinah isledigini diigiinmektedir. Dolayisiyla Eflatun Efendi,
‘cenneti beklerken’ ya da ‘cennette beklenirken’; yapmamasi gereken bir sey yapmis ve bu

sebeple ‘beklentileri’ tehlike altina girmistir.

Film, minyatiir sanatinda goriilen bir 6zellik olan ¢erceve ile baslamaktadir. Cerceve
icinde yer alan minyatiir goriintiisii, giderek belirgin bir hale gelir ve 17. Yiizyil
Istanbul’una ait oldugu anlagilan Galata kulesi, Kizkulesi gibi goriintiiler goriiliir.
Devaminda, minyatiirde yer alan deniz kiyisinda toplanmis bir grup insan goriintiisii ile
sinematografik goriintiiye gecilir. Gorlintiide askerlerin mizragina takili olan kesik bir bag
vardir. “Isyancinin akibeti ibret ola” diye bagiran askerler Nakkas Eflatun’un &niinden

gecer. Burada, edebiyatta ve diger sanatlarda goriilen, filmde birka¢ defa daha ortaya
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cikacak olan erken anlatim® bulunmaktadir. Erken anlatim ile filmin devaminda isyancilarin
sonu hakkinda seyirciye bilgi verilmektedir. Ayni durum, bazi sahnelerin Oncesinde
kullanilan minyatiirler aracilifiyla birka¢ defa tekrarlanmaktadir. Boylece s6z konusu
sahnede gergeklesecek olaylar hakkinda onceden bir bilgi verilmektedir. Erken anlatim
baglaminda gosterilen bu minyatiirler, sonradan gergeklesecek olaylar ile birlikte anlam
kazanmaktadir. Cenneti Beklerken filminde erken anlatim, filmin tamamina degil, bir
sonraki sahnelere gonderme yapmak iizere kullanilmaktadir. Bu durum ydnetmenin,
geleneksel sanatlardan olan minyatiiriin kimi 6zelliklerini kullanarak; Batili bir sanat olan

sinemada bir dil-tislup yaratmaya ¢alistiginin gostergesidir.

Nakkas Eflatun Efendi, kaybettigi oglunun Bati tarzinda resmini c¢izmektedir.
Kaybettigi oglunu ebedilestirmek isteyen Eflatun’un, resmi ¢izerken cektigi liziintliyli goren
ciragl Gazal, ona soyle der: “Keske, Frenk ressamlarinin yaptiklarinda da bir hakikat
olsaydi. Bize Allah’in alemini hissettirecek bagka bir hava olsaydi”. Gazal’in bu sozleri,
Bati resminin manevi boyuttan yoksun olan tarafina yapilan bir elestiridir. Eflatun, Gazal’a;
oglunu kaybettigi i¢in kafirler gibi sadece kendisinin olacak bir gilizelligin pesine diistliglinii
ve bundan sonra ne tasvir ne de kafir resmi cizmeyecegini sdyler. Islamiyet’te ve dolayisiyla
Osmanli’da tasvip edilmeyen bigcimde, Bat1 tarzi resmi yaptigt i¢in Eflatun, huzursuzluk
yasamaktadir. Osmanli klasik sanatinda, Bati resim sanatindaki bi¢imiyle portre resmi
yapmak tasvip edilmemektedir. Oyle ki Eflatun’un, Bati tarzi ¢izimlerini géren Vezir,
Osmanli’nin bunlar tasvip etmedigini sdyler. Bat1 tarzi resim hakikati yansitamaz ¢ilinkii
gercekligi goriindiigii gibi resmetmeye calismaktadir. islam anlayisinda ise var olan her sey
hakikatin bir yansimasidir. Bu sebeple minyatiirde perspektif yok sayilmaktadir ve

minyatiir, fenomenleri degil hakikati tasvir etmeye ¢aligmaktadir.

Vezir, Eflatun’u isyanci Sehzade Danyal’in, idam edildikten sonra portresini
yapmakla gorevlendirir. Eflatun, bu gorev i¢in Anadolu’ya gidecek ve geri gelene kadar
Gazal, sarayda rehin olarak tutulacaktir. Eflatun, Gazal’in kaldigi odaya girer. Eflatun’un
sol tarafinda bir ayna vardir. Bu aynada, Gazal’in aksi yansimaktadir. Boylece, 6nde yer
alan Eflatun’un arkasindaki aynada Gazal goriiniir. Devaminda kamera zom yaparak aynaya
yakinlasir. Gazal, Anadolu’daki kotii durumdan bahsederken aynada siyah bir fon belirir.

Kenarlar1 kivirilmig bir kagitta yer alan minyatiir bu siyah fonun iizerinde yer alir. Bu

! Erken anlatim: “(...) Goriiniiste ikinci derecede onemli olan, keyfi bir bigimde metne yerlestirilmis bir
boliimiin ayna yansitmasi etkisiyle birinci derecede 6nemli olaylarin 6zel bir bigimde okunmasina gondermede
bulunur” (Topgu, 2010: 170).
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tasvirde, yolculuk yapan athilar goriinmektedir. Aynadan uzaklasan kamera saga dogru
hareket eder. Yolculuk yapan athilarin yer aldig tasvir canlandirilir. Yan yana dizilmis ¢
farkli aynada, bu sahne yer almaktadir. Filmde erken anlatimin kullanildig1 bir diger nokta
bu sahnedir. Gazal ve Eflatun, gorev hakkinda konusurken ortaya ¢ikan bu goriintiiler,
sonraki sahnelerin Anadolu’da gececegi hakkinda bilgi vermektedir. Burada ayna, bir
taraftan filmin devaminda yasanacaklar i¢in bilgi verici bir nitelige sahipken; diger taraftan

sinemasal gecis i¢in kullanilmaktadir.

Eflatun ve yanindakiler Anadolu’da yollarina devam etmektedirler. Yolda bir
catisma cikar ve Eflatun, kendine verilen gorevden kurtulmak igin elini keser. Eflatun’un
elini kesmesiyle birlikte ters ve yan bir sekilde bazi yapilar goriilmektedir. Yine ayni sekilde
ters ve yan yapilar filmde birka¢ defa daha goriilecektir. Osman Cavus, Eflatun’un
Istanbul’a dénmesine izin vermez ve yolculuk devam eder. Yolculuk goriintiileri, minyatiir
sanatina has oynak zaman oynak mekan anlayis1 ile gergeklestirilmektedir. Zaman ve mekan
degisimi, atlilarin gittigi yonde bulunan kaya boslugu kullanilarak yapilmaktadir. Kamera
kayaya dogru sola ve asagiya kaydirma hareketi yapar ve kayadaki bosluga gelince zaman
ve mekan degisimi goriiliir. Boylece kamera kaya bosluguna dogru her gelisinde zaman ve
mekan stirekli olarak degismekte ve bu siirekli degisim kesintisiz bir plan sekansin i¢inde
verilmektedir. Bu sahne, minyatiir sanatina 06zgli bi¢imin, sinemaya aktarilmasi ve
kullanilmas1 noktasinda ortaya ¢ikabilecek etkileri gostermesi bakimindan biiyiik bir 6neme
sahiptir. Yolculuga ara verilmistir ve Osman Cavus bir tasvire bakmaktadir. Tasvirde, bir
grup atlinin kervansaraya gidisi gosterilir. Bu tasvir, bir sonraki sahneye gonderme

icermektedir. Dolayisiyla burada da bir erken anlatimin oldugunu sdéylemek miimkiindiir.

Eflatun ve digerleri bir kervansarayin oniinde dururlar. Osman Cavus, bir minyatiir
cikarir ve Eflatun’a; Onlerindeki kervansaray ile tasvirdeki kervansaraym ayni olup
olmadigin1 sorar. Eflatun bakar ve emin olmayan bir sekilde “sanki ayni ama...” der.
Minyatiir sanatinda olani, oldugu gibi resmetme anlayis1 yoktur. Esyanin, 6zii referans
almir. Minyatiirde tasvir edilen esya veya yapi, bahsi gecen ‘sey’in idesidir. Dolayisiyla
Osman Cavus’un gosterdigi tasvirdeki kervansaray herhangi bir kervansaraydir;
kervansarayin kendisi degil onun ‘mana’sidir. Eflatun emin olmayan bir sekilde cevap

vermesinin sebebi budur.

Eflatun ve digerleri kervansarayda bir siire kalirlar. Bu sirada Eflatun, Leyla’ya,

Mehdinin, esini ve oglunu cennete gotiirdiigiinii tasvir ettigi minyatiirii gosterir. Minyatiirii
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goren Leyla, “Sanki sey gibi... rliiya” der. Eflatun, “riiya ve tasvir ayni seylerdir” diye
karsilik vererek riiyasini anlatir. Otuz yildir géremedigi Dubrovnik’teki anasi, Eflatun’un
riyasidir. Kervansarayda saldiriya ugrayan Eflatun ve digerleri oradan uzaklagir. Osman
Cavus, yolda rastladiklar1 ve yanlara aldiklar1 Leyla’nin kole oldugunu, onu yanlarinda
tutamayacaklarini soyler. Eflatun, Osman Cavus’un sdylediklerine karsi ¢ikar ve Leyla’y1
birakmak istemez. Osman Cavus ve Eflatun arasinda yasanan bu olaydan sonra, goriintiiye

yine yan ve ters duran bazi yapilar girer.

Osman Cavus, elinde tuttugu bir minyatiire bakmaktadir. Dort ath, yerlesim
yerlerinden ve ovalardan gecerek ilerlemektedir. Bu gorlintli, kimi zaman minyatiiriin
hareketlenmesiyle kimi zaman ise sinemasal goriintiilerle verilmektedir. S6z konusu
goriintiide, minyatiir tasviri olarak yer alan kale, tasvirden ayrilir. Tasvirden ayrilan kale
goriintlisii gercek bir goriintii olarak belirginlesir. Daha sonra goriintiide bu kaleye dogru
hareket eden dort atli goriiniir. Bu sahnede minyatiir goriintiileri araciligiyla zaman ve
mekan arasi bir atlama gerceklestirilmistir. Diger taraftan yine sdz konusu minyatiir
goriintiileri ile erken anlatim kullanilmig ve bir sonraki sahnede olacaklar hakkinda bilgi

verilmistir.

Osman Cavus, Eflatun ve Leyla, Sehzade Danyal oldugu sdylenen kisinin yanina
gelir. Bu kisi, Eflatun’a, kendisinin Danyal degil, Danyal’in oglu Yakup oldugunu soyler ve
ondan yardim ister. Eflatun, Yakup’a inanir ve Osman Cavus’a bu durumu aktarir. Osman
Cavus, Eflatun’u umursamaz ve Eflatun, Yakup’un yanina elinde ayna ile geri doner. Ayna
ile Yakup’un yliziinli aydinlatir ve resmi ¢izmeye kaldig1 yerden devam eder. Yakup, namaz
kilmak ve babasina mektup yazmak igin ellerinin ¢oziilmesini ister. Yakup, mektup
yazarken Eflatun, aynay1 alir ve kendine dogru tutar. Kamera sola dogru bir hareket yapar

ve Eflatun’un baktigi aynada kendisinin degil Yakup’un yiizii goriinmektedir.

Yakup idam edilmis ve Eflatun, onun resmini ¢izmistir. Osman Cavus’un planina
gore; kendisi, ¢izilen resim ve Leyla bir yoldan, asker Mustafa ve Eflatun baska bir yoldan
Istanbul’a gidecektir. Bu durum karsisinda Eflatun, korkuyla karistk bir {iziintii
duymaktadir. Sonraki planda tekrar ters goriintiiler yer almaktadir. Leyla ve Osman’in yer
aldig1 ters goriintiiden minyatiire gegcilir. Minyatiirde Leyla ve Osman ilerlerken goriintii
diizelir. Gorlintiilerin ve yapilarin, ters ve yan bir sekilde yer aldigi bu ve bundan 6nceki
sahneler incelendiginde; yonetmenin, minyatiir araciligiyla sinema dilini giiclendirmeye

calistigini soylemek miimkiindiir. Bunun yani sira ters ve yan goriintii veya yapilarin yer
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aldigi sahneler, Eflatun’un ic¢inde bulundugu duruma yapilan birer atif olarak da
kullanilmaktadir. Ters ve yan goriintiiniin yer aldig: ilk sahne, Eflatun’un saldirtya ugradigi
ve kendi elini kestigi andir. ikinci sahne ise, Osman Cavus’un, Leyla’y1 yanlarindan
ayirmak niyetini soyledigi sahnedir. Ugiincii sahne ise, Eflatun ve Leyla’nin Istanbul’a
donmek tiizere ayrildiklari sahnedir. Bu Ornekler goz oniline alindifinda; s6z konusu
goriintiilerin, Eflatun’un hayal kiriklig1, ac1 ya da olumsuzluk yasadigi anlarda yer aldigi
gorilmektedir. Eflatun ve Leyla’nin, Sehzade Danyal tarafindan affedilmesi ve bir araya
gelmesinden sonra bir daha bu goriintiilere rastlanilmamaktadir. Bylece, ters ya da yan
yap1 ve goriintiilerin goriildiigii sahneleri, yonetmenin, Eflatun’un duygu durumuna paralel
olarak bilingli bir sekilde kullandigi diisiincesi dogrulanmaktadir. Boylece ydnetmen,
sinemasal dili giiclendirmek i¢in yer verdigi bir 6geyi ayn1 zamanda icerige ve karakterlere

dair bilgilendirici bir sekilde de kullanmaktadir.

Sehzade Danyal, Leyla ve Eflatun’u affeder ancak Osman Cavus’u oldiiriir. Leyla ve
Eflatun, Sehzade Danyal’in emriyle kalenin i¢ine gotiiriiliir. Bu sirada genis, bos bir arka
plan lizerinde Yakup’un oldugu bir goriintii belirir. Yakup, elinde tuttugu sirlart dokiilmiis
bir aynaya bakmaktadir. Aynanin arka yiiziinde, bir minyatiir goriintiisii belirir. Kamera
minyatiirii karsidan gorecek bir sekilde gevrinme hareketi yapar ve minyatiire yaklasir.
Minyatiirde mezar basinda duran bir kisi ve askerler yer almaktadir. Cergeve, aynada yer
alan minyatiir goriintiisiiyle dolar ve goriintii hareketlenir. Ardindan sinemasal bir goriintii
halini alir. Mezar1 basindaki kisi, oglunun cenaze torenini yapan Sehzade Danyal’dir. Bu
sahnede de aynada yer alan minyatiir ile bir sonraki sahneye yapilan bir génderme soz

konusudur. Diger taraftan ayna ile zaman ve mekan arasi gegis yapilmaktadir.

Sehzade Danyal, Eflatun’dan, babasi, oglu ve kendisinin suretlerinin oldugu iki
resme ek yapmasi i¢in gorevlendirir. Sehzade’nin istedigi ek; resimdeki aynada yer alan III.
Murat’in aksinin yerine Mehdi’nin aksinin ¢izilmesidir. Danyal’in ek yaptirmak istedigi
resmin orijinali, Ispanyol Ressam Diego Velasguez tarafindan ¢izilen Nedimeler isimli bir
resimdir. S6z konusu resmin orijinali, sanat tarihinde stiine c¢esitli tartismalar olmasi
sebebiyle onemli bir resimdir. Resimde yer alan kisilerin duruslar1 ve yer alig bigimleri ve
ayna; bakan-bakilan, temsil eden-temsil edilen gibi kavramlari tartismaya agan bir 6zellige
sahiptir. Oyle ki Danyal, ilk asamada resme ekleme yapmak istemeyen Eflatun’a, resim
hakkinda su sozleri soyler: “Niye? Bu kafir resmi senin daha Once rastladigin Frenk
resimlerinden farkli. Tasvir gibi. Tasvirlerdeki alemleri, zamanlari, mekanlar1 yan yana

getirebiliyor.” Gergekten de Velasguez’in ¢izdigi orijinal Nedimeler resmi, resmin i¢inde
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yer alan kisilerin farkl1 zamansal ve mekansal boyutlarda yer almasi sebebiyle, klasik Bati
resminden farkli bir konumda bulunmaktadir. Benzer sekilde minyatiir sanatinda da oynak
zaman ve mekan anlayist mevcuttur. Bu noktada, séz konusu resmin, oynak zaman ve
mekan anlayisina denk gelen bu 6zelliginin, yonetmenin, bu filmde klasik zaman ve mekan

anlayisini alt iist eden ¢abasi ile bir benzerlik gosterdigi goriilmektedir.

Sehzade Danyal’in resme ek yapma istegi karsisinda, Nakkas Eflatun goniilstizdiir.
Fakat, Sehzade, Eflatun’a resmi yapmak i¢in bir giin silire verir. Leyla, aynay1 bir yere
yerlestirerek, resimde yer alan aynaya 1sik yansitir. Artik Frenk resmi yapmak istemeyen
Eflatun, isteksiz bir sekilde resimdeki aynada yer alan III. Murat’in istiini beyaza
boyayarak kapatir. Ancak Eflatun, “beceremeyecegim” diyerek kriz gegirir. Bu sirada
kamera, Leyla’nin 151k yapmak ic¢in getirdigi aynaya dogru yaklasir ve ¢ergceve aynanin
icindeki goriintliyle dolar. Aynada, Eflatun’un 6lmiis oglu goriiliir. Ayna araciligiyla zaman
ve mekan degisir. Ve artik film baska bir boyutta ilerlemektedir. Goriintiide Eflatun’un oglu
bir su kenarinda yesillikler i¢inde durmaktadir. Eflatun’un oglunun arkasindaki agacta da bir
ayna goriiliir. Kamera agagta asili duran aynaya dogru yaklasir ve cergeve ayna ile dolar.
Aynada Eflatun’un oglu, kaleye, Eflatun’un yanina gelir. Oglunu géren Eflatun sasirir ve
onun isaret ettigi yone dogru ilerler. Burada, otuz yil 6nce ayrildigi evini ve evinin dniinde
kucaginda kendisini tutan annesini goriir. Oglu, Eflatun’un annesini 6per ve kucagindaki
Eflatun’u sever. Bu, Eflatun’un siirekli i¢inde tasidigi ve sadece Leyla ile paylastigi
‘riiya’sidir. Bunlar gerceklestigi sirada, Leyla’nin biraktigi aynada, Eflatun’un, Mehdi’nin
esi ve oglunu cennete gotiiriiliisiinii tasvir ettigi minyatiiriin bir kism1 gortinmektedir. Sonra
oglu, Eflatun’u kaleye, yattig1 yere geri gotiirlir ve oradan ayrilir. Eflatun’un oglunun
goriintiiden ¢iktig1 yerden Leyla girer ve gergek zamana doniiliir. Leyla, Eflatun’u yerden
kaldirmaya c¢alisir fakat basarili olamaz. Bunun {izerine Leyla resmi tamamlamak igin,
Eflatun’un yaptig1 minyatiirdeki Mehdi’yi keser ve Danyal’in istedigi yere; aynanin iistiine
ekler. Leyla, ek yaptig1 yere aynadan 15181 yansittifi sirada Eflatun uyanir ve gdzyaslari
icinde Once resme sonra Leyla’ya bakar. Ayna ile birlikte resmi, Sehzadeye gotiiriirler.
Resim Oniinde askerlerine konusma yaptig1 sirada aynada, Sehzadenin yansimasi goriiliir.
Sehzade’nin, askerlerine savas ve zafer hakkinda yaptigi konusmalar siirerken, aynada
Sehzade’nin de i¢inde bulundugu savas goriintiileri yer alir. Boylece aynada yer alan
gorlintiiler araciligiyla, bir taraftan Sehzadenin konusmalart devam etmektedir; diger

taraftan olacaklar hakkinda bilgi verilmektedir.
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Affedilen Eflatun ve Leyla, kalenin i¢inden ¢ikarak yiiriimektedirler. Kamera saga
dogru pan hareketi yaparak onlar takip etmektedir Ayn1 zamanda ¢erceve de saga dogru
kayarken, Leyla ve Eflatun kadrajdan ¢ikar ve arka planda goriintii degisir. Burada kamera
hareketi ile zamansal ve mekansal bir atlama gerceklestirilmistir. Leyla ve Eflatun, artik

Istanbul’dadir.

Eflatun Efendi Gazal’1 bulmak i¢in eve gelir. Evde, Danyal’in Bat1 tarzinda ¢izilmis
resimleri vardir. Bunun nereden geldigini soran Eflatun, Sehzade Danyal’in kendi adamlari
tarafindan Osmanli’ya teslim edildigi ve bogduruldugu cevabimi alir. Sehzade Danyal’in
portresini ¢izen Gazal, ondan fikirlerinden ¢ok etkilenmistir. Bu sebeple Eflatun’a, hasta
oldugunu ve eskiye donmek istedigini sdyler. Eflatun, Gazal’a soyle cevap verir: “Eskiye
donmek i¢in yeni bir yolculuga ¢ikacaksin, bir Frenk resmi yapacagiz. Kimi vakit tasvir
tarztyla naksedecegiz bazen her iki tarzi da birbirine sirayet ettirecegiz. Ondan sonra da
belki ben yeniden tasvir yaparim. Hatalar yapacagiz, senin gibi en basa ddonmeyi umacagim.
Hep iyilesmeyi bekleyecegiz, hep. Arayacagiz.” Eflatun’un, Gazal’a sOyledigi bu sozler;
Dervis Zaim’in hem bu filmde ve hem de iiglemenin diger filmlerindeki arayisina, ¢abasina
denk gelmektedir. Yonetmen, Doguya 6zgii geleneksel sanatlar ile Bati kokenli sinema
sanatini bir potada eritmeye ¢alismaktadir. Geleneksel sanatlarin bigcim ve igerik olarak kimi
ozelliklerini alan yonetmen, bu Ozellikleri filmlerinde kullanarak bir dil-iislup yaratma
noktasinda 6zgiin isler yapmaktadir. Tipki Eflatun’un dedigi gibi yonetmen, bu baglamda

stirekli bir arayis i¢indedir.

Son sahnede Eflatun’un evi disaridan goriilmektedir. Evin 6niinde beliren Eflatun’un
oglundan, suyun kenarinda durdugu goriintiiye gecilir. Kamera agacta asili duran aynaya
yaklagir ve cerceve bu goriintiiyle dolar. Agacta asili olan aynadaki goriintii ilk goriintii ile
aynmidir. Cocuk eve bakar, mezara dogru ¢omelir ve goriintiiden kaybolur. Goriintiiye
Eflatun girer ve mezarin basinda yere oturur. Bu goriintii, Eflatun’un ayn1 sekilde mezarin
basinda oturdugu minyatiire doniislir. Kamera minyatiirden zom out ile ¢ikarken Sehzade
Danyal ve oglunun oldugu resim goriiliir. Ayn1 resimdeki aynada ise Eflatun’un, mezarin
basinda durdugu minyatiir gériilmektedir. Yonetmen, bu sahnede yine minyatiir ve ayna ile
sinemasal bir gecis yapmaktadir. Burada tipki minyatiirde oldugu gibi zaman ve mekanlar i¢

ice gecmis bir sekilde yer almaktadir.

Diger taraftan filmin acgilis sahnesinde yer alan cergceveye, minyatiirlerde de

goriildiigli gibi tezyin ile olusturulmus ek bir g¢erceve dahil edilmistir. Yonetmen,
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nonfigiliratif ve iki boyutlu olan minyatiir sanatindaki ¢erceve kullanimi ile filme giris
yapmaktadir. Yonetmen, klasik anlatida kullanilan ¢erceveleme ve ii¢ boyutlulugu kirarak;
gerceklik yanilsamasina dikkat ¢ekmektedir. Bu durum geleneksel sanatlarda yer alan
‘gercegi temsil etme iddias1 tasimama’ 6zelligini ile bir paralellik gostermektedir. Filmin
basinda ve sonunda yer alan bu sahneler ile yonetmen, seyircinin metne yabancilagsmasi

saglamigtir.

Cenneti Beklerken filminde estetik yapmin kurulmasindaki en Onemli unsur
minyatiirdiir. Minyatiir sanatinda yer alan oynak zaman ve mekan anlayisi, filmdeki zaman
ve mekan anlayisinin olusturulmasi i¢in kullanilmistir. Olay o6rgiisii i¢inde, zamansal olarak
farkli zaman dilimlerinde gergeklesen olaylar ayna, minyatiir gibi unsurlardan
faydalanilarak yapilmaktadir. Zaman ve mekanin bu sekilde kullanimi, alisilagelmis film
anlatisinin disinda kalan bir uygulamadir. Bu sebeple, yonetmenin, geleneksel sanatlardan
olan minyatiirden esinlenilerek 6zgiin bir dil yarattigin1 sdylemek miimkiindiir. Bu durum

estetik olarak Tiirk sinemast i¢in 6nemli bir tislup denemesi olarak yorumlanmaktadir.

Filmde tercih edilen renkler, hikayenin gegtigi zaman hakkinda bilgi verici bir
nitelige sahiptir. Oyuncularin giydigi kostiimlerin ve mekanda kullanilan esyalarin soluk ve
pastel renkte olmasi bu diisiinceyi desteklemektedir. Diger taraftan filmde genel olarak
tercih edilen pastel ve soluk renklerin sebebi olarak; filmin bi¢iminin kurulmasinda etkili

olan minyatiir sanatinda yer alan renklerin soluk ve cansiz olmasi1 gosterilebilir.

Minyatiirde yer alan yekpare bir 1s1k kullanimi goriilirken Bati resminde ise
gergeklik algisin1 vurgulayabilmek amaciyla kimi noktalarin fazla aydinlandigi kimi
noktalarin ise gorece az aydinlandigi kontrast bir 151k kullanimi mevcuttur. Filme bu iki 151k
kullanim bi¢iminin etkileri goriilmektedir. Filmin yolculuk sahnelerine kadar olan bdliimde
minyatiire has yekpare ve diiz bir 1s1k kullanimi tercih edilmektedir. Yolculuk sahnesi ile
birlikte filmin bitisine kadar genel olarak Batili resim anlayisinda goriilen 151k bigiminin
kullanildig1 goriilmektedir. Dig mekanlarda dogal 1s1k kullanilirken i¢ mekanlarda ters 151k
kullanildigin1 sdylemek miimkiindiir. Bunun yani sira filmde ayna 15181 yansitmak ic¢in

kullanilmaktadir.

Cenneti Beklerken filminde yararlanilan bagka bir unsur ise erken anlatim teknigidir.
Diger sanatlarda da goriilen bu teknik filmde, kimi sahnelerin Oncesinde gdsterilen

minyatiirler aracilifiyla bir sonraki sahnede gergeklesecekler hakkinda bilgi vermek
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amaciyla kullanilmaktadir. Boylece yonetmen, diger sanatlarda goriilen, sinemasal olmayan

bir teknigi minyatiir araciligryla kullanarak sinemasal bir anlatim yaratmaktadir

Filmin estetik yapisi kurulurken yararlanilan bir baska unsur ise aynadir. Aynanin
biitiin varliklarin ve 15181in goriintiisiinii aktarmak gibi temel bir 6zelligi bulunmaktadir.
Filmde ayna sinemasal gegisler i¢in kullanilir. Zaman ve mekan degisimi ayna araciligiyla
yapilmaktadir. Eflatun’un riiyast ve c¢ocuguyla olan sahneler diisiiniildiiglinde; aynanin
filmde bagka alemlere-diinyasal olmayan boyutlara gecis yapilmak i¢in kullanildigi

goriilmektedir.

Film, ‘Frenk resmi’ yapan bir nakkasin g¢ektigi vicdan azabina deginmektedir.
Ailesini kaybettigi i¢in avunmak niyeti ile Bat1 tarzi resim yapan Nakkas Eflatun Efendi, bu
durumdan dolayr bir i¢ hesaplasma yasamaktadir. Yonetmen ve Eflatun arasinda, Bati
kokenli bir ifade araci ile tiretim yapmasi sebebiyle bir benzerlik s6z konusudur. Cenneti
Beklerken filmi, yonetmenin, Dogu kdkenli bir sanat olan minyatiiriin 6zellikleri ile sinema

arasinda bir bag kurarak hem tarihiyle hem de kendisiyle yiizlesmek baglaminda okunabilir.

Film, Dogu’ya 6zgli bir sanat olan minyatiirii, Bati’ya ait sanatlar olan sinema ve
resim ile bir noktada kesistirerek; Dogu ve Bati kiiltiirlerinin i¢cinde bulundugu bir sentez
fikrinin miimkiin olup olmadigini tartismaya agmaktadir. Kiireselligin neredeyse herkesi ve
her seyi aynilastirma cabasi i¢inde oldugu bir donemde, bir taraftan gelenegi, gecmisi ve
kiiltiirtinii referans alarak bu topraklardan ¢ikma bazi sanatlar ile bi¢imini-estetigini
olusturan yonetmen diger taraftan ahlak-etik-sug-ceza-inang gibi evrensel konulara igerikte
yer vermektedir. Bu baglamda yonetmenin, bir ayag1 kendi kimligini olusturan degerlerde
diger ayag ise insanlik tarihinin bugiline kadar tartistigi evrensel konulardadir demek

miimkiindiir.

3.4.2. Nokta
Yonetmen: Dervis Zaim
Senaryo: Dervis Zaim
Yapim Yih: 2008

Oyuncular: Mehmet Ali Nuroglu, Serhat Kilig, Settar Tanrioven
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Siire: 85 Dakika
3.4.2.1. Filmin Ozeti

Film, arkadasi Selim’in 61diigii bir olaya istemeden karisan hat dgrencisi Ahmet’in
yasadigi sugluluk duygusunu anlatmaktadir. Cektigi vicdan azabi karsisinda dayanamayan
Ahmet, arkadaginin 6ldiigii yere, Tuz Goli'ne geri doner. Selim’in ailesine onun mezarini
gostermek ve af dilemek ister. Fakat isler Ahmet’in diisiindiigii gibi ilerlemez ve daha fazla
karigir. Selim’in amcast Hamdullah Hoca’nin adamlar1 tarafindan yakalanan Ahmet,

Selim’in mezarin1 gosterdikten sonra, sendeleyerek ilerler ve oldugu yere yigilir.
3.4.2.2. Nokta ve Hat Sanati

Zaim, geleneksel sanatlarla olan iligkisini bu filmde hat sanatiyla devam ettirir.
Yonetmen, Nokta filminde hat sanatinin felsefi ve teknik ozelliklerini kullanarak bir sinema
dili arayisina girer. Ayn1 zamanda bir su¢/ceza filmi olarak da degerlendirilebilecek Nokta;
ahlak, etik, estetik ve vicdan gibi kavramlar1 da tartismaya acar. Bunu yaparken hikayeyi
zaman ve mekandan soyutlayan Zaim, s6z konusu kavramlari sorunsallastirirken;

muhatabini genis bir tek ‘an’ i¢inde bir ‘deger arama-yaratma’ ¢abasi ile bas basa birakir.

Cenneti Beklerken’de film adi ve oykiisii ile olan iligki burada da goriilmektedir.
Filme adin1 veren ‘nokta’; dykii boyunca istemeden karistig1 bir olay sonucunda yasadigi
vicdan azabina bir son vermeyi diisiinen Ahmet karakteri i¢in de ¢ok énemli bir kavramdir.
Ahmet, film boyunca ¢ektigi vicdan azabina bir ‘nokta’ koymak i¢in ugrasir ve en sonunda
Tuz goliinde sendeler ve yere diiser. Ahmet’in yerdeki goriintiisii, film boyunca hem somut

hem de soyut olarak aranan ‘nokta’nin adeta bir temsili niteligindedir.

Nokta filminin acilis sahnesinde ekranda “Ihcamla giizel yaz1 yazmak hayati daha
genis zapt etmek manasindadir” yazis1 goriiliir. Kamera, climlenin sonundaki ‘nokta’ya {ist
acidan optik kaydirma ile yakinlasarak ‘nokta’nin icinden gecer. Boylece filmdeki ti¢
zaman/hikdyeden biri olan 13. Yiizyila ge¢is yapilir. Burada Tuz Golii iizerine “Afa’llahii
Anh” (Allah onu affetsin) yazis1 goriilmektedir. Kamera yaziya yakinlasir ve “nun” harfinin
noktasinin oldugu yerde Hattat Malik Hoca goriiliir. Malik Hoca yaziy1 yazarken miirekkep
yetmedigi i¢in “nun” harfinin noktasini koyamamistir ve ¢iraginin eline Kur’an-1 Kerim
vererek onu miirekkep almasi i¢in gonderir. Bu sahnenin ardindan tilt hareketi ile kamera

asagidan yukariya kaldirilir ve bir diger zaman/hikayeye gecis yapilir.
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Yonetmen, yapilan roportajda (Kubat, 2022) Nokta filmi ile hat sanati1 arasindaki
iligkiyi “Filmin, geleneksel sanatlara iliskin esin noktalarindan biri, bir hattatin ihcamla yazi
yazmasina benzer bicimde filmi kurgulamanin miimkiin olup olmayacagi sorusundan
dogmustur.” sozleriyle agiklamaktadir. Plan-sekans seklinde g¢ekilen filmin goriinen tek
mekan1 Tuz Goli’diir. Fakat film, 13. Yiizyilda baslar geriye ve ileriye dogru si¢cramalarla
devam eder. Hat sanatindaki harfin kivrimlarmi andirircasina; gokyiiziinden ve yerden
yapilan gecislerle zaman ve mekan arasi gegislilik saglanir; stirekli ve kesintisiz bir zaman
duygusu verilir. Bu sabitlenmeyen zaman-mekidn sunumu sayesinde film, Islam
estetigindeki temel bir kaygiya da nazire yapmis olmaktadir. Zira Islam sanatinin 6ziinde
“kaliciliga ve stireklilige yaslanmak™ vardir (Er, 2011: 74). Zaim’in, bdylece hat sanatinda
yer alan ‘ithcam’ anlayisinin bicimsel 6zelliklerini; filmin gegislerinde kullanarak sinemaya
aktardigir goriilmektedir. Filmin tek mekanda ge¢cmesi, zamansal gecislerin tuza/géle ve
gokyiizline yapilan takip ¢ekimlerle verilmesi bu durumu destekler niteliktedir. Kesme
yerlerinin, tuzda ve gokyiiziinde birlestirme noktalari olarak gerceklestirildigi film, on iki

boliimden olusmaktadir. Bu sekilde kesintisiz bir devinim yaratilir.

Zaim’in kullandig1 tek plan-sekans; zor, pek kullanilmayan ve seyircinin alismadigi
bir durum olmasina ragmen bu filmde; seyirciyi yormamakta ve seyirciye film {izerine
diisiinmesi i¢in bir durak imkani vermektedir. Arap¢a kokenli bir kelime olan hat, bir¢cok
noktanin birbirine birlestirilmesiyle meydana gelen ¢izgi ya da cizgiye benzeyen sey
anlamia gelmektedir (Serin, 2003: 17). Bu tanimdan hareketle, Dervis Zaim’in, kameray1

bir ¢izgi ¢eker gibi kullandigini séylemek miimkiindiir.

Zaim, hat sanatinda tek seferde elini kaldirmadan yazma anlamina gelen ‘thcam’dan
ilham alir ve filmin kurgusunu bu yonteme yaslanarak gerceklestirir. Zaim, bu sekilde
zaman ve mekan arasinda geg¢isliligi ve zamanda ileri-geri atlamalarla Oykiislini
kurgulamakla kalmaz; bunun yani sira belirlenmis bir zaman yerine ‘an’ anlayisini 6ne
cikarir. Bu noktada artik ¢izgisel bir zamandan bahsetmek pek miimkiin degildir. Onun
yerine hikayede, kisilerde ve olaylarda kendisini tekrar edecek olan dongiisel bir zaman
hakimdir. Hat sanatinin uygulanmasinda kendini gosteren, siireklilik bozulmadan inip ¢ikan

yap1 burada kendini gostermektedir.

Yonetmen, burada, bir manada Yahya Kemal’in deyisiyle, bir imtidad”n
vurgulamaktadir. Yahya kemal, imtidad kavrami ile insanlarin zamani ge¢mis, simdi ve

gelecek olarak tice boldiiklerini dile getirmistir. Aslinda, bu zamanlar gegerli degildir. Var
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olan zaman, ‘an’ devam etmektedir. Bergson, simdiki zaman kavraminin gecmis ve gelecek
zaman kavramlarina igkin oldugunu 6ne siirer. “BoOylece bolinmez simdiki zaman ayni
zamanda hem yakin ge¢misin bir algist hem de yakin gelece§in bir belirlenimidir”
(Bergsondan akt, Saygili 2015: 208). Nokta filminde zaman, Bergson’un ‘simdiki zaman’
tanimindaki gibi, ‘an’da devam eden bir imtidad1 animsatmaktadir. Bu baglamda Nokta
filminin, gecmis ve gelecek arasinda bir ‘an’ yarattig1 ve hikayesini bu ‘an’da anlattig1
sOylenebilir. Bu zaman kullanimi, filmde; Ahmet’in igsel durumunun yansitilmasi
bakimindan da 6nemli bir yer teskil etmektedir. Yonetmen, (Kubat, 2022) bu durumu su

sekilde aciklamaktadir:

“Nokta filminin kahramani geg¢miste yaptigi bir sug yiiziinden vicdan azabi
cekmektedir. Affedilmenin pesindedir. Gegmiste yaptigi suca sahit oluruz ama es
zamanly olarak onun simdiki zamandaki yapip eyledigi eylemler sayesinde ge¢miste
isledigi sucgtan kaynaklanan vicdan azabu yumusatmaya c¢alismasin izleriz.
Kahraman gegmisi degistiremedigi i¢in yasadigi am degistirmenin pesindedir. Boylesi
bir derde sahip olan kahramami, ‘simdiki zamanin icinde’ gostermek gecmisle
arasindaki estetik uzaklhigr ve simdiyi vurgulamak anlamina gelecekti.”

Boylece yonetmenin, geemisini, ‘simdi’de yaptigi eylemlerle degistirmeye calisan
Ahmet’in i¢sel durumuna vurgu yapmaya ¢alistigi sdylenebilir. Filmin zamanina hakim olan
bu ‘an’ durumu; karakterlerde de bazi paralellikler cercevesinde goriilmektedir. Ornegin;
farkli zamanlarda yasadigini bildigimiz ¢irak, Ahmet ve Meczup karakterleri arasinda bir
0zdeslesme s6z konusudur. Meczup ile Ahmet ilk defa, Ahmet’in arabasinin bozuldugunda
goriliir. Burada Meczup, Tuz Goli’nde avare bir sekilde dolanmakta iken, Ahmet de af

dilemek i¢in Hamdullah Hoca’nin yanina gitmektedir.

Diger bir sahnede Ahmet, Hamdullah Hoca’nin yanindadir ve sugunu itiraf etmek icin
uygun bir firsat bekler. Ahmet, Hoca’ya sucgunu itiraf eder ve meczup da oralarda
goriinmeye baglar. Fakat, olaylar Ahmet’in diisiindiigii gibi gelismez, Hamdullah Hoca
rahatsizlanir ve Meczup kaybolur. Bunun iizerine Ahmet, tuzladan uzaklasir, sonrasinda bir
adamla karsilagir. Meczubun babasi olan adamdan, meczubun; gordiigli bir riiya sonunda
noktasi eksik olan bir yaziy1 bulmaya calistig1 anlasilir. Hat talebesi olan Ahmet’in, yasadigi
vicdan azabina bir nokta koyma istegi oldugu gibi; Meczup da bir hat talebesidir ve o da
noktasi eksik olan bir yaziyr bulup ona nokta koyma istegi tasir. Bu durumda Ahmet ile
meczubun iki ayr viicutta ayni kaderi yasadig: fikri ¢ikarilabilir. Ahmet, af dilemek i¢in
Selim’in ablasinin yasadig1 eve dogru giderken baygin halde olan Meczup’a rastlar. Onu

uyandirmaya ¢alisir ama Meczup uyanmaz. Ahmet, onu sirtlar ama bu sekilde c¢ok ileri
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gidemez. Bir ara onu birakir gibi olur ama vicdani el vermez. Ahmet’in uyandirmaya,

tagimaya, iyilestirmeye calistigi kisinin aslinda kendisi oldugu diisiincesi ¢ikmaktadir.

Ahmet, Meczup’u uyandirmak igin, ona Malik Hoca ve ¢iragin hikayesini anlatir.
Burada ciragin, mirekkebi getirmek i¢in geri donmedigi, Mogollarin Malik Hoca’yi
oldirdligli, ¢iragin pisman oldugu ve yaziyr aradigi ama bulamadigi anlagilir. Ahmet,
hikdyeye devam etmez ve ¢iraga ne oldugu sorusu yanitsiz kalir. Hikayenin devaminin,
filmin ig¢inde verildigini sdylemek miimkiindiir. Ahmet ve Meczup’un yasadiklarindan bu
hikayenin devaminda ne oldugu sorusunun bir cevabimi ¢ikarmak miimkiindiir. Soyle ki;
cirak-meczup, hocasiin o6liimii sebebiyle yasadigi vicdan azabini sonlandirmak ic¢in Tuz
Goli’ne doniip eksik kalan yaziya ‘nokta’ koymayr amaglar. Ahmet de af dilemek igin Tuz
Golii’ne geri doner ve yasadig1 vicdan azabina bir nokta koyma istegi tagir. Boylece ¢irak-
meczup ve Ahmet karakterlerinin arasindaki paralellik ortaya ¢ikmaktadir. Meczup, bu
Oykiiler arasinda baglantiy1 kuran karakterdir. Cirak ve meczubun ayni kisi tarafindan
canlandirilmast ve meczubun, ciragin kiyafetlerine benzer kiyafetler giymesi bu iki

karakterin 6zdesligini gostermektedir.

Ahmet ve ¢iragin arasindaki 6zdeslesmeye 6rnek olarak gosterilecek bir diger sahne
ise Hocalar1 ile yaptiklar1 konusmalardir. Filmin girisinde yer alan sahnede miirekkep
kalmadigi i¢in yazi tamamlanmamistir. Malik Hoca ¢iragindan gidip miirekkep getirmesini
ister. Bunun lizerine ¢irak: “Mogollar yakinda hepimizi 6ldiirecekler. Halbuki biz buraya
“Allah onu affetsin” yaziyoruz. Eger Allah her seye kadirse onlari yok etmeli. Allah’in
insana olan muhabbeti nerde. Allah sevgisini bize niye gostermez. Giin bu yaziyr yazma
giinli midiir?” sozleri ile kars1 ¢ikar. Malik Hoca ise; “Allah bizi imtihan ediyor. Ahlaken,
ruhen gelismemiz i¢in belki de bu sart. Allah’in rahmeti gazabindan biiyiiktlir. Bitmemis
yazi birakilmaz” diyerek ¢iragin eline bir Kuran verir ve onu gonderir. Cirak; “Bu yaziya
inanmiyorum. Ama cabuk donecegim” diyerek gider. Burada, ¢iragin yasadigi inang

sikintis1 goriilmektedir.

Diger bir sahnede ise Ahmet, Hamdullah Hoca’ya, “Diinya kétii. Bu da benim
inanmamu engelliyor. Allah bu diinyay1 daha iyi yaratabilirdi. Kétiiliik. Bu benim inanmami
engelliyor” sozleri ile yasadigr sikintiyr anlatir. Hamdullah Hoca ise Ahmet’e, “Diinya
boylesine kotiiyse bunun bir sebebi olmali. Hem de bizim zavalli aklimizin alamayacagi
kadar iyi bir sebebi. Oglum inanmayan insan bosluktadir. Inanmayan insan yaz1 yazamaz”

diye cevap verir. Bu baglamda hat sanatinda yer alan “hattat, ruhi yiikseklige erismedikge
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sanatin1  gergeklestiremez, yani yazisini yazamaz” (Serin, 2003: 28) anlayisinin bir
yansimasi goriilmektedir. Bu dogrultuda Ahmet’in yazma sikintis1 ¢ekmesinin, yasadigi
inang krizinden kaynaklandigimmi sdylemek miimkiindiir. Ahmet, yasadig1 vicdan azabi
neticesinde hat sanatini icra etme esnasinda sorunlar yasamaktadir. Ahmet’in iyilik ve
kotilik arasindaki yasadigi git-geller ve ahlak catismasi, gorme yetisinin giderek
kaybetmesi olarak disa vurulmaktadir. Bu durum ahlak ve iyilik kavramlarinin, hat sanatinin
temel gerekliliklerinden biri oldugu diistincesinin filmdeki yansimasidir. Nitekim
Hamdullah Hoca, Ahmet ile hat sanati iizerine konusurken, “Inanmayan yazamaz”
ifadelerini kullanir. Bu baglamda “Noktay1 6grenmenin, hatti 6grenmenin temel kosulu
oldugu bilgisi, noktay1 hattin ve harflerin 6l¢iisii kilar” (Er, 2011: 71). Dolayistyla Ahmet,
hat sanatini icra edebilmek icin yasadig1 vicdan azabina ve inang sikintisina bir son verme

amacindadir.

Filmin estetik ve anlatinin kurulmasinda etki eden diger Onemli bir unsur ise
mekandir. Tuz GOli'niin sinirlariin belirsizliginin verdigi sonsuzluk hissi, beyaz kagidi
andiran yapisi, zamanda akiskanligi saglarken mekanda birligin kurulmasina da yardime1
olur. Boylece mekanin/Tuz Goli'niin filme, igerik ve bicim olarak farkli katmanlar ekledigi
sdylenebilir. Oncelikle Tuz Golii, goriintiisii itibariyle hat sanatinda yer alan beyaz kagidi
temsil etmektedir. Bu dogrultuda yonetmen, filmin girisini Tuz GOolii lizerinde yazilan
“Allah onu affetsin” yazisi ile acar ve bu sekilde hat sanatinin zeminini olusturan beyaz
kagit ile bir paralellik kurar. Yonetmen, bir hattat gibi Tuz Goli’nli kendisine zemin/kagit
olarak secer ve oyuncular1 da hat sanatindaki miirekkep/yaz1 gibi kullanir. Ayrica kamera
kullanim1 da miirekkebe daldirilan kalemin kendisi olarak yorumlanabilmektedir. Bir diger
sahnede meczup, noktayr koymak i¢in eksik olan yaziyr aramaktadir ama Tuz Go6li’niin
ucsuz bucaksiz mekaninda yaziy1 bulamaz. Diger taraftan Ahmet, ¢ektigi vicdan azabindan
dolayr Tuz Golii'ne geri doner. O da ayni meczup gibi aradigr huzuru bulamaz ve Tuz
Goli’nde dolanip durur. Bu ornekler, mekanin kullanisinin karaktere ve hikayeye etkisi
bakimindan Onemlidir. Tuz Go6li, bir mekandan ziyade deyim yerindeyse; filmin
karakterlerini etkileyen ve onlar {izerine etki eden bagimsiz bir karaktere doniismektedir. Bu
noktada mekanin kullanimini ‘disarinin diyalektigi’ kavrami baglaminda Henri Michaux’un
Uzamin Poetikasi’nda yer verdigi “Uzam, bilemezsiniz siz, disaridaki o korkung igerdelik,
gergek uzam iste budur” sozleri ile okumak miimkiindiir. (Michaux’tan akt. Er, 2011: 61).
Mekan olarak Tuz Golii’niin; smirlarin belirsizligi, bu belirsizligin verdigi bosluga diisme,

kaybolma ve sonsuzluk gibi duygular bu ¢ikarsamay1 destekler niteliktedir.
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Filmde onemli olan diger bir unsur ise ‘renk’tir. Hat sanatinda, a¢ik renk kagit
iistiine koyu yazilarin yer aldigi bilinmektedir. Hat sanatinin bigimsel 6zelliklerinden birini
olusturan bu durum, Zaim’in mekan ve kostiim se¢imlerinde kendini géstermektedir. Beyaz
bir zemin olan Tuz Golii lizerinde karakterlerin genel olarak koyu renk kiyafet giymeleri bu
duruma Ornek teskil etmektedir. Boylece karakterler ve Tuz Golii arasindaki iliski, beyaz
kagit lizerinde yer alan miirekkeplerin sagladigi kontrast1 animsatmaktadir. Tuzun beyazligi,
yasanan kotiiliigiin ve sucun belirgin bir sekilde goriinmesini saglar. Zaman gegse de sug ve
kotiiliik bu beyaz zemin iizerinde varligini devam ettirmektedir. Bu baglamda, hat sanatinda
oldugu gibi, filme siyah beyaz tonlarin hakim oldugu sdylenebilir. Diger taraftan beyaz
rengin saflik, dogruluk ve diiriistliik degerlerini temsil ettigi diisliniiliirse Tuz GOli’niin;
kisinin yaptiklan koétiiliikler sebebi ile kendi i¢ diinyasinda vicdaniyla hesaplastigt manevi
diinyaya bir atif oldugu sdylenebilir. Filmde rengin, beyaz-siyah zitli§1 baglaminda iyilik-
kotilik karsithgmi vurgulamak icin de kullanildigini sdylemek miimkiindiir. Malik Hoca,
Hamdullah Hoca ve meczup beyaz kiyafet ile goriilirken, Timur ve Cengiz karakterleri

siyah elbise ile goriilmektedir.

Tek mekanda cekilen filmin tamami Tuz Golii’nde geger. I¢ mekan kullanilmayan
filmde; Zaim, Tuz Golii’'niin beyazligindan da referans alarak dogal 151k kullanmistir. Tuz
Goli’'nlin beyaz tuzdan olusan yapisi, giines 15181min da etkisiyle gii¢lii bir 15181 ortaya
cikmasina sebep olmaktadir. Ahmet’in gérme yetisinin giderek zayiflamasinin bir sebebi
olarak bu gii¢lii 151k kaynag1 gosterilebilir. Cengiz ve Timur’un aralarinda gegen “burada
(Tuz Goli) bizi bulamazlar” diyalogu da bu acidan okunabilir. Nitekim, giines 1s18inin
beyaz zemine yansimasiyla 1s1k etkisi artmakta ve gorme orani azalmaktadir. Dolayisiyla
yonetmenin, dogal 15181 anlatisina hizmet edecek bigimde ve bilingli bir sekilde kullandigi

sOylenebilir.

Filmin sonunda Ahmet, Selim’in mezarin1 gosterdikten, diger bir ifadeyle, tasidigi
vicdan azabindan kurtulduktan sonra bir siire yiirliylip sonra oldugu yere y1gilir. Ahmet’in
kor oldugu ya da 6ldiigii kesin olarak bilinmez. Ancak Ahmet’in yerdeki bu goriintiisliniin,

film boyunca aranan ‘nokta’y1 animsattig1 sdylenebilir.

Nokta filmi, “nun” harfinin noktasinin eksikligi ile baslar ve Ahmet’in bir beyaz
kagidi andiran Tuz Golii lizerinde oldugu yere diiserek bir “nokta”ya doniismesi ile son
bulur. Nokta, bir taraftan igerik-bigim olarak, hat sanatinin 6zelliklerini metne yedirirken

diger taraftan hikdye ve karakterlerin yasadig1 sorunlar {izerinden ahlak-etik gibi kavramlar1
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tartisgmaya a¢cmaktadir. Bu sekilde ger¢egin ve anlamin pesine diisen yonetmenin, “deger
yaratma” ¢abasi hem sinema hem toplum i¢in dnemlidir. Yonetmen, bir réportajinda Tiirk
sinemasini bekleyen en onemli tehlikelerden birini nihilizm olarak ifade eder ve kendi

sinemasindaki “deger yaratma” ¢abasini su sozlerle agiklar:

“Bir bosluk, anlamsizlik duygusu var tabi yasadigimiz zamanda. Ama bu boslugu
mutlaklastirmak ve kutsamakla kalmamalyiz. Ben de Kafka ve Dostoyevski’'den ¢ok
etkilendim ama Dostoyevski eserinin yapitaslarint kurarken baslangic asamasinda
bahsettigi boslugun, hicligin icinden bir degerler sistemi ¢ikarmaya ¢calisir. Bu ¢abasi
benim ag¢imdan onemlidir, aywrt edicidir. Sonugta Dostoyevski’nin cattigi o yaprya
katilirsiniz katilmazsiniz, itirazlariniz olabilir, ama giristigi deger arayisi onemlidir.

Evet, bizler bugiin toplum olarak ge¢misle kiyaslandiginda daha fazla bosluk duygusu

icerisindeyiz: evet, hayata dair “sagma’ bir durum bir¢ogumuz icin sézkonusu, ama bu

hali asabilmemiz icin bir deger iiretme ¢abasinda olmamiz gerekiyor” (Zaim, 2011:

94).

Zaim’in bu sozlerle acikladigi gibi dnemli olan, kisinin yasadig1 bu kotiiliigii ve igsel
catismay1 betimlemek degildir. Asil 6nemli olan; tespit edilen, betimlenen bu kotiiliik ve
bosluk karsisinda bir ‘deger yaratma’ ¢abasidir. Bu baglamda Nokta filminin, bir taraftan
ahlak-etik olarak bu betimlemeyi yaptigi diger taraftan da bu sorunlara karsi bir deger

yaratma arayisinda oldugu goriilmektedir.
3.4.3 Golgeler ve Suretler
Yonetmen: Dervis Zaim
Senaryo: Dervis Zaim
Yapim Yih: 2010
Oyuncular: Bugra Giilsoy, Settar Tanrioven, Cihan Tariman, Osman Alkas, Hazar Ergiiglii
Siire: 116 Dakika
3.4.3.1. Filmin Ozeti

Filmde, 1964 yilinda Kibris’ta bir kdyde, Tiirkler ve Rumlar arasinda yasanan olaylar
anlatilir. Kibrisli Rumlar, yasadiklar1 kdyden Tiirkleri siirerek Yunanistan ile birlesmek
ister. Bu koydeki Tirklerden olan Ruhsar ve Karag6z sanatcisi babasi Salih, kagarak
Salih’in kardesi Veli’nin yanina giderler. Kdye geldikten sonra sehre gitmeye calisan Salih
ve Ruhsar, yolda Rum polislerle karsilagir. Rumlardan kacarken Salih kaybolur, Ruhsar da

koye geri doner. Rumlarin ve Tiirklerin beraber yasadigi bu kdyde de olaylar siddetlenmeye
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baslar. Rumlar, kdyde yasayan Tiirk ¢oban Cevdet’i dldiiriirler. Bu olaydan sonra Tiirkler de
karsilik verir. Koyde Rumlarin daha kalabalik olmasi sebebiyle Tiirkler kagarak sehre

yerlesir. Ruhsar burada, kaybettigi ve 61dii sandig1 babasin1 goriir.
3.4.3.2. Golgeler ve Suretler ve Golge Oyunu Sanati

Dervis Zaim sinemasinin, olant oldugu gibi gostermek -kabul etmek- yerine;
yasananlarin ‘perde arkasi’ni irdelemeye calisan bir tarafinin oldugu bilinmektedir. Golgeler
ve Suretler filminde, 1964 yilinda Kibris’ta, Tiirkler ve Rumlar arasinda yasanan olaylara
egilen yonetmen, goOlge oyunu araciligiyla yine bu tavir c¢ergevesinde bir anlati
gergeklestirir. Buradan hareketle filmin adinin da yine diger filmlerdeki gibi oykiisii ile bir
iligki icerisinde oldugunu sdylemek miimkiindiir. Zaim, film adi ile kisinin, yasanan olaylar
karsisinda yalnizca goriinenlere (suretlere) aldanmamasini; olaylarin goriinmeyen (golgeler)
taraflarina da dikkat etmesi gerektigini ima etmektedir. Ayn1 zamanda kisi kendi i¢indeki

‘golgeler’in de farkinda olmali ve ona hiitkmetmeye c¢aligsmalidir.

Filmin agilis sahnesinde beyaz bir perde goriiliir. Beyaz bir perdede, 1964 yilinda
Kibris’ta yasanan olaylarla ilgili bilgi veren yazilar akar. Devaminda kamera kaydirma
hareketi yapar ve arasi agik bir sekilde ipte asili duran iki tane beyaz perde goriiliir.
Ardindan perdenin arkasindan polisler gecer ve bazi konusmalar duyulur. Bu goriintli bir
bakima adada ayr1 halde yasayan Tiirk ve Rum taraflarini temsil etmektedir. Ortada yer alan
polisler ise iki toplumun arasinin agilmasina sebep olan iktidar-gili¢ ya da askeri meseleler

olarak okunabilir.

Bir sonraki sahne karagdz oyunuyla acilir. Bu oyunda, Karagéz ve Hacivat arasinda
“insanlar goriinmez olursa neler yaparlardi?” sorusu iizerine tartisir. Bu sorudan dogan
konusmalarin karagdz oyunu i¢inde aktarilmasi, filme de temsili olarak bu soru {izerinden
yaklagilmasina olanak tanimaktadir. Nitekim golge oyununda ‘kukla’ ve ‘kuklaci’ vardir.
Sahnede goriilen, hareket eden ve konusulan seyler bir baskasi tarafindan gerceklestirilir.
Bu agidan yonetmenin, Kibris’ta yasanan olaylarin ‘perde arkasi’na dikkat g¢ekmek
amaciyla, golge oyununun bu ozelliginden faydalandigi goriilmektedir. Olaylarin, sadece
goriinen kisiler iizerinden degil, aym1 zamanda goriinmez failler iizerinden de
gergeklestirildiginin alt1 ¢izilmektedir. Boylece Zaim, Kibris’ta yasanan olaylarda birtakim
‘goriinmez gilicler’in ne denli rol oynadigini ortaya c¢ikarmayr amaglamaktadir. Ayrica

yonetmen, bu film ile izleyiciye, Kibris meselesinin bir de bu tarafini yani ‘perde arkasi’ni
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sorgulatmaya caligmaktadir. Bu nedenle Karagozcii Salih ile birlikte golge oyunu, film
boyunca hikayeye sadece bi¢cim ve icerik olarak eslik etmekle kalmamakta; bunun yani sira
‘felsefi bir diyagram’ iglevi géormektedir. Filmin karagdz oyunu ile agilip yine bir karagoz
oyunu ile bitmesi ve oyun i¢indeki konusmalar bu agidan bakildiginda muhatabini Kibris’ta

yasananlar iizerine bir sorgulamaya itmektedir.

Filmin girisinde; seyirci olmadan, filmin ortalarinda; bir riiya i¢inde ve filmin sonunda
da seyircilerin oldugu bir ortamda olmak {izere {i¢ defa karagdéz oyununa yer verilmektedir.
Karagdz oyunu ve oyunda gecen diyaloglar su sekildedir:

Karagoz: “Hacivatim, insanlar goriinmez olsalardi neler yaparlardi?”

Hacivat: “Calar ¢irpar ham yaparlardi. Isterlerse katliam yaparlardi.”

Karagoz: “Hacivatim, insanlar bu rezillikleri neden yaparlardi?”

Hacivat: “Yakalanmaktan korkmayacaklart icin yaparlard:.”

Karagoz: “Peki Hacivatim. Hem goriinmez olmak hem de iyi bir insan olmak
miimkiin miidiir?

Hacivat: “Golgene dikkat edeceksin miidiir! Karanhk tarafina hiikmedeceksin.
Gel su magaraya da gélgene bak simdi.”

Bu ifadeler, insanin karanlik yonlerinin bilinmesi ve bununla miicadele edilmesi
iizerine kurulan bilingli bir tercihe isaret etmektedir. Bu c¢ikarsamayr Ruhsar karakteri
tizerinden desteklemek miimkiindiir; clinkii filmde ii¢ kere goriilen Karagdz oyunu
sahnelerinin hepsinde Ruhsar yer alir. Karagéz oyununun gosterildigi ilk sahnede Ruhsar,
oyuna tepeden bakar, konusulanlari umursamaz ve oyunu ‘eski’ olarak niteler. ikinci
sahnede ise babasini kaybettikten sonra ve kodydeki olaylarin iyice kizismaya basladigi
zamanlarda Ruhsar, oyunu riiyasinda goriir. Riiyada; Ruhsar’in perdenin arkasina gegerek,
orada tasvirleri oynatanin bir ‘gélge’ oldugunu goérmesiyle birlikte ¢iglik atar. Ruhsar’in
gordigii kabus ile koydeki olaylarin siddetlenmesinin yakin zamana denk gelmesi
manidardir. Buradan hareketle riiyada Ruhsar’in perdenin arkasinda ‘gélge’yi gormesi,
kendi karanlik tarafina hiikmedemedigi seklinde yorumlanabilmektedir. Ayrica bu ‘kébus’
Ruhsar igin bir ikaz niteligi tasimaktadir. Filmin sonundaki Karagdz sahnesinde ise Ruhsar,
babasini bulmustur ve sevinglidir. Ustelik bu Karagéz oyununu seyirciler de izlemektedir.
Burada Ruhsar, artitk Karagéz oyununa ve orada gecen sozlere korkmadan, ilgiyle ve
anlamaya calisarak yaklasmaktadir. Filmin basinda babasi Salih’in, Ruhsar’a kars1 dedigi
“(...) Bu oyun bana karanlik tarafimi Ogretti” sozleri bu noktada anlam kazanmistir.
Boylece filmde Karagdz oyununun, Ruhsar karakterinin gelisimi ve tepkileri baglaminda

onemli bir yer aldig1 goriilmektedir.
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Ayni zamanda Karagdz oyununun tasavvufi bir yapist vardir. Bu tasavvufi yapi,
karagdziin iceriginden ziyade big¢iminde ortaya c¢ikmaktadir. Karagdz perdesinin, ‘ayna’
olarak anildig1 bilinmektedir. Bu aynada tasvirlerin canlandirilmasi ve bu tasvircilerin
varliginin seyirci tarafindan bilinmesi gibi 6zellikler, oyunun tasavvufi boyutunu ortaya
koymaktadir. Nitekim, Islam diinyasinda gélge oyunu; tasavvuf inanisi dogrultusunda bir
ifade araci olarak ‘Zilli-i Hayal’ seklinde tanimlanmistir. Ayrica kainatta var olan her sey
yegane ger¢ek varlik olan Allah’in, zuhur alemi olan bu diinyadaki hayalleri olarak
yorumlanmaktadir. Bu varliklar, tipki Karagéz perdesinde goriinen hayaller gibi, O’nun
golgeleri ve yansimalaridir. Hakikat ise biitlin bu gegici hayallerin arkasinda, ardinda ebedi
alemdedir (Sevilen, 1990: 03). Bu noktada Karagéz oyununun yapisinda bulunan tasavvufi
anlayis net bir sekilde goriilmektedir. Dolayisiyla, filme ilham veren asil kisim Karagoz

oyununun bi¢iminde kendini gosteren bu tasavvufi yapidir.

Filmde gecen bir sahnede filmin deli-meczup karakteri Cevdet, bir anisin1 anlatir. Bu
anitya gore Cevdet; kiigiikligiinde Karagdz oyununu seyrederken perdenin arkasinda kimin
oldugunu merak eder, gérmeye calisir ve bu sirada perde yikilir. Ortaya ¢ikan Karagozcii,
Cevdet’e bir tokat attiktan sonra “Aferin oglum, hicbir zaman golgeye kanmayacaksin,
aklinla gergegi arayacaksmn” der. Cevdet’in bu anisi, Platon’un magara alegorisini® akla
getirmektedir. Magara alegorisinde, magaradan c¢ikan insanlarin gercegi gOrmesi ile
Cevdet’in perdeyi yikmasindan sonra karagdzciiniin agiga ¢ikmasi ayni noktaya karsilik
gelmektedir. Ancak bu sekilde hakikati gormek miimkiin olacaktir. Magara alegorisine gore,
magaradan kurtulan insanlarin 1s18a-gercege-hakikate direnecekleri aktarilmaktadir. Bu
noktada filmde yine bir benzerlik s6z konusudur. Ciinkii Cevdet de perdenin arkasina
gecmesine ragmen karagodzcilinliin ima ettigini hala anlamamistir. Dolayisiyla gercegi
gormek kadar ona inanmak, direnmek ve onunla yasamak da onemlidir anlayis1 hakimdir.

Karagdzcii Salih’in, Ruhsar’a soyledigi: “Bu oyun bana golgemi gosterdi, boylece beni

2Platon’un ‘magara alegorisi’, Devlet adli eserinin yedinci kitabinda su sekilde aktarilmaktadir: “Yeraltinda
magaramst bir yer, icinde insanlar. Onde boydan boya 151$a agilan bir giris... Insanlar ¢ocukluklarindan beri
ayaklarindan, boyunlarindan zincire vurulmus, bu magarada yasiyorlar. Ne kimildanabiliyor ne de
burunlarimin ucundan baska bir yer gorebiliyorlar. Oyle siki sikiya baglanmislar ki, kafalarmi bile
oynatamiyorlar. Yiiksek bir yerde yakilmis bir ates parildiyor arkalarinda. Mahpuslarla ates arasinda dimdik
bir yol var. Bu yol boyunca al¢ak bir duvar, hani su kukla oynatanlarin seyircilerle kendi arasina koyduklari
ve tistiinde marifetlerini gosterdikleri bélme var ya, onun gibi bir duvar. Bu al¢ak duvar arkasinda insanlar
diistin. Ellerinde tirlii tiirlii araglar, tastan, tahtadan yapilmig, insana, hayvana ve daha baska seylere benzer
kuklalar tasryorlar. Bu tasidiklar: seyler, bélmenin iistiinde goriiliiyor. Gelip gegen insanlarin kimi konusuyor,
kimi susuyor. Ama tipki bizler gibi! Bu durumdaki insanlar kendilerini ve yanlarindakileri nasil goriirler.
Ancak arkalarindaki atesin aydinhigiyla magarada karsilarina vuran golgeleri gorebilirler, degil mi?”

(Platon, 2018: 231).
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kurtards. Ileride seni de kurtarabilir” sézleri bu noktada anlam kazanmaktadir. Platon’a gére
de hakikate ulasma yolu ‘ruhu karanliktan aydinliga ¢evirmek’ ile miimkiindiir (Platon,
2013: 239). Bu baglamda; Cevdet’in perdenin arkasini merak etmesi, karagdzcii Salih’in
konusmalar1 ve Ruhsar’in gordiigii riiya sahneleri karsiligin1 bulmaktadir. Ruhsar riiyasinda,
babasiin ilk karagdéz oyunundaki konusmalarini tekrar duyar. Riiyada en son Karagdz,
“Golgene dikkat edeceksin miidiir, karanlik tarafina hilkkmedeceksin™ der ve 0 sirada kendi
golgesi hareket halinde yanindan gecer. Riiya devam eder, Ruhsar yiiriir ve perdenin
arkasina gecer. Perdenin arkasinda, bir golge tarafindan oynatilan karag6z tasvirleri vardir.
Bunu goren Ruhsar ¢iglik atar ve riiyasindan uyanir. Bu sahnede, Platon’un magara
alegorisinden farkli olarak, perdenin arkasindaki ‘iyi idea’s1 yerine, insanin kendi karanlik
tarafi-golgesi yer almaktadir. Bu dogrultuda filmde; insanin, once i¢indeki karanligi-
kotiiliigii-golgeyi tanimasi, daha sonra onunla miicadele etmesi gerektigi anlayiginin
yansitilmaya calisildigr goriilmektedir. Yonetmen, boylelikle bir taraftan Kibris’ta 1964
yilinda yasanan olaylarin perde arkasina, golge oyununa atif yaparak dikkat ¢cekmektedir.
Diger taraftan, insanlarin kendi golgeleri ile ylizleserek bir hesaplasma yapmasi
gerekliliginin altin1 ¢izmektedir. Dervis Zaim’in su agiklamasi da bu ¢ikarsamayi destekler
niteliktedir: “Eflatun’un felsefi arglimanlarini biraz farkli olarak insanin kalbiyle akli
arasinda uyum olmasin yerlestirdik filme. Insan karanlik tarafiyla hasbihal etmeli. Ciinkii
insanin karanlik tarafi siirekli bir yerde duracak; dolayisiyla rasyonel tarafimizin onunla
hasbihal etmesi gerekir. Karanlik tarafin bu sekilde dizginlenmesinin daha miimkiin
olacagini soyleyebilirim” (Zaim’den akt. Kirel-Duyal, 2011: 92). Bu ifadelerden, insanlarin
hakikate, dolayli olarak da barisa ancak bu sekilde ulasabilecegi fikri ¢ikmaktadir. Bu
amagla da filmde ‘gélge’, gergegin-hakikatin bir yanilsamasi olarak sembolize edilirken,

ayn1 zamanda kiginin kotii-karanlik tarafina bir atif yapmaktadir.

Zaim, Galgeler ve Suretler filminde, gblge oyunu ile bir taraftan anlatisini estetik bir
zemine oturturken, diger taraftan icerik olarak politik sdylemleri tartismaya agmaktadir.
Filmin girisinde, karagbzcii Salih, Ruhsar’a su climleleri kurar: “Bu oyun bana golgemi
gosterdi, bdylece beni kurtardi. Ileride seni de kurtarabilir.” Bu ifadelerden ‘kisi surete
aldanmamali, kendi golgesi ile yiizlesmelidir’ sonucu ¢ikarilabilmektedir. Bu baglamda

filmde, politik sOylemlerin insan iizerinde olusturdugu yanilsamaya dikkat ¢ekilmektedir.

Diger taraftan Karag6zcii Salih’in filmin basinda yer almasindan sonra filmin sonuna
dek bir daha ortaya ¢ikmadigi goriilmektedir. Salih, filmin girisinde karagdz tasvirlerini

oynatan kuklaci olarak yer alir ve olaylar baglayinca ortadan kaybolur. Daha sonra Salih,
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filmin sonunda Tiirklerin sigindig1 sehirde yine bir kKaragéz oyununu oynatirken ortaya
cikar. Bu noktada karagéz oyununun bu 6zelligi, Kibris’ta yasanan olaylarin i¢ yiiziine
vurgu yapmasi agisindan dikkat g¢ekici bir nitelige sahiptir. Nitekim Kibris’ta yasanan
durum diisiiniildiigiinde; olaylarin perde arkasindaki kisilerin veya yapilarin, baslangicta
goriildiigiinii fakat olaylar siddetlenince ortadan kayboldugunu sdylemek miimkiindiir.
Yonetmen boylece, Kibris’ta yasanan olaylarin ‘perde arkasi’na atif yapmaktadir.
Dolayisiyla iki tarafin maruz kaldigi ideolojik sdylemler sonucunda ortaya ¢ikan nefret-
diismanlik goélge oyunu ile sorunsallastirilmaktadir. Boylece filmin alt metninde kisinin
oncelikle kendi golgesi ile yiizlesmesi gerekliligi iizerinde durulur. Peki bu kisinin kendi
golgesi ile yiizlesme durumu nasil gerceklesecektir? Goriinenin arkasindaki hakikat nasil
ortaya cikacaktir? Yonetmen, bu sorularin cevabini yine golge oyunundan ilham alarak

filme ekledigi katmanlarla seyirciye vermektedir.

Ruhsar ile Veli arasinda gecen bir konusmada, Veli agabeyi Salih’e eskiden yaptigi
bir yanlis1 anlatir. Ruhsar, bunlari neden anlattifini sorunca Veli; “Golge biiyiiyen bir
seydir, biiylimesin diye anlattim” cevabini verir. Adada yillar boyunca beraber yasayan
Rumlarin ve Tiirklerin birbirlerine karst iclerindeki ‘goélge’ gittikce bliylimektedir.
Yonetmen, bu noktada adada yasayan iki halkin, bir sekilde Once iglerindeki golgelerle

hesaplagmasi gerektigine dikkat cekmeye caligmaktadir.

Karagdéz oyununun tasvirleri de film igeriginde kendine yer bulmaktadir. Salih,
Karagdz tasvirlerinin gdmiilmesi gerektigini, aksi takdirde ugursuzluk getirecegini soyler.
Veli, buna inanmaz ve tasvirleri gdmmemeyi tercih eder. Devaminda, Salih kaybolur ve
oldiigli diigtintiliir. Eve donen Ruhsar, yerde tasvirleri goriince Salih’in sdylediklerini
hatirlar ve onlar1 gdmmek ister. Bunun iizerine Veli, Cevdet’e tasvirleri gdmmesini sdyler.
Cevdet, tasvirleri gomer fakat silah sakladigi diisiincesiyle Rum polisler tarafindan
oldiriiliir. Tasvirler bir tiirli gomiilememistir ve Salih hakli ¢ikmistir. Bu tasvirlerle
insanlarin i¢indeki siddet egilimi, intikam, kin, 6fke duygular1 filmin i¢cinde somut bir
sekilde yer almaktadir. Bu tasvirlerin gomiilmemesi halinde ugursuzluk getirecegi inanisi
ayn1 sekilde insanlarin iglerindeki kotiiliigli bastiramadiklarinda siddetin ylikselecegi

anlatimina denk gelmektedir.

Filmde ‘perde’ bir taraftan Kibris’ta yasananlar {izerine dikkat c¢ekmek icin
kullanilirken diger taraftan gergegi saklayan, yanlisi-kotiiyli gizleyen bir arag olarak

sembolize edilir. Veli, bah¢eye gomdiigii silahlar1 ¢ikarttigi sahnede goriinmemek igin bir
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perde gerer. Fakat, perde kotiiliigii gizlese de onun golgesini ortaya ¢ikarir. Hristo, perdeye

yanstyan golgeden, gercegi gorlir.

Golgeler ve Suretler filminde Zaim, kurgunun ve kameranin imkanlarini, birden gok
farkli mekanlar1 ve zamanlar birbirine baglamak i¢in kullanmaktadir. Bu filmde farkli
mekanlar ve zamanlar arasi gegis, fotograflar aracilifiyla baglanarak yapilir. Ornegin
kamera, Ruhsar’in elindeki bir fotografa odaklanir ve ileri dogru kaydirma hareketi yapar.
Cergeve, fotograftaki mekanla dolar ve sabit olan goriinti hareketlenerek kesme
yapilmaksizin bir 6nceki plan1 orter ve onun yerini alir. Bu sahne disinda ii¢ farkli sahnede
fotografla goriintii arasinda gecis yapilarak zaman ve mekan arasi ge¢is yapilmaktadir. Anna
ile Veli’nin konustugu sahne ve Anna’nin oglu Hristo ile tartisti§i sahnede goriintii
dondurularak fotografa dontistiiriiliir. Bu yontemin kullanildigi diger bir sahne ise, Ruhsar
ve diger Tirklerin dliilerini gdmdiikleri sahnedir. Goriintii dondurulur fakat digerlerinden
farkli olarak bir fotografa degil, duvarda asili olan bir resme donistiiriiliir. Yonetmen bu
durumu, Baris Saydam ve Celil Civan (2011: 110-111) ile yaptig1 sdylesisinde su sekilde
aciklamaktadir:

“Burada Karagoz perdesine baktigimda perdenin gecmisi ve simdiyi ayni anda
potansiyel olarak barindirma kapasitesinin bulunabilecegini diistindiim. Filmin gegis
sekanslart bu diisiincenin tizerine oturtulabilir. Karagdz perdesi bir sonsuzluk
perdesidir. O sonsuzluk perdesinin icerisinde Karagoz metninin gegmisi, gelecegi ayni
anda bulunabilir. Bunlari bulundurmak kapasitesine sahip oldugu icin bir “Kiisteri
Meydani’dir orast... Golgeler ve Suretlerde de “Hayal Perdesi” gecmis ve gelecek
baglaminda bir sonsuzluk ihtiva ediyor. Iste filmin dort ya da bes yerinde gordiigiiniiz o
fotograflar ve gecis sahneleri bu soylediklerimin 15181 altinda degerlendirilebilir.”

Bu ifadelerden yola cikarak, oynak zaman ve oynak mekan® ilkesinden referans alan
yonetmenin, gélge oyununa ait bir kavram olan ‘Kiisteri” meydania gondermede bulunan
bir anlayis gelistirdigini sdyleyebilmek miimkiindiir. Bu anlayis ile filmde farkli zaman ve
mekanlarin, ayn1 g¢er¢evede dolayisiyla ayni anda ve aymi yerde bir araya getirilmeye
calisildigr goriilmektedir. Bu durum, Kibris’in problemli ge¢misinin, giinlimiizde devam

etmesine yapilan bir atif niteligindedir.

Zaim’in sinemasinda 1s1k; sadece teknik olarak goriiniirliigii saglamak i¢in degil ayni

zamanda goriintiiye estetik bir boyut katmak ve boylece anlatiy1 giiglendirmek amaglarini da

3“Oynak zaman oynak mekan”: Aym mekan iizerinde baska mekin ve zamanlara ait olaylarin bir araya
getirilmesi anlamina gelir. Minyatiir sanatinda yaygin olarak kullanilan bir ilkedir.
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tasir. Atmosferi olusturmak, seyircinin dikkatini yonlendirmek ve hikdyeyi anlamlandirmak
icin 151k kullanimi1, Dervis Zaim’in filmlerinde 6nemli bir unsurdur. Bu sebeple Gélgeler ve
Suretler filminde, 1s1k kullanimimnin anlatiyr giiclendirme ve ona farkli katmanlar ekleme
noktasinda etkili bir sekilde kullanildig1 goriilmektedir. Ornegin; gaz lambasindan yayilan
los 1s1ktan dolay1 gece sahnelerinde beliren golgeler, Veli’nin topraga kazili olan silahlar
cikarirken perdeye yansiyan golgesi ve Ruhsar’in gordiigii kabusta odanin duvarlarina
yansiyan golgeler 151k kullanimi agisindan filmin anlatisina dogrudan etki eden unsurlardir.
Ozellikle golgelerin, karakterlerden nce goriintiide belirmesi, mekan 1siklandirmalarinin
golgenin altin1 ¢izecek sekilde yapilmasi gibi 6rnekler bu savi desteklemektedir. Bu agidan
bakildiginda los 15181n, bir gorsellik yaratmaktan ziyade dogrudan anlatiyr kuvvetlendirmek
adina yapildigi1 goriilmektedir. Filmin aydinlik-karanlik, iyilik-kotilik gibi konulara
degindigi diigiiniildiigiinde bu durum daha anlamli hale gelmektedir. Blain Brown’a (2014:
69) gore “aydinlatma, anlatinin Gtesinde, karakterlerin de bir pargasi haline gelmektedir”.
Filmde 1s1ik-gblge kullanimi; aym1 zamanda aydinlikla karanligi, iyi ile kotiyii, ayni
zamanda da dostluk ile diismanlik arasinda kalan; Veli, Hristo, Ruhsar, Anna gibi
karakterlerin yasadiklar1 celiski ve catismayr da yansitmaktadir. Filmde giindiiz ve dis
mekanlarda dogal 151k, i¢ mekanlarda ise rembrant aydinlatma kullanildig1 goriilmektedir.
Yonetmen, 151k ve golgeyi; karagdz perdesinde, duvar yansimalarinda ve i¢ mekanlarda
anlattim aracit olarak kullanmistir. Ters 1s1k; siluet ve golge yaratmak igin sik sik
kullanilmistir.  Ters 1518in  Ozellikle kapr araliklarini  gosteren sahnelerde anlami

kuvvetlendirmek adina kullanildig1 sdylenebilmektedir.

Golgeler ve Suretler filminde renk kullaniminin da anlatiy1 kuvvetlendirdigi
goriilmektedir. Babasini bulamayan Ruhsar, bahcede asili olan beyaz ¢arsaflari yere atar. Bu
durum Ruhsar’in nefretini ve 6fkesinin bir gostergesi olarak yorumlanabilmektedir. Anna,
filmin ilk baslarinda bahgedeki asili ipe beyaz ¢arsaf sererken, daha sonrasinda koyu renkli
bir garsaf serer. Bu durum kdyde giderek artacak olan ¢atisma ve siddetin bir habercisi
olarak okunabilmektedir. Diger bir sahne ise Cevdet’in oldiiriildiigii sahnedir; Cevdet
oldiriildiikten sonra siiriiden ayrilan siyah bir kegi goriiliir. Bu durum da yine siddet ve
catismanin bir habercisi olarak yorumlanabilmektedir. Benzer sekilde renk kullanimi
acisindan dikkat ¢eken diger bir sahne ise meydandaki duvarda yazili olan, Taksim-Eoka
yazilaridir. Yazilarin renkleri kirmizi ve beyazdir, bu durum iki tarafin bayrak renklerine

olan bir gonderme olarak degerlendirilebilmektedir. Ahmet’in de Rum polislerle catismaya
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girerken istiindeki gomlek kirmizi renktedir. Ayni sekilde Hristo’nun da tistiindeki gomlek

mavidir. Bu durumda iki tarafin bayrak renklerine bir atiftir.

Filmde iki baba, bir anne karakterleri ile yetiskinler temsil edilmektedir. Salih, Veli
ve Anna baris yanlisidir ve son ana kadar karsi tarafla iliskileri koparmamak adina ¢aba
gostermektedirler. Bu sebeple Veli ve Anna siirekli olarak arada kalmaktadir. Ornegin,
bahgedeki sahnede iki perde arasinda once Veli daha sonra Anna gériiliir. Ipe asilmus iki
perde-carsaf ile ikiye ayrilmis bir ¢erceve izlenimi goriilmektedir. Kamerada ise aradaki
boslukta sirasiyla Veli ve Anna goriiliir. Kameranin konumlanisi ve olusturulan ¢ergeve ile,
Veli ve Anna karakterlerinin iki toplum arasinda kalmigligina vurgu yapilmaktadir. Bunun
yani sira Hristo, Ruhsar ve Ahmet gibi gengler ofkeli, savas yanlist bir tutum iginde karsi
taraftan 6nce hamle yapmanin gerektigini diislinmektedirler. Diger taraftan, iki tarafta yer
alan ve “savasta ilk 6nce masumlar 6liir” so6ziinii hakli ¢ikaran iki karakter vardir: Cevdet ve
Thanasis. Bu iki karakter de masumdur ve savasa karsidir. Fakat Cevdet ve Thanasis’in
kars1 tarafin Ofkesine-siddetine ilk olarak hedef olmasiyla birlikte artik olaylar geri

doniillemez bir hal almaktadir.

Filmde Ruhsar’in, Rum c¢obanin Oldiiriilmesine kadar yemek yemedigi goriiliir.
Thanasis oldiriildiikten sonra Ruhsar, eve doniince ‘golifa’ yemeye baslar. Filmde golifa,
evlerin damina atilan ve bdylece koétii ruhlari, seytanlari uzaklagtirmaya yarayan bir tiir
yemek olarak yer almaktadir. Ruhsar, Rum ¢oban Thanasis’in 6ldiiriilmesine sebep olur ve
eve doniince golifa yedigi gotiiliir. Bu durum da Ruhsar’in i¢indeki seytan: beslediginin bir
gostergesi olarak yorumlanabilmektedir. Diger bir sahnede Cevdet 6ldiikten sonra, Anna,

Hristo’ya golifa atar. Hristo da Ruhsar gibi i¢indeki kotiiliigii-seytan1 beslemistir.

Golgeler ve Suretler, geleneksel sanatlardan olan gélge oyununun bi¢imsel formunun,
sinema ile birlestirildigi bir filmdir. Y6netmen, Kibris’ta yasananlari ideoloji, politika, savas
kavramlarma deginmeden, gblge oyununa atif yaparak; insan ve insanin karanlik tarafi
baglaminda degerlendirmektedir. Boylece film Kibris sorununu, Tiirk ve Rumlar arasinda
olan bir savas degil de, insanin kendi ve kendi icindeki kotiiliikle olan bir savas olarak
gosterir. Bu dogrultuda yonetmenin diger filmlerinde oldugu gibi kotiiliik ve etik kavramlari
sorgulamaya agilir. Bu noktada yonetmen bu filmde, Kibris meselesi baglaminda estetik ve

ahlak1 bulusturmustur.
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Zaim, Golgeler ve Suretler’de, ‘Kiisteri Meydani’ndan referans alarak filmin
bicimini gelistirir. Ayn1 zamanda filmdeki karakterler ve olaylar1 Karagdz oyununun felsefi
alt metni baglaminda sorgulamaya-tartismaya acar. Golgeler ve karanlik ile insanin karanlik
tarafina gonderme yapilan filmde, iyilik-kotiiliik, savas-baris gibi kavramlar tartismaya
acilir. Kibris meselesine bu agidan yaklastig i¢in film, estetik olarak degerli oldugu gibi

politik olarak da degerli bir filmdir.
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SONUC

Sinema, diger bir ifade ile yedinci sanat olarak adlandirilmaktadir. Bu adlandirma,;
sinema sanatinin, Bat1 kokenli edebiyat, resim, miizik, tiyatro ve fotograf sanatlarini iginde
barindirmasi ve bu sanatlarla karsilikli bir etkilesim i¢inde olmasindan kaynaklanmaktadir.
Diger sanat dallarini i¢inde barindirmasi ve ayni zamanda bu sanatlarin yansimalarina yer
verebilmesi sinemanin farkini ve giiclinii gostermesi agisindan onemlidir. Dervis Zaim,
geleneksel sanatlar ticlemesi ile Bat1 kdkenli bu sanatlarin disinda Dogu kdkenli minyatiir,
hat ve gélge oyunu gibi geleneksel sanatlara da kendi sinemasinda yer vererek bu anlamda
farkin1 ortaya koymaktadir. Zaim, sinematografinin sundugu imkanlar1 kullanarak
geleneksel sanatlar ve sinema arasinda bir bag kurmakta ve bize 6zgii geleneksel sanatlarin
felsefi alt metinlerini ve bigimsel 6zelliklerini beyaz perdeye aktarmaktadir. Geleneksel olan
ile kurdugu bag Zaim’in sinemasinda bir fon ya da gorsel bir yan 6ge olmaktan ote

anlatisinin merkezinde yer alan ve onu kurarken dayandigi noktalardan biridir.

Dervis Zaim, yasadigimiz zamanin ve sinemanin teknik imkanlariyla yetinmemekte,
gecmisle ve gelenekle bir bag kurarak sinemasini zenginlestirmeye calismaktadir. Zaim’e

(2011: 110) gore, gelenekten yararlanmanin bir birkag yontemi vardir:

“Bir tanesi kes yapistir yontemidir. Gelenegin kimi o6zelliklerini alir, keser,
yvapustirirsiniz. Karagoz 'deki bir muhavereyi, soylesmeyi alir filminizin icerisine
koyarsimiz. Karagéz'de sik kullanilan bir dekor yapip kadrajin bir kenarina
koyarsimiz. Bunlar cogunlukla kes-yapistir yontemiyle gelenekten yararlanma
bicimini  tesgkil edecektir. Bu yonteme saygim sonsuz, baglaminda
kullamldiginda ¢ok yararl sonuglar doguracagimi diistiniiyorum. Fakat bunun
disinda bir baska yontemin bana daha yakin oldugunu ve o yéntemi daha fazla
sevdigimi de soylemem gerekiyor. Bu yontem sudur: Karagoz’iin veya oteki
filmlerimde oldugu gibi gelenegin motiflerine bakiyorum ve o motifleri
sinemaya nasil transfer edecegime dair fikir yiiriitmeye gayret ediyorum. Aynen
Osmanli klasik sanatinda, minyatiirde, ebruda oldugu gibi...”

Bu dogrultuda yonetmenin, yalnizca geleneksel sanatlardan bir konuyu ya da igerigi
degil ayni zamanda onun formlarin1 sinemaya yansitmak suretiyle bigimsel bir arayis
icerisinde  oldugunu  sdylemek miimkiindiir. Geleneksel sanatlarin  formlarini,
sinematografinin imkanlarimi kullanarak sinemasal anlatimla birlestiren Zaim’in bu anlamda
yasadigr cografyanin kiiltiirel degerlerine yaslanarak 6zgiin bir sinema dili gelistirdigi
goriilmektedir. Bu baglamda Geleneksel Sanatlar Uglemesi; Tiirk sinema tarihinde farkli ve

onemli bir konumda yer almaktadir.
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Ancak yonetmenin yalnizca bigimsel bir arayis igerisinde oldugunu sdylemek eksik
bir degerlendirme olacaktir. Zira Zaim, geleneksel sanatlarla kurdugu bag cercevesinde
girdigi bicimsel arayis ¢abalarinin yani sira ayni zamanda bir deger arama-yaratma cabasi
icerisindedir. Uglemede islenen konulara bakildiginda genel olarak bir ahlak meselesinin
yer aldig1 goriilmektedir. Yonetmenin ahlak meselesini i¢eren konular1 geleneksel sanatlara
bagvurarak tartigmaya agmas1 manidardir. Nitekim, geleneksel sanatlarin da dayandigi islam
estetigi giizeli, dogrunun ve iyinin ifadesi olarak kabul etmektedir. Dolayisiyla estetik ve
ahlak birbirinden ayr1 diisiiniilemeyecek; aksine birbirini destekleyen iki kavram olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu dogrultuda yonetmenin, tiglemedeki igerik ve bigim noktasindaki
biitiinliik arayisina, geleneksel sanatlarin da i¢ine niifuz eden bu estetik ve ahlak anlayisinin
kaynaklik ettigini soylemek miimkiindiir. Dervis Zaim’e (2011: 94) gore; Tiirk sinemasini
bekleyen en 6nemli tehlikelerden biri nihilizmdir ve bu durum karsisinda bir deger iiretme
cabasi igerisinde olunmasi gerekmektedir. Yonetmenin bu sozleri ile birlikte okundugunda
Geleneksel Sanatlar Uclemesinde igerik olarak yer alan ahlaki meseleler anlam
kazanmaktadir. Nitekim yonetmen, bir taraftan geleneksel sanatlarin bicimsel 6zellikleri ile
estetik yapisin1 kurmaya calismakta diger taraftan yine geleneksel sanatlarin ruh ve
felsefesinden yararlanarak igerigini inga etmeye ¢alismaktadir. Boylece yonetmenin deger
arama-yaratma noktasindaki gayreti goriilebilmektedir. Dervis Zaim’in, minyatiir, hat ve
gblge oyunu gibi geleneksel sanatlardan ve bu sanatlarin anlam diinyasindan hareket ederek;

bu topraklara dair bir sinema dili yaratma ¢abasinda oldugu goriilmektedir.

Diger taraftan Zaim, gelenegi yiiceltmek ya da korii koriine kutsamak yerine;
hatirlatmakta, sorgulatmakta ve tartismaya a¢gmaktadir. Dervis Zaim filmlerinde isledigi
konularla ilgili dogrudan bir ¢dziim sunmaz. Zaim, sorularla yola ¢ikarak bu sorular
iizerinden bir sdylem olusturur ve bdylece isledigi konulari sorunsallagtirir. Yonetmen,
¢coziimiin bu sekilde sorulara ve sorunlara; tartigilarak, kendi ve &teki ile yiizlesilerek
yaklagilmasini gerektigini ima eder. Her ne kadar geleneksel sanatlardan yola ¢iksa da tek
dayanak noktasi bu degildir. Filmlerinin igeriginden de goriilecegi lizere geleneksel sanatlar
liclemesi; bir sentez fikri etrafinda, Dogu-Bati arasinda bir yerlerde gezinmektedir. Zaim,
Dogu ile Bati arasinda kalan, gerilimli bir havasi olan ve ilk bakista handikap olarak
algilanan bu alan1; sinemasini zenginlestirme ve sinemasal bir dil yaratma yolunda dayanak
noktalarindan biri olarak degerlendirmistir. Bu caba igerisinde bir taraftan gelenek ve
geleneksel sanatlar lizerine kafa yoran Zaim diger taraftan modern olana karsi kayitsiz

degildir. Dervis Zaim, geleneksel sanatlar iiclemesi ile geleneksel olanin pek tabii bir
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sekilde modern olanla bir noktada kesistirilerek yeniden yaratilabileceginin bir 6rnegini
gostermektedir. Kiireselligin neredeyse herkesi ve her seyi aynilastirma g¢abasi icinde
oldugu bir dénemde, bir taraftan gelenegi, geg¢misi ve Kkiiltiiriinii referans alarak bu
topraklarda var olan bazi sanatlar ile bi¢imini-estetigini olusturan yonetmen diger taraftan
ahlak-etik-sug-ceza-inang gibi evrensel konulara igerikte yer vermektedir. Bu baglamda
yonetmenin, bir ayagi kendi kimligini olusturan degerlerde diger ayagi ise insanlik tarihinin

bugiine kadar tartistig1 evrensel konulardadir demek miimkiindiir.

Geleneksel Sanatlar Uglemesi incelendiginde; Cenneti Beklerken’de minyatiir,
Nokta’da hat, Gélgeler ve Suretler’de ise golge oyunu olmak iizere her filmde geleneksel
sanatlardan birinin igerik ve bicim olarak yer aldigi goriilmektedir. Bunun yani sira
tiglemenin her bir filminin estetigini ve hikayesini kurmak {izere yaslandigi geleneksel
sanatmn ozelligi, diger filmlerde de yansimalarin1 bulmaktadir. Ornegin; Cenneti Beklerken
filmindeki Nakkas Eflatun’a ait bir soziin, Nokta filminde giris climlesi olarak yer aldigi
goriilmektedir. Aynm1 sekilde Cenneti Beklerken filminde minyatiir sanatindan yansiyan
‘oynak zaman oynak mekan’ anlayisi; ticlemenin diger filmleri olan Nokta ve Galgeler ve
Suretler’de de goriilmektedir. Bu orneklerden hareketle yonetmenin, iiglemenin her bir
filminde geleneksel sanatlardan birine yaslandiktan sonra; s6z konusu sanatin felsefi ve
bigimsel oOzelliklerini, iiglemenin diger filmlerinde de kullandig1 goriilmektedir. Bu

dogrultuda tiglemedeki filmler arasinda metinlerarasiligin oldugunu séylemek miimkiindiir.
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EKLER
EK 1: Dervis Zaim ile goriisme
25.02.2022
Emir Kubat

1- Tiirk Sinemasinda Toplumsal Gergekeilik, Halk Sinemasi, Ulusal Sinema ve Milli
Sinema gibi sinema hareketlerinin kalici ve etkili bir sinema akimi olusturamamasi

hakkinda kisa bir degerlendirme yapar misiniz?

Dervis Zaim: Tiirkiye gibi kompleks bir tarih ve sosyolojiye sahip toplumun 20. yy’daki
seriiveninde uzun Omiirlii sinemasal akimlarin ortaya ¢ikmasini beklemek cok gercekei bir
tavir olmazdi kanimca. Soru soyle ortaya konulsa daha saglikli sonucglara ulasilabilme
ihtimali yaratilabilir. Tiirk sinemasindaki c¢esitli hareketlerin yarattigi kendine o6zgi
ortintiiler var midir? Varsa nelerdir? Bu oriintiiler birbirlerine bir seyler aktarabilmigler
midir? Eger aktardiysalar neler aktarabilmislerdir? Aktarilanlar arasinda bir devamlilik
iliskisi olusmus mudur? Eger olustuysa nasil bir devamlilik iliskisinden bahsedilebilir?

Ortintiilerde kirilma anlar1 ve noktalar var midir? Varsa nelerdir? Kirilma anlar1 niye ve

nasil olusmustur?

2- Tirk sinemasinda 6zgiin bir dil yaratmak veya bir akim hareketi gerceklestirmek icin,
Ozelde geleneksel sanatlara genelde bu topraklarin kiiltlir ve kimligini yansitan degerlere

basvurma noktasinda ge¢ kalindig diisiiniiyor musunuz?

Dervis Zaim: Tirk sinemasinda Ozgiin bir dil yaratmak veya bir akim hareketi
gerceklestirmek icin, 6zelde geleneksel sanatlara genelde bu topraklarin kiiltlir ve kimligini
yansitan degerlere bagvurma noktasinda ge¢ kalindigini diislinliyorum. Geg¢ kalinma
sebepleri arasinda geg¢misle kurulan problemli iliskinin paymin bulunabilecegini
digiinliyorum. Ama tek neden bu degildir. Cagdas sanata iligkin kafa karigikliklar1 da
geleneksel sanatlardan yararlanma konusunda yavas davranma egilimini giiclendirmis
olabilir. Tiirkiye’de 6zelikle Bati’dan gelen felsefi, estetik akimlar moda olmalari dl¢iisiinde
entelektiiel kesimin bir kisminda kabul gorebilmistir ki bu egilim bence hatali bir durum

teskil etmektedir.
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3- Yanilmiyorsam, “Geleneksel Sanatlar” taniminin oryantalist bir anlayis ile birlikte
yorumlandigina dair bir sey okumustum. Giiniimiizde geleneksel sanatlarin yer alma ve
devam etme durumu gbéz Oniine alindiginda; bu yaklasimin pek de yanlis olmadigi
goriilmektedir. Ancak siz, bu sanatlarin bigimsel 6zellikleri ile birlikte ayn1 zamanda felsefi
alt metinlerini de bir sekilde filmlerinize yansitmaktasimiz. Bu konu hakkinda ne

diisiiniiyorsunuz?

Dervis Zaim: Geleneksel sanatlardan yararlanirken bi¢im veya igerik olsun ilgili sanatin
sadece tek bir tarafindan hareket etmektense coklu sekillerde ele almanin yararl
olabilecegini diisiiniiyorum. Yaptigim filmlerde bu egilimimi agiga ¢ikaran yaklasimlar
gormeniz miimkiindiir. Mesela minyatiir ile ilgili filme baslarken Osmanli minyatiiriiniin
zamani mekani insa etme bicimini referans almistik. Zaman ve mekanin oynak bi¢cimde insa
edilmesine iliskin bu Oriintii Nokta filminde ve Riiya filminde az veya cok devam
ettirilmistir. Mesela Nokta filminde de minimalist tuz golii fonunda kamera hareketleri
sayesinde ge¢mise ve gelecege gidilir, zaman ve mekan i¢inde hareket edilir. Yani zaman ve
mekan orada da oynak bigimde kurulur, aynen Cenneti Beklerken filmindeki gibi. Ote
yandan Nokta filminin geleneksel sanatlara iliskin esin noktalarindan biri, bir hattatin
ihcamla yazi yazmasina benzer bi¢cimde filmi kurgulamanin miimkiin olup olmayacagi
sorusundan dogmustur. Cenneti Beklerken filminde film diline uygulanan minyatiir yorumu
(yani baz1 minyatiirlerde yapildig1 gibi filmin i¢inde zaman ve mekanin oynak bi¢cimde insa
edilmesinin filmsel anlatim1 zenginlestirebilecegi fikri) Nokta filminde de vardir. Az d6nce
deginildigi gibi zamanda ve mekanda ileriye ve geriye gidilir ve tuz g6liiniin beyazlig1 bu
teknigin uygulanmasina el vermistir. Ama zaman ve mekanin oynak bi¢cimde insa edilmesi
mantigimin istline hat sanatina iligkin bagka bir uygulama -kesintisiz bir film elde edecek
sekilde mizansen diizenlenmesi- s6zkonusudur. Rilya filminin paralel evrenler insa etme
amaci i¢inde de yer yer zaman ve mekanin minyatiir mantigindaki gibi oynak bi¢imde
olusturulmasi ¢abasi s6zkonusudur. S6zii edilen filmlerin bigimsel 6zelliklerinin insasinda,
gelenegin bicimlerinden alinan esinler, insanin daha Ozgiirlestirilmesi amacina yonelik
bicimde kullanilmaktadir. Ayn1 bigimde gelenegin igerigi de oOzgiirlik amaci i¢in ele
alinmaktadir. Gelenekten alinan igeriklerden, filmlerin karakterizasyonunda, ¢atismanin
kesfedilmesinde, gerilimlerin giiclendirilmesinde, hikaye c¢izgisinin olgunlastirilmasinda
yararlanilmaktadir. Riiya filminden sonra yazdigim Riiyet adli romandan 6rnek gostererek
devam edeyim. Riiyet romanindaki olaylar Riiya filmi baglamadan 6nceki zaman dilimini

ele alir. Riiyet romanindaki karakter ve durumlarin yaratilmasi i¢in Seyh Galip’in Hiisn’ii
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Ask mesnevisinden yararlanmaya gayret ettim. Ote yandan Riiya filminin ortaya ¢ikisinda
yedi uyurlar menkibesinin bir yorumu bulunmaktadir. Bu yorum uyarinca filmin kadin
karakteri neredeyse bir magaray1 andiran bir camiyi insa etmeye ¢alisir. Agikgasi roman ve
filmlerimden gelenegin bi¢cim ve igeriklerinden nasil faydalanildigina iliskin bir siirii 6rnek
bulmak miimkiin. Son olarak sunu belirteyim. Gelenekten ne sekilde yararlanirsam
yararlanayim son tahlilde ortaya ¢ikaracagim nihai iirlinlin kendisine ait estetik bir tutarlilik,
ahenk ve diizenlenmeye ihtiyaci olabileceginin farkinda olarak yaziyor ve ¢ekiyorum. Yani
yazma ¢ekme siirecinde aslolan sey, nihai iirliniin i¢ ritmi, yapist ve bireyselligi i¢in yapitin

neye ihtiyact oldugunu kesfetmek, belirlemek ve onun gereklerine gore adim atmaktir.

4- Gelencksel Sanatlar, ortaya c¢ikis itibariyle dogu kokenli sanatlardir. Bu agidan
bakildiginda sinema ise batili bir sanat sayilabilir. Siz dogu kokenli olan bu sanatlarin teknik
ve felsefi bazi Ozelliklerini alip bati koékenli bir sanat olan sinema ile yogurup
aktarmaktasiniz. Bu durum, Cenneti Beklerken filminin finalinde Nakkas Eflatun Bey’in
ciragma soyledigi sozleri de hatirlayarak diisliniildiigiinde; ortaya dogu-bati, geleneksel-
modern gibi kavramlar ve bu kavramlarin bir noktada birlestigi bir “sentez” fikri

cikmaktadir. Bu konu hakkinda ne diisiiniiyorsunuz?

Dervis Zaim: Sinema eserini, i¢ine bir siirli seyi doldurabileceginiz bir kap olarak
diistinliyorum. Bu bi¢im, yani bu kap, Dogu ile Bati’nin ortasinda yer alan bir cografyanin
sinemacis1 olarak yasadigimiz cografyanin gerilimlerini yansitabilir. Yansitmasi da
dogaldir. Bunlar belirttikten sonra sunu ekleyeyim: Cenneti Beklerken filminin kahramani
olan Nakkas Eflatun’un adi, antik Yunan filozofu Platon diisiiniilerek konuldu. Nakkas
Eflatun’un ciraginin ona soyledikleri ise resmetme seriivenlerinde yol alacaklar1 ve yol
aldiklan siirecin kendisine 6nem verir mahiyettedir. Cirak; ‘bulmus olmaktan cok’, olusu,
akisi, olus i¢inde arayisi, aramanin erdemini vurgulamaktadir. Adi da Gazal’dir. Gazal
yolculuk esnasinda Bati resminin kanonik eserlerinden biri olan Velasquez’in ‘Las
Meninas’ (Nedimeler) tablosunun benzeri bir tablo ile karsilasmistir. ‘Las Meninas’ tablosu
ile karsilagsmas1 Gazal’in hayatinda bazi1 soru isaretleri dogurmustur ve bu soru isaretleri
Gazal’1 ozgiirlestirecek gibi durmaktadir. Dolayisiyla sordugunuz sanatlarin beraberliklerini
ve birbirlerine enerji vermeleri siirecini olumlu bir yonelim olarak (sahsen) okumaya devam

ediyorum.

5- Bir konusmanizda estetigin ahlaktan dogdugunu ve Jean Paul Sartre’a atif yaparak, bu

baglamda sanatin-sanatginin tavir almasi gerektigini sOyliiyorsunuz. Nokta filminin tek
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plan-sekans ¢ekilmesi, tek mekan kullanilmasi gibi bi¢imsel 6zellikler ile ahlak arasinda

nasil bir iligki oldugundan bahseder misiniz?

Dervis Zaim: Nokta filminin kahramani ge¢miste yaptig1 bir su¢ yiiziinden vicdan azabi
cekmektedir. Affedilmenin pesindedir. Gegmiste yaptig1 sucga sahit oluruz ama es zamanli
olarak onun simdiki zamandaki yapip eyledigi eylemler sayesinde ge¢miste isledigi suctan
kaynaklanan vicdan azabini yumusatmaya calismasint izleriz. Kahraman gec¢misi
degistiremedigi i¢in yasadigi ami degistirmenin pesindedir. Boylesi bir derde sahip olan
kahramani, ‘simdiki zamanin i¢inde’ gostermek geg¢misle arasindaki estetik uzakligi ve
simdiyi vurgulamak anlamina gelecekti. Gegmisini simdide yaptig1 eylemlerle degistirmeye
calisan kahramanin yolculugu ise filmin sordugu ahlaki sorular1 daha incelikli bicimde ele

alip tartismayi kolaylastiracakt.

6- Golgeler ve Suretler filminde ‘perde’ bir taraftan yasananlar1 gizlemek i¢in kullanilirken
diger taraftan siz bu yasananlari perdede anlatmaktasiniz. Golge oyununu da diislinerek;

perdenin bu birden ¢ok islevi hakkinda bir seyler sdylemek ister misiniz?

Dervis Zaim: Perde, bahsettiginiz anlamlara sahip olmasinin yani sira liminaliteye isaret
eder ayn1 zamanda. Sinirda olana, sinirin gerilimine isaret eder. Bu 6zellikleri perdenin

sagladig1 kesif siirecini kolaylastirabilmektedir.

7- Filmlerinizin -ozellikle gelencksel sanatlar ti¢clemesi olarak tanimlanan- (Cenneti
Beklerken, Nokta, Golgeler ve Suretler) “icinde bulundugumuz zengin kiiltiir, gelenek ve
yerlilik” gibi pencerelerden okunmasinin; sinemanizin yorumlanmasi noktasinda sinirli bir
cerceve cizdigi ve diger hususlarin gézden kagcmasia sebep oldugu yaklagimina katilir

misiniz?

Dervis Zaim: Filmlerimin yazar, yonetmen merkezli olacak sekilde okunmasindan ziyade
metin merkezli okunmalarinin daha saglikli olacagini diisiiniyorum. Muhtemelen her iki
sekilde okuyanlar vardir. Ama kalkip ‘filanca filmimle ilgili falanca yorum, o filme iliskin
en hakikatli yorumdur’ bi¢iminde agiklama yapma yanlis1 degilim. Bu tavir filmin anlam

diinyasii yoksullastirmaya yol agabilir ki bunu istemem.

8- Sinemaniza genel olarak bakildiginda; konusu ne olursa olsun, filmlerinizde bir sekilde

ahlak kavrami karsimiza ¢ikmaktadir. Bu konu hakkinda bir sey sdylemek ister misiniz?
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Dervis Zaim: ‘Adalet nedir? lyi ve kotii nedir? Vicdan bizi daha insan kilar m1? Ozgiirliik
neye baghdir? Ahlak ile ilintisi nedir?” gibi sorularin filmlerimi zenginlestirdigini

diisinliyorum. Bu sorular1 zenginlestirmek i¢in gayret sarf edecegim.

102



OZGECMIS

Kisisel Bilgiler

Adi Soyad: Emir KUBAT

103



