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Tezin Bashg: : Ezel Akay'in Filmlerinde Anlat1 ve Stil
Tezin Yazan : Ali AKSOY

Damisman  : Dog. Dr. Tung BORAN
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Bir yonetmenin bigem analizi, ona ait filmlerin bi¢imsel analizini gerektirir ve bu
analiz, yonetmenin bigemindeki ayirt edici ve One ¢ikan tercihlerini ortaya koyar.
Filmlerin bi¢imsel sistemini, yonetmenin tercih ettigi “anlati” ve “stil” unsurlar
olusturur. Bir filmdeki anlati ve stil unsurlarimi incelemek ise, o filmin bigimsel
yapisini ve anlati tarzini detayl bir sekilde analiz etme imkani sunar. Bu baglamda
calismanin amaci, Ezel Akay'in bicemini degerlendirmektir. Bu sebeple yonetmenin
filmlerindeki anlati ve stil unsurlarinin, nasil bir bi¢imsel sistem olusturdugunu
anlamak amaciyla, yonetmenin 9 Kere Leyla (2020) ve Osman Sekiz (2022)
filmlerindeki 6zgiin tercihleri ayrmtili bir sekilde incelenmistir. Filmlerindeki
bicimsel sistemde, anlati unsurlarinin nasil diizenlendigi ve 6n ¢ikan stil unsurlar
analiz edilmistir. Boylelikle Ezel Akay'in bigeminin ayirt edici 6zelliklerini ortaya

koyan bir analiz sunulmasi hedeflenmistir.

Ezel Akay, kendini masals1 gergekei bir hikdye anlaticisi olarak tanimlayan, 6zellikle
mizansen ve kurgu tekniklerindeki 6zgilin bigimsel tercihleriyle one c¢ikan bir
yonetmendir. Yonetmenin filmleri, David Bordwell ve Kristin Thompson’un bigem
analiz yontemi esas alinarak izlenmis; her bir gorsel ve isitsel unsur detayli bicimde
incelenmistir. Elde edilen bulgular, Akay’in, anlat1 ve stil 6gelerini yabancilagtirma
etkisi yaratacak sekilde farklilagtirarak Ozgilin bir anlati stratejisi gelistirdigini

gostermektedir.
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ABSTRACT

Thesis Title : Narrative and Style in Ezel Akay's Films
Author . Ali AKSOY

Supervisor  : Assoc. Prof. Dr. Tung BORAN

Thesis Type : Master’s Thesis

Analysing a director's stylistic approach requires a formal study of their films,
aiming to identify and highlight unique stylistic decisions. A film’s formal system is
shaped by the director's preferences for "narrative” and "style" components.
Exploring these elements allows for a detailed examination of a film's structural and
narrative features. This study seeks to investigate the stylistic attributes of Ezel
Akay. To achieve this, the specific narrative and stylistic choices in Leyla
Everlasting (2020) and Osman Sekiz (2022) are analysed in depth, with the goal of
understanding how these elements interact to create a cohesive formal system. The
study explores the structuring of narrative components and highlights the significant
stylistic features that define Akay's work, ultimately aiming to articulate the unique

characteristics of his directorial style.

Ezel Akay describes himself as a fabulist storyteller whose works are distinguished
by unique stylistic decisions, particularly in mise-en-scéne and editing techniques.
His films were assessed using the stylistic analysis framework of David Bordwell
and Kristin Thompson, with each visual and auditory element examined in detail.
The findings reveal that Akay constructs an innovative narrative strategy by

modifying narrative and stylistic features to produce an alienation effect.

Keywords: Turkish cinema, form, narrative, style, Ezel Akay
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1. GIRIS

Sinema sanati, 19. yiizyilin sonlarinda sinematografin icat edilmesiyle dogmustur
(Musser, 2018, ss. 33-34). Bu yeni icat, hareketli goriintiilerin kaydedilmesini ve
gosterilmesini miimkiin kilarak (Usai, 2008, s. 22), sinemanin ilk adimlarin1 atmasini
saglamistir. 11k zamanlarda daha ¢ok bir teknoloji harikas1 olarak goriilen sinema,
kisa siire icinde anlat1 ve estetik unsurlarin da eklenmesiyle bir sanat formu haline
gelmistir. Sinemanin erken donemlerinde, igerik genellikle giinliik yagsamdan kesitler,
komik olaylar ya da kisa dramatik sahnelerden olusmustur (Bordwell vd., 2017, ss.
455-458). Ancak, kisa siire igerisinde sinema, sadece hareketli goriintiiler sunmanin
Otesine gecerek, izleyiciyi fantastik ve kurmaca diinyalara tagiyan bir anlati araci
haline gelmistir (Melies ve Liebman, 1984, s. 31; Pearson, 2008a, ss. 30-37).
Bununla birlikte sinemanin bir sanat formu olup olmadig1 da sorgulanmaya baglamis,
film elestirileri ve erken modern sinema akimlari ile sinema farkli sanatsal ifadelere
blriinmiistir (Budd, 1990, s. 10; Monaco, 2002, s. 220; Andrew, 2010, s. 56;
Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 69-70). Sinemanin bu evriminin filmler iizerinden
incelenmeye baslamasinin bigim, stil ve bigem gibi kavramlarin 6nem kazanmasina

yol agtig1 sOylenebilir.

Sinema, izleyiciye gorsel ve isitsel bir deneyim sunarak, hikayeleri ve duygulari en
etkili bicimde aktarmayi amaglayan bir sanattir. Bu sanat dali, yalnizca hikaye
odaklanir. Bir filmin basarisi, olaylarin siralanmasinin yaninda, ayni zamanda
izleyici lizerinde biraktigi duygusal etkiyle de oOlciiliir. Gorsel ve isitsel dgelerle
kurgulanan sinema, karakterlerin gelisimi, mekanin kullanimi, hareketin diizenlenisi
ve zamanin aktarimi gibi pek ¢ok unsurun uyum iginde bir araya gelmesiyle anlam
kazanir. Her bir detay, izleyiciyi hikayeye ¢eken, onunla duygusal bir bag kurmasini
saglayan bilingli tercihler sonucu belirlenir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 56-
57). Bu baglamda sinemada “bi¢im”, tercihler silsilesi sonucu ortaya ¢ikan, eserin

goriinen ve hissedilen formu ve aurasidir.

Konuya sinema perspektifinden girilmis olsa da “bi¢gim” kavraminin daha genel bir
diizeyden ele alinmasi, kavramin kapsadigt anlamin somutlagsmasina katki

saglayacaktir. Bigim kavrami, Antik Yunan’dan giinlimiize kadar pek ¢ok alanda,



disiplinde, yapilan elestiri ve analiz ¢aligmalarinda ilk tanimlanmasi gereken
kavramlardan biri olmustur. Ciinkii her alanin, disiplinin, kendine has pratikleri ile
inceledigi, trettigi, ortaya ¢ikardigi maddi, manevi veya her ikisini birden vadeden
bir sonu¢ vardir. Bu sonu¢ kimi zaman dogada kendiliginden var olmus bir nesne,
kimi zaman islevsel bir tasarim, kimi zaman da edebi bir eser veya sanatsal bir
tirlindiir. Dolayisiyla bicim kavrami da tanimlandig1 alan cergcevesinde sekil almus,
kapsadigi anlam, insan faktoriiniin devreye girdigi durumlarda genislemistir.
Ingilizcede “form” kelimesine karsilik gelen “bicim” kavrami Tiirkgeye, Arapga
“suret” kelimesinden gelmis (Hangerlioglu, 1976, s. 159) ve tanimlandig1 seyin
goriiniisiinii kapsayan bir anlama sahip olmustur (Tirk Dil Kurumu, t.y.a). Yani
kavram olarak bi¢im, maddi bir varlig isaret etmektedir (Collingwood, 2011, s. 77).
Ancak Kagan’a (1993) gore sanatta yaraticilik, bir yandan yasamin zihinsel bir
modelini olustururken, diger yandan bu modeli maddi bir formda somutlastirmaktir
(s. 275). Kagan, burada sanatsal yaraticiligin devreye girmesi ile maddeyle
iliskilendirilen bi¢im kavraminin anlaminin genislemesi gerekliligine de isaret eder.
Sanatsal bi¢cim, maddi bir varligin dis goriiniisii ile sinirli bir anlama degil, ortaya
cikan seyin gorlinlisii disinda hissettirdiklerini de kapsayan bir anlama sahip
olmahdir. Kagan’in vurguladigi zihinsel silire¢ bizi, bir bigime kavusmus olan
sanatsal {iretimlerin incelenmesinde, o seyin iiretimi siirecinde kullanilan maddi
unsurlarin  yaninda, bu maddi unsurlarin nasil bir araya geldigi sorgulamasina
yonlendirmektedir. Bu durumda herhangi bir sanat eserinin incelenmesinde sorulacak
sorunun su oldugunu diisiinmek yanlis olmayacaktir: Bu sanat eserinin bi¢imini
ortaya ¢ikaran unsurlar, nasil ve neden bir araya gelmistir? Bu soru, bir sanat eserini
inceleme noktasinda aragtirmaciya yol goOsterici baska sorgulamalara kapi
aralamaktadir: Sanat¢1 bu eserde ne anlatmaktadir? Bunu hangi teknikleri kullanarak

yapmistir? Bu teknikleri nasil ve hangi amagla kullanmigtir?

Her bir soru, bigimsel inceleme siirecinde belirli bir noktay1 isaret etmektedir. Bu
sorulardan hareketle bir sanat eserinin tasidigt bir anlam oldugu, anlamin
olusturulmasinda bazi tekniklerin kullanildigi, tekniklerin de sanatginin tercihleri ile
bir araya gelerek o eserin bi¢cimini olusturdugu sdylenebilir. Biitiin bu sorgulamalarin
sanatsal bicim kiilliyatinda kavramsal olarak bir karsilig1 zaman i¢inde olusmustur.

Film c¢aligmalar1 alaninda yapilan analizlerde, arastirmacilarin basucu kaynaklarindan



biri ¢cogu zaman David Bordwell ve Khristin Thompson’in kaleme aldiklart Film Art:
An Introduction isimli kitabt olmustur. Bordwell ve Thompson (2012) sinema
perspektifinden bigimi; oncelikle sanat yapiti ile onu deneyimleyen kisi arasindaki
bagi igaret ederek, sanat yapitini olusturan her bir par¢anin deneyimleyen kisiye
ipuclart verdigini, bu ipuglarimin rasgele degil, parcalarin sistemli bir sekilde bir
araya gelmesiyle gerceklestigini vurguladiktan sonra “biitiin filmde 6geler arasinda
algiladigimiz biitiin bir iliskiler sistemi” seklinde tanimlamislardir (s. 52). Gibbs
(2002, s. 5) ve Carroll (1999, s. 137) ise bi¢imi, igerigin diizenlenme tarzi olarak
tamimlarlar. Iki tanimim da bicimin, bazi unsurlarin bir araya gelmesi ile olustugu
konusunda kesistigi soOylenebilir. Bu wunsurlar; filmin ne anlattigi ile ilgili
diizenlemeleri kapsayan anlati unsurlar1 ve bu anlatinin gorsel ve isitsel bir temsile
doniisme siirecinde kullanilan teknikleri kapsayan stil (Style) unsurlaridir. Bordwell
ve Thompson’a (2012) gore anlat;, “zaman ve mekan i¢inde olan, neden-sonug
iliskisi i¢indeki olaylar zinciri[dir.]” ve zaman, mekdn ve nedensellik gibi
yonetmenin diizenledigi unsurlar igermektedir (s. 79). “Bi¢imi olusturan bir unsur
olarak™ stil (style) ise bir anlatinin gorsel ve isitsel bir temsil olan filme doniisme
sirecinde  “Ozel teknik tercihlerin (...) uyumlu, gelistirilmis ve anlamh
kullamimui[dir.]” ve mizansen, sinematografi, kurgu ve ses kategorileri altinda
toplanan, yonetmenin diizenledigi teknik tercihlerden olusan unsurlar igermektedir
(s. 117). Burada “bigimi olusturan bir unsur olarak” ifadesini vurgulama geregi
duyulmustur. Ciinkii, Ingilizce “style” kavrammin anlami, sadece bahsi gecen
unsurlar1 kapsamamaktadir. Bu durum da kavramsal karmasalara neden olmakta,
kavramin Tiirkcedeki diger anlamlarina bakma ve es anlamli diger kavramlara
deginme gerekliligini ortaya ¢ikarmaktadir. Tiirkgce “stil” kavrami Tirk Dil
Kurumu’nun (t.y.b) Giincel Tiirkge sozliigiindeki 1. ve 2. maddede sirasiyla “tarz” ve
“{islup” seklinde tanimlanmaktadir. Nitekim Ingilizce “style” kelimesinin Tiirk¢edeki
karsilig1 da “@islup ve bicem” kelimesidir. Uslubun tanimina bakildiginda ise kavram,
Giincel Tiirk¢e sozliikte 1. maddede “Sanat¢cinin goriis, duyus ve anlayisindaki
kendine 6zgii anlatis bigimi; bicem, hava, stil” seklinde tanimlanirken 2. maddede
“Bir tiirtin, bir ¢agin kendine 6zgli anlatis bicimi; bigem, tarz, stil” seklinde
tanimlanmaktadir (Tiirk Dil Kurumu, t.y.c). Dolayisiyla Tiirkge “stil” kavraminin
karsihig1 olarak “style” kavrami, Ingilizce kaynaklarda filmin bigimini olusturan

unsurlardan biri olmasinin yaninda, Tiirk¢ede iislup, tarz, bigem kavramlariyla da



esanlamli bir sekilde kullanilmaktadir. Bu ¢alismanin, bir yonetmenin filmlerindeki
bi¢gimi incelenmenin yaninda, yonetmenin kendine 06zgli bigemini/lislubunu
degerlendirmeyi de amagladig1 diisiiniildiigiinde, Tiirkce “stil” kavrami, Ingilizce
“style” kavraminin karsilig1 kabul edildiginde, tanimladig1 sey noktasinda karmasaya
neden olmaktadir. Ingilizce “style” kavramimin Tiirkce karsiligi “iislup ve bicem”
kavramlaridir ve bu anlamiyla bir filmden ziyade bir sanat¢iy1 veya sanatgilarin bir
araya gelerek olusturduklari donemi kapsamaktadir. Buradan hareketle Ingilizce
“style” kavraminin Tiirkge karsiligi olarak kabul edilen “stil” kavrami, filmlerin
gorsel ve isitsel diinyasini kapsayan teknik tercihleri ifade etmek i¢in uygun bir
cerceve saglasa da bir yonetmen acisindan bakildiginda, yonetmenin bigimsel
tercihleri ile olusturdugu bigemini/iislubunu ifade eden anlami tam olarak
karsilamadig1 soylenebilir. Bu sebeple Ingilizce kaynaklarda film, yonetmen veya
belirli bir donem igin ortak bir sekilde “style” kavrami kullaniliyor olsa da (Bordwell
ve Thompson, 2012, s. 312) bu c¢alismada yonetmen veya belirli bir donem igin,
kavramin Tirkge karsiligi olarak “stil” kavrami yerine, “lislup ve bigem” kavramlar
kullanilmistir. Bununla birlikte filmin bigimsel sistemini olusturan unsurlardan biri

olan ve teknik tercihleri kapsayan unsurlar ise “stil unsurlar1” olarak tanimlanmaistir.

Yonetmenin kendine 6zgii bigemini/iislubunu degerlendirmeyi de amaclayan bdyle
bir ¢calismada, sanat eserinin incelenmesine iliskin yukarida sordugumuz sorulara, o
eserin yaraticisinin incelenmesine iliskin su soruyu da eklemek yerinde olacaktir:
Sanatgimin diger eserlerinde de anlattig1i konular ve kullandigi teknikler agisindan
tekrarlanan unsurlar ve durumlar var midir? Bu sorunun ve yukaridaki “islup”
kavrami i¢in yapilan tanimlarin da isaret ettigi gibi bir bicemin varlifindan soz
edebilmek, birden ¢ok filmdeki bi¢imi olusturan anlat1 ve stil unsurlarindan birinin

veya birkaginin tekrarlanarak kullanimini gerektirmektedir.

Sinemada bi¢im ve bigem kavramlari, yalnizca estetik ya da teknik tercihleri ifade
etmekle kalmaz, ayni zamanda donemin toplumsal, kiiltiirel ve teknolojik
ozelliklerini de yansitan birer yapi tasidir. Sinemanin baslangicindan itibaren bu
unsurlar gerek yonetmenlerin bireysel tercihleriyle gerekse teknolojik yeniliklerin
getirdigi olanaklarla sekillenmis ve degismistir. Bu baglamda, sinemanin tarihsel
gelisimini anlamak, aslinda bi¢cim ve bicemin donemin ihtiyaglarina ve olanaklarina

gore nasil evrildigini gézlemlemek anlamina gelir.



Sinemanin bi¢imi, 19. ylizyilin sonlarindan giiniimiize kadar bir¢ok doniim noktasi
ve estetik devrimle sekillenmigtir. Lumiére Kardesler'in sinematografi icat
etmeleriyle baslayan bu siireg, Georges Mélies'in fantastik hikayelerinde kullandigi
gorsel efektlerle sinemanin yaratici bir sanat formu oldugunu gdstermesiyle devam
etmistir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 455-458). Edwin S. Porter'n Life of an
American Fireman ve The Great Train Robbery (1903) filmleri, siireklilik
diizenlemesi tekniklerinin sinemada nasil kullanilabilecegini gostererek daha
karmasik anlati yapilarma kapr agmistir (Musser, 1979, s. 34). D.W. Griffith'in
yenilik¢i teknikleri, sinemada dramatik anlatinin temelini atmis ve paralel kurgu,
capraz kurgu, geriye doniis ve yakin plan kullanimi gibi yontemlerle hikaye
anlatimin1 daha etkili hale getirmistir (Gunning, 1981, ss 11-12; 1994, s. 6).
1920'lerde Alman Disavurumculugu ve Fransiz Izlenimciligi, estetik yenilikler
getirerek abartili  set tasarimlar1i  ve siirsel goriintiilerle sinema  bigimini
zenginlestirmistir (Eisner, 1973, ss. 44-56; Cooke, 2002, s. 15; Bordwell ve
Thompson, 2012, s. 464; Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 74-83). Aym yillarda
Sovyet Montaj Hareketi, montajin sinemada anlati ve duygusal etki yaratmadaki
giiciinii gostererek sinema diline yeni boyutlar kazandirmistir (Thompson ve
Bordwell, 2019, ss. 113-121). 1930'larda sinemaya sesin, 1940'larda ise rengin
eklenmesi, sinema bi¢iminde devrim yaratmis ve film bi¢imini sekillendirmedeki
olanaklar artirmistir (Jacobs, 1939, s. 334; Rhode, 1976, s. 268; Misek, 2010, ss. 35-
41). 1960’lara kadar Hollywood'un Altin Cagi olarak bilinen bu donemde klasik
anlati sinemas1 normlar1 yerlesmis ve biiyiik biitceli prodiiksiyonlar 6n plana
ctkmistir. 1950'lerde Italyan Yeni Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasi, dogal 151k
kullanimi, amatdr oyuncular ve gercek mekan ¢ekimleriyle gercekei ve radikal anlati
yontemleri getirmistir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 473-474; Thompson ve
Bordwell, 2019, ss. 394-395). 1970'ler ve 1980'ler, Yeni Hollywood dénemi ve
Avrupa'da kisisel iisluplartyla dikkat ¢eken yonetmenlerin 6ne ciktigr bir dénem
olmustur; Martin Scorsese, Francis Ford Coppola ve Steven Spielberg gibi isimler,
biiylik biitgeli ve gise odakli filmlerle sinemanin ticari boyutunu genisletmistir
(Bordwell vd., 2017, ss. 482-485). Aymi dénemde postmodern anlati tarzi da
gelismeye baslamis, David Lynch, Ridley Scott ve George Lucas gibi yonetmenler
dogrusal olmayan anlatilar ve tiirler aras1 gegislerle sinemada yeni ifade bigimleri

yaratmistir. 1990'lar ve 2000'lerde dijital teknolojinin devrimi, dijital kameralar ve



bilgisayar destekli gorsel efektlerle yeni anlati ve gorsel bigimler ortaya ¢ikarmigtir
(Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 706-707). Giiniimiizde ise internet ve streaming
platformlari, sinema izleme aligkanliklarini degistirirken yeni yaraticilarin 6niinii
acmakta ve sinemada bigimsel olarak c¢esitliligi artirmaktadir (Thompson ve
Bordwell, 2019, s. 719). Bu siirecler, sinemanin siirekli olarak kendini yenileyen ve

gelistiren dinamik bir sanat formu oldugunu gostermektedir.

Tirk sinemasinda bi¢imin tarihsel gelisimine bakildiginda ise yavas bir doniistim ve
gelisim goriliir. Tiirk sinemasi, 1914 yilinda Fuat Uzkinay'in Ayestefanos'taki Rus
Abidesinin Yikilisi filmiyle basglayan yolculugunda (Odabasi, 2018, s. 104) tiyatro
etkisinden minimalist anlatimlara, dijitallesmeden yeni platformlara kadar birgok
evreden ge¢mistir. 1910’larin  sonunda tiyatrocularin etkisiyle baslayan Tiirk
sinemasi, sabit kamera kullanimi ve smirli tekniklerle karakterize edilmis, 1931'de
ilk sesli film ([stanbul Sokaklarinda Muhsin Ertugrul) ve 1953'te ilk renkli filmle
(Halict Kiz, Muhsin Ertugrul) teknik yenilikler kazanmistir (Teksoy, 2005, ss. 471-
476; Arslan, 2011, ss. 40-41,53-59). 1950’lerden 1960'lara kadar, Liitfi Omer Akad,
Halit Refig, Memduh Un, Ertem Egilmez ve Metin Erksan gibi yonetmenlerle altin
cagint yasamis, kamera sokaga inmis ve toplumcu gercek¢i anlatilar 6n plana
cikmaya baslamistir (Ozon, 1985, ss. 356-362; Scognamillo, 1987, ss. 105-114;
Teksoy, 2005, ss. 479-482). 1970'ler, Yilmaz Giiney'in filmleriyle toplumsal
elestirinin arttig1 bir dénem olurken (Ozon, 1985, ss. 377-400), 1980'ler bireysel
ozgiirliiklerin ve psikolojik derinligin kesfedildigi yillar olmustur (Aslan, 2001, ss.
36-38). 1990'larda, Nuri Bilge Ceylan ve Zeki Demirkubuz gibi yeni jenerasyon
yonetmenler, minimalist ve yenilik¢i anlatilariyla 80’lerde baslayan etkiye yeni bir
soluk getirmistir (Akbulut, 2005, s. 9,33; Kaya, 2011, s. 2; Sayici, 2011, s. 2,119;
Seving, 2013, ss. 39-40). 2000'ler ve sonrasinda ise dijitallesme siireci ve Blu TV,
Netflix gibi platformlarin yayginlasmasiyla Tiirk sinemasinin hem teknik hem de
icerik agisindan biiyiik bir donilisiim yasadigi, sinema bi¢iminin daha 6zgiir ve cesitli
anlatilarla zenginlestigi gorilmektedir (Zengin, 2016, ss. 178-183,236-238; Erkek,
2019, ss. 89-92,150; Tasar, 2022, ss.186-210). Son donemdeki doniisiim, Tiirk
sinemasinin globallesmesine ve farkli izleyici kitlesine hitap eden ¢ok yonlii bir yap1
kazanmasina olanak tanimistir. 2000’li yillarin basindan giliniimiize ana akim

sinemada Yavuz Turgul, Cagan Irmak, Omer Faruk Sorak, Serdar Akar, Mustafa



Altioklar, Mahsun Kirmizigiil, Yilmaz Erdogan, Cem Yilmaz, Hakan Kirkavig
(Ketche) gibi yonetmenlerin 6ne ¢iktigi goriilmekte, bu yonetmenler, yiiksek biitgeli

ve daha da 6nemlisi genis kitlelere hitap eden filmlerle dikkat cekmektedir.

2000 sonrasi ana akim Tiirk sinemasinda 6ne ¢ikan yonetmenlerden biri de Ezel
Akay’dir. Akay, Neredesin Firuze (2004), 7 Kocali Hiirmiiz (2009) ve Ozellikle
Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii? (2006) filmleriyle Tiirk sinemasina mizahi ve
tarihi bir perspektif, 9 Kere Leyla (2020) ve Osman Sekiz (2022) filmleri ile de
fantastik bir perspektif kazandirmis, Tiirkiye’de 2000 sonrasi ana akim sinemanin

onemli isimlerinden biri olmustur.

Bu arastirmanin temelini, Ezel Akay’in bigemini anlamak ve degerlendirmek iizere
dort temel varsayim olusturmaktadir. ilk olarak, bir ydnetmenin bigem analizi, ona
ait filmlerin bigimsel analizini gerektirir ve bu analiz, yonetmenin bicemindeki ayirt
edici ve 6ne ¢ikan tercihleri ortaya koyar. Ikinci olarak, bir filmin bigimi, anlat: ve
stil unsurlarmin etkilesimi ile sekillenir; her filmde anlati ve stil unsurlar1 kendine
0zgii bir sekilde diizenlenir. Bu unsurlar sistemli bir sekilde bir araya gelerek filmin
bicimini olusturur. Buradan hareketle her filmin kendine 6zgili bir bi¢cimi oldugunu
soyleyebilecegimiz gibi anlatisi ve stili oldugunu da sdyleyebiliriz. Uciincii
varsayim, ana akim Tirk sinemasinin 2000 yili sonrasinda O©ne ¢ikan
yonetmenlerinden biri olan Ezel Akay'in, kendine 6zgii bir yaklagim sergiledigini
oOne siirer. Ezel Akay'in film {iretimine belirli araliklarla devam etmesi ve filmlerinin
konvansiyonel sinemadan farkli ve biitiinliikli bir bi¢imsel sistem sergilemesi,
yonetmenin kendine has bir bigeme sahip oldugunu sorgulatmaktadir. Son olarak,
film iiretimine devam etmis olmasi, filmlerini analiz etmek igin yeterli bir ¢erceve

sundugunu diistindiirtmektedir.

Bu varsayimlardan hareketle c¢alismanin amaci, Ezel Akay'in bi¢emini
degerlendirmektir. Bu sebeple filmlerindeki bigimsel sistemde, anlati unsurlarinin
nasil diizenlendigi ve 6ne ¢ikan stil unsurlar1 analiz edilmektedir. Boylelikle Ezel
Akay'in biceminin aywrt edici Ozelliklerini ortaya koyan bir analiz sunulmasi
hedeflenmektedir. Bu baglamda arastirmada “Ezel Akay, filmlerinde anlati ve stil

unsurlarini diizenleyerek nasil bir bigem ortaya ¢ikarmistir? Uslubunda ortak dil ve



ayirt edicilik agisindan belirgin 6zellikler nelerdir?” sorular1 temel alinarak Ezel

Akay’n filmlerine iligkin asagidaki sorulara cevaplar aranmaktadir:

1. Anlati unsurlari nasil diizenlenmistir? (Zamanin ve mekanin anlati
yapisina etkisi var m1? Nedensel baglar nasil kurulmugtur? Karakterler
kimlerdir ve nasil sunulmustur? Herhangi bir anlatict var mi1? Eger
varsa anlaticinin rolii nedir? Enformasyon derinligi ve simirliligi nasil
diizenlenmistir? Anlat1 diizenlemesinde yonetmenin tercihlerinin amaci
nedir? Olay Orgiisii diizenlemesi hangi anlati tarzin1 yansitmaktadir?
Filmlerin ana temasi nedir?)

2. Mizanseninde one ¢ikan unsurlar nelerdir? (Filmlerin mizanseninde
dekor, aydinlatma, kostiim, makyaj ve oyunculuk agisindan 6ne ¢ikan
yonetmen tercihleri var m1? Varsa nelerdir ve yonetmen hangi amaglar
dogrultusunda bu tercihleri yapmistir?)

3. Sinematografisinde o6ne ¢ikan unsurlar nelerdir?  (Filmlerin
sinematografisinde ¢ekimlerin fotografik kapsami, c¢ercevesi ve siiresi
acisindan One ¢ikan yonetmen tercihleri var mi? Varsa nelerdir ve
yonetmen hangi amaclar dogrultusunda bu tercihleri yapmistir?)

4. Kurgusunda oOne ¢ikan wunsurlar nelerdir? (Filmlerdeki kurgu
stratejisinde One cikan yonetmen tercihleri var mi1? Varsa nelerdir ve
yonetmen hangi amaglar dogrultusunda bu tercihleri yapmistir?)

5. Ses tasariminda One ¢ikan unsurlar nelerdir? (Filmlerin ses
diizenlemesinde diyalog, ses efektleri ve miizikler agisindan 6ne ¢ikan
yonetmen tercihleri var mi1? Varsa nelerdir ve yonetmen hangi amaclar

dogrultusunda bu tercihleri yapmistir?)

Yukarida deginilen varsayimlar ve amag¢ gozetildiginde calismanin evreni, Ezel
Akay’in biitiin filmlerini kapsamaktadir. Ezel Akay’in, calisma kapsaminda
incelenebilecek ana akim kurmaca tiirinde bes filmi bulunmaktadir: Neredesin
Firuze (2004), Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii? (2006), 7 Kocali Hiirmiiz (2009),
9 Kere Leyla (2020) ve Osman Sekiz (2022) (Internet Movie Database, t.y.).
Arastirmada, evren igerisinden amaglh 6rneklem yontemi kullanilarak 9 Kere Leyla
(2020) ve Osman Sekiz (2022) filmleri 6rneklem olarak se¢ilmistir. Patton’a (2002)

gore kapsamli bir c¢alisma, veri agisindan zengin vakalarin secilmesini
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gerektirmektedir. Veri agisindan zengin vakalar, arastirmanin amaci agisindan
merkezi Ooneme sahip konular hakkinda ¢ok sey Ogrenilebilecek olanlardir; bu
nedenle buna amacli 6rneklem denmektedir (s. 46). Yani amagl 6rneklem yontemi,
arastirmanin hedefledigi sorulara en iyi yanitlar1 sunabilmeyi ve belirlenen
incelemenin gergevesine en uygun eserleri segmeyi saglayan bir 6rneklem belirleme
yontemidir. Segilen orneklemlerin yonetmenin son iki filmi olmasi, bu yapimlarin,
yonetmenin gilincel sinema anlayisin1 ve bigemsel tercihlerini yansitmasi agisindan
onemli bir tercih nedenidir. Ayrica, her iki film, Ezel Akay’in anlati ve stil
unsurlarim1 detayli bicimde ele alarak, onun 6zgilin sinemasal yaklasimini analiz
etmek i¢in elverigli bir yap1 sunmaktadir. Bu sec¢imin, arastirmanin amaglarina
ulasilmasina ve yonetmenin sinemasina iliskin kapsamli bir inceleme yapilmasina

olanak tanidig1 diistintilmektedir.

Yonetmen ve filmleri hakkinda yapilmigs baska c¢alismalar da literatiirde yer
almaktadir. Bu ¢alismalar yonetmenin sanat anlayis1 ve bicemi hakkinda bazi bilgiler

vermektedir:

Canan Uluyagc1 2006 yilinda yayinladigr “Sinemada Anlamin Olusum Siirecine Bir
Omek: Neredesin Firuze” isimli makale ¢alismasinda, filmde anlamin olusum
siireclerinde yararlanilan gostergeleri analiz etmeyi amaglamistir. Gostergebilimsel
analiz yontemi ile yapilan ¢alisma bir tematik analiz sunar. “Calismanin sonucunda
Neredesin Firuze adli filmde anlamin yildizlar, renkler, sayilar ve yonetmen gibi
kavramlarla olustugu gozlemlenmistir. Bunlarin kiiltiirel kodlardan olustugu ve

anlami yarattig1 sonucuna ulagilmistir” (s. 233).

Asya Caglar Oztiirk, 2007 yilinda yaymladigi, Brecht Estetigi ve Tiirk Sinemasindaki
Ornekleri isimli doktora tez ¢alismasinda, Ezel Akay’m Neredesin Firuze ve Hacivat
Karagoz Neden Oldiiriildii? filmlerini de 6rneklemleri igine dahil etmis ve filmleri
Brecht estetigi acgisindan analiz etmistir. Bigimsel bir analiz yontemini benimsedigi
goriilen c¢alismada yazar, Akay’in “Anlatan: Ezop” mahlasim1 kullanmasi,
yabancilasma efekti yaratmak i¢in renkleri stilize etmesi ve anlatida epizodik yapiy1
kullanmasi, géstermeci oyunculugu tercih etmesi, gestuslara yer vermesi ve bunlarin
yaninda gerek anlatiyla gerekse stilistik tercihlerle filmlere tarihsel fon eklemesi gibi

tercihleri, yazarin filmlerde tespit ettigi Brecht estetiginin izleridir. Yazar, “Goze



aldiklar1 kimi zaman maddi olarak ¢ok biiyiik bir yilik olsa da, (...) hasilatlarina,
maliyetlerine ve geri doniislerine ragmen benimsedikleri bir yontem ve estetik
anlayis cercevesinde baktiklarin1 soyleyebiliriz” (s. 249) diyerek inceledigi
yonetmenlerden biri olan Ezel Akay’in da kisisel bir iisluba sahip oldugunu

vurgulamistir.

Semra Civelek, 2023 yilinda yayinladigi, Yeni Tiirkiye Sinemasinda Modernist Sanat
Filmi: Burak Cevik Sinemasi ve Yeni Imge Analitigi isimli doktora tez ¢alismasinda,
orneklem olarak segilen filmlerin, anlat1 ve stil agisindan klasik sanat sinemasindan
farkliliklar1 oldugunu savunmus, bu filmleri modernist sanat sinemast Ornekleri
olarak gormiis ve igerdigi farkliliklar1 analiz etmistir. Filmlerin anlatisal ve stilistik
unsurlarin1 anlatimsal analize tabi tutarak inceleyen yazarin bigimsel bir analiz
yaptigr goriiliir. Calismada Ezel Akay’in Neredesin Firuze filmi de orneklemler
arasina dahil edilmistir. Yazar ¢aligmasinda, sanat sinemasini kategorilere ayirmis;
Disavurumcu, Izlenimci, Yeni Gergekgi ve Yeni Dalga gibi akimlarin sekillendirdigi
sanat sinemasi (klasik) ile 1960’lardan sonra kendini gostermeye baslayan sanat
sinemasini (modern) birbirinden ayirmistir. Modern sanat sinemasi 6rnekleri olarak
ele aldig1 filmlerin, klasik sanat sinemasindan ayrilan yonlerini ortaya koymak igin,
filmlerin anlatimsal analizinin ardindan, Kovacs’in modernist sanat filmlerinin
bicimsel yonelimlerine, stillerine, tiirlerine ve geleneklerine yonelik yaptigi
siiflandirma Onerisi ¢ergevesinde bir analiz yapma yoluna da gitmistir. Bu anlamda
yazar, Neredesin Firuze filminin, modernist sanat filmlerinin temel 6zelliklerinden
olan kendini yansitma, soyutlama ve Oznellik ilkelerini tasidigini, anlatimin
fragmanli yapist sebebi ile parcali, gorsel ve sessel uzamin yogun bir sekilde
kullanilmastyla da doldurucu bir bi¢imsel yonelimin benimsendigini, kendini belli
eden teatral ve kismen dekoratif stil ile modernist bir stile sahip oldugunu, modernist
tiirler agisindan ise satir/tiir parodisi barindirdigini ancak filmin bu yodnleri ile yeni
roman gelenegine yaklagsa da tam olarak bir modernist gelenek igerisinde

degerlendirilemeyecegini belirtmistir (ss. 153).

Turgay Kural 2013 yilinda yayinladigi 2000 Sonrasi Tiirk Sinemast 'nda Miizikal ve
Ideoloji: Ezel Akay Sinemas: isimli yiiksek lisans tez galismasinda Ezel Akay’mn
Neredesin Firuze, Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii? ve 7 Kocali Hiirmiiz

filmlerini incelemistir. Akay’in filmlerini feminist ideolojiye has sOylemlerle
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sekillendirdigini (ss. 48, 100), bu sOylemi yansitmak i¢in de miizikal tiir
uylasimlarini kullandigini (s. 100) iddia eden yazarin tematik analiz yoni agir basan
ancak bi¢imsel analizi de gerektiren nitel ve nicel bulgular ortaya koydugu bir
calisma yaptig1 goriilmektedir. Yazara gore “Akay’mn yonetmenligini yaptigi
filmlerdeki senaryolari, karakterleri, diyaloglar1 ve renk kullanim1 feminist yaklagima
uygundur” (s. 100). Akay, filmlerindeki kadin karakterleri, parlak aydinlatmay1 daha
cok erkek karakterin goriindiigli sahnelerde kullanarak, kiyafetlerindeki renklerde
erkek karakterlere nazaran daha mat ve parlak olmayan renkler secerek, kadrajda bir
dikkat unsuru olmaktan uzak tutmus, boylelikle de onlari cinsellikten uzak yansitmus,
bununla birlikte, sosyal konumlari 1yi, erkek karakterler karsisinda daha gii¢lii, birlik
beraberlik i¢inde yasayan, bu yodnleri ile de feminist ideolojiyi destekler nitelikte

karakterler olarak sunmustur (ss. 100-102).

Gizem Parlayandemir, 2016 yilinda kitap boliimii olarak yaymladigi, “Popiiler
Filmlerle Karsit Kiiltiir Uretmek: Tiirk Sinemasinda Miizikal Filmler ve Muhalif Bir
Anlatic1 Olarak ‘Ezop’” isimli ¢caligmasinda, miizikal tiirii kapsaminda Ezel Akay'in
Neredesin Firuze, Hacivat Karagoz Neden Oldiiriildii? ve 7 Kocali Hiirmiiz
filmlerindeki anlatim iislubunu ve karsit kiiltiir {ireten sdylemlerini incelemistir.
Calismada, filmlerin incelenmesinde tematik ve bicimsel analizlerin birbirlerini
destekleyecek sekilde bir arada kullanildigi goriliir. Yazar, Akay’in, goriintii
yonetmenligi, kurgu, sanat yoOnetimi alanlarindaki niteligine, anlaticinin One
¢itkmasina, miizik kullanimina, masals1 bir anlati tarzi benimsemesine dikkat
cektikten sonra, inceledigi filmlerin, sov miizikali (Neredesin Firuze), peri masali
miizikali (Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii?) ve halk miizikali (7 Kocali Hiirmiiz)
olarak degerlendirilebilecegini belirtmis, “Neredesin Firuze filmi kiiltiir endiistrisini,
Hacivat Karagéz Neden Oldiiriildii? filmi yerlesik tarih anlayisii ve iktidar fikrini,
Yedi Kocali Hiirmiiz ise genel kabul gérmiis kadin kimligini kiran” filmler oldugunu,
bunun yaninda “y6netmenin toplumsal cinsiyete dair bakisinin {i¢ filmde de egemen
sOylemin diginda” oldugunu, bu yonleri ile de karsit kiiltiir iirettiklerini ifade etmistir

(ss. 170-171).

Bunlarin disinda diger 6nemli arastirmalar arasinda, Ezel Akay’in filmlerinde
metinlerarasilik, kiiltiirel kodlar ve toplumsal cinsiyet gibi temalar {izerine

yogunlasan analizler de dikkat ¢ekmektedir. Ornegin, Gormez (2007), Hacivat ve
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Karagoz Neden Oldiiriildii? filmini tematik acidan analiz ederek, filmde
politikacilarin ikiyiizliliigiinii ve yoneticilerin ¢ikarct yapisini ele alan elestiriler ile
Stoppard’in Rosencrantz ve Guildenstern Oldiiler oyunundaki benzer tematik
unsurlar karsilastirir. Diger bir tematik calismada Senem Duruel Erkilic (2008),
Neredesin Firuze filmindeki miizigin hibrit yapilar olusturarak toplumsal begenideki
degisimleri nasil temsil ettigini ele alirken, Sagkan (2010) ayni filmde miizikal
parcalarin olay orgiisiiyle nasil entegre edildigini incelemektedir. Egilmez (2016) ise
Akay’m Hacivat ve Karagéz Neden Oldiiriildii? filmi araciligiyla Osmanli kurulus
tarihi ve Karagdz gelenegi arasinda metinlerarasi bir bag kuran elestirileri
degerlendirir ve toplumsal elestirilere odaklanir. Ote yandan Ekici (2016), Neredesin
Firuze filminde kadin karakterlerin gizem unsuru olarak temsili tizerinden patriarkal
sOylemleri sorgularken Dizdar (2019) ise Yedi Kocali Hiirmiiz filmini diger
uyarlamalarla karsilastirarak, bicimsel yoOnleriyle Akay’in teatral ve dekoratif

tislubunu 6ne ¢ikarir.

Literatiirdeki bu c¢alismalara, yonetmenin bicemine iliskin bulgular acisindan
bakildiginda, yapilan ¢aligsmalarin kapsaminin oldukea kisith oldugu ve calismalarda
tematik analizin One ¢iktig1 goriilir. Bununla birlikte Ezel Akay’m Osman Sekiz
filmi hakkinda yapilmis herhangi bir ¢calisma bulunmazken 9 Kere Leyla filmi igin
sadece makale tiiriinde bir ¢calisma bulunmaktadir. Ezel Akay’m kendi kisisel iislubu
oldugunu savunan c¢aligsmalar bulunmakla birlikte, dogrudan Akay’in bigemini analiz
etmeyi amacglayan ¢aligma da bulunmamaktadir. Buna karsin bu c¢alisma, filmlerde
anlati ve stil unsurlarinin kullanimina yonelik bigcemsel bir analiz yapmay1

hedeflemektedir.

Ana akim filmler yapan bir yonetmen olarak Ezel Akay hakkinda ve ana akim
sinema tiizerine Tiirk¢e literatlirde bulunan ¢aligmalarin sayisi ve bu ¢aligmalarin ele
aldig1 konularin kapsami oldukga kisitlidir. Yani hem Ezel Akay’in filmleri hakkinda
hem de ana akim Tiirk sinemas1 evreninde, filmlerdeki bi¢gimsel sistemin kapsamli
bir sekilde incelendigi c¢alisma sayisi azdir. Yapilan calismalar bicime degil
genellikle temaya odaklanmaktadir. Bu calisma Ezel Akay’in filmlerinde, onun

bicemi agisindan One ¢ikan anlati ve stil unsurlarini analiz ederek literatiire katki

! Basmaci, P. (2021). Feminizm baglaminda Lilith efsanesi ve “9 Kere Leyla” filmi. ODU Sosyal
Bilimler Arastirmalart Dergisi (ODUSOBIAD), 11(3), 965-980. Doi: 10.48146/0odusobiad.969266
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saglayacaktir. Boylelikle, Ezel Akay hakkinda, bagka ¢alismalar yapilmasi i¢in yeni

alanlarin dogmas1 beklenmektedir.

Calisma, belgelerin ve filmlerin taranmasi ile sekillenmistir. Calismanin
varsayimlarindan ve amacindan hareketle, dncelikle anahtar kelimeler belirlenmis,
belirlenen anahtar kelimeler referans alinarak, ulusal ve uluslararasi, fiziki ve dijital
ortamdan erisilen literatiirdeki (kitaplar, dergiler, tezler, bildiriler, gazeteler, internet
sayfalari, sosyal medya platformlar1) yazili, gorsel ve isitsel belgeler taranmis, elde
edilen veriler ile ¢alismanin ilk iki boliimiinde yer verilen kavramsal cerceve
olusturulmustur. Sinemanin icadindan giiniimiize kadar bigimin nasil sekillendiginin
ve hangi siireclerden gegtiginin, kavramsal g¢ercevede Ozetlenmesinin, sinemada
bicim kavrami hakkinda bir perspektif olusturacagi, bunun yaninda Ezel Akay’in da
filmlerinde kendi bigimsel sistemini olustururken beslendigi sanatsal arka planin
kavranmasina katki saglayacagi diisiiniilmektedir. Bu sebeple kavramsal g¢erceve
olusturulurken oOncelikle sinemada bi¢imin tarihsel gelisimi hem diinya genelinde
hem de Tiirkiye 6zelinde, bu gelisime etki eden sosyal, kiiltiirel ve ekonomik arka

plan gozetilerek 6zetlenmistir.

Kavramsal cergevenin ikinci boliimiinde ise bigem olgusu ve bigemi insa eden ve
filmlerin bigcimsel sisteminde var olan anlati ve stil unsurlarina iliskin kavramlar ele
alinmis, filmlerin analiz edilmesi silirecinde yapilan ¢oziimleme ig¢in bir kavram seti
olusturulmustur. Bu bdliimde David Bordwell ve Kristin Thompson’un kaleme
aldig1, sonraki baskilarda Jeff Smith’in de katki yaptigi Film Art: An Introduction

(Film Sanat) isimli kitap temel alinmistir.

Ezel Akay’in bigemine iliskin sonuglarin ortaya konmasi i¢in filmlerinin analiz
edilmesi gerekmektedir. Bu baglamda calismanin {igiincii boliimii, Ezel Akay’in
hayati ve sanat anlayisiyla ilgili goriislerini ve filmlerin analizlerini icermektedir. Bu
calisma tarama modeli ile olusturulmustur. Ezel Akay veya filmlerdeki oyuncularla
bu ¢alisma 6zelinde herhangi bir goriisme gerceklestirilmemistir. Sadece, internet
araciligi ile ulasilan Ezel Akay ile ilgili haberler, yaptig1 roportajlar ve sodylesiler
taranmistir. Bu kaynaklar da yonetmenin film yapim siire¢lerinde verdigi kararlardan
cok sanat anlayisina iligkin veriler icermektedir. YoOnetmenin hayati ve sanat

anlayisina iligkin boliim, bu veriler 1s181nda olusturulmustur. Bununla birlikte hem
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film analizlerinde hem de yonetmenin bigemi hakkinda yapilan degerlendirmede de

bu verilerden yararlanilmistir.

Bu noktada filmlerin analizlerinde kullanilan yontemi acgiklamak da yerinde
olacaktir. Oncelikle bu calisma nitel bulgulara dayanmaktadir. Calisma, Ezel
Akay’n filmlerinin bigimsel sisteminde anlat1 ve stil unsurlarinin nasil kullanildigin
analiz ederek yonetmenin biceminin 6zelliklerini degerlendirmeyi hedeflemektedir.
Omer Cagan’a (2019) gére, yonetmenler filmlerin bigimsel sistemini olustururken iki
baslik altinda toplanan unsurlar1 diizenlerler; bunlar anlati ve stil unsurlaridir (s. 39).
Bordwell vd.’de (2017) bir yonetmenin, izleyicinin deneyimini sekillendiren bir
anlat1 kurarken, ayn1 zamanda mizansen, sinematografi, kurgu ve ses gibi unsurlar
tizerinde de dikkatlice diisiinerek bu unsurlari uyumlu bir biitiin halinde organize
ettigini belirtir (s. 303). Yani bir yonetmen, bicemini olustururken filmdeki anlat1 ve
stil unsurlar1 {izerinde tercihler yapar. Dolayisiyla yoOnetmenlerin bigemlerinin
analizi, filmlerindeki bu unsurlart nasil  kullandiklarini  ¢6ziimleyerek
yapilabilmektedir. Bordwell ve Thompson, Film Art: An Introduction isimli
calismalarinda bicem analizinde bir baslangi¢ noktasi ve yol haritas1 olabilecek bir
yontem Onermektedirler. Bu calismada da Bordwell ve Thompson’in 6nerdigi
yontem referans alinarak, tek bir yonetmenin bicemini analiz etmeye yonelik bir

model olusturulmustur.

Bordwell vd.’nin (2017) Onerdigi yontem, filmin anlati ve stil unsurlarini,
yonetmenlerin hangi amaglarla kullandiklarin1 analiz etmeyi kapsamaktadir. Bu
baglamda yazarlarin 6nerdigi yontem dort soru etrafinda sekillenmektedir (ss. 307-

309):

e Filmin genel bi¢imi nedir?
e Hangi baslica teknikler kullaniliyor?
e Teknikler hangi kaliplar1 olusturuyor?

e Teknikler ve kaliplar hangi islevleri yerine getiriyor?

Onerilen yontemin ilk sorusu, filmin anlat1 ve stil unsurlarinin bir biitiin olarak nasil

calistigin1 kavramaya yoOnelik bir baslangi¢ noktasi sunar. Bu soru filmin tiim

14



bicimsel yapisini, yani anlat1 ve stil unsurlarini igeren biitiinciil bir yapiy1 incelemeyi

hedeflemektedir (Bordwell vd., 2017, s. 307).

Ikinci soru, filmdeki stil unsurlarinin (mizansen, sinematografi, kurgu ve ses) nasil
kullanildiginin detayli bir sekilde analiz edilmesini onermektedir. Ornegin, October
filmindeki hizli, siireksiz kurgu veya The Maltese Falcon filminin klasik siireklik
kuralina uygun yapilan ¢ekimleri ve kurgusu gibi bazi stilistik teknikler, filmlerin
biciminde merkezi bir rol oynadiklar1 i¢in 6ne ¢ikacaktir. Bordwell vd.’ne (2017)
gore de filmlerin stilistik tercihlerinde 6ne ¢ikan bu tekniklerin tespit edilmesi

gerekmektedir (s. 307).

Bu stilistik teknikler, film boyunca ya da belirli bir sahnede yinelenebilmekte,
degisiklikler gecirebilmekte, gelistirilebilmekte ve birbirine paralel sekilde
kullanilabilmektedir. Ugiincii soru filmlerdeki tekniklerin nasil organize edildiginin
ve bir desen olusturup olusturmadiginin analiz edilmesini dnermektedir (Bordwell
vd., 2017, s. 307). Ciinkii stil unsurlari, filmin bi¢imi ile uyumlu olabildigi gibi bazen
de uyumsuzdur ve kendi basina dikkat ¢ekicidir. Yani deneyseldir ve bu da anlati

tarzina farkli bir yaklagim gerektirmektedir (s. 308).

Son soru ise filmlerde 6ne ¢ikan tekniklerin ve bu tekniklerin olusturdugu desenlerin
filmin biciminde herhangi bir islevinin olup olmadigmmin analiz edilmesini
onermektedir. Boylelikle tekniklerin ve desenlerin film-seyirci etkilesiminde duygu
veya anlam agisindan etkileri de agiga ¢ikacaktir. Ornegin, The Birds filminde hizl
kurgu, seyircide sok duygusunun yaratilmasina katki saglayan tercihlerden biridir.
Bazi filmlerde genellikle, iist acinin “yenilgi”, alt aginin ise “zafer” anlamina gelmesi

veya bazen de bu kaliba uymayarak farkli anlamlar insa etmesi gibi (Bordwell vd.,

2017, s. 309).

Ozetle, &nerilen yontem, filmlerdeki anlati ve stil unsurlarinin nasil ve hangi
amagclarla kullanildiginin analiz edilebilmesi i¢in bir yol haritasi sunmaktadir. Bu
baglamda yukarida agiklanan yontem, bir yonetmenin filmlerinin ¢dziimlemesinde

odaklanilmasi gereken bes kategori ortaya ¢ikarmaktadir:

¢ Filmin anlati unsurlarinin diizenlenmesi ve yapisi

¢ Filmin mizansen tekniklerinin kullaniminda 6ne ¢ikan tercihler
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¢ Filmin sinematografik tekniklerinin kullaniminda 6ne ¢ikan tercihler
e Filmin kurgu tekniklerinin kullaniminda 6ne ¢ikan tercihler

e Filmin ses unsurlarinin kullaniminda 6ne ¢ikan tercihler

Bu c¢alismada da filmin kiinyesi ve konusu ile bagslanacak olan film
¢oziimlemelerinde, her bir filmin bi¢iminde 6ne cikan tercihler, yonetmenin bu
tercihleri yapma sebepleri ile yukaridaki kategoriler ¢ercevesinde ‘“anlati
¢Oziimlemesi, mizansen, sinematografi, kurgu ve ses” basliklar1 altinda analiz

edilmistir.

Yapilan analizlerin ve bilhassa yorumlamalarin subjektif degerlendirmeler
oldugunun da alti ¢izilmelidir. Film 06zelinde yapilan yorumlamalar, filmlerin
analiziyle es zamanli, yonetmenin bicemine iliskin degerlendirmeler ise Sonug ve
Degerlendirme boliimiinde ele alinmistir. Bu c¢alismada yapilan subjektif
degerlendirmeler, Film Art: An Introduction isimli ¢aligmanin sundugu kapsamli
kavram seti ile sinirlanmistir. Bu cerceve, filmlerin analizini yaparken kullanilan
Olclitlerin ve yorumlarin teorik temellere dayanmasimi saglamaktadir. Her ne kadar
profesyonel goriislerle kontrol etme imkami olmasa da teorik g¢ercevenin saglam
yapisi, analizlerin objektivite ile subjektivite arasindaki dengeyi korumasina olanak
tanir. Bu yaklagimin, film analizlerinde ortaya konan bulgularin, yalnizca kisisel
yorumlar olmasindan ziyade, akademik bir disipline dayali yorumlar olmasim
saglayacag1 diisliniilmektedir. Her bir baglikla ilgili bulgularin analizi i¢in filmler
kare kare ve tekrarlarla izlenerek ilgili notlar alinmistir. Analizin sistemli bir sekilde
yorumlanmasi siirecinde ise her bulgu, kapsamina girdigi baslik altinda ele alinarak
aciklanmistir. Bu baglamda her bir filmin analiz siirecinde, filmin kiinyesine ve
konusuna yer verildikten sonra, dnce filmlerin anlati ¢oziimlemesine daha sonra da
stilinde 6ne ¢ikan unsurlarin analizine yer verilmis, bulgular, ilgili tek baglik altinda
biitiinliklii bir sekilde yorumlanmistir. Calismanin “Degerlendirme ve Sonug”
boliimiinde ise analiz edilen unsurlar topluca degerlendirilmis ve Ezel Akay'in

yonetmenlik bigemi tartigilmistir.
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2. SINEMADA BICiM: TARIHSEL PERSPEKTIF

Tiirk sinemasinda bir yonetmenin kisisel tislubunu degerlendirmeyi amaglayan bu
calismada, sinemada bi¢im konusunun sinemanin dogusundan giiniimiize kadar
gecirdigi doniisiimii, toplumsal, sosyal, kiiltiirel ve ekonomik etkileri gozeterek
ortaya koymay1 gerektirmektedir. Sinemada bicimin gelisimi, ikinci boliimde ele
alacak olan bi¢imi olusturan unsurlarin ve bi¢cimle dogrudan iliskili kavramlarin
anlasilmasina katki saglayacagi disiiniilmektedir. Ayrica calisma kapsaminda
inceleme altina alinan yOnetmenin i¢inde bulundugu sartlar ve mevcut bigimsel
yaklagimlarin da ortaya konulmasi gerekliligi bu boliimii gerekli hale getirmektedir.
Bu sebeplerle, sinemanin dogusundan giiniimiize kadar gegen siirede sinemada
bicimin gelisiminin, uygulamalar ve kuramsal ¢alismalar diizeyinde incelenmesine
ihtiya¢ duyulmustur. Ilk olarak sinemanin dogusundaki bicimine, yani gercekcilige
daha sonra ise anlati, kurgu, ses, renk gibi edindigi yeteneklerle ve farkli ifade

arayislari i¢in yapilan ¢alismalarla doniistimiine odaklanilmistir.
2.1. SINEMADA BiCiMiN DOGUSU VE YUKSELISI

Sinema, neredeyse dogdugu gilinden bu yana gerceklikle kurmaca arasinda bir denge
kurmaya c¢alisan gorsel sanat formu olmustur. Sinemanin erken donemlerinde
gercekceilik, izleyicilere miimkiin oldugunca ger¢ek hayata benzeyen bir deneyim
sunmay1 amaglayan temel bir yaklagimdir. Sinemanin ilk ortaya ¢ikisi, dogas1 geregi
aktiiel goriintiilerin kayda alinmasit ve izletilmesi yaklasimina dayanmaktadir
(Bordwell vd., 2017, ss. 457-458). Yani kameranin uygun bir yere konarak giindelik
hayatta gerceklesen aksiyonlarin c¢ekilmesi ve bu yapilan ¢ekimlerin ticretli toplu
gosterimlerle seyirciye gosterilmesinin, sektor olarak sinemayi ilk insa eden bakis

acist oldugu sdylenebilir.

Sinemanin dogusundan giiniimiize kadar gecen siirecte yasanan gelismeler ve
dontistimler, tek bir aragtirma gercevesinde kapsamli olarak ele alinamayacak kadar
genistir. Bu noktada, doniim noktalar1 ve paradigma degisimleri bize Onemli
referanslar sunar. Bir yapiya ve kiiltlire sahip her olgu, donemlerindeki degisimlerle
sekillenir, doniisiir veya yok olur. Sinema da icadindan 6nce ve sonra, gliniimiize

kadar bircok donliim noktasi ve paradigma degisimi yasamistir. Bu degisimler,



sinema tarihindeki donemlerin baslangi¢ ve bitisini belirlemede 6nemlidir. Ancak bu
donemler, sadece yeni tekniklerin gelistirildigi anlarla sinirli degildir. Sinemanin
karmasik tarihini anlamak i¢in doniim noktalar1 ve paradigma degisimleri, daha genis
bir ¢cercevede degerlendirilmelidir. Bu bdliimde, sinemanin dogusu ve gelisimindeki

doniim noktalarina ve degisen paradigmalarina odaklanilmstir.

André Gaudreault (2006), sinemanin dogusu konusunda iki farkli yaklasimin hakim
oldugunu belirtir: Edison’un sinemay1 kesfettigini savunanlar ve Lumiere
Kardesler’in sinemay1 kesfettigini savunanlar. Edison’un sinemay1 kesfettigini
savunanlar, sinemanin dogusunu Kinetoskopun icadina dayandirirken, Lumiere
Kardesler’in sinemay1 kesfettigini savunanlar ise Sinematografin icadina baglarlar.
Edison’un icadimin perspektifinden bakanlar i¢in bu doniim noktasi 1891-93
yillarinda gergeklesirken, digerleri igin bu tarih 1894-95 yillaridir (ss. 86-87).
Alternatif olarak, Edison ve Lumierelerin sinemay1 degil, sinema yapmay1 miimkiin
kilan icatlar1 gergeklestirdigini diistinenler de vardir (Gaudreault, 2011, s. 5; Musser,

2018, ss. 42-43).

Bu c¢aligmada, sinemanin baslangict Lumiere Kardesler’in sinemayi kesfettigini
savunanlarin perspektifinden ele alinmaktadir. Giiniimiizdeki tanimina en uygun
sinema, Lumiere Kardesler’in sSinematografinin icadi ile miimkiin olmustur.
Lumiereler, 1895 yilinda Paris’teki Grand Cafe’de ilk halka acik iicretli gdsterimi
gerceklestirmistir (Musser, 2018, ss. 33-34). Giinlimiizdeki sinemanin yapim,
dagitim ve oOzellikle de goOsterim siirecleri, Sinematografin icadi ile baslamis ve
bugiine kadar gelisim ve doniisiim siireci geg¢irmistir. Edison’un kinetoskopunun
sadece bir kisinin izlemesine izin veren, dolayisiyla toplu gosterime uygun olmayan
bir teknoloji olmasi, bu c¢alismada sinemanin baslangicinin  Edison’a
dayandirilmasini engelleyen bir durumdur. Lumiereler, birgok fotografin belirli bir
hizda art arda 15181 Onilinde dondiiriilmesi prensibi ile ¢alisan ve perdeye yansiyan
gorilintliniin  izleyicide hareket yanilsamasi olusturdugu (Usai, 2008, s. 22)
sinematografi icat ettiginde, sinemanin teknik sartlar1 olusmus, toplulukla birlikte

ticret 6denerek izlenebilen sinema dogmustur.

Sinemada bi¢gim konusuna girmeden Once, sinemanin dogdugu gerceklik

yanilsamasina deginmemiz gerekir. Hem insa edilen bu metnin sistematigine hem de
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tarihsel siiregte kronolojinin takip edilme ¢abasina hizmet edecektir. Her yaratinin bir
formu oldugu gibi, sinemanin da daha dogdugu anda (sonradan degisecek ve yeniden
sekillenecek olsa da) bir formu bulunmakta ve bu form gergekcilik yaklasimina
hizmet etmektedir. Sinemada gercekg¢ilik kavramini incelemek i¢in, onun dogdugu
yillara, yani Lumiere Kardesler’in filmlerine bakmak gerekir. ilk gosterilen filmler
giindelik hayattan, ger¢ek mekanlarda, gercek olaylarin ¢ekilmesiyle olusturulan ve
herhangi bir diizenlemeye tabi tutulmayan ¢ok kisa hareketli goriintiilerdir (Bordwell
vd., 2017, ss. 458-459). Ancak Georges Melies’in “sinema tarihine yaptig1 katkilar”
gostermektedir ki (S. 459), sinemanin icadindan ¢ok gegmeden, neyin gekilecegini,
nasil ¢ekilecegini ve yapilan ¢ekimlerin hangi sirayla gosterilecegini belirleyen bir
karar mekanizmasinin oldugu, gosteriminden 6nce hem ¢ekim asamasinda hem de

cekimden sonra diizenlemeye tabi tutulan filmler ortaya ¢ikmustir.

Sinema iiretimine ‘“dlizenleme”nin dahil olmasi, sinema bi¢iminin degismesi
konusunda bir doniim noktasidir ve bu yaklasim, sinemay1 gergekeilikten kopararak
bicimcilige yaklastirmaktadir. Bu nedenle, sinemada “diizenlemenin” basladigi
nokta, yaklasim olarak bicimciligin de basladigi nokta olarak kabul edilmektedir.
Sinemada bi¢imcilik kavramina iliskin kuramsal olmasa da uygulama diizeyinde ilk
ornekler, Melies’in filmleri ile baslamistir (Bordwell vd., 2017, s. 459). Bu
doniisiime vurgunun sebebi, sinemada bi¢imciligin tarihinden ziyade, sinema
bi¢cimindeki doniisiimiin doniim noktasi olmasindan kaynaklanmaktadir. Sinemada
bi¢imin tarihsel gelisimine odaklanilan bu boliimde, oncelikle bu iki yonetmenin

¢alismalarina ve sinemanin onlarla olan dénemine deginilmektedir.
2.1.1. Lumiereler ve Melies ile Sinemanin i1k Yillarinda Bicim

Ik cekilen filmlerde, giiniimiiz sinema yapim siireglerinden olan senaryo yazimi,
senaryoya uygun mizansen diizenlemesi, senaryoya uygun oyunculuk performansi,
sahnenin planlara boliinmesi, birden fazla plan olarak ¢ekimi ve dolayisiyla da
kurgunun/montajin olmadig1 goriilmektedir. L'Arrivée d'un train en gare de La
Ciotat (Bir Trenin La Ciotat Garina Varisi, 1896), agil1 bir sekilde perona konulmus
kameranin gara gelen treni tek plan olarak ¢ektigi goriintiiden ibarettir. Ayn1 sekilde,
icinde kiigiik de olsa kurmaca ve oyunculuk barindiran ve bu yoniiyle sinemada

gosterilen ilk Oykiili film olarak kabul edilebilecek L'Arroseur Arrosé (Bahge
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Sulayan Bah¢ivan, 1895) filmi de kamera, uygun bir yere konumlanarak karsisindaki
olaylarin tek bir planda ¢ekildigi goriintiiden olusmaktadir. Lumiereler kameralarini
parklar, bahgeler gibi kamusal alanlara yerlestirmisler, haber olaylarini veya gilindelik
olaylar1 filme almislardir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 456). Ancak zamanla,
anlati, mizansen, sinematografi, kurgu, ses ve renk gibi anlatim araglarinin
gelismesiyle sinema bir bigime kavusmustur. Bu da sinemay1 kendine has kiiltiiri,

teknikleri ve dili olan bir sanat dali haline getirmistir.

Sinemanin ilk yillarma iligkin Roberta Pearson’in makaleleri, sinema tarihinin
anlasilmast agisindan olduk¢a Onemlidir. Pearson, sinemanin dogusundan
kurumsallasmasina kadar gecen siiredeki lretim, dagitim ve gosterim siire¢lerini
“Sinemanin Erken Donemi” ve “Geg¢is Sinemasi” adli ¢alismalarinda incelemistir.
Pearson (1996), sinemanin baslangicindan 1906’lara kadar gecen donemi "erken

sinema" (early cinema) olarak adlandirmistir (s. 13).

Erken sinema donemindeki filmler, bir dakikalik hareketli sipsak fotograflardan
ibarettir ve sahnelerin gercek mekanlarda g¢ekilmesi, ger¢ek insanlarin ve objelerin
kullanilmast gibi dogal temsil bicimlerini kullanmalartyla sonraki doénemlerden
farklilagmaktadir (Pearson, 2008a, s. 30). Bu donemde montaj teknigi pek goriilmez
ancak 1902-1903 yillarinda birden ¢ok ¢ekimin birlestirildigi 6rnekler baslamistir.
Bu montajlar, anlatisal gelismeleri artirmaktan ¢ok, gorsel hazzi giiclendirmek i¢in
kullanilmistir. Ornegin, Melies’in Voyages dans la Lune (Aya Seyahat, 1902)
filminde uzay kapsiiliiniin aya inisinin iki kere gosterilmesi gibi (s. 37). 1907’ye
kadar c¢ekimler arasinda zamansal ve nedensel iligkilerin kurulma c¢abasinin
goriildiigii, birden fazla planin oldugu basit anlatili filmler sektdre hakim olmustur (s.
34). Bu donemde sinema salonlar1 heniiz yayginlasmamis, filmler g¢esitli gosterim
mekanlarinda izlenmistir. En yaygin gosterim yerleri vodvil tiyatrolaridir (Burch,
1990c, s. 113; Pearson, 2008a, s. 40).

Sinemanin ilk yillarina iliskin donemler hakkinda Noel Burch’iin yaklasimi, ifade
edilisi yoniinden farklidir. Burch, Life to Those Shadows (1990) isimli kitabinin
girisinde, sinemanin dogusundan yerlesik bir sisteme oturarak kurumsallastig
donemi, 1895-1929 yillar1 arasindaki donem olarak kabul etmistir (1990e, s. 2).

Burch’e (1979a; 1990a) gore bu donemde sinemada ilkel (primitive) ve kurumsal
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olmak tizere iki farkli temsil tarzi vardir. Sinema, ilkel temsil tarzina dogmus, ancak
zamanla yapim, dagitim ve gosterim siireglerinde yasanan gelismeler sonucunda
kurumsal temsil tarzina evrilmistir. Burch’iin ifadelerine gore, sinemanin en erken
doneminde (1906 yillarina kadar) iiretilen filmler, otantik bir is¢i smifi tarzi
tagimaktadir ve bu donemde sinemanin izleyicileri biiyiik Slgiide is¢i sinifindan
olusmaktadir (1979a, s. 77; 1978, s. 93). Bu erken déonem filmlerinin temsil sistemi,
burjuvanin sanat formlarindan ziyade, is¢i sinifinin kiiltiirtinden etkilenmistir. Ancak
1908-1915 yillar1 arasinda sinema, daha fazla parasi ve bos zaman olan bir izleyici
kitlesine (orta sinifa ve burjuvaziye) dogru doniisecektir (1978, s. 94). Burch’e gore
sinema, 1910-1915 yillar1 arasinda, temel agilardan yeniden baslamis ve ilk yirmi yil
boyunca ilkel (veya saf) sanat evreninden ayrilarak tamamen "klasik" mekan
temsiline donilismiistiir (1990b, s. 162). 1906’dan sonra sinema dilinde yasanan
gelismeler, sinemayi ilkel bir temsil tarzi olmaktan kurtarip kurumsal bir temsil
tarzina doniistiirmiistiir. 1906'dan 6nce ve bazi yerlerde 1915'e kadar pek ¢ok film,
perspektifin olmadigi, teatral gergevelere sahiptir. Kameranin Oniindeki alani esit
aydinlatan dikey bir aydinlatmanin kullanilmasi, kameranin sabit kalmasi, derinlik
hissini yok edecek sekilde diiz bir a¢1 ile yerlestirilmesi, boyanmis arka planlarin
kullanilmast ve oyuncularin diiz bir hizada durmalar1 gibi faktorler, filmlerin diiz
goriintiilere sahip olmasina katkida bulunmaktadir (1990b, s. 164). Ilkel temsil tarzin
yansitan filmlerin karakteristik 6zellikleri tablonun 6zerkligi, yapay ve on cepheli

kamera yerlesimi, uzun planin korunmasi ve merkezkag¢ yaklagimidir (1990a, s. 188).

Bir filmin izleme deneyimi sadece filmin igerigiyle sinirli degildir. Burch’e (1990a)
gore, filmi izleyenlerin deneyimini etkileyen digsal unsurlar da vardir. Gosterim
salonundaki atmosfer, ara basliklar ve sahnede olanlar1 anlatan konusmacinin varligi

gibi etkenler, ilkel digsal deneyimi de ortaya ¢ikarmaktadir (s. 188).

Glniimiizdeki film bi¢imlerinden, sinematografiden ve anlatidan yoksun sinema;
safca ¢ekilmis gercek hayattan goriintiilerin gosterilmesi lizerine dogmustur. Lumiere
Kardesler’in fabrikalarindan ¢ikan isgileri ¢ektikleri deneme, “bu tarihi kameranin
prototipiyle yapilan belirleyici bir deney olmasimnin yani sira, ayni zamanda
gercekligin gozlemine yonelik bir deneyi temsil etmektedir” (Burch, 1990d, s. 15).
Lumiere Kardesler, gercek hayati yansitan kisa filmler ile sinemanin gergeklik

arayisina yonelik bir platform haline gelmesini saglamigtir. Bu doniim noktasi,
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sinemanin gerceklik duygusunu yakalama ve izleyiciyi o anin igine ¢ekme
potansiyelini kesfetmesine olanak tanimustir. Ornegin, Bir Trenin La Ciotat Garina
Varisi (1896) filmini izleyen seyircilerin kendilerine dogru gelen treni goriince
korkuya kapilarak sandalyelerin altina saklandiklar1 dile getirilir (Pearson, 2008a, s.
35). Sinemanin icadindan sonra diinya genelinde kitlelerce ilgi goérmesinin 6nemli
sebeplerinden biri de budur. Bu talebi karsilamak icin ¢ekilen filmler artmis ve
sinema, 1895’ten 1915°e kadar yapim, dagitim ve gdsterim asamalariyla yerlesik bir

sistem haline gelmistir (s. 30).

Bordwell vd.’e (2017) gore bu donemde, filmler genellikle dogal 1sik kullanimi,
gercek mekanlarda ¢ekim yapma ve gercek insanlar1 oyuncu olarak kullanma gibi
gercekei Ozelliklere sahiptir. Bu gergekgilik, izleyicilerin filmlerde olanlara kolayca
inanmalarin1 saglamis ve sinemay1 bir tiir belgeleme araci haline getirmistir. ilk
filmler, genellikle tek bir ¢ekimden ve uzaktan c¢ekilen bir eylemi gerceveleyen
sahnelerden olusmaktadir. Edison'un Black Maria stiidyosunda {inliiler ve
eglendiriciler kamera karsisinda performans sergilerken, Lumiereler kameralarini dis
mekanlara gotiirerek giinliik yasamin etkinliklerini ve haber olaylarini1 belgelemeyi
tercih etmislerdir. Erken donem filmleri genellikle belgesel niteligi tasiyan
manzaralar1 veya onemli olaylar1 gosterirken, ayn1 zamanda kisa skecler ve komik
sahneler de popiilerdir. Bu filmler, teknolojik sinirlamalar1 ve kisa siireleri nedeniyle
giiniimiizden bakildiginda kaba goriinebilir. Ancak, bu filmler, o donemde ilgi ¢eken
olaganiistii olaylar ve ilging gosterilerle dikkat ¢ekmeyi hedefleyerek, bugiin
YouTube gibi platformlarda karsimiza ¢ikan amator videolara benzer bir yaklagimi
temsil etmektedir. Bu erken donem filmler, avangart sinemacilar1 hareketi ve soyut

fotografik ozellikleri kesfetmeye tesvik etmistir (ss. 458-459).

Georges Melies, sinemanin ilk yillarinda tek diizelik olarak goriilen iiretim seklini
degistirmistir. Melies, sinematografin icadindan sonra kendi gosterilerini filme alip
¢cekmeye baslamis ve 1897°de kurdugu Star Film Company ile 1912’ye kadar
yiizlerce film c¢ekmistir (Pearson, 2008a, s. 31). Melies, 1900’den sonra hareketli
goriintiilerin potansiyelini gostererek, film dramatizasyonunun kesfine yol agmigtir
(Jacobs, 1939, s. 10). Bordwell ve Thompson’ a (2012) gore Lumierelerin giindelik
olaylar1 cektigi tarzin Otesine gecgerek, gorsel efektleri kesfetmis ve sinemada

fantastik ve bilimkurgu tiirlerine Onciilik etmistir. 1897 yilinda insa ettigi 6zgiin
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stiidyosu, dogal 15181 iceriye alarak farkli dekorlar olusturmasini saglamistir. Bu
denemeleriyle Melies, sinemada mizansen tekniginin ilk ustasi olarak kabul
edilmektedir. Melies'in ¢alismalariyla birlikte anlat1 bi¢imi, ticari film endiistrisinde
en Onemli tiir haline gelmis ve sinemanin diinya capindaki popiilaritesi siirekli
artmistir. Melies’in ¢alismalari, Fransa basta olmak iizere, italyan ve Amerikan
filmlerinin diinya pazarlarinda biiylik etki yaratmasina Onciiliik etmistir (ss. 457-

458).

Melies’in farkina vardigi ilk sinema hileleri (gorsel efektler), onun sinemanin
potansiyelleri {izerine diisiinmesinin ve bu konudaki ¢alismalarinin 6niinii agmuistir.
Melies’e gore sinematografinin evrimi boyunca, yeni teknikler ve hilelerin kesfi,
sinematografik deneyimin siirlarini genisletmistir. Bu kesifler arasinda stop-motion
hilesi, bir seyin baska bir seye doniistiigli metamorfozlar, kaybolmalar, {ist iiste
bindirmeler ve mekanik, optik ve biiyii hileleri sayilabilir. Bu yontemlerin ustaca
birlestirilmesiyle, sinematografi artik imkénsiz ve olast olmayan seyleri
gerceklestirebilecek bir gilice sahiptir. Sinematografik sanat, gorsel anlatimin ve
hayal giiciniin smirlarin1 zorlayarak, seyircilere hi¢ gormedikleri bir deneyim

sunmaktadir (Melies ve Liebman, 1984, s. 31).

Insan bilinci, Platon’un magara alegorisinde tasvir etti§i, magarada yasayanlar
gibidir. Bilgi birikimi, hayal giicii, gérdiigii ve tecriibe ettigi kadardir. Bir yeni
dogurmak, ancak Ogrenip deneyimlemek ve farkli noktalar arasinda baglamlar
kurarak miimkiindiir. insanlarm, fotograflarin hareketli goriintiilere doniismesinden
bu kadar biiylilenmeleri gliniimiizde kimilerine absiirt gelse de yasanilan donem ve
sartlar acisindan diisliniildiiglinde hak verilir bir durumdur. Benzer durumlar, yani
yeni bir teknoloji ile bag kuramamak, giiniimiizde de gegerliligini siirdiirmektedir.
Yeni bir teknoloji ile bag kurmak bile bir¢ok insanin yapamadigi bir seyken Melies,
yasadig1 donemin sartlar1 ¢ercevesinde yeni bir teknoloji olan hareketli goriintii ve
bunun kaydedicisi ve gostericisi olan makine ile bag kurmus, onu bir {iretim siireci
icinde farkli bir sekilde kullanmayi basarmistir. Emile Vuillermoz’un (1927)
sinemanin algilayict makinesinin kesfi hakkinda ifade ettigi su diislinceler, bir insan
olarak Melies’in yaptiklar1 igin kutsanmasina bir katkidir: “Insanin sinema
aracilifiyla yarattig1 filmler, sadece mekanik bir siire¢ degildir. Sinemanin insanin

algisin1 genisleten ve hayal giiclinli artiran bir tarafi da vardir. Sinema araciligiyla
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kendi siirlarint asabilir hale gelen insan, hayal diinyasini da genisletebilir. Sinema
insan zihninin bir uzantis1 gibi hareket etmeye miisait bir teknolojidir. Sinemanin

biitiin bu yonlerinden o6tiirti insan, kendisinden daha giiglii bir varlik yaratmistir” (.
41).

Sinemanin ilk yillarinda Lumiere Kardesler ve Melies’in iizerinde durulmasinin
nedeni, sinema ile bazi ilkleri gerceklestirmeleri ve donemlerine damga vurmalaridir.
Lumiereler, gercekei ve belgesel tarzda ¢ekimleriyle sinemanin temel islevini, gergcek
hayat1 yansitmay1 on plana ¢ikarmislardir. Melies ise sahneleme, kostiim ve makyaj
gibi unsurlar1 kullanarak fantastik Oykiiler anlatmis, sinemada hikaye anlatma ve
gorsel efektlerin kullaninmin1 vurgulamistir. Lumiereler ve Melies’in filmleri, film
kuramcilar1 tarafindan belgesel ve oykiili film yapimciliginin ilk 6rnekleri olarak
kabul edilmistir (Pearson, 2008a, s. 36). Sinemada gercek¢iligin Lumiereler ile,
bi¢imciligin ise Melies ile basladig1 kabul edilir.

Lumiereler ve Melies'in film yapimi {zerindeki farkli yaklasimlari, sinema
tarihindeki gelismelerin ve yapisal déniisiimlerin bir yansimasidir. Ikisi arasindaki
farklar, anlati odakli ve anlati dig1 film yapma seklinde degil, sinemay1 bir hikaye
anlatma araci olarak kullanmak yerine, izleyiciye bir dizi goriintii sunma yolu olarak
gormek seklinde anlagilmalidir (Gunning, 2006, s. 382). Sinemanin ilk yillarinda
seyircinin bekledigi sey bir hikaye degil, hareketli goriintiiler sunmasidir (Pearson,
2008a, s. 35). Tom Gunning, 1906 yilina kadar cekilen filmlerin sadece goriintii
odakli oldugunu belirterek bu donemi “atraksiyon sinemasi” olarak tanimlamaktadir.
Gunning, Leger’in sinemanin doganin hareketlerini taklit etme ya da tiyatroya
benzeme gibi yanlis yollardan ilerlememesi gerektigini savundugunu belirtir. Leger’a
gdre sinemanin benzersiz giicii, “gorlintiileri goriiniir kilmakla™ ilgilidir (Leger,
1973, s. 21’den alintilayan Gunning, 2006, s. 381). Gunning, bu “goriiniir kilma”
eyleminin, sinemanin 1906'dan 6nce en yogun sekilde sergiledigi 6zellik oldugunu
vurgular (s. 381). Atraksiyon sinemasi, “bir seyi gosterme yetenegine dayanan bir
sinemadir” ve bu sinemada oyuncularin kameraya yonelik bakislari, izleyiciyle farkli
bir iliski kurulmasini saglamaktadir (Gunning, 2006, s. 381-382). Paci (2006) ise bu
donemi, sinemanin bir "gérme makinesi" oldugu ve sihirli numaralar sundugu bir

zaman olarak tasvir eder (s. 123).
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Melies, sinemada bir¢ok teknigi seyirciye daha ilgi ¢ekici goriintiiller gostermeyle
iligkili olarak kullanmistir. Yakin plan ve zoom in gibi teknikler buna oOrnek
verilebilir; yakin plani “alandaki bir nesnenin biiyiikliigiiniin artmasi1” i¢in kullanmasi
gibi (Burch, 1990b, s. 165). Keza, L'homme a la téte en caoutchouc (Lastik Bagsl
Adam, 1901) filminde, adamin kafasinin ekranda biiylimesi i¢in uygulanan zoom in
teknigi ile gorsel efekt olusturulmustur (ss. 165-166). Bu filmde, kimyagerin kafasim
bir koriik yardimiyla sisirmesi ve patlatmasi, illiizyon ve gorsel sov sunmaktadir.
Zoom in teknigi, Melies’in illiizyon sinemasindaki filmlerinde benzer sekilde

kullantlmistir.

Atraksiyon sinemasinin hareketli goriintiileri, kitleler tizerinde bir biiyiilenme etkisi
yaratmistir. O donem i¢in bu sok edici yeni teknoloji, izleyicinin kisa siireli duygusal
patlamalar yasamasina neden olmustur (Keil, 2006, s. 195). Seyircinin hareketli
goriintii meraki, adeta bir somiirii unsuru olarak kullanilmistir. Yine de bu
donemdeki filmler, seyircinin estetik algisini egiterek onlar1 daha sonraki sinema
donemine hazirlamistir. 1903'lerde, basit anlatili filmler ile anlatinin etkisi daha
giiclii bir sekilde kendini gostermeye baglamis ve film {iretiminde gorsel sov yerine

hikaye anlatimina odaklanilmistir (s. 197).

Seyirci, 1903'lerde anlat1 ile tanismis ve bu zamana kadar hareketli goriintiilerdeki
teknik denemelerle ilkel sinemanin bi¢imi sekillenmeye baslamistir. Seyircinin
estetik anlayis1 egitilmis ve sinemadan beklentileri degismistir. Paci'ye (2006) gore,
atraksiyon sinemasi dogrudan seyircilere hitap ederken, anlati sinemasi seyirciyi
gbzlemci ve merakli olmaya itmistir (s. 121). Anlat1 sinemasinin ortaya ¢ikmasiyla,
seyircinin filmlerle etkilesim sekli de degismis; seyirci artik olaylari takip etmeye ve
neden sonu¢ baglar1 kurmaya odaklanmistir. Sinema, varliginin ikinci on yilinda,
giderek daha uzun ve baglantili goriintii dizileri iiretmeye baslamistir (s. 123).
Anlatinin  goriilmeye baglamasi, sinemanin kurumsallagmasini hizlandirmis ve

bi¢imin yiikselisini baglatmistir.
2.1.2. Edwin S. Porter ve D. W. Griffith ile Sinemada Bicimin Yiikselisi

Sinemanin dogusundan itibaren, gercekgilikten bicimcilige gecis siirecinde 6nemli
figiirler ve doniim noktalar1 bulundugu daha once belirtmistir. Bu doniim noktalari,

calismanin bu boliimiiniin de temel referans noktalaridir. Melies ile ortaya g¢ikan
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bicimci yaklasim, sinemanin estetik anlayisini, anlatim tekniklerini ve hikaye
anlaticithgmni dnemli Slgiide etkilemistir. Ik boliimde Lumiereler ile baslayan
gerceklik yanilsamasinin Melies ile bigimciligi var ettigi belirtildikten sonra, bu
boliimde sinemada bigimin doniisiimiinde énemli katkilar1 olan Edwin Stanton Porter
ve David Llewelyn Wark Griffith gibi isimlere ve bi¢imin yiikselisine
odaklanilmustir.

2.1.2.1. Edwin S. Porter’in “Siireklilik Diizenlemesi” ve Sinema Biciminde Yeni

Bir Doniisiim

J. K. Laurie Dickson, Edison’un Kinetoscope'unu olustururken zeotrop slaytlarindan
ilham almistir. Louis Lumiere, lensini Kodak amatérlerinin favori konularina
cevirmistir. Yani Lumiereler, izleyicilere tanidik gelen ve ilgi duyduklar1 onceki
amator fotografcilarin  konularin1  kullanarak filmlerini daha g¢ekici hale
getirmiglerdir. Georges Melies ise setler, oyuncular, senaryolar, mekanizmalar gibi
tiyatronun kaynaklarini kullanarak sinema teknigini gelistirmistir (Sadoul ve
Templin, 1947, s. 41). Sadoul ve Templin’in bu ifadelerinden de anlasilacag: tizere
sinema, icadindan once ve sonra belirli bir siirecte gergeklesen bir dizi gelismenin
sonucunda dogmus ve kendine has bir dili olugana kadar evrilmeye devam etmistir.
Gergegin oldugu gibi mekanik bir ara¢ ile kopyalanmasi ve bir topluluga
yansitilmasiyla dogan sinema, kuramsal diizeyde degerlendirildiginde gercekcilige
dogdugu, seyirciye bir gerceklik yanilsamasi sundugu sdylenebilir (Usai, 2008, s. 22;
Bordwell vd., 2017, s. 458). Yani herhangi bir “diizenleme”ye tabi tutulmayan bu
kayda alinmis hareketli goriintiiler, gercek¢i yaklasimi temsil etmektedir. Herhangi
bir kurgunun olmadigi, aktiiel goriintiilerden olusan bu filmlerde ‘“diizenleme”
olgusunun, kameramanin kamerayr koyacagi yere ve gorlinen gercekligin hangi
kismini1 kadraja alacagina karar vermesiyle sinirli oldugu varsayilabilir. Sinemanin
evrimi siirecinde “diizenleme” olgusu da gelismis ve kapsami genislemistir. Ilk
yillarda c¢ekim teknikleri ve gorsel efektlerle {iiretime niifuz ettigi anlasilan
“diizenleme” olgusu, basit anlatili filmler ile atraksiyon sinemasmin sonunu
getirmistir (Jacobs, 1939, s. 67). Bunun yaninda hikaye anlaticiliginin iiretime dahil
olmast da bu baglamda sinemanin doniisiimiine etki eden Onemli doniim
noktalarindan biridir. Anlatili bir filmin ortaya ¢ikmasi, planlamaya tabi olan bir

stire¢ gerektirmektedir. Bu planlamalar; dykiiniin diizenlenmesi, ¢ekim agilarinin ve
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Olgeklerinin belirlenmesi ve bu g¢ekimlerin siralanmasi gibi karar noktalarindan

olusur.

Bu noktada bi¢imin yiikselisinde siireklilik diizenlemesinin (baska bir deyisle
kurgunun) kesfi, dikkat ¢ekilmesi gereken en 6nemli gelismelerden biridir. Siireklilik
diizenlemesi, c¢ekimin planlanmasi ve bu planlarin montajla birlestirilmesi gibi
yonetmenin karar vermesini ve tercihler yapmasi gerektirir. Bu, film iiretiminde
“diizenleme” olgusunun kendini gosterdigi noktalardan biridir. Pearson’a (2008a)
gbre, montaj teknigi 1903'ten dnce de var olmasina ragmen, siireklilik diizenlemesi
ve anlat1 ingasinda kullanilmasi yenidir. Edwin S. Porter, How They Do Things on
the Bowery (Bowery'de Isler Béyle Yiiriir, 1902) filmiyle, montaj teknigini
kullanarak farkli mekanlardaki ¢ekimleri birlestirmistir. O donemdeki montaj teknigi
kamera oniindeki mekani1 koruma kaygisiyla, dnemli eylemi yinelemek veya bununla
iligkili olarak ayni eylemi daha yakin 6l¢ekte gostermek amaciyla yapilmaktadir.
Pearson, McCutcheon’in The Widow and the Only Man (Dul Kadin ve Yalniz Adam,
1904) ve Melies’in Le Voyage dans la lune (Aya Seyahat, 1902) filmlerini de montaj

tekniginin kullanimina 6rnek olarak gostermektedir (s. 37).

Burch’e (1978) gore Uncle Tom's Cabin (Tom Amca'min Kuliibesi, 1903) filmi,
sinemanin Urettigi ilk ve en temel montaj modelini kullanmaktadir. Uzamsal ve
zamansal siireklilikten bir iz olmasa da teatral tablolarin bir araya getirilmesinden
olusan bir modeldir. Bu model, Haggar'in The Life of Charles Peace (1904),
Bitzer'in Kentucky Feud (1905), Zecca'nin L'Histoire d'un Crime (1901) ve Melies'in
Le Voyage dans la Lune (1902) filmlerinde de goriilmektedir. Yazar, bu filmlerin
edebiyat ve tiyatro gibi diger sanatsal formlardan farkli bir sinema Ozgiinligi
tasidigin1  belirtmekte ve sinemadaki donilisiimiin  sinyallerinin  varhigini

gostermektedir (ss. 97-98).

Ingiliz sinemac1 James Williamson’un Stop Thief (1901) filmindeki gibi hareket
yoniinde stireklilik bulunmayan ardisik ¢ekimlerin birlestirilmesiyle olusturulan
kovalamaca sahneleri, siirekliligin sinemadaki gelisiminde ©nemli rol oynar
(Pearson, 2008a, s. 38; Burch, 1990f, s. 147). Kovalamaca sahneleri, farkli

mekanlarda g¢ekilen goriintiilerin ardisik bir sekilde diizenlenmesiyle sunulmustur.
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Ancak bu ¢ekimlerde hareket yoniinde bir siireklilik yoktur (Pearson, 2008a, ss. 37-
38).

Bu kurgulama stratejisi, Edwin S. Porter’in The Great Train Robbery (Biiyiik Tren
Soygunu, 1903) ve Wallace McCutcheon’m Personal (Ozel, 1904) gibi filmleriyle
yayginlagsmistir (Pearson, 2008a, s. 38). Burch’e gore, bu kurgu bi¢imi, kurumsal
temsil tarzinin kapaliligina ve dogrusalligina yonelik atilan ilk belirleyici adimlardan
biridir (1978, s. 99; 1990f, ss. 147-149). Sinemanin evrimi siirecinde, serbest
formdaki yaklasimlardan, kontrol edilebilir kapali ve kurumsal yapiya geg¢is
baslamistir. Bu gecisle birlikte, sinema yapim siireclerinde, daha lineer ve siki bir

yapiya dogru doniisiim gergeklesmistir.

Stireklilik  olgusunun zaman ve mekan diizeyinde gozetildigi filmler de
bulunmaktadir. Porter’in Appointment by Telephone (Telefonla Randevu, 1902)
filminde, zamansal ve mekansal siirekliligin varlig1 agiktir (Musser, 1979, s. 22).
Yine Porter’mm The Execution of Czolgosz (Czolgosz'un Infazi, 1901) filminde
zamansal ve mekansal siirekliligin varligi gortilmektedir (ss. 17-18). Musser (1979),
How They Do Things on the Bowery (Bowery 'de Isler Boyle Yiiriir, 1902) filmindeki
kurgu stratejisini, Porter’in siireklilik diizenlemesini asil insa edecegi The Life of an
American Fireman (Bir Amerikan Itfaiyecinin Hayat:, 1903) filmindeki kurgusal
prensiplerin bir deneyi olarak gérmektedir (s. 26). Yani Porter, siireklilik kurgusunu

onceki filmlerinde denemistir.

Kurumsal sinemanin neredeyse biitiin teknik ve stratejilerinin tekil denemeleri,
sinemanin dogusundan itibaren kullanilmigtir. Musser (1979), onemli kurgusal
prosediirlerin sinemadan ¢ok once var oldugunu belirtir (s. 3). Ancak bu stratejiler,
atraksiyon sinemasina hizmet eden kullanim 6rnekleridir. 1903 yili 6ncesinde, hikaye
anlatma amaciyla siirekliligin diizenlendigi bir 6rnek bulunmamaktadir. 1903 yilinda
Porter’in The Life of an American Fireman filmi ile baslayan dénemde “montaj”
yerini “kurgu”ya birakmaya baslamistir. Yani iki farkli ¢ekimi (birbiriyle iliskili)
birlestirme diisiincesi, bu birlesimle bir anlam yaratma diislincesine donilismiistiir
(Bordwell, 1997, s. 13). Daha ayrintili bir anlatinin gelistirilmesi ig¢in sahneler
arasinda zamansal ve mekansal iligkiler iceren kurgusal bir diinyanin yaratilmasi

gerekmektedir (Musser, 1979, s. 24). Bu diisiincenin temel dayanagi, ¢cekim ve kurgu

28



siirecinde gozetilen siirekliligin diizenlenmesidir. Bu, hareket, yon, 151k ve renk
stirekliligi gibi unsurlarin yani sira zaman ve mekan siirekliligini de igerir. Bu
siirekliliklerin gozetildigi parcalar bir araya geldiginde anlamli bir biitiin olusur ve
hikaye anlatma araci olan sinema ortaya ¢ikar. Edwin Stanton Porter, sinema dilinin
olusmasinda yasanacak bu doniim noktasinin ilk 6rnegini vermesi nedeniyle sinema

tarihi agisindan biiyiik 6nem tagir.

Edwin S. Porter’in sinemayla tanistifi donemde mekanik¢i olarak Edison’un
sirketine katilmistir (Jacobs, 1939, s. 35). Porter, 1898'de Edison Manufacturing
Company ile film gdsterimi ve iiretimi i¢in yetkili olan Eden Miizesi’nde ¢alismaya
baslamis, ardindan Ispanyol-Amerikan Savasi'nin sahnelerini filme almak icin
Kiiba'ya gitmistir (Gessner, 1962, s. 2; Musser, 1979, s. 36; 1991, s. 1). Porter,
Kiiba’dan dondiikten sonra Eden Miizesi’nde gdsterimlerin diizenlenmesinde gorev
almistir. 1900 yilinda Edison Manufacturing Company’de kameraman olarak
calismaya baslamis ve sinema kariyerinde 6nemli adimlar atmistir (Gessner, 1962, s.
2; Musser, 1979, s. 36; 1991, s. 1). Porter’in The Life of an American Fireman (Bir
Amerikan Itfaiyecinin Hayati, 1903) filmi, sinema tarihindeki paradigmalarin
degiseceginin habercisidir. Filmde, sahnelerin tiyatro geleneginden farkli olarak dis
mekanlarda ve birden ¢ok planla ¢ekildigi ve bu ¢ekimlerin farkli bir bakis agisiyla
montajlandig1 goriilmektedir. Bu film, sinema sanatinin tek basina sahnelerden degil,
¢ekimlerin siirekliliginden olustugunu gosteren iyi ilk 6rneklerden biridir (Jacobs,
1939, s. 35). Musser’a (1979) gore, The Life of an American Fireman filmi, Porter’in
sinemada anlati olusturmak ic¢in kullandig1 kurgu mantigin1 sinema sanatina
kazandirmigtir (s. 34). The Life of an American Fireman ile gelisen ve The Great
Train Robbery ile netleserek daha ¢ok belirginlesen bu teknik, Porter’in sonrasinda
tirettigi birgok filmle kaliplasmis, 1910’lardan sonra, 6zellikle Amerikan sinema
endiistrisi de bu teknigi kurumsallastirmistir (Vardac, 1949, s. 180). Yine de Porter’1
“oykiili filmin babas1” olarak gérmek tartisilan bir distincedir (Musser, 1979, s. 34).
Burch (1978), Porter’in sinema dilinin mucidi oldugunu savunan sdylemlerin kabul
edilebilir olmadiginm1 diistinmektedir (s. 92). Ancak Porter, modern film kurgusu
prensiplerini ilk kez uygulamis, ¢ekimleri diizenleyip birlesik bir sira olusturarak
gerilimi ve dramatik yogunlugu arttirmis, gecisleri akici hale getirmistir (Spears,

1970°den alintilayan Musser, 1979, s. 2).
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Porter’in bir diger 6nemli filmi, The Great Train Robbery (Biyiik Tren Soygunu,
1903), sinemada bi¢imin gelismesi agisindan énemli bir yere sahiptir. Film, her biri
tek planda ¢ekilen ve farkli mekanlarda gegen 14 sahneden olusur (Mashiah, 1980, s.
355). Sahnelerin boliinmeden tek plan olarak cekilmesi, zorunlu olarak akici bir
zamansal siireklilik inga etmis, olaylar dizisi mantikli bir anlati biitiinligi
olusturmustur (Mashiah, 1980, ss. 355-356). Filmde soyguncularin treni soymasini
ve miifreze birligi ile catigmalarin1 anlatan olay Orgiisii, zamansal siireklilik
gozetilerek birlestirilmis sahnelerle sunulmustur. The Life of an American
Fireman’dan farkli olarak, tamamen kurgusal bir hikdyeyi olusturmak i¢in birbiriyle
iligkili dramatik boliimler (sahneler) (Vardac, 1949, s. 188), gerceklige yakin bir
sekilde kayda alinmis ve zamansal agidan digerine gore daha ¢izgisel bir sekilde
birlestirilmistir. Filmin kurgusu, The Life of an American Fireman filminin
kurgusuna gore daha basit olmasina ragmen bazi sahnelerin agik havada cekilmis
olmasi sebebiyle daha gelismis goriinmektedir ve bununla birlikte o zamana kadar ki
film kiiltiirinde zaten bilinen gorsel efektler ve ¢ekim tekniklerinin basarili bir
sekilde bir arada kullanilmasi, artik bu tekniklerin ifade aracina doniistiiglinii de
gostermektedir (Sadoul ve Templin, 1947, s. 49). Film, sinemada anlati
kompozisyonunun gerekliliklerini ¢6zmiis ve tek cekim kayitlardan olusan basit
goriintiileri bir araya getirerek bir kompozisyon olusturmustur. Film, ticari agidan da
biiyiik bir basar1 gostermis ve Amerika Birlesik Devletleri’'nde biiylik bir gise
basarisi elde etmistir (Jacobs, 1939, s. 43).

The Great Train Robbery filmi, sinema diliyle 6ykii anlatimina odaklanmis ve bu
yoniiyle The Life of an American Fireman filminden daha basarili olmustur. Filmde,
kurgusal bir hikayenin sahnelerin birlestirilmesiyle olusturulmasi, ilerleyen yillarda
hikaye anlatma aract haline gelecek olan sinemadaki uzun metrajli filmlere onciiliik
etmistir. Burch’e (1978) gore, The Great Train Robbery filmi, dikkat g¢ekici bir
bagdastirict yap1 sergilemektedir (s. 100). Film, Western ikonografisini yansitan ilk
filmlerden biri olmasi yoniiyle, gelecekte ortaya ¢ikacak tiir sinemasinin ilk
orneklerinden de biridir (Sadoul ve Templin, 1947, s. 49). Sonrasinda benzer
konularda yapilan filmler, aym1 kurgu teknigini kullanarak piyasay1r doldurmus,
onceden rakipsiz olan Melies ve fantezi filmleri artik ikinci planda kalmaya

baslamistir (Jacobs, 1939, s. 46).
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Porter’in sinema tarihine yaptigi katkilar sadece bu iki filmle smirli degildir.
Musser’a (1979) gore, Porter’in sinema kariyeri boyunca teknik donanim ve gdsterim
kiltliriine hakim olmasi, onun sinema teknigi olarak kurgu stratejisini gelistirmesini
saglamistir (ss. 4-19). Porter, 1902 ile 1906 yillar1 arasinda, sinemanin hikaye
anlatma stratejisini gelistirmistir. Bu yoniiyle Porter’in, The Life of an American
Fireman ve The Great Train Robbery filmleri, sinemanin anlati dilinin gelisimi
acisindan onemli adimlardir (Gessner, 1962, s. 10; Musser, 1979, ss. 29-31; Pearson,
2008a, s. 30). Sinemanin anlati kompozisyonunun geligsmesi, Porter’in yenilik¢i

teknikleri ve kurgusal yaklagimlar1 sayesinde miimkiin olmustur.

Porter'in sinemaya yaptig1 katkilar, onun gelistirdigi kurgu ve anlati stratejileriyle
sinirlt kalmamuastir. Porter, sinemanin yapim ve gosterim siireclerindeki "diizenleme
kontrolii"nii de doniistiirmiistiir (Musser, 2018, ss. 40-41). 1890'lar ile 1900'lerin
baslarinda gosterimciler, filmleri anlatmak ve digsal miizigi saglamak gibi yaratici
rollere sahiptir (Musser, 1979, s. 5). Bununla birlikte gosterimciler, filmlerin
¢ekimlerini diizenleme islevini de kontrol etmektedirler (Musser, 1979, s. 5; Pearson,
2008a, s. 40). Ancak, Porter’in The Life of an American Fireman filmi, gésterimcinin
diizenleme kontroliinii elinden alarak "siireklilik"i zorunlu kilmis ve filmin tek
cekimler seklinde satilmasi yerine kurgulanmis sekilde bir biitiin olarak dagitilmasin

saglamistir (Musser, 1979, s. 34).

Porter’mm The Great Train Robbery filmi, bu yeni kurgulama ve toplu dagitim
stratejisinin ilk orneklerinden biridir. Film, her sahnenin tek planda kesilmeden
cekilmesi ve farkli mekanlarda gecen sahnelerin birlestirilmesiyle dikkat c¢eker
(Mashiah, 1980, s. 355). Bu, seyircinin dikkatini aksiyona odaklamis ve filmdeki
dramatik gerilimi artirmistir (Jacobs, 1939, s. 46; Mashiah, 1980, s. 362). Ancak,
filmde hareket yoniindeki siirekliligin korunmamasi gibi bazi teknik aksakliklar da

bulunmaktadir.

The Great Train Robbery filmi, paralel kurgu tekniginin kullanimina da 6nemli bir
ornektir. Filmde, soyguncularin treni soyup kag¢masinin ardindan, istasyondaki
gorevlinin durumu miifreze birligine haber vermesi ve miifreze birliginin
soyguncular1 takip etmesi gosterilir. Bu teknik, zamansal ve mekansal stirekliligi

sorgulatmakla birlikte, paralel kurgunun sinema diline kazandirilmasi agisindan
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onemlidir. Jacobs’a (1939) gore, Porter’in sinemadaki bu yenilik¢i yaklagimi, onun
sinema endiistrisinde de dnemli bir figiir haline gelmesine katkida bulunmustur (ss.

36-51).

Pearson (2008a), 1907’lerden 1915’lere kadar gecen dénemi “gecis sinemas1” olarak
adlandirmaktadir (s. 30). Ancak Porter’in The Life of an American Fireman ve The
Great Train Robbery filmleri, ge¢is doneminin ilk 6rnekleri olarak degerlendirilebilir
mi? Sadece siirekliligin diizenlenmesi ve kurgunun kullanimi sinemada gegis
doneminin basladigini1 iddia etmeye yeterli mi? Sinemanin hikdye anlatma aracina
doniismesine zemin hazirlayan 6nemli adimlardan biri olsa da muhtemelen heniiz
sahnelerin farkli ¢cekimlere boliinmeden tek plan olarak ¢ekilmesi ve filmlerin hala
kisa olmasit bu iddiay1 yersiz kilmaktadir. Ancak bu filmlerin sinemanin
paradigmalarinin degiseceginin ilk sinyallerini verdigi kabul edilebilir bir iddia
olacaktir. Sinemada ge¢is doneminin kodlarimi insa eden asil sinemact D. W.

Griffith’tir.

2.1.2.2. D. W. Griffith ile Anlatinin Kurumsallasmas1 ve Sinemanin Bir Dile

Kavusmasi

1895-1915 arast donemi tek tip bir "erken" veya "ilkel" sinema donemi olarak
gormek yanlistir. Bu donemdeki kirilma noktalar1 ve film pratigindeki degisimlere
dikkat ¢cekmek onemlidir (Gunning, 1981, s. 12). Porter’dan Griffith’e kadar gecen
stirede sinemanin genel durumuna ve gelismelere deginmek, Griffith’in sinemaya

yaptigi katkilarin daha iyi anlagilmasini saglar.

[k dénemden sonraki siirecte sinema, Melies ve Porter gibi ydnetmenlerin
filmlerinde bigimsel olarak kendini aramaya devam etmistir. Lumiereler ile baslayan
sinema tarihi, Melies ve Porter ile 1903’e kadar kirilmalar yasayarak ilerlemistir.
Gergekligin saf bir yansimasi olarak baslayan, tek c¢ekimden olusan hareketli
tablolar, mizansen ve siireklilik diizenlemesi gibi teknik gelismelerle diizenleme
olgusunun film yapimina dahil olmustur. Yani gercekgilik yaklasimi, bigimci bir
yaklagima doniismiis, yeni bir sinema bi¢imi olusmustur. Bu donem, birden ¢ok
¢ekimin bir araya getirilerek olusturuldugu filmlere ve ardindan da anlatili filmlere
gecisi saglamistir. Porter, siirekliligin diizenlenmesi ile anlati odakli sinemanin

gelisimine katkida bulunmus, sinemay1 bir ge¢is donemine hazirlamistir. 1903-1908
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aras1 sinemada kurgu, gorsel hazzi desteklemekle sinirli kalmig, fakat anlati odakli

filmlerle kurumsallagsmaya gecis donemi baglamistir (Pearson, 2008a, s. 37).

Bu donemde, filmlerin bir anlati ¢er¢evesinde kurgulanmasi, ¢ekimler arasinda
stirekliligin diizenlenmesi ile miimkiin olmustur. Anlati-sinema eksenindeki bu ilk
ornekler, sahneleri planlara bolerek ¢cekme pratigini gelistirmistir. 1908’lere kadar
sinema, anlati odakli bir bakis a¢isina evrilmistir. Sinema, anlatisal yanilsama
tekniklerini kesfetmis ve kullanmistir (Pearson, 2008a, s. 30). Bu siiregte Porter, tek
makaralik melodramlar i¢in s6zdizimi gelistirerek sinemanin sanat olarak kaliciligini
saglamis ve sinema endiistrisini mali bir dayanak haline getirmistir (Vardac, 1949,

ss. 236-237).

1903-1908 arasinda oykiilii filmlerin basarisi, sinema endiistrisine biliyiikk sermaye
girigini tetiklemis, sinemay1 kiigiik bir ticaret aracindan biiyiikk bir is modeline
dontistiirmistiir (Jacobs, 1939, s. 52). Anlatili filmler talep gordiikge dagitim ve
gosterim siireglerinde degisiklikler yasanmistir. 1905°te kurulan ve hizla yayilan
nickelodeon sinema salonlari, 1911'de sinema saraylarina doniismiistiir (Gunning,
1981, s. 12; Pearson, 2008b, s. 43). Bu siire¢ de 1910’lara kadar film yapiminda,
dagitiminda ve gosteriminde ortak bir dil ve sistem i¢in ihtiyag duyulan kurallari
ortaya c¢ikarmistir (Pearson, 2008a, s. 30). Nikelodeonlarin sinema saraylarina
donlisme siirecinde sinema, is¢i sinifiyla birlikte orta sinifa da hitap eder hale
gelmistir (Gunning, 1994, s. 88). Bununla iliskili olarak salonlarin konforunun
artmasinin yaninda yasanan gelismelerden biri de anlatt sunumunun seyirci agisindan
daha anlasilir hale getirilmesidir. 1908'e kadar filmlerde diyaloglarin veya olaylarin,
¢ekimlerin aralarmna eklenerek yansitildigi ara yazilar sektér standardi haline
gelmistir (Musser, 1991, ss. 402-403). Boylelikle bu salonlar, sinemay1 kitle iletisim
aracina doniistiirmiis, genis kitlelere stirekli film gdsterimi yapma imkani saglamistir

(Musser, 1991, s. 372; 2018, s. 38).

Griffith’in filmlerinin anlati sunumunun daha anlasilir hale getirilmesi, seyircinin
filmdeki Oykiiyii anlamasinit kolaylagtirmistir. Griffith, 1908 sonrasi filmlerinde daha
fazla igerik sunmus ve seyircilerin anlatilar1 daha iyi anlayabilecegi yontemler
gelistirmistir. Charles Dickens, Frank Norris gibi yazarlarin anlati stratejileri,

Griffith'in filmleriyle sinemada norm haline gelmistir (Fell, 1986, ss. 43-44).
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Gunning’e (2006) gore 1907-1913 aras1 donemde sinema, gercek anlamda bir anlati
araci haline gelmis ve cesitlilik format1 koklii bir sekilde degismistir. Griffith, sinema
dilini hikayelerin anlattimina baglayarak ozgiin bir diegetik evren yaratmustir.
Atraksiyon sinemasinin film-seyirci iligkisinde 6nemli bir yer tutan kamera ile
dogrudan gbz temasi kesilmis, sinematik teknikler, karakter psikolojisi ve dramatik

ifadeler igin 6nemli bir rol oynamaya baslamistir (ss. 385-386).

Birinci Diinya Savasi'na kadar siiren Avrupa film hegemonyasina kars1 ilk ciddi
hareketler de yine bu dénemde baslamistir. 1908-1909 yillari, sinemanin daha kararl
bir endiistri haline gelme cabalarini isaret eder (Gunning, 1981, s. 12; Pearson,
2008a, s. 30). Biiyiikk yapim sirketlerinin ireterek sattigi ve diinya genelindeki
gosterimcilere kiraladig1 filmler 6zel mekanlarda sergilenmeye baslamis, film
tedarikinin merkezi Amerika Birlesik Devletlerine kaymistir (Pearson, 2008a, s. 30).
Film endiistrisinin Onderleri, sinemanin yapim, dagitim ve gosterim siire¢lerindeki
faktorleri kararli bir sekilde kar elde eden bir sistem haline getirme yolunun
ekonomik organizasyondan gectigini gormiistiir. 1908'de kurulan Motion Picture
Patents Company (MPPC), film endiistrisinin tiim yonlerini kontrol etmeyi
amaglamigtir. Ancak bu girisim, 1908-1909 yillarinda film endistrisini, merkezi,
kalic1 ve istikrarlt bir sektdr haline getirmeye ¢alismistir (Gunning, 1981, ss. 12-16;

1994, s. 13).

Griffith’in, sinema tarihindeki yerine dair farkli goriisler bulunmaktadir. Gunning'e
(1981) gore, Griffith, sinemanin erken donemine dair bilimsel c¢alismalarin
eksikligine bahane olarak kullanilmis, teknikleri kesfeden ve sanatsal baglamda
kullanan kisi olarak goriilmiistiir. Bir dizi film teknigi Griffith'in "kesifleri" olarak
nitelendirilmis, onun bu teknikleri kesfettigi fikri gergek¢i olmadiginda ise Griffith,
bu tekniklere anlam kazandiran veya sanatsal baglamda kullanan kisi olarak kabul
edilmistir. Bir karst mite gore ise Griffith, Melies ve Lumiere gibi figiirlerin
eserlerinde bulunan daha saf bir sinema anlayisina ihanet eden kisi olarak
goriilmekte; burjuva anlatisinin unsurlarini tanitan kisi olarak kabul edilmektedir (ss.
11-12). Bir baba figiiriine dair her mit gibi, bu iki yaklagim da Griffith'in sinema
tarihindeki yerinin 6nemini ve celigkilerini tasir. D. W. Griffith, “sinemasal
tekniklerin (yakin plan ve paralel kurgu gibi) mucidi” olarak resmedilmesine karsin

“Lewis Jacobs, Georges Sadoul ve Jean Mitry gibi oncii tarihgiler bile Griffith'in film
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yapimina yeni bir teknik getirmediginin” farkindadirlar ve “Terry Ramsaye'den
Christian Metz'e kadar tarihgiler ve kuramecilar, Griffith'in filmlerin 6ykii anlatma
bi¢iminin doniistimiinde etkili oldugu konusunda hemfikirdir” (Gunning, 1994, s. 6).
Sinema gibi kiiltiir insa eden bir yeni teknolojiler biitiiniiniin, donemlere
boliinmesinde tek bir kisinin baba figilirli olarak one c¢ikarilmasi sakincali bir
yaklagimdir. Griffith’in “6ykiilii filmin babasi olmas1” diisincesinden 6te Gunning’in
de aktardigr sekilde; onu mevcut tekniklere anlam kazandiran ve bu teknikleri
sanatsal baglamda kullanarak gelistiren kisi olarak one ¢ikarmak daha dogru bir sav

olacaktir.

Griffith’in sinema ile tanistig1 yillarda dil agisindan yasanan son gelisme Porter’in
kurgu teknigidir. Griffith, Biograph yonetmeni olarak ise basladiginda, neredeyse
kamera arkasmna geger ge¢mez deneyler yapmaya baslamis ve bagkalarinin
deneylerini gelistirmeye ¢alismistir (Batman, 1965, s. 196). Griffith’in prodiiksiyona
hazirlik siirecindeki yaklasimi, ger¢ekei sunum hedefiyle dikkat cekicidir. Gergek
mekan ve dekor unsurlarini kullanarak filmlerinde gercekligi yansitmaya caligsmistir
(Fabe, 2004, s. 3). The Birth of a Nation (Bir Ulusun Dogusu, 1915) ve Intolerance
(Hosgoriisiizliik, 1916) filmleri, onun biiyiikk prodiiksiyon maliyetleri ile ¢ekildigi
bilinen filmleridir. Bu konudaki birikimini 6zellikle Intolarance filminde sonuna
kadar kullanmis, filmin Babil sekansinda oldugu gibi tarihsel gercekligin ozellikle
gorsel unsurlar agisindan dogru yansitilmasi icin verdigi ¢aba, o donemde bir¢ok
kisiden olumlu geri doniisler almistir (Hanson, 1972). Griffith sanat yonetimindeki
bu basarisim1 kendi yaptigi ve ekibine yaptirdigi arastirmalart ve uygulamalar
sayesinde basarmistir. Clinkii Griffith bu filminde, isi sadece bu gorsel unsurlarin
diizenlenmesi olan sanat yonetmeni, makydz, kuafor ve 6zel efekt siipervizorii gibi
yetkin kisileri kullanmamistir (Brownlow, 1968, s. 56’dan alintilayan Hanson, 1972,
s. 496). Griffith’in filmlerinde tarihsel dogruluk, setlerin gercekeiligi ve anlati
sunumundaki basarilari, sinema tarihine onemli katkilar saglamistir. Filmlerinde
gercekei dekorlar kullanmig ve bu konuda titiz arastirmalar yapmistir (Murray, 1979,
ss. 452-455). Bu anlamda Griffith’in, gercekligi yansitan setler inga etmesi de

sinemanin bigimsel doniisiimiinde 6nemli bir adimdir.

Griffith, kendisinden 6nce var olan teknikleri filmlerinde duygu ve anlam yaratmak

amaciyla kullanarak gelistirmistir. Bu tekniklerden en bilineni bir ¢agrisimsal kurgu
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teknigi olan paralel kurgudur (Gunning, 1981, ss. 17-19; Bordwell, 1997, s. 13; Fabe,
2004, s. 8). Paralel kurgu teknigi, olay orgiisiinde ayni anda ger¢eklesen olaylarin
cekimleri arasinda, olaylarin ayn1 anda gerceklestigi izlenimini ¢agristiracak sekilde,
sahnenin gerilimini artirmak ve iki olay arasinda iliski kurmak i¢in bir olayin
cekiminden diger olayin ¢ekimine yapilan kesmedir (Gunning, 1981, s. 17; Fabe,
2004, s. 8). Bu teknik; sahne ana olayin kronolojik ¢izgisinde akarken iligkili diger
olayin veya olaylarin ¢izgisine kesilip yeniden ana olayin c¢izgisine geri donerek
uygulanir. Griffith, kameray1 konunun uzagina koyarak cekim yapma pratigini de
duygu ve anlam yaratmak amaciyla etkin bir sekilde kullanmistir. Filmlerinde yakin
cekim, eslesme kurgusu ve bakis acist ¢ekimlerini kullanarak sinema dilini
gelistirmistir (Bordwell, 1997, s. 13; Burch, 1979b, ss. 64-65; Fabe, 2004, s. 4).
Sinemanin erken donemlerinde de var olan ve uyumlu kesme olarak bilinen eslesme
kurgusunu Griffith, ¢ok c¢esitli ¢cekimlerden olusan filmlerinde kullanarak sinema
dilinde yerlesik bir teknik haline getirmistir (Burch, 1979b, ss. 21,65). Sinemada
kurgu ve siireklilik kontrolii Griffith ile baslamamis olsa da filmlerde birbiriyle
hareket ve yon acisindan eslesen cekimlerin kurgusu, Griffith’e kadar aksak
orneklerle sinirlt kalmistir. Cekimlerde yon eslesmesinin farkina varilmasi seyircinin
psiko-fizyolojik yonelimini, dikkate alinmasi gereken bir faktor haline getirerek
(Burch, 1990g, s. 209) Griffith ve cagdaslarinin filmlerindeki ¢ekim planlamasini
sekillendirmistir. Griffith’in sinema dilinin insasinda yaptig1 katkilar, seyircinin
hikayeye zihinsel katilimini artirarak, ekrandaki aksiyonu yorumlamalarina yardimci
olmustur. Ornegin bakis acis1 ¢ekimi, seyirciyi karakterin konumuna tasiyan ve
0zdeslik kurmasimi saglayan bir tekniktir (Pearson, 2008b, s. 49). Yakin g¢ekim,
sadece vurguyu oyuncularin yiiz ifadelerine yonlendirerek karakter ve seyirci
iligkisini gelistirmekle kalmamis, oyuncularin seyirciler tarafindan tanimmasin
saglamis, boylece Hollywood’un yildiz sistemine gegisine de 6n ayak olmustur (s.

49).

Griffith’in sinematografisi, mizansendeki ayrintilara gdsterdigi 6zen ve kurgudaki
yeniliklerinin filmlerin dramatik giiclinli artirmasinin yaninda deginilmesi gereken
baska bir yonii daha vardir. Griffith, teknik yenilikleri, bir hikdye anlaticis1 olarak
kendisinin konuya bakis a¢isini1 filme yansitmak i¢in bir araca doniistirmiistiir. The

Birth of a Nation (Bir Ulusun Dogusu, 1915) filminde hem ortiikk hem de agik bir
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sekilde goriilen ideolojik ve siyasi inanglarini aktararak bu yoniiyle de dikkat

cekmistir (Fabe, 2004, s. 8).

Griffith, tekniklerini ¢aligsarak filmlerini bu teknikleri uygulayacak sekilde ¢ekmis ve
kariyeri boyunca gelistirmistir. Erken donem sinemada tablolarin (planlarin) bir
araya getirilmesi fikrini, 1904 ile 1908 yillar1 arasinda uygulanmis olan teknikleri
gelistirerek, kendi basina bagimsiz planlar gibi goriinen pargalari birbirine baglamis
ve seyirciyi tatmin edecek derecede sinemay1 miikemmellestirmistir (Burch, 1990f; s.
156). The Birth of a Nation (1915) filmi, Griffith’in bu yeniliklerinin tamamlayicisi
olan bagyapit1 kabul edilir (Bordwell, 1997, s. 13; Batman, 1965, s. 196). Bu film
uzun metrajli filmlerin standart hale gelmesinde Oncii rol oynamistir (Pearson,
2008b, s. 62). The Birth of a Nation'da uyguladig:1 tekniklerden sonra, dort tarihsel
donemi kesistirerek kurguladigi Intolerance (Hosgoriisiizliik, 1916) filmi ise
sinemada kurguyu yeni bir boyuta tagimistir (Bordwell, 1997, s. 15). Bu filmde
Griffith, paralel kurgu ve karsitlik kurgusu tekniklerini ustalikla kullanarak, sinema

dilini daha da gelistirmistir.

1907 yilinda baslayan ge¢is doneminde sinema yapimlarindaki biitiin bigimsel
unsurlarin, anlatiya hizmet edecek sekilde diizenlenmesi bir norm haline gelirken,
aydinlatma, dekor diizenlemesi ve kurgulama da seyircinin bir filmin G&ykiisiini
anlamasina yardimci olacak sekilde tasarlanmaya baslamistir (Pearson, 2008b, s. 49).
Yani Griffith’in sinemaya getirdigi yenilikler, seyirci-film iligkisini gelistirmeye
yoneliktir. Montaj, yakin ¢ekim, fade-out ve iris ¢oziilmesi gibi tekniklerle sinema
tarihini devrim niteliginde degistirmistir (Cook, 1962, ss. 526-527). Bu teknikler,
filmin dramatik yapisini giiclendirerek seyircinin hikaye ile duygusal bag kurmasin
saglamistir. Bu donemde sinemanin bigimsel gelisiminde en biiylik pay Griffith'e
aittir. Griffith ile Thomas H. Ince, Cecil B. De Mille ve dénemin diger yonetmenleri
de bicimsel a¢idan 6nemli katkilar yapmislardir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss.

459-460).

Thomas H. Ince, bir film prodiiksiyonunun tiim asamalarmi kagit {izerinde
gorebilmeyi saglayan ve prodiiksiyon siirecini daha kontrol edilebilir hale getiren,
igeriginde kostiimler, dekorlar, aksesuarlar ve bazen de 1siklandirmanin belirtildigi,

aksiyonun her bir ¢ekim (plan) igin tarif edildigi, o donem “devamlilik senaryosu”
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(Orijinal metinde “continuity script” seklinde ifade edilmekte. Bu tarz senaryolar
daha sonra ¢ekim senaryosu olarak anilacaktir.) ismiyle anilan senaryolar hazirlamas,
stidyo film yapimciligimi daha verimli calisilan bir sistem haline getirmistir
(Thompson ve Bordwell, 2019, s. 62). Amerikan sinemasinin Hollywood'a gegisinde,
Motion Picture Patents Company’nin basarisizliklar1 ve bagimsiz yapimcilarin
Giliney Kaliforniya'ya taginmasi onemli etkenlerdir. Bu bagimsiz yapimcilar, kendi
stiidyolarin1 acarak film iiretim siirecinde daha verimli ¢aligilan bir sistem
gelistirmislerdir (Monaco, 2002, s. 232; Gomery, 2008, s. 65; Bordwell ve
Thompson, 2012, s. 458). Paramount, Fox ve MGM gibi biiyiik yapim sirketleri,
Hollywood sinema endiistrisinin kurulusuna onciiliik etmislerdir (Gomery, 2008, ss.
65). Sinemanin icadindan Hollywood un yiikselisine, yani Griffith’in ¢alismalarina
kadar sinemanin bi¢imsel gelisimindeki ana motivasyonun tecimsel kaygilar oldugu
sOylenebilir. Monaco’nun da (2002) dedigi gibi 1896 ile 1912 yillar1 arasi, sinemanin
ekonomik degere sahip bir sanat olma yoniinde evrim ge¢irdigi donemdir (s. 220).
Hollywood ile sinema, eglence sektoriinde ticari bir araca doniiserek, tiretimden
gosterime kadar i¢indeki parametrelerle bir dil insa etmis ve bir sisteme oturmustur.
Griffith’in tekniklerinin norm haline geldigi ve sinemanin kurumsallastigi “Klasik
Hollywood Sinemasi,” 1910'lu yillardan 19601 yillara kadar Amerikan film
endiistrisinin hakim oldugu bir sinema anlayisidir. Bu anlayis, filmlerin belirli bir
kurgu, anlatim, oyunculuk, yonetim ve teknik kurallara uygun olarak iiretilmesini
Ongoriir. Bu donemde yonetmenlerin yaraticilik 6zgiirliigii sinirlanmis ve filmler
birbirine benzer temalar ve olay orgiileri i¢cermistir (Bordwell ve Thompson, 2012,
ss. 458-461). Yonetmenlerin yaratici Ozgiirliiklerini sinirlayan bu durumun ve
sinemanin sanatsal bir ifade araci oldugu diisiincesinin Ortiistiigli noktalarda, farkl
sinema bigimleri ortaya ¢ikmaya baslamistir. Sinemaya tecimsel yaklasanlarin
yaninda sinemanin bir sanat formu oldugunu savunan ve bu tarz entelektiiel
sorgulamalarin ortaya ¢ikmasi, sinemanin dogusundan sonra ¢ok uzun slirmemistir.
Bu sorgulamalar, farkli sinema bigimi arayisinda olan yeni akimlar ve ekoller ortaya

cikarmigtir (Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 69-70).

Bu arastirma gergevesinde ele alinacak akimlar ve ekoller, Fransiz Izlenimciligi,
Alman Disavurumculugu, Rus Bicimcileri, Fransiz Siirsel Gergekgiligi, Italyan Yeni

Gergekgiligi ve Fransiz Yeni Dalgasidir. Bu temel akimlar, tarihsel gelisim siirecinde

38



sinema bic¢imini sekillendiren merdiven basamaklaridir. Ortaya ¢iktig1 cografyadaki
“toplumsal, politik, ekonomik, kiiltiirel, psikolojik ve estetik” (Monaco, 2002, s. 221)
faktorlere gore sekillenmisler, birbirlerinden beslenmisler ve hatta ilerleyen yillarda
Hollywood’u dahi beslemislerdir. Sinemanin dogusundan giinlimiize bu tarihsel
siirecinde yasadigi bigimsel birikim de bu beslemeler, taklit edilmeler ve

etkilenmeler Uizerine kuruludur.

2.2. SINEMA TARIHINDE BiCiMi SEKILLENDIREN SANAT AKIMLARI
VE EKOLLER

Birinci Diinya Savasi'nin yikici sonuglarindan 6tiirti, diger iilkelerde sinemanin geri
planda kalmasi ve Amerika’nin go¢ almasi, Hollywood’u 1920’lere kadar sinema
endiistrisinin merkezi yapmistir. Savas Oncesi, Avrupa film hegemonyasini kirmak
icin atilan adimlar sayesinde, Amerikan filmleri savag sirasinda film iiretiminin
durdugu Avrupa'da baskin hale gelmistir. Ornegin, savastan sonra Fransa’da
gosterilen filmlerin biiyiik ¢ogunlugu Amerikan yapimlaridir ve ABD’de yilda
500’iin tizerinde film tretilirken, Almanya’da 200 kiisur, Fransa’da ise yiizden az
film tretilmektedir (Thompson ve Bordwell, 2019, s. 71). Amerikan merkezli sinema
bicimi diinya genelinde kabul goriirken, ayn1 zamanda bu ticari sinema bi¢imine bir
direng de yasanmaktadir (Budd, 1990, s. 10). Sinemanin bir ifade araci olarak sanat
formuna evirilebilecegini goren kuramcilar ve yonetmenler, Hollywood’un film
bicimine karsi ¢ikarak yeni, 6zgiin (Andrew, 2010, s. 56) ve ilk uygulamalarda
oldukea kisisel kalan arayislara gitmislerdir. Diger lilkelerdeki ulusal sinema yapma
cabalart ve Hollywood’un sinemayi ticari bir metaya indirgeyen bi¢iminin,
sinemanin potansiyelini kisitladigi goriisii bu direncin sebeplerindendir. Sinemanin
sanatsal potansiyelini ortaya ¢ikarmak i¢in, “giizel sanatlar, tiyatro ve edebiyattaki
modernist hareketlerin” sinemaya uygun versiyonlarini yaratma veya ‘“‘sinemayi
ulusal kiiltlirel mirasin anlatisal ve gorsel formlarina” uydurma yoluna gidilmistir
(Kovacs, 2007, ss. 16-17). Hollywood sinema estetiginin reddi, sinemaya sanatsal
yaklasimin dogal bir sonucu olarak ortaya c¢ikmistir. Bu yaklasgimin bir sonucu
olarak, iki diinya savasi arasinda Fransa, Rusya ve Almanya’da farkli bigimsel

arayislar goriilmiistir.
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James Monaco (2002), 1920°1i yillarda sinemanin Amerika’da hizla endiistrilestigini,
Avrupa’da ise bir sanat formu olarak kabul edilmeye basladigini belirtir. Avrupal
sinemacilar, ressamlar, miizisyenler ve oyun yazarlariyla is birligi yaparak sinemaya
sanatsal bir boyut kazandirmislardir. Man Ray, Marcel Duchamp, Salvador Dali gibi
sanatgilar ve Louis Bunuel, Abel Gance, Jean Epstein, Germaine Dulac, Rene Clair
gibi sinemacilar, ticari sinemanin sanatsal degerinin az oldugu yillarda sinemanin ilk
sanatsal orneklerini vermislerdir (s. 227). Gerald Mast (1971), 1920’lerde Paris’in
avangart sanatlarin merkezi oldugunu ve birgok dnemli sanat¢inin burada yasadigim
ifade eder. Bu donemde miizik, resim, siir ve tiyatroda deneysel yaklagimlar
sinemaya da hakim olmustur (ss. 238-239). Fransa’da Hollywood sinema estetigine
alternatif bicim arayisi, gazeteler ve sinema dergilerinde baslamistir. Bu dergiler,
Amerikan sinemasinin hakimiyetine karst ¢ikmis ve sinemanin sanatsal bir ifade
aract oldugunu savunan yazilar yayinlamistir (Abel, 1987, s. 241). Fransa’da sinema
kuramcist olarak o6ne c¢ikan Louis Delluc, sinemanin sanatsal potansiyelini
savunmustur. Delluc, Le Film dergisinde sinema kuramcilig1 kariyerine baslamis ve
bu dergi, sinemanin bir sanat bi¢cimi olarak ele alinmasinda 6nemli bir rol oynamistir
(Abel, 1987, ss. 241-242; Monaco, 2002, s. 277). Bordwell ve Thompson (2012), I.
Diinya Savasi’nin Fransa’daki sinema endiistrisine biiyiik darbeler vurdugunu, ancak
Pathe ve Gaumont’un Amerikan filmlerini ithal etmeleriyle sektoriin ayakta kaldigin
belirtir (s. 464). Bu iki sirket, Fransiz sinemasina 6zgii filmler {iretmek i¢in de ¢aba
gostermis ve Fransiz izlenimci hareketin merkezinde yer alacak Abel Gance,
Germain Dulac, Marcel L’Herbier ve Jean Epstein gibi ilk filmlerini ¢eken
yonetmenlere destek vermistir (Thompson ve Bordwell, 2019, s. 72). Bu
yonetmenler, sinemanin diger sanatlarla karsilagtirilabilir bir sanat oldugunu iddia
etmislerdir. Onlar, sinemanin ne tiyatronun ne de edebiyatin kaliplarini kullanmadan
saf bir sekilde kendi dilini yaratabilecegini savunmuglar, 1918 ila 1928 yillar
arasinda Hollywood’un yerlesmis bicimine alternatif denemeler yapmislardir

(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 464).

Donemin sinemasinda (neredeyse) klasiklesmis bicimsel geleneklerden ayrilan ilk
yonetmen Abel Gance olmustur (Thompson ve Bordwell, 2019, s. 74). Kisisel
sinema yapma arzusunda olan yonetmenin 1918 yilinda yaptigi La Dixieme

symphonie (Onuncu Senfoni) izlenimci akimin ilk biiylik filmidir. Beethoven’in
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dokuzuncu senfonisinin yerine gelebilecek nitelikte senfoni yazan bir besteciyi konu
almig, filmde dinleyicilerin notaya verdigi duyusal tepkileri bir dizi gorsel aragla
ortaya koymustur. Yonetmenin bu sinema bigimi izlenimci akimin temel 6zelligi
haline gelmistir (s. 76). Yani izlenimci sinema, duygular1 ve duygusal izlenimleri
aktarmaya yonelik bir akim olarak gelismistir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 464;
Thompson ve Bordwell, 2019, s. 75). Gance’i Marcel L’Herbier (Rose-France,
1919), Louis Delluc (Fievre, 1921), Jean Epstein (L’Auberge rouge, 1923),
Germaine Dulac (La Souriante Madame Beudet, 1923), Jacques Feyder
(Crainquebille, 1923), Ivan Mosjoukine ve Alexandre Volkoff (Le Brasier ardent,
1923), Jaque Catelain, (Le Marchand de plaisir, 1923), Dimitri Kirsanoff (L Ironie
du destin, 1924), Jean Renoir (La Fille de [’eau, 1925) gibi yonetmenler takip etmis,
Abel Gance, Marcel L’Herbier, Louis Delluc, Jean Epstein, Germaine Dulac
Izlenimciligin sonuna (1929 yil1) kadar yaptiklar1 ¢cok sayida filmle 6ne ¢ikmustir
(Thompson ve Bordwell, 2019, s. 75). Her ne kadar ilk filmlerini biiytik sirketlerin
destegi ile yapmis olsalar da bu yonetmenlerin bir¢ogu kendi yapim sirketlerini
kurmuslar, yapimeilikta iistlendikleri bu bagimsiz rol izlenimcilerin deneylerini daha
ileri tagimalarmi saglamistir (s. 76). Richard Abel’in aktarimima gore David
Bordwell, 1974 tarihli French Impressionist Cinema isimli doktora tezinde Fransiz
anlati avangardinin, yani izlenimci sinemanin belirli lislup Ozellikleri i¢in bir
donemsellestirme semas1 dnermektedir. Bordwell, sinemadaki Fransiz izlenimciligi
akimini {ic doneme ayirmaktadir. Ilk dénem onun “resimselcilik” olarak adlandirdig
1918-1922 yillar1 arasindaki donemdir. Filmlerde kullanimi tekrarlanan resimsel
teknikler, karakterlerin algilarin1 ve psikolojik durumlarini ortaya koymustur. Ikinci
donem 1923 yilinda Abel Gance’in La Roue filmi ile baslar. Bu dénemde filmlerde
hizli kesimli ritmik kurgu 6ne ¢ikmaktadir. 1925°ten itibaren ise baslangicindan bu
yana izlenimcilikte kullanilan teknikler, Jean Epstein ve Rene Clair gibi bir¢ok
yonetmen i¢in artik asiri, ¢ok fazla kullanilmis ve kliselesmis goériinmektedir. Bu
sebeple 1926 ila 1929 yillar1 arasindaki son donemde yonetmenler el kamerasi, uzun
takip ¢ekimleri, genig ekran formatlari, ara yazilarin yoklugu gibi yeni teknikler
pesinde kosmuslar, ortaya ¢ikan farkli disluplar izlenimci sinemanin son dénemini
sekillendirmistir (Bordwell, 1974’ten alintilayan Abel, 1987, s. 289). izlenimci
sinema, entelektiiel diizeyde bir katilim gerektirmesi ve yiliksek maliyetleri nedeniyle

1929 yilinda sona ermistir. Ancak izlenimciligin sinema estetiginde belirleyici olan
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teknikleri, Hollywood filmlerinde ve bazi tir filmlerinde kullanilmaya devam

etmistir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 265-266).

Fransa’da izlenimcilik sekillenirken Almanya’da da yeni bir sinema endiistrisi ve
bicimi dogmustur: UFA ve Alman Disavurumculugu. Disavurumculuk, karakterlerin
ic diinyasin1 abartili ve carpitilmis mizansenle ifade eden bir sanat hareketidir
(Cooke, 2002, s. 14; Andrew, 2010, s. 57). Bu hareket, 1920’lerden 1927’ye kadar
etkili olmustur. 1. Diinya Savasi sirasinda Alman sinema endiistrisi diga bagimlidir.
1916°dan itibaren Alman hitkiimeti sinema endiistrisini kontrol altina alarak, 1917'de
UFA’y1 kurmustur. Bu destek, film iiretimini artirmis ve uluslararasi pazarda kabul
goren filmler iretilmesini saglamistir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 461-462).
UFA endiistrilesirken, bagimsiz yapimcilar yeni bi¢imler denemistir. Eric Pommer’in
yapim sirketi Decla, 1919°da Das Cabinet des Dr. Caligari (Doktor Kaligari'nin
Muayenehanesi) filmi ig¢in ¢alismalara baglamistir. Filmin mizanseni, Disavurumcu
sanatcilar Hermann Warm, Walter Rohrig ve Walter Reimann tarafindan
tasarlanmistir (Cooke, 2002, s. 23; Jacobs, 1939, s. 303). Robert Wiene’nin yonettigi
bu film, Alman Ekspresyonizminin sinemadaki en bilinen 6rneklerindendir (Budd,
1990; Bordwell ve Thompson, 2012, s. 462). Film, bir doktorun kontroliindeki bir

uyurgezerin, bir dizi cinayeti islemesi tizerine kuruludur (Cooke, 2002, ss. 22-23).

Alman Ekspresyonist sinemasinda, gorsel stil, tematik unsurlar ve karakterler,
bireyin subjektif deneyimi ve igsel diinyasini yansitmak iizere tasarlanmistir. Bu stil,
151k ve gélgenin etkin kullanimiyla karakterize edilir (Eisner, 1973, ss. 44-56; Cooke,
2002, s. 15). Filmler, ahenksiz cerceveler, keskin agilar, yiiksek kontrasth
aydinlatma, golgeler ve atmosferik efektler kullanarak, duygusal gerilimi ve
psikolojik derinligi vurgular. Ekspresyonist filmler, karakterlerin i¢ diinyasini
gorsellestirmek  icin  O0zenle c¢alisilmis mizansen tasarimlarma  sahiptir.
Disavurumculuk, I. Diinya Savasi sonrast Almanya’nin politik ve toplumsal
baglamini1 yansitir. Filmler, savasin travmasi, bireysel ve toplumsal yabancilagma
gibi konular isler (Cooke, 2002, s. 15). 1920’lerin sonlarina dogru Alman sinemasi
bir ¢okiis yasamaya baglamigtir. Sesli filme gegis, Almanya icin zorlayict olmus ve
birgok film bu siirecte basarisiz olmustur (Eisner, 1973, ss. 309-314). Ancak, Josef
von Sternberg gibi bazi yonetmenler sesi etkili bir sekilde kullanmay1 basarmiglardir.

Paul Cooke (2002), Fritz Lang, F. W. Murnau ve Georg Wilhelm Pabst gibi
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yonetmenlerin filmlerini Disavurumcu olarak 6ne ¢ikarir. Bu filmler, 1920’lerin
baslarindaki Digavurumcu filmlerden farkli olsa da bi¢iminde akimin etkileri agikca
goriilmektedir (s. 4). Alman Disavurumculugu, Nazi rejiminin yiikselisiyle
baskilanmistir. Ancak, disavurumcu etkiler, film noir, korku ve diger sinema tiirleri
tizerinde goriilmiistiir. Bu akim, Hollywood’a go¢ eden Alman film yapimcilar ve
yonetmenler tarafindan Amerikan sinemasina taginmistir (Bordwell ve Thompson,
2012, s. 463). Alman Disavurumculugu, sinemada yeni bir anlati ve gorsel dil
yaratmigtir. Bu akim, sinemada abartili ve carpitilmis gorsel estetigi, karakter

derinligi ve tematik zenginligi ile 6nemli bir yer tutar.

I. Diinya Savasi'ndan sonra diger ililke sinemalart gibi Sovyet Sinemasi da hem
endiistri hem de sinema big¢imi agisindan yeniden sekillenmis ve sinema tarihine
onemli katkilar yapmistir. 1917'deki Bolsevik Devrimi, Rus film endiistrisini
etkileyerek bir¢ok film sirketinin yurtdisina kagmasina ve sinema endiistrisinin ulusal
kontrole tabi olmasina yol acmustir. 1919'da kurulan Sovyetler Birligi Devlet
Sinematografi Enstitiisii (VGIK) biinyesinde Lev Kuleshov, Sergei Eisenstein,
Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov ve Alexander Dovzhenko gibi oOnemli
yonetmenlerin olusturdugu Rus Bigimciler ile Sovyet Montaj Hareketi ortaya
cikmigtir (Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 103-113). Bu hareket, 1920'lerin
ortalarinda canlanmis ve montaj1 izleyicilere ilham veren devrimci filmlerin temeli
olarak gormiistiir. Kuleshov, Amerikan filmlerinin 6zIii hikdye anlatimina hayran
olup montaj1 duygusal etkiler yaratmada kullanmistir. Pudovkin, montaji dinamik ve
stireksiz anlat1 kurgusu olarak tanimlarken; Vertov, belgesel sinemada montaj1 anlam
yaratma araci olarak kullanmistir. Eisenstein, montajin "¢ekimlerin ¢atismasi”
tizerine kuruldugunu savunarak ‘"carpisma montaji" teorisini gelistirmistir
(Thompson ve Bordwell, 2019, s. 113). Sovyet Montaj hareketi, genellikle devrimci
hareketin tarihindeki ayaklanma, grev ve diger catismalar1 tasvir eden filmler
tretmistir. Eisenstein'in Potemkin Zirhlist (1925) ve Pudovkin'in Anne (1926)
filmleri bu donemin 6nemli 6rneklerindendir. Montaj filmlerinde bireylerden ¢ok
sosyal Kkitlelere odaklanilmig, hizli ve ritmik kesme teknikleri kullanilmistir.
Eisenstein'in Potemkin Zwrhlisi’'ndaki Odessa merdivenleri sahnesi bu teknigin
onemli bir 6rnegidir (ss. 113-114). Montaj yonetmenleri, dinamik agilarla ¢ekimler

yaparak sahnelere etkileyicilik katmis ve 6zel efektler kullanarak filmi daha c¢arpici
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hale getirmislerdir. Vertov'un Kamerali Adam (1929) filmindeki boliinmiis ekran
cerceveleri ve Tlst {iiste bindirme teknikleri bu yaklasimin 6rneklerindendir.
Sahneleme yoluyla dinamizm yaratma ¢abasi, Eisenstein'in Potemkin Zirhlisi’ndaki
tabak kirma sahnesinde goriilebilir. Montaj filmlerinde aydinlatma, karakterlerin
genellikle siyah bir arka plana karsi aydinlatilmasiyla tehditkar bir hava yaratir.
Oyunculuk ise sosyal smiflar1 veya meslekleri temsil eden tiplere odaklanmustir.
Cehresi ile bu siniflar1 ve meslekleri ¢agristirdigi diisiiniilen oyuncular segilmis, bu
oyuncular da biyomekanik ve eksantrik performanslar sergilemislerdir (Thompson ve
Bordwell, 2019, ss. 119-121). Sovyet Montaj hareketi, sinemanin gii¢lii sosyal ve
politik mesajlar tasiyabilecegini savunmustur. Ancak 1932'lere gelindiginde, Stalin
yonetimindeki Sovyet otoriteleri daha basit filmler yapilmasini istemis ve deneysel
calismalar elestirilmistir. Bu sebeple, Montaj hareketi Vertov'un Enthusiasm (1931)
ve Pudovkin'in Deserter (1933) filmleri ile sona ermistir (Bordwell ve Thompson,
2012, ss. 469-470).

Modern sanat akimlarmin sinema bi¢imini sekillendirmesinden sonra, 1930'lara
gelindiginde, sinema bi¢imine etki eden en Onemli gelisme senkronize ses
teknolojisinin sinemaya dahil olmasidir. 1927'de gosterime giren Alan Crosland’in
The Jazz Singer (Caz Sarkicist) filmi uzun metrajli ilk sesli film olarak kabul edilir.
Jacobs’a (1939) gore, sessiz film doneminde seslerin alinamamasi nedeniyle filmler
diyalogdan yoksundur. Ancak, teknolojik gelismelerle birlikte ¢ekim sirasinda sesin
de kaydedilebildigi film seritleri iiretilmis ve diegetik ses sinema bigimine hizla
yerlesmistir (s. 433). Diegetik sesin sinemaya dahil olmasi, sinemanin anlatim
gliciinii artirmis, sessiz ve tek katmanli hikadyelerden, karmasik ve ¢ok katmanli
hikayelere gecisi miimkiin kilmistir. Ses, mekan, zaman, karakter, duygu ve atmosfer
gibi unsurlar1 yaratmada yaraticiligi zenginlestirmistir. Sesin gelisi, oyunculuk
tekniklerini de degistirmis; beden dili ile tonlama ve konusma stillerinin 6ne ¢iktigi
yeni bir oyunculuk tarzi gelismistir (Jacobs, 1939, s. 334; Rhode, 1976, s. 268). Sesin
sinemaya dahil olmasi, film yapim tekniklerinde de yenilikler getirmis, ses efektleri
ve miizik kullanimi 6nem kazanmistir (Rhode, 1976, ss. 271-272; Thompson ve
Bordwell, 2019, s. 172). Sesin sinemaya eklenmesi, Amerikan sinemasinin sektorel
degerini artirmis ve sesin yayginlasmasiyla Hollywood sinemas: doruk noktasina

ulagmustir (Jacobs, 1939, s. 324).
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Sesin sinemaya dahil olmasindan sonra bir diger onemli gelisme de renk
teknolojisinin gelisimidir. Sinemanin baslangicinda, renkler, el boyamasi veya sablon
yontemiyle siyah-beyaz filmlere sonradan eklenmektedir. 1920'lerin baslarinda
Technicolor gibi sirketler renkli film yapma teknolojileri gelistirmislerdir. 1932'de
Technicolor, {i¢ renk (kirmizi, mavi ve sar1) kullanarak renkli filmler lretmistir
(Monaco, 2002, s. 116). Ik tam renkli uzun metrajli film olan Becky Sharp (1935),
renkli filmlerin hizla artmasma yol agmustir (Misek, 2010, s. 31). Uglii renk
sisteminin kullanilmasi, sinemanin renk paletini genisletmis ve renklerin daha dogal
goriinmesini saglamigtir. The Adventures of Robin Hood (1938) ve The Wizard of Oz
(1939) gibi filmler bu teknolojiyle tiretilmis ve biiyiik basarilar elde etmistir. Renk,
sadece gergekei sunum i¢in degil, ayn1 zamanda The Wizard of Oz’da oldugu gibi
filmde anlam yaratma aracit olarak da kullanilmistir (Misek, 2010, ss. 31-32).
1940'ar ve 1950'lerde renkli filmin yapim maliyetleri diistiikce daha fazla film renkli
olarak cekilmeye baslamis ve 1968’den sonra renkli film norm haline gelmistir
(Monaco, 2002, ss. 119-120). Vincente Minnelli, Nicholas Ray, Max Ophuls,
Douglas Sirk ve Alfred Hitchcock gibi yonetmenler, renk kullanimini karakter
psikolojisinin Gtesine tasimislardir. Renk, 1940’lar ve 50’lerde hikaye anlatiminda
onemli bir ara¢ haline gelmis, duygusal tonu belirlemek, karakterleri vurgulamak
veya belirli bir dénemi canlandirmak i¢in kullanilmistir (Misek, 2010, ss. 35-41).
Renk teknolojisinin geligimi, sinemanin estetik ve anlatim bigimini dogrudan
etkileyen bir ara¢ olmus ve yonetmenlerin iislubundaki gesitlilige katki saglamistir.
Renk, sadece gorsel bir siisleme olmaktan ¢ikip, hikaye anlatiminda kritik bir arag
haline gelmistir. Sinemanin bu evrimi, her yenilikle asil amacina daha da yaklastigin

gostermektedir (Jacobs, 1939, ss. 448-449; Bazin, 2011, ss. 27-28).

Bu teknolojik gelismeler, film bicimlerinin gelisiminde etkili olurken iilke
sinemalarindaki farkli ifade arayislari da devam etmistir. 1930’larin  Fransiz
sinemasinda izlenimcilik, toplumsal igeriklerle birleserek Siirsel Gergekgilik (Poetic
Realism) adi verilen yeni bir anlati bi¢imine doniismiistiir (Bazin, 2011, s. 41).
Siirsel Gergekgilik, 1930'larin baglarindan II. Diinya Savasi'na kadar etkili olmustur.
Bu akim, ekonomik ve politik zorluklar arasinda sekillenmis ve toplumsal kosullar
siirsel bir anlatim ve estetikle islemeyi amaglamistir (Hayward, 2012, s. 156; 2013, s.

170). Bu donem, i¢inde bulundugu politik ve ekonomik durumlar arasindaki

45



zithklarin  toplumda yarattigt korku, sucluluk ve hareketsizlik ii¢geninde
sekillenmistir (Hayward, 1993, s. 119). Jean Vigo, bu akimin dnciilerindendir. Zéro
de conduite (Hal ve Gidis Sifir, 1933) ve L'Atalante (Gegip Giden Catana, 1934)
filmleri, Vigo'nun siirsel gergekgilik anlayisini en iyi yansitan eserlerdir. Vigo,
bireysel isyan ve toplumsal elestiriyi, kisisel an1 ve gozlemlerle birlestirerek sunar
(Hayward, 1993, s. 120; Salles Gomes, 1998, ss. 97-147). Marcel Carné de akimin
onemli temsilcilerindendir. Le Quai des brumes (Sisler Rihtimi, 1938) ve Le Jour se
leve (Giin Agariyor, 1939) filmleriyle kaderin kaginilmazligi ve askin trajik
boyutlarini isler. Le Quai des brumes, Jean ve Nelly’nin askini ve trajik sonlarini
islerken, Le Jour se Ieve, bir cinayet isleyen, is¢i Frangois’nin hikayesini anlatir
(Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 258-259). Jean Renoir, baslangicta Fransiz
izlenimciliginin etkisinde filmler yapmis, ancak 1930'larin sonlarina dogru Siirsel
Gergekgilik akiminin 6zelliklerini benimsemistir. La Grande Illusion (Harp Esirleri,
1937) ve La Béte humaine (Hayvanlasan Insan, 1938) gibi filmleri, sinif ¢atismalar
ve insan dogasini incelikli bir bigimde ele alir (Thompson ve Bordwell, 2019, s. 260;
Sadoul, 1972, s. 260). Renoir, karakterlerin i¢ diinyalarin1 ve toplumsal ¢atigmalari
estetik yaklagimlarla birlestirir. Siirsel Gergekgeilik, toplumsal sorunlara odakli bir
sinema anlayis1 gelistirmis ve savas sonrasi Italya’da ortaya ¢ikan Italyan Yeni

Gergekgeilik akimina ilham kaynagi olmustur.

II. Diinya Savaginin etkileri de sinemay1 bi¢imsel olarak sekillendiren en 6nemli
olaylardan biridir. Thompson ve Bordwell’a (2019) gore, savas sonrasi déonemde
bir¢ok iilke, savasin halklar tizerindeki yikici etkisiyle sinemaya yeni yaklagimlar
getirmistir. Amerika’da film noir tiirii yiikselirken, Italya’da toplumsal sorunlara
deginen ve Fransiz Siirsel Gergekeilik akimindan ilham alan Yeni Gergekgilik (Neo
Realizm) akimi ortaya ¢ikmustir. 1940-42 yillar arasinda Italya’nin savas basarilari,
film endiistrisine biiyiik bir ivme kazandirmis, ancak 1943'te italya'min giineyine
yapilan Miittefik istilas1 ile Mussolini hiikiimetinin kuzeye ka¢gmasi, film iiretimini
durma noktasimna getirmistir. Bu donemde ortaya ¢ikan gercekci film yapim
pratikleri, Yeni Gergekgilik akimimin ¢ikis noktast olmustur (ss. 249-251). Yeni
Gergekgilik, 1943 ile 1952 yillar1 arasinda etkin olmus ve savas sonrasi Italya'nin
toplumsal, ekonomik ve kiiltliirel doniisiimlerini yansitmigtir. Bu akim, burjuva

sinemasina tepki olarak ortaya ¢ikmis ve yoksulluk, issizlik, savas sonrasi travmalar

46



gibi toplumsal sorunlar1 iglemistir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 473-474;
Clarke, 2012, ss. 46-48). Filmler, genellikle siradan insanlarin giinlik yasam
deneyimlerine odaklanmis ve gercek mekanlarda profesyonel olmayan oyuncularla
cekilmistir (Kovacs, 2007, s. 169; Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 473-474;
Clarke, 2012, s. 48). Bu yaklasim, filmlerin daha dogal ve gercek¢i bir atmosfer
olusturmasini saglamistir. Yeni Gergekeilik filmlerinde, belgesel tarzinda ¢ekimlere
sik¢a yer verilmistir. Sahneler, uzun kesitler, el kamerasi kullanim1 ve dogal 151k gibi
belgesel 6geler barindirir. Filmler, genellikle diisiik biit¢elerle yapilmis ve stiidyo
setleri kullanilmamistir (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 473-474). Yeni
Gergekeilik filmleri, sik¢ca konvansiyonel hikaye yapilarindan sapmistir. Bu akimin
Ozelliklerini tagiyan filmlerde olaylarin sonucu belirsiz olabilmekte ve karakterlerin
Oykiisii tamamlanmamis gibi goriinebilmektedir. Bu, gercekligi yansitmak igin
kullanilan bir tekniktir. Filmler, sosyal elestiri niteligi tasir ve Italyan toplumunun o
donemdeki sorunlarina ayna tutar (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 474). Roma citta
aperta (Roma, A¢ik Sehir, 1945), Paisa (1946) ve Alemania, ario cero (Almanya Sifir
Yiuli, 1948) filmleri ile Roberto Rossellini, Ladri di biciclette (Bisiklet Hirsizlari,
1948) ve Umberto D. (1952) filmleri ile Vittorio De Sica ve senarist Cesare
Zavattini, La Terra Trema (Yer Sarsiiyor, 1948) filmi ile Luchino Visconti gibi
yonetmenler ve senaristler bu akimin 6nde gelen isimlerindendir (Bordwell ve
Thompson, 2012, ss. 473-475). Bu akimda goriilen, sonradan dublajli dis mekanda
yapilan ¢ekimler, amator oyuncular, tesadiifi karsilasmalara dayali hikayeler, agik
uclu sonlar ve mikro eylemlere yer verilmesi, Amerika ve Avrupa’da birgok
yonetmen tarafindan benimsenmis ve gelistirilmistir (Thompson ve Bordwell, 2019,
ss. 326,329). Yeni Gergekgilik, bireyin psikolojik sorunlarna odaklanan Italyan
sinemasinin temelini olusturmus ve 6zellikle Roberto Rossellini’nin acti1 bu yolu

Michalengelo Antonioni ve Federico Fellini gibi yonetmenler devam ettirmistir.

II. Diinya Savasi sonrasinda, Asya ve Avrupa'da bir¢ok iilkede sinema dili agisindan
farkli denemeler goriilmiistiir. Ancak higbiri Fransiz Yeni Dalga hareketi kadar etkili
olmamistir. Bu hareket, Fransiz sinemasmin kisitlamalarima ve geleneksel
Hollywood sinemasinin formiillerine karsi bir tepki olarak dogmustur (Kovacs, 2007,
s. 16; 2010, s. 17; Clarke, 2012, s. 157). Alexandre Astruc, André Bazin ve Frangois

Truffaut gibi teorisyenlerin ¢aligmalari, bu akimin temellerini olugturmustur. Astruc,
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1948 yilinda yayinladigi “La caméra-stylo” makalesinde, sinemanin bir gdsteri aract
olmaktan c¢ikip, diger sanatlar gibi bir ifade aracina donlismesi gerektigini
savunmustur. Kamera ile tipki bir yazarin kalemle yaptigi gibi yazabilme imkani
veren bu yeni sinema dili, sanat¢inin diisiincelerini ve soyut fikirlerini ifade etmesine
olanak taniyacaktir (Astruc, 1968). Bazin, 1950’lerin basinda sinema teorisini
gelistirerek, Eisenstein ve Rus Bi¢imcilerin montaj anlayisini1 reddetmis, uzun ¢ekim
ve derin odak gibi tekniklerle olusturulan gergek¢iligi savunmustur (Martin, 2013, ss.
34-35; Bazin, 1967). Sinemanin dogasi geregi gercek¢i oldugunu ve sanatin,
diinyadaki gercekligi taklit etme kapasitesine sahip oldugunu ileri siirmiistiir (Bazin,
1967, ss. 9-16). Frangois Truffaut, 1954 yilinda yazdig1 “Une certaine tendance du
cinéma Frangais” isimli makalesinde, senaryo yazarlarinin film yapim siirecinde géz
ardi edildigini ve yoOnetmenlerin kendi senaryolarim1 yazmasi gerektigini
savunmustur. Bu, otantik ve etkili eserlerin ortaya ¢ikmasini saglayacaktir (Truffaut,
1954, ss. 25-26). Astruc, Bazin ve Truffaut’'nun c¢alismalarindan sonra Auteur
yonetmen (Yazar yonetmen veya yaratict yonetmen) kavrami ortaya ¢ikmis, yapilan
caligmalarla bir teoriye ve film inceleme yontemine doniismistiir. Auteur teorisi,
yonetmenin filmin ana yazari oldugunu ve filmin benzersizligini yaratmada anahtar
rol oynadigini savunur. Bu teori, Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Eric Rohmer,
Jacques Rivette ve Claude Chabrol gibi Cahiers du Cinema elestirmenleri tarafindan
desteklenmistir (Martin, 2013, ss. 34-35). Bu grup, yonetmenin vizyonunun, filmin
diger unsurlarindan daha baskin oldugunu savunmustur. Bu yonetmenlerin yaptigi
filmlerdeki ortak bicimsel oOzellikler ise Yeni Dalga akimmin o6zelliklerini
sekillendirmistir. Yeni Dalga akimi, Italyan Yeni Gergekcilik ve Fransiz Siirsel
Gergekeilik gibi akimlardan beslenmistir. 1957'de gazeteci Francoise Giroud
tarafindan L’Express dergisinde kullanilan “Nouvelle Vague” terimi, kisa siirede
Fransiz sinemasindaki yenilik¢i hareketleri tanimlamak i¢in kullanilmistir (Neupert,
2007, ss. 14-15; Nowell-Smith, 2013, s. 143). 1958'de Locarno'daki festivalde
promiyer yapan Chabrol'un Le Beau Serge (Yakisikli Serge) filmi, Yeni Dalga’nin
baslangicini igaret etmis; 1959 Cannes Film Festivali'nde Truffaut’'nun Les Quatre
Cents Coups (400 Darbe), Resnais’nin Hiroshima mon amour (Hirosima Sevgilim)
ve Marcel Camus'niin Orfeu Negro (Siyah Orfe) filmleriyle diinya capinda
taninmistir  (Nowell-Smith, 2013, s. 143). Bu hareket, geng¢ ve yenilik¢i

yonetmenlerin  Onciiligiinde, geleneksel anlatim kurallarim1i  ve prodiiksiyon
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normlarin1 sorgulayarak sinemayi yeniden canlandirmigtir. Louis Malle, Frangois
Truffaut, Jean-Luc Godard ve Claude Chabrol gibi yonetmenler, diisiik biitgeli ve
samimi filmler iireterek yeni bir film estetigi yaratmislardir. 1950'lerin basinda
baslayan Yeni Dalga, 1960’larin sonuna kadar etkin olmustur (Neupert, 2007, xv).
Yeni Dalga filmleri, ger¢ek mekanlarda, dogal 1sikta, hafif kamera ekipmanlari ile
cekim yapilan dogaglama sahneler ve diyaloglar barindirir (Thompson ve Bordwell,
2019, ss. 394-395). Klasik Hollywood’un siireklilik kurgusu yerine kurguda
stireksizlik tercih edilmistir; 6rnegin, Godard, A bout de souffle (Serseri Asikiar,
1960) filminde atlamali kesmeler kullanarak jump cut teknigini uygulamistir (s. 395).
Fransiz Yeni Dalga hareketi, sadece Fransa sinirlart i¢inde kalmamis, diger iilke
sinemalarina ve sinemada modernizme Onemli katkilarda bulunmustur. Yugoslav
Siyah Dalga hareketi gibi diger iilke sinemalarindaki hareketler, Fransiz Yeni
Dalga'dan ilham almistir (Stojanovic, 2014, s. 75). James Monaco, Yeni Dalga’nin,
Fransiz sinemasinin estetik ve pratik sinirlarini genislettigini belirtmistir (1977, ss.
278-279; 2002, s. 319). Yeni Dalga, sinemada modernizmin gelisimine katkida
bulunmus, farkl iilkelerdeki sinemacilar1 ulusal sinema dillerini yeniden kesfetmeye
ve geleneksel anlati yapilarindan uzaklasarak yenilik¢i ve 0zgiin yaklagimlar
gelistirmeye tesvik etmistir. 1960’11 yillarda Avrupa'da bir¢cok yonetmen, modernist

sinema akimini baglatmis ve klasik anlatidan sapma egilimi gostermistir (Bordwell,

1997, s. 83).

Sinema 1920’lerde sanat akimlari ile etkilesime girmis ve Amerikan sinemasi
onciiliigiinde norm haline gelen sinema bigimine alternatifler ortaya ¢ikmistir. Bu
donemde sinemanin sadece gdosteri aract olmadigi, bir ifade araci olabilecegi
anlagilmistir (Kovacs, 2010, ss. 16-20). Andras Balint Kovacs (2007), Screening
Modernism: European Art Cinema, 1950-1980 isimli kitabinda modernizm ve
sinema 1iliskisini detayli bir sekilde incelemis, geleneksele (Klasik Hollywood’a)
kars1 modern sinemay1 tanimlamistir. Kovacs, 1920’lerde Izlenimcilik ve Alman
Disavurumculugu ile baslayan sinemadaki yenilik¢i hareketleri erken modernizm
donemi olarak degerlendirir. 1950’lerden 1970’e kadar olan donemde ise Yeni Dalga
hareketinin Hollywood ve diger iilke sinemalarma etkileriyle sinemanin gergek
anlamda modernlestigini savunur. Erken modernizmin bakis a¢is1 sinema disindaki

sanatsal veya Kkiiltiirel geleneklerin sinemaya yansimasidir (2007, s. 17). Yani
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Kovacs’a gore bu donemde sinemanin modernlestirilme ¢abasi, sinemanin kendi
dilinin potansiyeli iizerine diisiinmek yerine diger sanatlardaki modern hareketleri
sinemaya uygulamaktir. Bu sebeple sinemada modernizmi erken ve ge¢c modernizm
olarak ayirmistir (2007, ss. 17-18; 2010, ss. 16-17). Sinemada modernizm, tipki Yeni
Dalga hareketi gibi geleneksel anlat1 yapilarini ve bi¢imsel yaklagimlari sorgulayan,
alternatif anlatim teknikleri ve gorsel dilleri benimseyen bir yaklasim olarak kendini
gostermistir. Bu donemde sinema, klasik ii¢ aktli yap1 yerine epizodik yapi, hikaye
anlatiminda zaman ve mekanin lineer olmayan kullanimi, agik uclu sonlar,
sembolizm, soyutlama ve metafor gibi tekniklerle deneyler yapmistir (Kovacs, 2007;
2010). Modernist sinema, izleyiciyi pasif bir alici olmaktan ¢ikarip, filmi aktif bir
sekilde yorumlamaya tesvik etmistir. Ornegin, Alain Resnais'nin Hirosima Sevgilim
(1959) ve Federico Fellini'nin 8% (1963) gibi filmleri, zaman ve mekanin geleneksel
kullamiminm1 yikarak, izleyicinin gergeklik algisini sorgulamistir (Andrew, 1984, s.
47). Bu filmler, sinemada anlamin olusturulmasinda izleyicinin roliinii 6n plana

¢ikarmis ve sinemanin sanatsal ifade bi¢imlerini genisletmistir.

Sinema endiistrilerine ve sinema diline etki eden onemli olaylardan biri de 1968
Hareketidir. 1968 Hareketi, Bat1 toplumlarinda ortaya ¢ikan bir protest hareketidir ve
bu hareket, bireylerin geleneksel diisiince bigimleri ve kurumsal yapilarla olan
baglarim1 koparip, kendi geleceklerini kendilerinin belirlemesi diisiincesi iizerine
kurulmustur (Kovacs, 2007, s. 352). Bu y1l Fransiz Yeni Dalga hareketinin de bittigi
donem olarak kabul edilmektedir (s. 354). Bu hareket, herhangi bir politik giiclin
karsisinda degil; toplumsal yapilar1 ve gii¢ dinamiklerini meydana getiren diisiince
bigimlerine kars1 bir baskaldir1 olarak nitelendirilebilir (s. 353). Sosyal, ekonomik,
fikri ve politik alanlardaki degisiklikler, bu hareketin etkisi altinda gergeklesmis ve
Amerikan sinemasinin temelinde derin doniisiimler ger¢eklesmesine On ayak
olmustur (s. 354). Toplumda meydana gelen evrim, film igeriklerinin doniigiimiine
yol agmis ve bu yeni igerikler, klasik anlati sinemasinin aligilagelmis yapisinda

degisikliklere sebep olmustur (s. 1).

Sosyal ve Kkiiltiirel yapilarin doniisiimii, aynt zamanda eglence sektoriinii de
dontistiirmiistiir. Sosyal ve kiiltiirel yapilarin evrimlesmesi ile birlikte, televizyon ve
videokaset teknolojilerinin ortaya ¢ikisi, izleyicilerin sinema salonlarina olan ilgisini

azaltmistir. Bu durum, film endiistrisinde bir degisime yol agarak, film stiidyolarim
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yiiksek biitceli projelerden ziyade daha diisiik biit¢eli yapimlara yonlendirmistir
(Thompson ve Bordwell, 2019, s. 655). Bu hareket ile 1960’larin sonunda Amerikan
sinemasi, Klasik Hollywood’un kaliplarin1 birakarak Yeni Hollywood olarak
anilacak cagdas yaklagimlara yonelmistir (S. 467). 1960 sonrast Amerikan sinemasi,
Hollywood'un krizden ¢ikis siireciyle birlikte biiyiikk bir doniisiim gegirmistir.
1970'lerde, televizyonun yikselisi ve stiidyo sisteminin ¢okiisiiyle birlikte
Hollywood, genis kitlelere hitap eden "blockbuster" filmlerle kendini yeniden
yapilandirmigtir. Jaws (1975) ve Star Wars (1977) gibi filmler, biyiik biitceli,
yiiksek prodiiksiyon degerleri ve etkileyici 6zel efektlerle izleyiciyi sinemaya
cekerek Hollywood'un ekonomik krizini asmasina yardimcit olmustur. Ayni
donemde, film okulu ¢ikishh yonetmenlerden olusan "movie brats" kusagi, Martin
Scorsese, Steven Spielberg, George Lucas gibi isimlerle Amerikan sinemasina
yenilik¢i anlatim teknikleri ve bicimsel deneyler getirmistir. Sinema egitimi alan bu
yonetmenler “sinema veletleri” (movie brats) olarak anilmiglardir. Bu yonetmenler,
hem Klasik Hollywood geleneklerini yeniden yorumlayarak hem de Avrupa sanat
sinemasindan ilham alarak yeni bir sinema dili gelistirmislerdir (Bordwell vd., 2017,
ss. 482-484).

1980'lere gelindiginde, bagimsiz sinema hareketi gii¢ kazanmis ve kiiciik biitceli,
karakter odakli filmlerle Amerikan sinemasina toplumsal gercekgilik ve anlatisal
derinlik katmistir. Sundance Film Festivali gibi platformlar, bagimsiz sinemanin
daha genis kitlelere ulagsmasini saglamis ve Joel ve Ethan Coen, Spike Lee, Steven
Soderbergh gibi yoOnetmenlerin kariyerlerinin baslamasina zemin hazirlamistir.
1980'lerin sonlarina dogru, bircok bagimsiz yonetmen ana akim Hollywood'a gegerek
daha biiyiik biit¢eli ve 06diill hedefli filmler yapmaya baslamistir. Bu dénemde
Hollywood, bir yandan "blockbuster" mantigini siirdiiriirken, diger yandan sanatsal
riskler alan ve prestijli projelere imza atan bir sinema ekosistemini benimsemistir.
Boylece, Amerikan sinemasi hem endiistriyel yapisini yenilemis hem de bigimsel
cesitliligini koruyarak diinya sinemasindaki merkezi konumunu pekistirmisgtir

(Bordwell vd., 2017, ss. 485-488).

Klasik Hollywood’ un kaliplarinin kirilmasi, ana akim sinemanin modern ve avangart
yaklagimlarla harmanlanmasin1 saglamis ve 1980’lere gelirken postmodernist

yaklagima evrilmistir. Postmodernizm, sanatta ve diisiincede ¢eligkili, tarihsel ve
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politik bir fenomendir (Hutcheon, 1988, s. 3). Postmodern sinema, geleneksel anlati
yapilarin1 sorgular ve altiist eder. Lineer olmayan zaman ¢izgileri, pargali hikayeler
ve metinlerarasilik, bu donemin filmlerinde sikga goriilen olgulardir (Aitken, 2001, s.
155). Sinematik postmodernizm, anlamin derinlerini kesfetmeyi ertelemek ve
sinirlamak i¢in belirsizligi kullanir ve izleyicinin filmle etkilesimini degistirerek daha

katilime1 bir izleme deneyimi sunar (s. 156).

Postmodernizm ile sinema melezlesmistir. Hutcheon'a (1988) gore, postmodern
eserler, ozellikle “tarihyazimsal iistkurmaca” (historiographic metafiction) kavrami
altinda, disiplinler ve tiirler arasindaki sinirlar1 agarak melezlesmeyi temsil eder. Bu
siirec hem yiiksek hem de popiler kiiltiirii birlestirir. Sinema alaninda bu durum,
Woody Allen'in filmlerinde goriilebilir; bu filmler ask, kaygi, cinsellik gibi tanidik
unsurlar1 parodik ve metafiksiyonel bigimlerle basarili bir sekilde birlestirir.
Dolayisiyla postmodern sinema, bigcimsel ve tiirsel ¢esitliligiyle hem akademik hem
popiiler, hem elitist hem de erisilebilir bir nitelik kazanmis ve kiiresel dlgekte hizla

yayginlasan bir fenomen haline gelmistir (s. 44).

1980'lerin sonundan itibaren baslayan ve 1990'larda devam eden CGI teknolojisinin
gelisimi de sinema tarihinde bigim agisindan bir milat olarak kabul edilebilir. Bu
donemde 6zel efektler ve gorsel efektlerin kullanimi artmis, bu da sinemada yeni bir
gorsel dilin ve anlatim bigiminin ortaya ¢ikmasina yol agmustir. 1993 yilinda Jurassic
Park filminde kullanilan CGI, bu teknolojinin devrim niteliginde oldugunu
gostermistir. 2000'li yillarda, dijital teknolojiye entegre sinema endiistrisi i¢in ¢aba
goriilmiis ve dijital kameralar, diizenleme (kurgu/montaj) ve dijital efekt yazilimlar
sayesinde daha diisiik biitgelerle yiiksek kaliteli filmler yapilmistir (Thompson ve
Bordwell, 2019, ss. 706-707). Internet ve dijital yaym platformlari, film dagitiminda
yeni kanallar agmis ve sinema izleyici kitlesinin genislemesine katkida bulunmustur
(s. 718). Streaming servisleri ve ¢evrimigi film platformlari, sinema endiistrisinde bir
doniistim yaratmistir. Netflix, Amazon gibi akis platformlari, geleneksel sinema

salonlarinin diginda, izleyicilere evlerinde film izleme imkani1 sunmustur (S. 719).

Sinema ve teknoloji iliskisi gercevesinde sanal gergeklik ve artirllmig gerceklik
sistemlerinin sinema agisindan yeni bir dagitim alan1 oldugu da soylenebilir. Bu

teknolojiler, sinemanin dagitim pratiklerine ve seyirci deneyimine katki yapma
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potansiyeline sahiptir. Sinema, teknolojik ilerlemeler ve estetik paradigmalardaki
dontigiimlerle stirekli bir evrim igerisindedir. Sinema, giiclii bir sanatsal ifade ve
kiltiirel yansima araci olarak gelisimini siirdiirmektedir. Teknolojik gelismeler ve
bicimsel yenilikler ne olursa olsun, sinemanin temel 0zii, insan hikayelerini ve

duygularini aktarma giiciinde yatmaktadir.
2.3. TURK SINEMASINDA BiCiM: TARIHSEL PERSPEKTIF

Bu boliimde, Tiirk sinemasinin bigimsel gelisim siireci tarihsel bir perspektiften ele
almacaktir. Tiirkiye'de sinema sanatinin nasil gelistigi, hangi donemlerde ve hangi
sosyo-kiiltiirel etkiler altinda bigimsel degisikliklere ugradigi aktarilacaktir. Tiirk
sinemasinin bi¢imine odaklanilan bu boliimde sinemanin Tiirkiye’ye gelisi, ilk
yabanci ve milli gdsterim salonlari, ilk ¢ekilen filmler, ilk Tirk filmi hakkinda

yapilan tartigmalar gibi tarih yazimina yonelik ayrintilar gélgede birakilmistir.

Tiirk sinemasinin bigimsel evriminin, ekonomik ve teknik yeterlilikler, toplumsal ve
siyasi olaylar gercevesinde sekillendigi sOylenebilir. Bir iilkenin sinemasindaki
bicimden bahsedilebiliyorsa o iilkede istikrarli bir sekilde film {iretildigi ve olusan
sinemanin en azindan eglence araci islevini yerine getirdigi varsayilir. Farkli teknik
tercihler ile ¢ekiliyor olsalar bile, filmlerde, toplumsal ve kiiltlirel agidan ortak izler
bulmak miimkiindiir. Amerikan sinemasinin gelisimine bakildiginda, mevcut bir¢ok
faktoriin, yeni c¢ekilen filmleri etkiledigi ve tecimsel kaygilarla, seyirci deneyimi
acisindan en iyi filmlerin yapilmaya ¢alisildigi, bu siirecin de o tilkedeki sinemay1
kurumsallastirarak bir endiistri alanina doniistiirdigi goriiliir. Bu kurumsallagma
stirecinde olusan film kiilliyatinin da zaman iginde, ulusal sinema perspektifinde bir
bicem ortaya c¢ikardigi varsayilabilir. Ancak Tiirk sinemasi i¢in bu slirecin
varsayildig1 gibi gergeklesmedigi goriiliir. Tiirk sinemasinin ilk yillarinda uzun siire,
film ¢ekimi ve ¢ekilen filmin halka gosterimi siireci bir tiirlii tamamlanamamustir.
Keles’e (2019) gore erken donem Tiirk sinemasinin kurumsallasamamasi, Osmanli
Devleti'nin yikilisiyla birlikte eski diizenin reddedilmesi ve yeni Cumhuriyet'in
yapilandirma siirecindeki belirsizliklerden kaynaklanmistir. Ayrica, savaglar sonrasi
yasanan ekonomik sikintilar ve toplumun hizli sosyal degisimlere uyum
saglayamamasi, sinemanin genis kitlelere ulagsmasini ve bir endiistri haline gelmesini

uzun silire engellemistir (s. 125). Sinemanin erken doneminde (miicbir) sebepler
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gecerli ve yerinde olsa da sonraki donemlerde de Tiirk sinemasinin kurumsallastig
ve bir bigeme sahip oldugu sorunsali tartisilmaya devam etmistir. Kimileri, Tiirk
sinemasinda devam eden bu tslubun/tislupsuzlugun kokenini konar-gbger yasam
tarzinda arayarak konuya, Tirk kimligi ve kiiltiirii perspektifinden bakmakta ve
sinemay1 da diger Tiirk sanatlariyla birlikte ele almaktadir. Giileryiiz’e (1996) gore
Tirk sinemasinda iislubun kokeni, toplumun tarihsel ve Kkiiltiirel yapisindan
etkilenmistir. Konar-gdger yasam tarzi ve yerlesik hayata gegiste yasanan zorluklar,
Tiirk sanatinin ve sinemasinin derinlikli ve kalic1 eserler liretmesini engellemistir. Bu
durum, Tiirk sinemasinda iki boyutlu, yiizeysel ve klise anlatimlara yol a¢mustir.
Filmlerdeki olaylar ve karakterler, derinlikten yoksun, par¢ca parca ve birbirine
eklenmis motifler gibi sunulmustur. Bu ylizeysellik, Tiirk toplumunun dogal gozlem
ve taklitten uzak, soyut diisiinme egilimine dayanmaktadir. Tiirk sinemasi, dramatik
yapidan ziyade epik bir yaprya sahip olmus, bu slup, diinya sinemasi i¢inde 6zgiin

bir konuma getirilememistir (ss. 50-56).

Konar-goger yasam tarzinin Tirk kiiltiiriine yaptigi kalici etkinin bir getirisi veya
yikilip, yeniden kurulmakta olan bir devlete dogan sinemanin, igine diistiigl
konjonktiir, sebep her ne olursa olsun, Tiirk sinemasinin dogumunun ve
kurumsallagsma siirecinin sancili oldugu kesindir. Sinemanin Tiirkiye’ye geldigi
yillara iliskin kaynaklar incelendiginde; Sinemanin Tiirkiye’ye, Osmanli’nin Istibdat
doneminde 1896 yilinin sonlarinda gayrimiislimler araciligiyla, ithal bir sekilde,
seyirlik eglence araci olarak geldigi goriiliir (Balan, 2010, ss. 124,126; Celiktemel
Thomen, 2015-2016, ss. 156-159; Inceoglu, 2021, s. 246). Yani sinema, Tiirkiye’de
¢ekilen filmlerin degil, ithal edilen filmlerin tcretli toplu goésterimi ile baglamistir.
Ozde Celiktemel Thomen’e (2015-2016) gére, o ddnemin Istanbul’u imparatorlugun
siyasi ve ticari merkezi olmasinin yaninda Osmanli’da kiiltiir ve eglencenin de
baskentidir; halihazirda yabanci tiyatro gruplarmin yaptigi gosterilerle birlikte
Karag6z ve ortaoyunun yaninda meddahlarin yaptig1 gosteriler gibi seyirlik gosteriye
asina olan halkin (s. 156), yeni bir fenomen olarak ortaya c¢ikan sinemay1
benimsemesi de bu sebeple kolay olmustur (s. 159). Ancak sadece bir eglence araci
olarak uzun bir siire film tiretiminden yoksun bir ge¢mise sahiptir. Her ne kadar
Tiirkiye’deki ilk gosterimler Sinematografin Fransa’da icadindan bir yil sonra

gerceklesse de (Odabasi, 2017, s. 67) 1917 yilina kadar herhangi bir kurmaca filmin
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tiretimi tamamlanarak seyirciye gosterilememistir (Scognamillo, 1987, s. 22; Teksoy,
2005, ss. 67-68; Odabasi, 2017, s. 68-69). Bu zamana kadar gosterilen, ithal edilmis
hareketli goriintiiler de Fransa ve diger iilkelerdeki ilk sinema gosterilerinde oldugu
gibi insanlar1 eglendirmeye yonelik komik ve ilgin¢ anlar igeren aktiiel goriintiiler
niteligindedir (Balan, 2010, ss. 126-128; Celiktemel Thomen, 2015-2016, ss.
159,164-170; Odabasi, 2018, s. 95). Bununla birlikte, Tiirk sinemasinda ilk ¢ekilen
film olarak kabul edilen, Fuat Uzkinay’in yonettigi 1914 tarihli Moskof Heykelinin
Tahribi filmi de (Aytekin, 2013, ss. 51-53; Odabasi, 2018, s. 104) yine belgesel
niteligi tagityan goriintiilerden olugmaktadir. Aytekin, haber filmlerinin ya da g¢ekilen
herhangi bir goriintiiniin de belgesel sayilmasi gerekecegini one siirerek, “belgesel
filmin herhangi bir olgunun sadece belgelenmesi anlamina gelmedigini” belirtmis, bu
baglamda Uzkinay’in ¢ektigi bu filmin de belgesel film degil, “belge” niteligi tasiyan
bir film oldugunu ifade etmistir (2017, s. 196’dan alintilayan Boran, 2023, s. 38).

Ik ¢ekilen kurmaca Tiirk filmine dair, ilk sinema tarihgilerinden beri; 1917 yilinda
tamamlanabilen ve gosterilebilen?, Sedat Simavi nin yonettigi, Pence (1917) filmi ile
Simavi’nin bir diger filmi olan Casus (1917) filmleri isaret edilse de (Scognamillo,
1987, s. 22-23; Teksoy, 2005, ss. 67-68; Odabasi, 2017, ss. 68-69) Odabas1 (2017),
ilk ¢ekilen kurmaca Tiirk filmlerinin, o donemdeki gazete duyurularini kaynak
gostererek, 1 Ekim 1917 yilinda Beyoglu'ndaki Sinema Royal’de gosterilen Casus
ve Bican Efendi Belediye Miifettisi filmleri oldugunu belirtmektedir (s. 69). Bu iki
filmi de 5 Kasim 1917°de Skating Tiyatrosu’nda gosterime giren Penge ve Bican
Efendi Tebdil-i Havada filmleri takip etmistir (ss. 69-70). Oyuncularinin,
Dariilbedayi (Istanbul Sehir Tiyatrosu) sanatkarlari, yani tiyatro oyuncular1 oldugu
bilinen Pencge ve Bican Efendi Tebdil-i Havada filmlerinin konularina dair bilgilere
de yine o donemde yayinlanan gazete duyurularindan ulagilmaktadir (ss. 71-72).
Buna gore; Pencge filmi, II. Abdiilhamid déneminde, nisanlist Necmiye Hanim’i
gbziine kestiren niifuzlu Sekib Pasa’nin iftirayla tutuklattigi Pertev Bey’i ve onu
kurtarmaya calisan cesur karakterlerin hikayesini anlatirken, Bican Efendi Tebdil-i

Havada filmi ise saglik sorunlari nedeniyle izin alarak Biiyiikada'da tatil yapan ve bu

2 Sigmund Weinberg ve Fuat Uzkunay’in 1916 yilinda ¢ekimlerine basladiklar: tiyatro uyarlamasi
Leblebici Horhor basrol oyuncularindan birinin &liimii iizerine, Himmet Agamin Izdivac: filmi ise 1.
Diinya Savasinin baglamasi ve set ekibinin askere alinigi sebebiyle tamamlanamamis, Himmet Aga 'nin
Izdivaci, 1918 yilinda yine Fuat Uzkinay tarafindan tamamlanarak gosterilmistir (Ozon, 1968, s. 46;
Scognamillo, 1987, s. 22; Teksoy, 2005, ss. 67-68).
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sliregte izin siiresini asip isini kaybettigini fark eden Bican Efendi'nin hikayesini

anlatmaktadir (Sabah, 1917°den aktaran Odabasi, 2017, s. 72).

Ilk Tiirk filmlerine dair Odabasi’nin alan yazinda yaptig1 bu giincelleme, Tiirk
sinemasinin ilk yillarindaki filmler hakkindaki verileri de sorgulatmaktadir. Ancak su
anda herhangi bir arastirmacinin bu donemin filmlerindeki bi¢imle ilgili
yararlanabilecegi kaynaklar, Nijat Ozon, Giovanni Scognamillo, Agah Ozgiic,
Burcak Evren ve Rekin Teksoy gibi sinema tarihgisi ve yazarlarinin ¢alismalarini ve
bu caligmalarin uzantisi olan daha giincel ¢aligmalar1 takip edecektir. Bu calismalar
birinci kusak yazarlarin ortaya koydugu tarih yazimina, buldugu belgelerle,
ekonomik, sosyolojik, siyasi alanlarda katki yapsalar da o donemin filmlerindeki
bi¢ime dair kapsamli bir analiz yapmalari, neredeyse imkansizdir. Ciinkii, dénemin
filmlerini izlemeden yapilacak bir bi¢imsel analiz, dolayli sekilde ulasilan bulgular
ile (filmi izleyen bir kisinin ifadeleri gibi...) yapilmis olacaktir. Saydam’in
“Tirkiye’de Sinema Tarihyaziminin Gelisim Siireci” (2020) isimli ¢alismasinda da
bu konuda destekleyici ifadeler bulunmaktadir. Saydam’a gére 1990 Oncesinde
Calapala, Ozon gibi birinci kusak yazarlarin énciil metinleriyle sekillenen, kanonik
filmlere odakli sinema alan yazini, 1990’larda akademisyenlerin katkilariyla
giincellenerek, disiplinlerarast yaklasimlar ve mikro tarihgilik Ornekleriyle daha
biitiinsel ve kapsayict bir anlayisa dogru donlismiistiir (s. 468). Tiirk sinemasinda,
arsgivcilik, tarih yazimi, film elestirisi gibi ugraslarin ge¢ baslayan olgular oldugu
ortadadir. Bu da ozellikle bicimsel ¢alismalarda donemin filmlerine dair kapsamli
analizleri zorlastirmakta, tek diize ve tekrar eden sGylemler ortaya ¢ikarmaktadir. Bu
calismada da arastirmacinin yasadigi zorluk aymidir. Saydam’m (2020) Tiirkiye’de
sinema tarih yaziciligmin ortaya ¢ikist ve gelisimi konusundaki su ifadeleri,

arastirmaciya bu konuda bir dayanak saglamaktadir (S. 431):

Sedat Simavi, Hilmi Malik, Rakim Calapala, Nurullah Tilgen ve Zahir Giivemli
gibi dogrudan sinema sektOriiniin igerisinde olmayan isimlerin Oncii
metinleriyle Tiirkiye’de baslayan sinema tarihyaziciligi 1960’larda sinema
yazarlarinin da katilimiyla birlikte ilerlemeye baslar. Nijat Ozon, Agah Ozgiig,
Giovanni Scognamillo ve Burgak Evren gibi sinema yazarlar1 kurucu metinleri
takip ederek Tiirkiye’de sinemaciliin tarihini ve gelisimini aktarmaya calisir.
Bu donemde yazilan metinlerde sinema yazarlarinin yer verdikleri filmleri,
eserlerini {iretirken yeniden izleyebilecek bir merkez yoktur. Taksim Atatiirk
Kitapligt ve Beyazit Devlet Kiitliphanesi disinda kendi kisisel arsivleri
iizerinden malzeme ve dokiimanlara ulasarak bir ¢ergeve cizmeye calisirlar. Bu
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yiizden de yazilan metinlerde 6znel bir bakis agisi belirginlesirken, diger
taraftan da biitlinliik ve derinlik anlaminda eksiklikler ortaya ¢ikar.

Saydam, Tiirk sinemasinda nitelikli tarih yaziciligmmin 1960’larda basladigini
belirtmekle birlikte, sinema tarihgilerinin ve sinema yazarlarinin kendi metinlerini
yazarken, Tirkiye’de ¢ekilen ilk filmleri izlemede yasadiklari zorluklart ve bu
durumun tarthyaziciligina etkilerini  vurgulamistir. Bu ¢alisma Ozelinde de
arastirmacinin filmleri izleme ve bunun iizerine bir bigimsel degerlendirme yapma ve
daha Once yapilan degerlendirmelere katkida bulunma durumu yoktur. Bu sebeple
ozellikle Tiirk sinemasinin ilk yillarinda yapilan filmleri bizzat izleyerek kritik eden
elestirmenlerin kaynaklar1 yerine, ge¢ baslayan sinema tarih yazimi sonucu ortaya
konan ikincil kaynaklarda yer alan, filmlerin bicimine dair (¢o§u zaman ¢ikarsanan)
ifadeler, bu boliimde deginilecek olan, Tiirk sinemasinin bi¢imine dair bilgilerde
referans noktast olacaktir. Neyse ki Scognamillo (1988) Tiirk sinemasinin bu ilk
yillarindaki sinema dili hakkinda bir genelleme yapar. Tiirk sinemasint 1960 6ncesi
ve sonrasi seklinde iki doneme ayirarak, ilk donemi, sinemanin bir dilinin olusmasi
agisindan bir hazirlik siireci olarak tanimlar. 1960°tan sonraki Tiirk sinemasi ise
“neyi”, “nasil” anlatacagi meselesini bilingli bir sekilde diisiinmeye, kendi imkanlar
gergevesinde denemeye ve uygulamaya baglamistir (S. 7). Scognamillo’ya gore 1960
oncesi yillar karanlik yillardir (s. 18). Ozén’iin de Tiirk sinemasinin dzellikle ilk
yillar1 hakkinda benzer sdylemleri vardir. Ozon (1995), sinemay: islevsel bir sanat
olarak gérmekte, herhangi bir islevi olmadigini iddia ettigi, “soyut film, ar1 film ve
salt film” olarak tamimladig1 filmleri islevsiz sinema Ornegi olarak vermektedir.
Ozon, islevsel sanati, giizelligin yaninda bir yararligi da bulunan sanat olarak
tanimlasa da sinemanin nasil bir yararlilik ¢ercevesinde islev kazanacagini somut bir
sekilde aciklamaz. Ona goére sinema “yapisi bakimindan, iktisadi ve toplumsal
temelleri bakimindan islevsel bir sanattir” Ancak, “dayandigi iktisadi temeller;
yapimct ‘zihniyet’i, siyasal ve toplumsal baskilar, izleyicinin geriligi, 1y yetigmis
sinemacinin eksikligi” gibi nedenlerle islevsiz hale gelmektedir. Bu islevsiz sinema
ise “kacis sinemasi”’ni ortaya ¢ikarmaktadir. Onun tanimlamasina gore de “kacis
sinemas1”, “sinemanin islevsel yoniiniin tiimden ve bilingli olarak yadsinmasi;
sinemanin yliklendigi islevi bile yerine getirmemesi sonucunda” ortaya ¢ikmaktadir
(s. 157). Ozdn, bu baglami kurduktan sonra Tiirk sinemasinin da dogusundan beri bir

kacis sinemas lirettigini belirtir (s. 159). Ona gore Tiirk sinemasinda film iiretenler,
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ekonomik baskilar ve ticari kaygilar nedeniyle sanatsal ve toplumsal
sorumluluklarindan uzaklasarak, sinemanin giiciinii ve imkanlarini reddederek, onu
yalnizca kar amaci giiden bir araca doniistiirmistiir (ss. 157-158). Tiirk sinemasinin
nitelikli tarihyaziciliginda, 6ne ¢ikan iki yazarin bu goriisleri, Tiirk sinemasimin ilk
yillarinda ¢ekilen filmlerde sinema dili acgisindan tutarli, istikrarli teknik tercihler
aramak yersiz bir ¢aba m1 sorusunu sordurtmakla beraber, bu filmlerin bi¢imleri
hakkinda bir intiba da olusturmaktadir. Sinemanin bir sanat dali olarak kendini ifade
etme olanaklari, o donemin ekonomik ve toplumsal baskilariyla sinirli oldugu
diistintildiiginde, o yillarda tiretilen filmlerin bigimsel tercihlerinin, ¢ogunlukla
dogaclama yontemlere veya tiyatral anlatim bi¢imlerine yaslandig1 sdylenebilir. Bu
anlamda, Nilgiin Abisel’in (2005) belirttigi, bu déneme iliskin insan kaynaginin
azligl, tek bir kameraman olarak Cezmi Ar’in bir¢cok filmde gorev almasi ve
oyuncularin da genellikle Dariilbedayi oyuncularindan olugmasi (s. 26) bile tiretilen
filmlerin big¢imini etkileyen faktorlerdendir. Bu anlamda, hep ayni goriintii
yonetmeninin ve oyuncularin kullaniminin, teknik tercihler agisindan cesitliligi
azalttig1 sdylenebilir. Nitekim 1917’den itibaren ¢ekilmeye baslayan birka¢ kurmaca
Tiirk filminden® sonra, 1922 yilina gelindiginde, tek bir yénetmenin ¢ektigi filmlerle

anilan bir donemin basladig1 goriilmektedir.

1922 yilinda Muhsin Ertugrul ilk filmini ¢ekmistir. Istanbul'da Bir Facia-i Ask
(1922) filmiyle baslayan Muhsin Ertugrul/Tiyatrocular donemi 1930’larin sonuna
kadar tek yonetmenin film ¢ektigi bir donem olarak Tiirk sinema tarihinde yerini
almistir. Muhsin Ertugrul, Tiirk sinemasinin kurucularindan biri olarak kabul edilen
ve Tiirk sinema tarihinin temellerini olusturan énemli bir figiirdiir. Tiyatro kokenli
olmasi, sinemasal bicemini biiyiik dl¢iide etkilemis, filmlerinde tiyatro oyunlarindan
uyarlamalar yapmis ve oyuncu kadrosunu da Dariilbedayi’den se¢mistir. Bu
donemde, Tiirk sinemasmin kendine 6zgii dilinin gelisimini sinirlayan bu tiyatral
yaklagim, Ertugrul’un eserlerinde belirgin bir sekilde hissedilmektedir. Teknik ve
estetik agidan elestirilen Ertugrul, sinemay1 ticari bir kazang kapist olarak gormiis,
sinemasal anlatim yerine tiyatral ifadeleri tercih etmistir. Elestirmenler tarafindan

sinema duygusunun eksikligi ve estetik degerin diisiikliigii dile getirilmis olsa da

% Alan yazinda 1917°den 1922’ye kadar ¢ekildigi belirtilen filmler ve yonetmenleri, Miirebbiye (1919)
ve Binnaz (1919) filmleri ile Ahmet Fehim Efendi ve 1921 yilinda gosterilen Bican Efendi serisi
(Bican Efendi Vekilhar, Bican Efendi Mektup Hocasi ve Bican Efendi’nin Riiyast) ile Hiiseyin Sadi
Karagozoglu’dur (Onaran, 1994, ss. 15-17; Teksoy, 2005, s. 68).
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Tiirkiye'de sinemanin tanitilmasi ve bircok ilke imza atmasi, onun Tiirk
sinemasindaki yerini saglamlastirmaktadir. Ertugrul'un 1931 yilinda cektigi Istanbul
Sokaklarinda, Turkiye'nin ilk sesli filmi, 1953'te ¢ektigi Halict Kiz ise ilk renkli film
olarak bilinmektedir. Muhsin Ertugrul'un tiyatro agirlikli sinema anlayisi, Tirk
sinemasinin erken doneminde biiyiik bir etki yaratmig, ancak sinemasal anlatimin
olgunlagmasin1 geciktirmistir. Tiyatrocular Doénemi, sinema dilinin gelisimini
sinirlasa da Tiirk sinemasinin kurumsallagmasinda kritik bir rol oynamistir (Teksoy,

2005, ss. 471-476; Arslan, 2011, ss. 40-41,53-59).

Tiirk sinemasinin baslangicindan itibaren g¢ekilen filmlerin oykiilii filmler oldugu
soylenebilir. 11k ¢ekilen filmlerle birlikte 1922 yilindan itibaren Muhsin Ertugrul’un
cektigi filmlerin anlatimlar1 oldukga diizgiin olsa da (Teksoy, 2005, s. 68) bigcimsel
olarak bakildiginda tipki bir sahnede oynanan tiyatro oyununun filme ¢ekilmesinden
ote degildir. Tiyatro agirlikli eserlerden uyarlanan senaryolar, sinema tekniklerinden
yoksun bir sekilde filme c¢ekilmistir. Sahneleri siireklilik esasina uygun bir sekilde
planlara bélme, bununla iliskili olarak profesyonel kurgu ve kamera hareketleri gibi
sinema teknikleri kullanilmadig1 gibi mizansenler de tiyatro dekorlarindan ibarettir.
Bu yonii ile Melies’in filmlerinin gorsel efektsiz hallerini andirirlar. Arslan’a (2011)
gore sinema, devlet desteginden ve dolayisiyla fonlardan mahrum kaldig1 i¢in, 6zel
girisimlerle gelismek zorunda kalmis, bu sebeple bigimsel olarak farkli denemeler
yapilamamistir (s. 10). Sinemaya sesin gelisi de var olan sinema dilinin gelisimine
bir katki saglamamis, Ozellikle maliyetli bir teknik yenilik olmasi sebebiyle o
donemki sinema tekeline yarar saglamis, sessiz donemin sinema pratikleri, uzun bir
siire sesli filmlerin ¢ekildigi désnemde de devam etmistir (Ozer, 2013, s. 103). Ancak
bu durum 1939 yilinda film ¢ekmeye baslayan Faruk Keng ile degismeye baslamistir.
Mubhsin Ertugrul, sonraki yillarda filmler ¢cekmeye devam etse de Faruk Ken¢ ve onu
takip eden baska gen¢ yonetmenler ile Tiirk sinemasinda yeni bir donem baslamis
olur. Bu dénemi Tiirk sinema tarihgileri gegis donemi olarak adlandirirlar (Onaran,

1994, ss. 45-36, 40; Teksoy, 2005, ss. 477-478).

Faruk Keng, Almanya'da Baeriche Lebranstahl Fiir Lichtbudwesen adli bir
fotografcilik okulunda egitim gérdiikten sonra tilkeye donmiis ve Tas Parc¢ast (1939)
filmi ile yonetmenlige baslamistir (Saglik, 1996, s. 98). Faruk Keng¢’i, Baha
Gelenbevi, Turgut Demirag, Sadan Kamil, Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey, Aydin
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K. Arakon ve Orhon M. Ariburnu gibi tiyatro kdkenli olmayan ve kimisi yurt disinda
sinema ve fotograf egitimi alan yeni yonetmenler takip etmistir. Bu donemde Muhsin
Ertugrul’un disinda tiyatro kokenli olup Dariilbedayi’de oyunculuk yapan Refik
Kemal Arduman, Talat Artemel, Hadi Hiin, Kani S. Kipcak, Sami Ayanoglu, Siiavi
Tedii, Cahide Sonku ve Dariilbedayi’li olmasa da tiyatrocularin ¢izgisinde film yapan
oyuncu yonetmenler Ferdi Tayfur, Seyfi Havaeri ve Cek asilli Adolf Kdrner de
filmler ¢ekmistir (Ozdn, 1985, s. 353; Saydam, 2020, s. 409). Tiyatro etkisi devam
etse de sinema tekniklerinin ilk denemeleri bu filmlerde goriilmeye baslamis ve Tiirk
sinemasini, sinema dilinin etkin bir sekilde kullanilmaya baslandig1 sinemacilar

donemine hazirlamstir.

Burhan Arpad, 1947-53 yillar1 arasinda Tiirk sinemasinin sanatsal gelisimine dikkat
cekerek, yerli film gosterimleri icin yapilan vergi indiriminin ve Misir filmlerinin
durdurulmasmin Tiirk sinemasinin iiretim hacmini arttirip, tiyatro etkisinden
styrilmis, sinema dili acisindan basarili ilk filmlerinin ortaya ¢ikmasini sagladigini
vurgulamaktadir (Arpad, 1959°dan aktaran Scognamillo, 1987, s. 105). Ozer’e
(2013) gore de gegis donemi, Tirk sinemasinda tiyatro etkisinden sinematografik
anlatiya gecisin basladigi bir donemdir. Gegis donemde yeni yonetmenler ortaya
¢tkmig, Muhsin Ertugrul disinda baska Tirk yonetmenler de filmler ¢ekmeye
baslamistir. Ancak sinema dilinin kesin hatlarla degistigini sdylemek zordur. Bu
donemde yeni yonetmenlerin ¢ikmasina ragmen, Tiirk sinemasinin tiyatronun
etkisinden kurtulamamasi, 6zensiz seslendirme, asir1 miizik kullanimi ve 1939
yilinda yiiriirliige giren sansiir kanununun uzun yillar etkisini artirarak siirmesi gibi

nedenlerle 6nemli bir gelisme kaydedemedigi goriilmektedir (s. 104).

Bu donemde sinema, sahne diizeni ve oyunculuk tarzi agisindan hala tiyatro kokenli
unsurlar tagimakla birlikte, teknik ve anlatimsal yenilikler goriilmeye baglamistir.
Hollywood ve Misir sinemalarinin etkisiyle, yerli yapimlarda daha dinamik kamera
hareketlerinin ve modern kurgu tekniklerinin kullanildig1 goriiliir. Bu degisim, sabit
kameralar ve smirli hareket alanlariyla cekilen, sahne arkasinda genis dekorlarin
kullanildigr 6nceki donem filmlerinden farklilagsmayi saglamistir. Faruk Keng gibi
tiyatronun disindan gelmis ve yurtdisinda egitim almis yeni nesil yOonetmenler,
sinematografik unsurlar1 6ne ¢ikararak, Tiirk sinemasinin 6zgiin bir dil gelistirmesine

katkida bulunmuslardir. Bu dénemin filmlerinde, pan, tilt, kaydirma gibi temel
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kamera hareketleri yayginlasmis, mizansen ise 3 boyutlu dekorlar olarak
tasarlanmaya, kamera, i¢ mekanlardan dis mekanlara daha fazla ¢ikarilarak, gergek
mekan kullanim1 ve dogal 1s1k gibi sinemasal dgelere yer verilmeye baslanmistir. Bu
degisiklikler, Tiirk sinemasin tiyatral kokenlerinden styrilarak, daha modern ve
sinemaya Ozgii bir estetik kazanmaya basladigini gostermektedir (Ozon, 1985, ss.

353-356; Tiirkiye’nin 4. Duvari, 2019a; 2019b).

1950’11 yillar, Tirk sinemasinda "Sinemacilar Donemi" olarak adlandirilan ve
sinema dilinin tiyatrodan bagimsiz bir kimlik kazanmaya bagladig1 énemli bir evreyi
isaret eder. Bu donemde, ozellikle Liitfi Omer Akad’in Vurun Kahpeye (1949) ve
Kanun Namina (1952) gibi filmleriyle sinema sanatinda teknik ve estetik bir
donlisim yasanmistir. Akad, sinemanin tiyatrodan bagimsiz bir sanat dal
olabilecegini kanitlayan ilk yoOnetmenlerden biri olmus, c¢ekim teknikleri ve
sinematografik  anlatimla sahnelemede yenilikler getirmistir.  Sinemacilar
Donemi'nde ortaya ¢ikan ydnetmenler, sinema dilini zenginlestirerek bicimsel ve
tematik olarak derinlesmis, 6zellikle biiyiik kent ve kirsal kesimi isleyen dramatik
anlatilar gelistirmistir. Bu donemde, sinemanin gorsel giicii, dis mekan ¢ekimlerinin
artmasiyla giiclenmis ve kamera kullaniminda cesur deneyler yapilmustir. Liitfi Omer
Akad, Metin Erksan, Atif Yilmaz, Osman Fahir Seden ve Memduh Un gibi
yonetmenler, sinemayr bir zanaattan sanata doniistiiren yenilik¢i yaklasimlar
benimsemis; sinemada 6zgiin bir dil yaratma gayretiyle bireysel anlatim bigimlerini
gelistirmistir. Bu donemde, melodram, polisiye ve tarihsel dram gibi tiirler sinemanin
gelisiminde 6nemli rol oynamis, yerel hikayeler ve karakterler araciligiyla Tiirk
toplumunun degisen sosyoekonomik yapisi sinema perdesine taginmistir. Boylece,
Tiirk sinemast hem igerik hem de bi¢cim agisindan kokli bir degisim gegirmis ve
yerel seyircinin taleplerine daha duyarli bir sanat formuna evrilmistir (Ozén, 1985,

ss. 356-362; Scognamillo, 1987, ss. 105-114; Teksoy, 2005, ss. 479-482).

1960-1965 yillari, Tirk sinemasinin toplumsal gercekgilik arayisina girdigi bir
donem olmustur. 1961 Anayasasi'min getirdigi Ozgiirlik¢ii ortamda, sinemacilar
toplumun sorunlarint daha cesurca ele almaya baglamiglardir. Metin Erksan'in
Gecelerin Otesi (1960), Yilanlarin Ocii (1962) ve Susuz Yaz (1963) filmleri, kdy
yasaminin zorluklarini ve koyliilerin sikintilarii sinema diliyle etkili bir sekilde

anlatmistir. Bu donemde sinema dilinde gercekgilik, toplumsal elestiri ve mekan
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kullaniminda 6zgiinliik 6ne ¢ikmistir. Donemin sinemacilari, sosyal ve ekonomik
sorunlart dogrudan beyaz perdeye yansitarak, halkin yasamini ve toplumsal
dinamikleri daha yakindan incelemislerdir. Bu ¢abalar, sinemanin tiyatrodan
tamamen bagimsiz, kendine o6zgli bir dil ve anlatim tarzi olusturmasini
hizlandirmistir (Oz6n, 1985, ss. 363-364). Alkim Yalin (2017) galismasinda 1960-
1965 yillar1 arasindaki Tiirk sinemasini, sosyal gercekeilik akimi gergevesinde
incelemistir. Bu donemde Tiirk sinemasi sosyal gercekeiligin etkisi altinda 6nemli
bicimsel yenilikler ve anlatim tarzlari gelistirmistir (S. 108). Yalin, bu dénemde
¢ekilen filmlerin dis mekanda gerceklestirilen ¢ekimlerle belgesele yakin bir bigim
olusturdugunu belirterek bu dis ¢ekimlerin yonetmenlerin bilingli tercihleri yerine
mecburiyetten kaynaklandigini savunur ve Nijat Ozon’iin ifadelerini referans gosterir
(ss. 109-110). Ayrica bu donemde Tiirk Toplumsal Gergekgiligi, insanlar1 egitme
kaygilartyla “izleyiciyi siradan insanlar olarak goérmeye” daha c¢ok ilgi duymasi
yoniiyle Italyan Yeni Gergekgiligi’'nden ayrilmis, bu kaygilar da filmlerin
ikonografisinde, ses kullaniminda ve kurgusunda kendini gosteren bigimci tercihlere
ihtiyag duymustur. Ornegin filmlerin ikonografisinde; burjuvazinin temsil
edilmesinde kullanilan kiyafetler, liiks arabalar gibi mizansen unsurlar, ses
kullaniminda; karakterlerin ait oldugu sinifi dinledigi miizikler iizerinden gdstermek
gibi, diegetik ve non diegetik olarak miizigin idealize edilmis bir sekilde
kullanilmasi, kurguda ise; Rus Bigimcilerin ¢arpismali kurgu tekniginden ilham
aliman, farkli smiflar1 yansitan unsurlar barindiran planlar1 artarda gostererek bir
catisma yaratma, yOnetmenlerin isluplarinda goriilen bigimci yaklagimin izlerine
ornektir. Yazar’a gore, bu donemin filmlerinde toplumsal gergekei tarz ile gegmis
donem Tiirk sinemasiin bigimei yaklasimin 6ne ¢iktig1 popiiler tarzi, eklektik ve
belirsiz bir islup ortaya c¢ikarmistir. “Bu islup belirsizligi, biiyiik oOl¢iide
yonetmenlerin  pedagojik egilimlerine ve Tiirk sinemasinin o doénemdeki

olgunlasmamis sinema diline dayanir” (Yalin, 2017, ss. 111-113).

1965-1970 yillar1 arasinda ise Tirk sinemas: enflasyon sinemasi olarak adlandirilan
bir iiretim patlamasi yagamistir. Bu donemde film sayisinin artmasi, sinema dilinde
bazi niteliksel kayiplara yol a¢sa da bicimsel deneyler ve anlatimsal yenilikler devam
etmistir. Yilmaz Giiney ve onun izinden giden yonetmenler, filmlerinde melodram ve

aksiyon Ogelerini toplumsal meselelerle harmanlayarak 0zgiin bir sinema dili
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gelistirmislerdir. Sinemacilar, teknik siirlamalari asmak icin yaratici ¢oziimler
bulmus, diisiik biitgeli filmlerde bile giiglii gorsel anlatimlar sunmuslardir. Sinema
dilinde yalinlik, ekonomik anlatim ve giiclii gorsellik 6ne ¢ikmis, halkin begenisine
hitap eden etkileyici hikayeler anlatilmistir. Bu dénem, sinema dilinin olgunlagmasi
ve cesitli yonetmenlerin kendi 0zgiin tarzlarini olusturmasi agisindan Snemlidir

(Ozon, 1985, ss. 372,377,384-389).

1970'lerin basindan 1980'lerin sonlarina kadar gegen sliregte ise yonetmenler,
toplumsal ve politik olaylara daha duyarli filmler yapmaya baslamislardir. Sinematek
Dernegi'nin kurulmasi ve sinema kuliiplerinin etkinlikleri, gen¢ sinemacilarin
yetismesinde Onemli rol oynamistir. Gen¢ Sinema Hareketi, politik ve devrimci
sinema diislincelerinin olusumuna katki saglamis, bagimsiz film yaratma fikrini
tesvik etmistir. Donemin dnemli yonetmenleri arasinda Yilmaz Giiney, Serif Goren
ve Zeki Okten, Erden Kiral, Omer Kavur, Yavuz Ozkan, Tun¢ Okan ve Sinan Cetin
gibi isimler bulunur. Bu yonetmenler, filmlerinde daha gercek¢i ve toplumsal
sorunlara duyarli temalar1 islemeye baglamiglardir. Yilmaz Giiney, 1970'lerde Umut
(1970), Agwit (1971), Act (1971) ve Umutsuzlar (1971) gibi filmlerle, ozellikle
yoksulluk, adaletsizlik ve toplumsal esitsizlik gibi temalar1 ele almistir. Giiney’in
1979’da senaryosunu yazdigi ve Serif Goren tarafindan yonetilen Yol (1982), Cannes
Film Festivali'nde Altin Palmiye 6diiliinii kazanarak uluslararasi alanda biiytlik yanki
uyandirmistir. Serif Goren, Endise (1974) ve Almanya Act Vatan (1979) filmlerinde
isci sinifinin zorluklarma odaklanmistir. Zeki Okten, Siirii (1978) ile asiret yapisini
ve gocli ele almis, Erden Kiral ise Bereketli Topraklar Uzerinde (1980) ve
Hakkari’de Bir Mevsim (1983) ile koy hayatini ve koyliilerin miicadelelerini
anlatmistir. Omer Kavur, Yatik Emine (1974), Ah Giizel Istanbul (1981) ve [Anayurt
Oteli (1987)] filmlerinde bireyin i¢ diinyasin1 kesfetmeye odaklanirken, Yavuz
Ozkan Maden (1978) ve Demiryol (1979) ile is¢i hareketlerine ve grev olgusuna yer
vermistir. Tun¢ Okan, Otobiis (1974) ile Avrupa'ya kagak is¢i olarak gitmeye caligan
Tiirklerin yasadig1 zorluklar1 kara mizah tarzinda islerken Sinan Cetin, Bir Giiniin
Hikayesi (1980) ve Cicek Abbas (1982) ile toplumsal olaylara mizahi bir bakis agis1
getirmistir. Bu donemdeki filmler, sinema dilinde yenilik¢i tekniklerle toplumsal
gergekeiligi, politik elestiriyi ve bireysel dramlari islemis, Tiirk sinemasini ulusal ve

uluslararasi alanda 6nemli bir konuma tagimistir. Bu donemde sinema dili, toplumsal
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sorunlart elestirel bir gozle anlatirken, gorsel anlatimda sade ve etkili bir islup
benimsemistir. Yonetmenlerin bireysel tarzlari ve 0zglin anlatim bigimleri, Tiirk
sinemasinin bi¢imsel sistemine 6nemli katkilar saglamis, sinema dilinde ¢esitliligi ve
derinligi artirmistir. Bu donemde, sinema dilinin kullaniminda gergekgilik, toplumsal
elestiri ve bireysel dramlar 6ne ¢ikan temalar olmus, bu temalar sinemanin bigimsel
Ozellikleriyle ustaca harmanlanmistir. Bu siliregte sinema, toplumsal bilincin
olusmasina katkida bulunarak sadece bir eglence araci olmaktan ¢ikmis ve toplumsal
bir ayna islevi de gormiistiir (Ozon, 1985, ss. 377-400; Scognamillo, 1988, s. 170;
Tugen, 2011).

1990l yillara gelindiginde sinema salonlarinin azalmasi, televizyon ve video gibi
alternatif eglence araclarmin yayginlasmasi, sinemanin izleyici kitlesini
kaybetmesine yol agmistir. Bu kosullar altinda Tiirk sinemasi, erken orneklerinin
1980’lerde de goriilmeye baglayan, klasik anlatim bi¢imlerinden uzaklasarak daha
ozgiir ve deneysel anlatim yollarin1 denemeye yogunlasmustir. Ozellikle, filmler
karmasik ve ilging konulara yonelmis, izleyiciye bilingli ve entelektiiel diizeyde hitap
etmeye caligmistir. 1990'larin ortalarindan itibaren ana akim kodlardan uzaklasan
yonetmenler, filmlerinde daha kisisel ve 0zgilin iisluplar gelistirerek, sinemanin
sanatsal degerini yiikseltmeye calismiglardir. Bu donemin 6ne ¢ikan ydnetmenleri
arasinda [Reha Erdem], Nuri Bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz, Yesim Ustaoglu ve
Dervis Zaim bulunmaktadir. Nuri Bilge Ceylan'm Kasaba (1997) ve Mayis Sikintisi
(1999) filmleri, minimalist anlatim tarz1 ve gliglii gorsel estetigiyle dikkat ¢cekmistir.
Zeki Demirkubuz'un Masumiyet (1997) ve Ugiincii Sayfa (1999) filmleri, toplumsal
ve bireysel sorunlara yaklasimiyla one cikmistir. Yesim Ustaoglunun Giinese
Yolculuk (1999) filmi, politik ve sosyal temalariyla uluslararas: alanda biiyiik begeni
toplamistir. Dervis Zaim'in Tabutta Roévasata (1996) filmi ise diisiikk biitgcesine
ragmen Yyaratict anlatimiyla kiilt statiisiine ulasmistir. Bu filmlerde yonetmenler
geleneksel anlat1 yapisini kirarak, uzun planlar ve minimal diyaloglarla karakterlerin
i¢ diinyalarim1 ve dogal cevrelerini 6n plana ¢ikarir. Ana akim sinemada ise Yavuz
Turgul, Sinan Cetin, Mustafa Altioklar 6ne ¢ikan diger yoOnetmenlerdir. Yavuz
Turgul'un Eskiya (1996) filmi ve Mustafa Altioklar’in Istanbul Kanatlarimin Altinda
(1995) filmi, yerli temayr Hollywood’un bicimsel o6zellikleriyle harmanlayarak

estetik bir mizansenle yeniden yorumlamis ve biiylik bir ticari basar1 elde etmis,
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giderek azalan sinema seyircisini salonlara ¢ekmeye baslayan yapimlar olmustur. Bu
yonetmenlerin ¢aligmalart, 1990'li yillarda Tiirk sinemasinin bigimsel ve anlatimsal

olarak zenginlesmesine ve uluslararasi alanda taninmasia katkida bulunmustur

(Aslan, 2001, ss. 38-42).

Atilla Dorsay (1996) sinemayla ilk tanistig1 1940’11 yillardaki ¢ocuklugundan 1995'e
Tiirk sinemasinin bir portresini ¢izer. 1950'lerle birlikte, O’nun ifadelerine gore,
Litfi Akad, Metin Erksan gibi yonetmenlerle olgunlasmaya baslayan Tiirk sinemasi,
1960'larda biiylik bir iiretim patlamasi yasamis ve yilda 200-300 film {ireten bir
endiistri haline gelmistir. Ancak bu niceliksel artig, niteliksel sorunlari da
beraberinde getirmistir. 1974'te TRT'nin yayginlasmasiyla ilk biiyiik sokunu yasayan
Tiirk sinemasi, 1980'lerin sonunda ozel televizyon kanallarinin devreye girmesiyle
seyirci kayb1 yasamistir. Yabanci filmler ve diziler, izleyiciyi evde tutarken, Tiirk
filmleri sinema salonlarinda ilgi gdrmemistir. Tiirk sinemasi, ekonomik ve teknolojik

yetersizlikler nedeniyle bu siire¢ten olumsuz etkilenmistir (ss. 213-216).

Karakaya’ya (2007) gore 1990’11 yillarda Tiirk sinemasinin gelisiminde, popiiler
Amerikan sinemasinin etkisiyle iiretilen filmler ve sanatsal arayista olan alternatif
yapimlar onemli rol oynamustir. 2000’1 yillarda ise, cesitli toplumsal ve kiiltiirel
gelismelerin etkisiyle bu iki farkli sinema anlayisinin bir arada varligini siirdiirecegi
anlasilmaktadir (s. 233). 1996 yilinda ¢ekilen Eskiya ve Tabutta Rovesata filmleri,
Tiirk sinemasinda "popiiler film" ve "sanat filmi" ayriminin baslangicini olusturmus
ve sinema cevrelerinde dnemli bir yer edinmistir (Yildirim, 2017, s. 403). Ozer
(2013), 2000 sonras1 Tiirk sinemasinin, yonetmen ve film sayisindaki artisla dikkat
cektigini belirtir. Dijital teknolojinin ilerlemesi ve film yapim maliyetlerindeki diisiis,
yonetmenlere daha bagimsiz ¢aligmalar yapma imkan tanimigtir. Kiiltiir Bakanlig
ve ulusal/uluslararast festivallerin destegiyle, 90’larda baslayan bu anlayzs,
yonetmenleri ticari kaygilar yasamadan sanatsal anlatimda 6zgiirlestirmistir. Bu
bagimsiz yonetmenler ayn1 zamanda olay odakli filmler yapmak yerine karakterlerin
i¢ diinyalarma ve tercihlerine odaklanan durum hikayeleri anlatma egilimindedirler
(ss. 132-133). Yildirim (2017) ¢alismasinda, 2000 sonrasi Tiirk popiiler ve sanat
filmlerinin kurgusal 6zelliklerini detayli olarak incelemistir. Popiiler filmler, klasik
devamlilik kurgusuna bagl kalirken, sanat filmleri alternatif kurgu yontemleri

kullanmis ve diyalog sahnelerinde klasik sablonlardan ka¢inmistir. Popiiler filmler,
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hizli ritim ve yogun kesmelerle karakterize edilir. Sanat filmleri ise uzun ¢ekimler,
"6lii zamanlar" olarak kabul edilen; hayatin akisindaki O6nemsiz anlar1 da olay
orgiisiine dahil etmis ve yavas ritim kullanarak farklilasmistir. Miizik kullanimi1 da bu
iki film tiiri arasindaki 6nemli bir farktir. Popiiler filmler duygusal etki yaratmak igin
yogun miizik kullanirken, sanat filmleri miizikten minimum diizeyde
yararlanmaktadir (ss. 403-408). Iyi ornekler goriinse de bu donemde iiretilen ¢ogu
popiiler filmin igerigi hakkinda Karakaya (2007), hikayelerin genellikle ticari
kaygilarla sekillendigi ve Tiirkiye toplumunun ekonomik, sosyal ve Kkiiltiirel
gercekliklerinden uzaklastigini sdyleyerek, filmleri bos icerik olarak tanimlamigtir

(ss. 245-246).

1960’larla birlikte Amerika ve Avrupa’da yilikselmeye baslayan postmodernizmin
etkisi Tiirkiye’de 90’larin sonunda yerlesmeye baslamis ve yeni bir kitle kiiltiirii
yaratmistir. Bu yeni kiiltiirel degisim, ozellikle 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda,
cagdas sinema ile klasik sinemanin kaliplarmi birlikte tasiyan, tarz olarak melez
filmler ortaya c¢ikarmistir. Bostan (2013) ¢alismasinda, 1980'li yillarda Tirkiye'de
yasanan siyasi ve toplumsal doniisiimlerin, postmodern sinemaya zemin hazirladigini
belirtir. 12 Eyliil Darbesi ve ardindan gelen ANAP iktidarinin liberal politikalari,
toplumsal degerlerde ve algilarda koklii degisiklikler yaratmis, bu da sinemada daha
bireysel, karamsar ve siddet igerikli temalarin ©ne c¢ikmasina yol ag¢mustir.
Kiiresellesme ve Hollywood'un baskinligi, yerli yapimlarin finansman ve dagitim
zorluklarini artirirken, uluslararasi fonlar ve ortak yapimlar sayesinde yeni bir yapim
modeli ortaya c¢ikmistir. 1990l yillarda, toplumsal pargalanma ve ekonomik
yozlagsmanin etkisiyle sinemanin anlati yapist daha bireysel, kapali ve diissel
temalara yonelmistir. Bu siirecte, kimliksizlik, aidiyetsizlik ve varolugsal bunalimlar
gibi temalar iglenmis, toplumsal gerceklikten uzaklagma egilimi giiglenmistir.
Tirkiye'de postmodernist sinema, 6zellikle 2000°den sonra film yapmaya baslayan
Yeni Sinemacilar kusaginin filmlerinde, gerceklik ve kurgu arasindaki simirlarin
bulaniklastigi, cok katmanli ve ¢ok anlamli yapilarla sekillenmis, toplumsal ve
bireysel degisimlerin etkisiyle zengin ve ¢esitli anlat1 bigimleri gelismistir (ss. 241-

248).

Inan Temelkuran, Tolga Karagelik, Pelin Esmer ve Seyfi Teoman gibi geng kusak

sinemacilarin anlayisi, gerceklik ile gerceksizlik, kurmaca ile belgesel, oyun ile
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gercek arasindaki ikilemleri barindirsa da bu ikilemleri merkeze alarak biiyiik
anlatilar olusturmak yerine, kiiciik 6lcekli, deneysel ve dramatik yapilarin Gtesine

gecmeye yonelik bir egilimi yansitirlar (Bostan, 2013, s. 247).

Bu yeni kusagin film bi¢imi sanat sinemasina daha yakin olsa da kitle kiiltiiriine hitap
eden ana akim Tiirk sinemasinda da postmodernizmin etkileri goriilmektedir. Bu
filmler Klasik anlatinin bazi 6zelliklerini deforme ederken, cagdas anlati kaliplarini
birlikte kullanir. Bununla birlikte filmlerde merkeziyet¢i, tek katmanli bakis agisi
yerine ¢ogulcu yaklasim vardir. Ornegin tiirlerin i¢ ige gectigi anlati yapilar1 birgok
filmde goriilmektedir. Bu da filmlerde metinler aras1 yaklagimi, dolayisiyla da pastis,
parodi gibi farkli tiirlerin Ozelliklerini igeren yapilarin var oldugunu gosterir.
Kurmaca ve gergeklik arasindaki ¢izgi ters diiz edilir veya yeni bir gerceklik yaratilir.
Ayni zamanda ironi, film bigimini sekillendiren ©nemli araglardan biridir.
Postmodernist bakis acisi, hem ana akim (popiiler) sinemada hem de sanat
sinemasinda, Tiirk sinemasi igin farkl bir tarz yaratmistir (Bostan, 2013, ss. 125-132;
Onal, 2018, ss. 129-131; Goziibek, 2019, s. 45; Yavas, 2024, ss. 40-44).

Ana akim Tirk sinemasinda popiiler film yapma gayesinde, benzer bir tarzi
benimseyen yonetmenlerden biri de Ezel Akay’dir. Akay, klasik anlati ve tiir
kaliplarin1 postmodern bir yaklasimla yeniden yorumlamistir. Filmleri, ana akim
sinemanin genis izleyici kitlesine hitap ederken, ¢cagdas sinema anlatisinin esnek ve
ironiye dayali yapisint da i¢inde barimdirir. Boylece Akay, Tiirk sinemasinda
bicimsel unsurlarin kullanimina farkli bir yorum getirerek, Tiirk sinema tarihinde

kendine 6zgii bir yer edinmistir.
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3. SINEMADA BIiCiM, BICEM, STIiL VE ANLATI

Sinematografin icadinda ¢ekilen ilk hareketli goriintiilerden, yliz yirmi kiisur yil
sonra ¢ekilmekte olan modern filmlere kadar, yapilan her iiretimin bir bigime sahip
oldugu tartisilmaz bir gercektir. Balazs (1948) her sanat eserinin, tipki bir insan gibi,
kendine o6zgli bir kimligi ve bi¢gimi oldugunu soyler. Bu 0Ozgiinliikk, eserin
digerlerinden ayrilmasini ve unutulmaz olmasii saglayan en dnemli ozelliktir (s.
136). Andrew’e (2010) gore, sinemanin ilk yillarinda ekonomik faktorler, yeni
konularin aranmasina yol agmis, bu konular da sinemada yeni tekniklerin (montaj ve
yakin ¢ekimler gibi) gelisimini zorunlu kilmis, bu yeni teknikler de sinemada belirli
bir bi¢im dilini hizla olusturmustur (s. 167). Bu bi¢im dili, kendi dénemlerindeki
estetik anlayis, toplumsal beklentiler, teknolojik ve ekonomik imkénlarin etkisi gibi
faktorlerin, yonetmenlerin tercihlerini sekillendirmesi ile gelismis, doniigsmiis ve
birbirinden beslenmistir. Dolayisiyla bi¢cim, kendinden 6ncekilerden ilham alan ve
kendi doneminde yenisinin ortaya ¢ikma potansiyeli olan bir olgudur. Bu ¢alisma da
bir yonetmenin filmlerindeki bi¢imi analiz ederek, bigem Ozelliklerini ortaya
koymay1 amaglamaktadir. Bununla iligkili olarak Cagan (2019), sanatin ne oldugu
sorusunun cevabini aramaya yonelik calismalarin, sanatin “neyi”, “nasil” anlattig
sorusunu dogurdugunu, bdylelikle sanatin ne oldugunun, igerik ve bicim
perspektifinden tartisilmaya baglandigini, bunun sonucunda da birgok kavramin
tanimlanma gerekliliginin ortaya c¢iktigini sdyler (s. 9). Buradan hareketle, film
bi¢iminin, yonetmenin anlattigi hikdye ve bu hikayeyi anlatirken yaptigi teknik
tercihler ile sekillendigi, bunun sonucunda ortaya ¢ikan bicimde de tekrar eden
tercihlerin varlig1 ise yonetmen, belirli bir donem, belirli bir ekol agisindan bir bicem
ortaya ¢ikardig1 goriisii, calismanin bu bolimiinde bazi kavramlarin tanimlanmasini
gerektirmistir. Onceki boliimde sinemanm ilk yillarindan giiniimiize, sinemada
bigimin gelisimi, tarihsel arka plani ile 6zetlenmeye calisilmistir. Bu bdliimde ise
bi¢cim, ilgili bir kavram olan bicem (style) ve bigimi olusturan unsurlar olarak anlati

ve stil, ilgili diger kavram ve teknikler gergevesinde tanimlanacaktir.

Insanin gérme duyu orgami ile algiladigi sey, dogadaki o seyin bigimidir. Bu bigim
aynt zamanda o seyin fiziki olarak da var oldugunu gosterir. Nitekim “bi¢im”
teriminin, Tiirk Dil Kurumu (t.y.a) Giincel Tiirkge sozliik iginde 1. maddede yer alan

tanimi da: “Bir nesnenin dig ¢izgileri bakimindan niteligi, digtan goriiniisii; hat, sekil,



eskal, model” seklindedir. Arapga “suret” kelimesinden Tiirk¢eye gecen “bigim”,
Ingilizcede de “form” terimi ile karsilik bulmaktadir (Hangerlioglu, 1976, s. 159).
Terim ilk bakildiginda, daha ¢ok goriinen ve dokunulan seylere atfen bir anlami
kapsamaktadir. Bu seyler, olusum siirecinde insan miidahalesi olmayan ve dogal
olarak var olan seylerdir. Ancak bi¢im teriminin anlam agisindan kapsami, sadece
insanin duyu organlar ile algilayabilecegi seylerle smirli degildir. Uretilmesinde
insan faktoriiniin devreye girdigi, duyu organlarina hitap etmesinin yaninda, bilissel
diizeyle de etkilesim kurulan seyler konu oldugunda, bi¢im teriminin anlami
geniglemekte ve ¢ok katmanli bir hal almaktadir. Bu yonii ile sanat eserlerinde
bi¢cimin kapsami, o eserin sadece goriinen parcalari ile sinirli degildir. Sanatta bigim
terimi, o eseri deneyimleyenin, bilissel diizeyde yasadigi etkilesimi de kapsar. Balazs
(1948), bir heykeltrasin elindeki tas, siradan bir tas ile ayni olabilir, ancak
Michelangelo gibi bir sanat¢inin yetenegi ve bakisi sayesinde bu tas bir sanat eserine
doniigiir der ve sanatin ruhunun ham madde ile degil, sanat¢inin verdigi bicimle
ortaya c¢iktigin1 savunur (s. 136). Balazs, burada aynm1 zamanda, sanat i¢in bi¢imin
sadece yiizeysel bir gériiniimden ibaret olmadigini, eserin ruhunda yatan anlatim ve
yap1 unsurlarint da kapsadigini ifade eder. Bu baglamda bicim, filmin temel yapisal

unsurlarini ve anlam olusturma siirecini de icermektedir.

Sinemada bi¢im ve igerik, stil ve anlati gibi kavramlar, filmin estetik ve anlam
diinyasin1 olusturan temel unsurlardir. Sanatin genelinde oldugu gibi sinemada da
bicim, eserin estetik yapisinin Dbelirleyici bir 6gesi olarak karsimiza ¢ikar.
Collingwood'a (2011) gore, bi¢im sanatsal tiriinlerin maddi malzemeleri diizenleme
siirecinde ortaya cikar. Bir sanat eseri, belirli bir malzemeyi kontrol etmek ve
diizenlemek suretiyle kendine 6zgii bir bigime kavusur. Bu nedenle bi¢im, eserin
maddi varligi ile i¢ ige gegmis bir kavramdir (s. 77). Gorsel ve isitsel bir sanat olan
sinemada bu malzeme, goriintii, ses, 151k ve mekan gibi unsurlardir. Bu unsurlarin
diizenlenmesi ve bir araya getirilmesi, yonetmenin estetik kararlar1 dogrultusunda
sekillenir ve sonugta filmin bi¢imi olusur. Yani sinemada bi¢im, yonetmenin estetik
tercihlerini, teknik araglar1 ve anlatisal yapiy1 birlestirerek bir biitliin olusturdugu bir
alandir. Yonetmenin anlatmak istedigi sey, sinematik tekniklerle bir biitiin olan
bicime doniisiir. Bu noktada bicim ve igerik arasindaki iliski veya iliskisizlik

konusuna da bir goz atmak gerekir.
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Bic¢im ve igerik ayrimi, sanat felsefesinin ve estetik kuramlarinin en temel tartisma
konularindan biridir. Theodor W. Adorno bu iki kavrami birbirinden ayr
diisiiniilmez ancak birbiriyle gerilimli unsurlar olarak ele alir. Adorno'ya (2002) gore
bi¢im, sanat1 ampirik diinyadan ayiran ve ona elestirel bir bagimsizlik kazandiran bir
unsurdur. Ancak igerik, bicimden bagimsiz bir sey degildir; bi¢im araciligiyla dile
gelen ve onunla birlikte var olan bir yapidadir. Bicim, sanat eserlerinin kendilerini
elestirmesini saglayan seydir; eserde, doniistiiriilmemis olan her seye karsi ¢ikan
unsur aslinda bi¢imin tastyicisidir diyerek Adorno, bigimin elestirel roliinii vurgular
(s. 144). Bu baglamda, bir film ele alindiginda, filmin ne anlattig1 (icerik) ve nasil
anlattig1 (bi¢im) arasinda siki bir iliski oldugu agiktir. Hikaye, karakterler ve olaylar
filmin igerigini olustururken, bu unsurlarin estetik ve teknik olarak nasil sunuldugu,
filmin bi¢imini tanimlar. Bu, filmin hem anlatisal hem de estetik degerini birlikte

olusturur.

Clive Bell'in (2005) "anlamli bi¢im" kavrami, bigimin sanat eserlerindeki merkezi
roliinii anlamamizda onemli bir referans noktasidir. Bell, sanat1 "anlamli bi¢im"
adiyla tanmimlarken, bir sanat eserinin estetik degerinin bu bi¢imden kaynaklandigin
savunur. Bi¢im, izleyici iizerinde estetik bir etki yaratir ve bu etki, eserin ¢izgileri,
renkleri ve genel kompozisyonu araciligtyla ortaya ¢ikar. Bu anlamda, bi¢cim sadece
bir dig goriinlis degil, sanat eserinin anlamini tasiyan ve izleyicinin estetik bir
deneyim yasamasint saglayan bir yapidir (ss. 8-10). Sinema baglaminda da bu
bicimsel yapi, filmin gorsel dili, anlati yapisi ve teknik tercihlerle sekillenir. Bir
yonetmenin tercih ettigi mizansen, sinematografi, ses ve kurgu gibi unsurlar, filmin

bi¢imini olusturan temel estetik unsurlar olarak karsimiza ¢ikar.

Bell’in "anlamli bi¢im" kavrami ayrica, sanatin giindelik hayattan farkli bir deneyim
sundugunu da vurgular. Giindelik yasamda karsilasilan objelerin ya da durumlarin
tasidigr anlamlar, estetik bir bigimle sunulmadik¢a sanatin bir parcasi haline gelmez.
Sanatta bicim, izleyici ile eser arasindaki bagi giiclendiren bir aragtir ve bu bag, sanat
eserinin gilindelik deneyimlerden farkli bir estetik duyumsama alani yaratmasinm
saglar (2005, s. 12). Sinema bu baglamda, gergekligi estetik bir bigimde yeniden
yapilandiran bir sanat formu olarak one ¢ikar. Bir film, gercek diinyay:1 birebir
yansitmak yerine, bu gercekligi estetik ve bigimsel unsurlarla yeniden yorumlar ve

izleyiciye farkli bir deneyim sunar. Filmlerin bi¢imsel yapisi, izleyiciye sunulan
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estetik deneyimin temelini olusturur. Barsam ve Monahan, bir sanat eserinde bigim
ve igerigin birbirine sik1 sikiya bagli oldugunu belirtir. Sanat eserinin igerigi, eserin
ne anlattig1; bi¢im ise bu anlatiy1 nasil sundugu ile ilgilidir. Sinemada da bir filmin
icerigi, anlatilan hikaye, olaylar ve karakterlerden olusur; bi¢cim ise bu unsurlarin
hangi estetik ve teknik yollarla bir araya getirildigini belirler (Barsam ve Monahan,

2019, s. 32).

Bicim ve igerik arasindaki bu siki iligskiyi derinlestirmek i¢in Carroll’un sanat iizerine
yaptigi tartismalara bagvurulabilir. Carroll (1999), Philosophy of Art: A
Contemporary Introduction adli eserinde, sanat eserlerinde bigim ve igerigin
ayrilmazligini ele alir. Sanatsal bi¢imin, igerigi sadece tasiyan bir kap olmadigini,
aynm1 zamanda icerigin nasil ifade edildigi ve deneyimlendigi ile ilgili ayrilmaz bir
par¢a oldugunu vurgular. Carroll, "bi¢im, anlamin sunulma bigimidir, yani ne
hakkinda oldugunun nasil goriiniir hale getirildigi ya da ifade edildigidir" der. Bir
sanat eserindeki bigim ve igerigin birligi, bi¢imin izleyicinin icerik deneyimini
sekillendirmede aktif bir rol oynamasina olanak tanir ve onlar1 ayrilmaz ve karsilikl

olarak bagimli hale getirir (s. 137).

Berna Moran ise bu baglamda konu ve icerik ayrimina dikkat ¢eker. Ona gore, bir
sanat eseri yazilmadan once var olan "ham konu", eserin i¢inde islenerek icerik
haline gelir (Moran, 2002, s. 166). Sinemada da ayn1 durum gecerlidir: Filmin
konusu, daha dnce var olan, islenmemis bir yap1 iken, yonetmenin estetik tercihleri
ile bi¢cimlenen bir igerik haline gelir. Moran’in bu tanimi, bigimin igerigi nasil
sekillendirdigine dair net bir Ornek sunar. Filmin igerigi, yonetmenin estetik

secimleriyle belirginlesir ve bi¢cim araciligiyla izleyiciye sunulur.

Bu noktada bi¢im ve igerik ayriminin, sanat1 daha iyi anlama ve inceleme siirecinde
Oonemli bir ara¢ olduguna dikkat ¢ekmek gerekir. Susan Sontag da bu tartismaya
bicim ile igerik arasindaki iliskiden hareketle 6nemli katkilarda bulunmustur. Sontag
(1998), sanat eserlerinin yorumlanabilir oldugunu kabul etmekle birlikte, sanat
elestirisinin eseri "zorla ele gecirmemesi" ve "ona hizmet etmesi" gerektigini
vurgular. Yani sanat eseri sadece bir icerik tastyicisi degil, ayn1 zamanda bigim
araciligiyla izleyiciye estetik bir deneyim sunan bir seydir. Ona gore, sanat eserinin

degeri, sadece ne anlattiginda degil, bu anlatiy1 nasil sundugunda yatar. Bu nedenle,
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sanat eserinin bi¢cimine daha fazla dikkat etmek ve bu bigimsel 6zellikler iizerinden
analizler yapmak, sanat eserinin biitiinciil bir sekilde anlagilmasini saglar. Sinemada
da bu durum son derece Onemlidir. Filmin bi¢imsel yapisi, yonetmenin estetik
kararlartyla sekillenir ve izleyicinin filmden aldig1 estetik deneyimi dogrudan etkiler.
Sontag’a gore, sanat eserinin bi¢im ve igerik arasindaki biitiinliiglinii analiz etmek,
sanatin genel dogasini anlamak agisindan elzemdir (ss. 18-20). Bordwell vd. (2017)
de bi¢im ve igerigin birbirinden bagimsiz olmadigini vurgular. Onlara gore, her bir
goriir. Bu baglamda bigim, sadece filmin digsal bir kabugu degil, ayn1 zamanda igerik
olarak kabul edilen konularin, fikirlerin ve anlamlarin da bir araya geldigi bir yapidir.
Boylelikle, bir filmin igerdigi soyut diisiinceler ve anlatilar, sanat eserinin dinamik
bicimsel yapisinin bir parcasi olarak ele almir ve izleyicinin beklentilerini
sekillendirir (ss. 52-53). Sinema hem anlatisal hem de gorsel bir sanat oldugu i¢in bu

bicimsel biitlinliik, filmin sanatsal degerini belirleyen en 6nemli unsurlardan biridir.

Bu noktada bigim-igerik iliskisinden sonra, sinemanin anlatisal ve gorsel bir sanat
olmasiyla iligkili olarak, bi¢imi olusturan iki unsura, stil ve anlati konularina
yakindan bakmak ve bi¢im ve bigem iliskisine deginmek gerekir. Hi¢ kuskusuz, bir
filmde bicim ve stilin nasil bir araya geldigini anlamak da filmin estetik yapisinin
anlasilmasia yardimci olur. Bordwell vd. (2017), bir filmin stilini, yonetmenin
teknik tercihleriyle belirlenen unsurlarin bir diizeni olarak tanimlar. Stil, sinemada
kullanilan mizansen, sinematografi, kurgu ve ses gibi tekniklerin uyumlu ve tutarh
bir sekilde bir araya gelmesiyle olusur (s. 111). Stil, filmin bicimsel yapisini
olusturan tekniklerin bir yansimasidir ve filmin estetik yapisinda belirleyici bir rol
oynar. Stil, yOnetmenin sanatsal tercihlerini ve filmde hangi teknikleri nasil

kullandigin1 gosterirken, bi¢im bu tekniklerin bir diizen i¢inde sunulmasini saglar.

Sinemada anlat1 ise, filmin icerigini yapilandiran bir bagska 6énemli unsurdur. Anlati,
bir hikdyenin nasil anlatildig1, olaylarin nasil organize edildigi ve karakterlerin nasil
yapilandirildig: ile ilgilidir (Yaren, 2013, s. 167). Anlati, filmin igeriginin izleyiciye
sunulma bi¢imidir ve stil ile birlikte filmin estetik yapisini tamamlayan 6nemli bir
kavramdir. Filmin anlatisi, izleyiciyi filmin diinyasina g¢ekerken, stil bu diinyay1
estetik bir biitiinliik i¢cinde sunar. Dolayistyla, bir filmde bigim, stil ve anlat1 birbirine

sik1 sikiya baglhdir.
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Bicim ile bicem arasindaki fark, sanat eseri iizerine yapilan analizlerde siklikla
tartisilan bir baska 6nemli konudur. Bigem, bir sanat¢inin ya da yonetmenin kisisel
tarzini ve tekniklerini ifade eden bir kavramdir. Sontag’a (1998) gore, bir sanatginin
bicemi, onun sanatsal niyetini ve tekniklerini yansitir ve bu niyet ile teknikler eserin
estetik yapisinda kendini gosterir (ss. 39-41). Sinemada bigem, yonetmenin filmin
estetik yapisini olustururken yaptigi tercihlerde kendini gosterir. YOnetmenin
kullandig1 kameranin agisi, 1518in kullanimi, sesin diizenlenisi ve oyuncu yonetimi
gibi unsurlar, onun kisisel bigeminin bir yansimasidir. Bu unsurlar, filmin bi¢imsel
yapisini olustururken ayni zamanda yonetmenin kisisel estetik tarzini da ortaya
koyar. Ernst Gombrich (2000), sanat¢inin kisisel ozellikleri ve teknik tercihleri ile
bicemin olusumu arasindaki iliskiye dikkat ¢eker. Ona gore, sanat¢inin kisisel
diinyasi, estetik tercihleri ve elindeki teknik araglar, eserin bicimini ve bigemini
sekillendirir (s. 64). Bu baglamda, sinema da yonetmenin teknik tercihlerinin ve
estetik diinyasinin izlerini tasiyan bir sanattir. Yonetmen, filmin bigimsel yapisini
olustururken ayni zamanda kendi sanatsal imzasini da eserine ekler. Bu imza,
yonetmenin bigemi olarak tanimlanabilir. Bi¢im, bir filmin genel yapisal diizenini
ifade ederken, bicem, bu yapisal diizenin kisisel veya estetik tercihlerle nasil
sekillendigini gosterir. Carroll’un (2008) da belirttigi gibi, bigem genellikle bir seyin
yapilma tarzini ifade eder ve bir filmin ya da sanat eserinin nasil yapilandirildigin
anlamamiza olanak tanir (s. 271). Bicem, filmin estetik yapisini ortaya koyan stilistik
secimlerle ilgilidir ve yonetmenin ya da sanatginin eserine kattigi 6zgiin dokunuslari

temsil eder.

Ozetle, bigim, bir sanat eserinin yapisal cercevesini saglayan ve igerigin estetik
olarak sunulmasini miimkiin kilan bir kavram olarak degerlendirilebilir. Bicem ise bu
yapisal ¢ercevenin, sanatginin kisisel tarzi ve estetik tercihleri dogrultusunda nasil
sekillendigini gosterir. Sinemada bi¢im ve bicem, yonetmenin sanatsal vizyonunu
anlamaya ve filmin estetik yapisin1 ¢ozlimlemeye olanak tanir. Yénetmenin bigemi,
onun sinema sanatina katkisini, belirli estetik tercihlerinin filmin anlatisin1 ve
duygusal etkisini nasil derinlestirdigini anlamay1 saglar. Bu agidan bigim ve bigem,
sinema sanatinin estetik ve teknik boyutlarini biitiinlestiren temel unsurlar olarak
degerlendirilmelidir. Bu baglamda, sinemada estetik ¢erceveyi olusturan ve anlatiy1

giiclendiren bi¢im ogelerinin incelenmesi gereklidir. Bu 6geler, filmde anlam
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yaratmanin Otesinde, izleyicinin deneyimini sekillendirerek yapitin iz birakici bir

sinemasal dil olusturmasina katkida bulunur.
3.1. SINEMADA BiCiMi OLUSTURAN OGELER

Bir filmin bigimsel sistemini anlat1 ve stil unsurlar1 olusturmaktadir. Calismanin bu
boliimiinde dncelikle anlati kavramina ve anlati unsurlariin bigimsel sistemi nasil
sekillendirdigine dair bilgilere yer verilecektir. Daha sonra ise stil kavrami ve stil
unsurlar1 ele alinacaktir. Calismanin bu boliimiinde, sinema kurami alaninda 6nemli
katkilar sunmus David Bordwell ve Kristin Thompson'un Film Art: An Introduction
adli eseri temel referans kaynagi olarak kullanilacaktir. Bu kaynak, sinema sanatinin
bicim ve anlati sistemlerine dair kapsamli analizleri ve Ornekleriyle, filmlerin
anlatisal ve stilistik yapilarinin ¢éztimlemesine rehberlik etmektedir. Boylelikle,
sinemada bi¢cim ve anlatinin nasil bir biitlinliik i¢inde islendigi daha derin bir

gercevede incelenecektir.
3.1.1. Sinemada Anlati

Hikayesi olan her seyin ayni zamanda bir anlatis1 vardir. Anlati, hikayeyi anlatma
bigimidir. Anlat1 konusunda sistematik c¢alismalar, Antik Yunan doéneminde
Aristo’nun ¢aligmalarina dayanir. Bu ¢alismalar, hikayelerin nasil anlatilmasi
gerektigine dair kaliplar olusturmakla ilgilenmislerdir. Ik ¢alismalardan giiniimiize
kadar sistematik calismalar, klasik anlati olarak kabul edilen kalip ile bunun
alternatifi olan klasik olmayan anlati kaliplarin1 ortaya ¢ikarmistir. Bu kisimda da
klasik anlatilardaki bigimsel sistem referans alinarak bir ¢erceve cizilecektir. Klasik
olmayan anlat1 tarzlarinin bigimsel sistemine ise anlat1 ve stil konularindan sonra

anlati tarzlar ile ilgili bolimde yer verilecektir.

Anlati, hikaye ile ilgilidir ve hikayeler, anlam bakimindan aktarilan kisilerin
anlayisint yansitir (Yaren, 2013, s. 167). Anlati, hikdyelerin sunulusundaki olay
orgiisiidiir ve sistemli bir diizenleme gerektirir (Ricceur, 2007, ss. 73-83). Anlati,
sadece okunulan kitaplar, izlenen tiyatrolar, seyredilen filmler gibi eser niteligi
tastyan calismalarda degil, hayatin her yerinde olan bir seydir (Abbott, 2008, Xii;
Becerikli, 2016, s. 89). Siir, tragedya, masallar, hikayeler, roman, film, opera, futbol

yayinlari, olimpiyatlar, destanlar, aksam haberleri, bilgisayar oyunlari, fikralar vb.
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her iletisim sekli bir anlati barindirir (Yaren, 2013, s. 167). Anlatma eyleminin
oldugu her yerde anlat1 vardir (Becerikli, 2016, s. 89). Hikdye anlatimi ve anlatilar,
insanlarin hayal giiclinii genisletmelerine, deneyimleri gergevelemelerine ve hem
kendilerini hem de bagkalarini anlamalarina olanak tantyan karmasik ve ¢ok katmanl
araglardir (Currie, 2007, ss. 17-42). Bu baglamda anlatilar sahip olduklar1 dil
sayesinde bir aktarim islemi gerceklestirmektedirler (Lotman, 1981, s. 1). Insanlar ve
insanlarin olusturdugu toplumlar1 kendileri ile ve diger kisi ve toplumlarla
paylastiklar1 inang, diisiince ve davranislar da aktarim oldugu i¢in hepsi birer

anlatidir (Becerikli, 2016, s. 90).

Yukarida da vurgulandigi gibi anlati konusundaki ilk ¢alismalar Aristo’ya dayanir.
Aristo, yaptig1 ¢alisma ile anlatinin sinirlarini ¢izmis, unsurlarini belirlemistir. Bu
sebepten, sonrasinda yapilan anlati ile ilgili ¢aligmalarda kuramcilar, Aristo’nun
caligmalarina mutlaka ugrarlar. Sinema anlatis1 hakkinda da ¢alisma yapilacaksa,
Aristo'nun ¢aligmalar1 gozetilir. Incelendiginde, Aristo’nun anlati hakkindaki
sOylemleri, sinema anlatilar1 ile de oOrtiismektedir. Her ne kadar Aristo, Poetika
(1987) eserinde siir ve tragedyadaki anlatidan bahsetse de sonrasinda ortaya ¢ikan
biitiin anlat1 tiirleri, Aristo’nun sdylemlerinden yararlanmistir. Aristoteles, tragedyay1
(yani anlatiy1) bas1 ve sonu olan, belli bir uzunlugu bulunan bir eylemin, taklidi
seklinde tanimlayip sanatga giizellestirilmis bir dil barindirdigi, igine aldigi her
boliim i¢in 6zel araglar kullandigi, eylemde bulunan kisilerce temsil edildigi i¢in salt
bir dykii olmadigi seklinde tanimlamaktadir (s. 22). Bu tanimlama sadece tragedya
icin degil, sinema anlatist ve diger anlatilar icin de gegerlidir. Aristoteles’in,
tragedyanin amaci olarak soyledigi; “uyandirdigr acima ve korku duygulariyla ruhu
tutkulardan temizlemek” (1987, s. 22; Yaren, 2013, s. 169), sinema anlatisinda da
karsilik bulur. Klasik anlati ile olusturulan dram sinemasinin, yani dramatik anlatinin
estetik acisindan ilkesinde mimetik miikemmelligin; birlik ve biitiinliik, mantik
acisindan ilkesinde ikna ediciligin; olasilik ve zorunluluk gerektirdigi dramin amaci,
hos bir eglence olmasinin yaninda, duygu ve yasant1 acisindan birlik, 6zdeslesme ve
empati ile katarsise ulagsmaktir (Tunali, 2004, ss. 115-116; Parkan, 1983, s. 46;
Kepekcioglu, 2018, s. 6). Mimesis aragtir, amac katarsistir (Tunali, 2004, s. 116).
Izleyicinin filmi izledikten sonra rahatlayip hayatma devam etmesi Katarsis ile

olusturulan dramatik gerilim ile gerceklesmektedir (Parkan, 1983, s. 35).
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Bordwell ve Thompson (2012) ise anlatiy1 belirli bir zamanda ve mekanda, neden
sonug iliskisi i¢inde gergeklesen olaylar zinciri seklinde tanimlar (s. 79). Anlatida
olaylarin, karakterlerin ve durumlarin nasil ele alinip ortaya konuldugu 6nem tasir
(Becerikli, 2016, s. 90). Anlati, her ne kadar olaylarin diizenlenme yontemi ile
ilgilense de izleyicinin olaylar1 algilamasin1 ve olaylara kars1 verdigi tepkileri de
gozetir (Yaren, 2013, s. 167). Bu baglamda anlatida dykiiniin, izleyicinin zihninde
nasil olustugu ve anlam kazandig1 6nemlidir (Edgar-Hunt vd., 2009, s. 21). Oykii
icindeki 6geler, insanlarin etkilenmesi i¢in 6zenli bir sekilde bir araya getirilerek bir
anlatiy1 olustururlar. Bu durumda bir anlatinin anlasilmasi igin iki kavramin daha

aciklanmasi gerekmektedir: Oykii ve olay orgiisii.
3.1.1.1. Sinema Anlatisinda Oykii ve Olay Orgiisii

Bir anlati, olaylar dizisi ile sunulan bir hikayedir. Oykii, olay orgiisii gibi kavramlar
anlam agisindan birbirine benzese de kavramsal olarak birbirinden farklilasmaktadir.
Anlati metninde, eylemler ile bu eylemlerin organize edilisi birbirinden ayri
degerlendirilmelidir (Bordwell, 1985a, s. 49; 2008, s. 98; Thompson, 1988, s. 38).
Yani bir anlatida (yazili, gorsel ve isitsel) Oykiiniin kendisi ile bu Oykiiniin
sunulusunda yapilan diizenlemeler kavramsal olarak farkli tanimlamalar
gerektirmektedir. Halliwell’in ifadelerine gore Aristoteles, eylemi olusturan olaylara
praksis derken, bu olaylarin bir olay Orgiisii i¢inde yapilandirildigi halini muthos
olarak adlandirmistir (1987, s. 9’dan alintilayan Bordwell, 2008, s. 98). 1960’larin
Fransiz yapisalci teorisyenleri, histoire (hikdye) ve discours (sdylem) kavramlari ile
Oykii ve olay orgiisiinii ayirmislardir (2008, s. 98). Yeni Bigimci teorisyenler ise Rus
Bicimcilerin fikirlerini takip ederek fabula ve syuzhet kavramlarin1 kullanmay1 daha
faydali bulmaktadirlar. Fabula, hikayedeki durum ve olaylar iken syuzhet bu
olaylarin anlatidaki diizenlemesidir. Yani fabula 6ykii iken syuzhet olay Orgiisiidiir

(Bordwell, 198543, s. 49; 2008, s. 98).

Bir dykii, yonetmenin gorsel ve isitsel unsurlar1 kullanimiyla sinema diline aktarilir.
Gorsel ve isitsel unsurlar; c¢ekilen goriintiiler, kullanilan sesler ve miizikler
araciligiyla oykiinlin sinemaya aktarimini saglar. Bu noktada diegetik ve diegetik
olmayan malzeme tanimlamasina deginilmesi gerekir. Bordwell ve Thompson

(2012), bir filmde Oykiiniin evrenine dahil olan biitiin gorsel ve isitsel unsurlari
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diegetik malzeme olarak tanimlarken Oykiiniin evrenine dahil olmayan biitiin
unsurlart ise diegetik olmayan malzeme olarak tanimlamaktadir. Bu baglamda
diegetik olmayan unsurlara filmin jenerigini ve kurguda eklenen film miiziklerini
ornek olarak vermektedirler (ss. 80-81). Baska sekilde tanimlarsak, filmdeki
karakterlerin etkilesime girebildigi biitiin unsurlar diegetik malzeme iken filme kurgu
sirecinde eklenen ve karakterlerin etkilesime giremeyecegi unsurlar diegetik
olmayan malzemelerdir. Diegetik ve diegetik olmayan unsurlar 6ykii, olay orglisii ve

anlat1 kavramlariin anlasilmasinda belirleyici olmaktadir.

Bununla iligkili olarak bir de 0ykiiniin sinema diline doniistiiriilmesinde yer verilen
ve verilmeyen detaylar dnem arz etmektedir. Oykiiniin film olarak sunumunda her
detaya, olaya, eyleme yer verilmeyecektir. Bu durumda izleyici gordiigii ve duydugu
unsurlart  kullanarak c¢ikarsamalar yapacak ve bazi bosluklart bu yaptig
¢ikarsamalarla kendisi dolduracaktir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 80). Basit bir
ornek vermek gerekirse; bir karakterin, agzinda kiirdanla restorandan c¢ikisinin
gosterildigi bir sahnede izleyici, karakterin bu ana kadar restoranda yaptigi eylemleri
cikarsayarak yemek yedigini anlayacaktir. Peki diegetik ve diegetik olmayan
unsurlar ile izleyicinin filmden ¢ikarsadigi bu enformasyonlarin 6ykii ve olay orgiisii

ile iligkisi nedir?

Bordwell ve Thompson’un (2012) 6ykii ve olay orgiisii diyagramina bakildiginda
Oykii sadece filmde goriilen ve ¢ikarsanan enformasyonu kapsamaktayken olay
Orgiisti goriilen enformasyon ile Oykii evrenine dahil olmayan gorsel ve isitsel
unsurlar1 da kapsamaktadir (s. 81). Oykii ve olay orgiisii filmde acikca goriilen ve
isitilen unsurlar noktasinda kesismektedir. Bu demek oluyor ki, filmde 6ykii evrenine
dahil olan; karakterlerin diyaloglarina, olaylara ve eylemlere yer verilen gorsel ve
isitsel unsurlar dykiiyii olustururken, bu unsurlar ile birlikte ykiiniin evrenine dahil
olmayan; film miizikleri, ses efektleri, jenerik yazilar1 gibi gorsel ve isitsel unsurlar

ise olay oOrgilisiinli olusturmaktadir.

Oykii ve olay orgiisiiniin ne oldugu konusunu somutlastirdiktan sonra, kavramin
taniminda da yer alan zaman, mekan ve neden-sonug iligkisi vurgusundan hareketle
bu bilesenleri ve bilesenlerin sinema anlatisin1 nasil sekillendirdigini agiklamak

yerinde olacaktir.
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3.1.1.2. Sinema Anlatisinin Temel Bilesenleri

Bir filmde karakter, belirli zaman araliginda, belirli mekanda, nedensellik iligkisi
icinde birbirine baglanan ve sonuglanan olaylar yasar. Anlati tanimlamasinda “belirli
zamanda ve mekanda, neden-sonug iliskisi iginde gergeklesen olaylar dizisi” ifadesi
bir anlatinin olusabilmesi i¢in gerekli olan bilesenleri ortaya koymaktadir: zaman,
mekan ve nedensellik. Ciinkii bir anlati, olaylarin nedensellik, zaman veya mekan
acisindan nasil baglantili oldugunu belirleyemedigimizde zor anlasilir hale gelecektir
(Akyiirek, 2008, s. 227; Bordwell ve Thompson, 2012, s. 79). Bu unsurlar ayni
zamanda Oykiinlin sunulusunda olay orgiisiiniin sekillenmesine de dogrudan etki

etmektedir (Bordwell, 19854, s. 51).
3.1.1.2.1. Zaman

Gergek hayatta oldugu gibi filmler de bir zaman diliminde gerceklesen eylemler ve
olaylardan olusur (Ryan ve Lenos, 2014, s. 143). Bu acidan zaman, sinema
anlatilarinin temel bilesenlerinden biridir. Oykiide anlatilan bir zaman oldugu gibi bu
Oykiiniin sunulusundaki olay orgilistinde de zaman akisinin diizenlenisi s6z
konusudur. Filmin olay orgiistindeki zaman akisi, seyirci tarafindan nedensel baglar
gozetilerek diizenlenir ve anlatilmak istenen Oykii, algilanabilir hale getirilir.
Seyircinin zaman algilayamamasi filmle olan duygusal bagini koparan bir unsur
olacaktir (Bordwell, 1985a, s. 74; Bordwell ve Thompson, 2012, s. 84). Bu yoniiyle
sinema anlatilarindaki zaman olgusu hem olay 6rgiisiiniin diizenlenisi agisindan hem
de seyircinin algilama siireci agisindan incelenmesi gereken bir durumdur. Bu
noktada sinemada zaman olgusunu ti¢ farkli agidan degerlendirmek gerekmektedir:

zamansal diizen, siire ve siklik (Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 84-86).

Sinema anlatisinda olaylarin dizilig siras1 6nemlidir. Anlatida olaylar kronolojik
zaman aksina uygun olarak siralanmak zorunda degildir (Tikelay, 2010, s. 12;
Yaren, 2013, s. 173; Pirli, 2018, s. 36; Becerikli, 2016, ss. 92-93). Sinemanin dili,
Oykiinlin icerdigi zaman diliminin, olay Orgiisiinde 6zgiirce diizenlenebilmesine
imkan vermektedir. Ornegin, filmi zaman acisindan sonra gerceklesecek bir olay ile
basglatarak daha sonra geriye donmek veya daha genel bir ifade ile filmin
Oykiisiindeki zaman akisin1 kronolojik (lineer) veya akronolojik (non-lineer) bir

sekilde diizenlemek, zamani uzatmak, hizlandirmak, eksiltmek gibi (Akytirek, 2008,
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ss. 225-226; Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 84-86). Yani bir olay Orgiisiinde
zaman, gercek seyrinde akabilecegi gibi uzayabilir ve kisalabilir, ileri atlayip geri
gidebilir (Chatman, 2008, ss. 58-66; Akyiirek, 2008, ss. 225-226; Tiikelay, 2010, ss.
11-12; Bordwell ve Thompson, 2012, ss. 84-86). Sinemada zamanin kisaltilmasina

yogunlastirma, uzatilmasina gerilme ve zamanin ayni kullanilmasina da zamandaslik

denir (Unal, 2001, ss. 172-174).

Oykiiniin igerdigi zaman bir anlik veya smirsiz bir dilim olsa da bu &ykiiniin
temsilinde filmin siiresi belirli bir standarda tabidir. Klasik anlati sinemasi1 6zelinde
bu film siiresi, farkl1 kullanimlar goriilse de 120 dakikadir. Bir film, 6ykiiniin i¢erdigi
bir anlik veya bir asirlik zamani 120 dakika gibi bir siire icerisinde anlatmak
zorundadir. Yani bir film, sinirlt bir siirede sinirsiz bir zaman araligini kapsayan bir
Oykii anlatilabilmektedir. Filmde, karakterlerin diinyas: izleyiciye aktarilirken,
dramatik yapiya etkisi olmayan anlarin, ekran siiresinden ¢ikarilmasi esas alinir.
Ornegin bir karakterin yemek yedigi, tuvalete gittigi ve uyudugu anlar ¢ogu zaman
gosterilmez. Veya da bir merdivenden ¢ikarken izleyici, bu siirecin tamamini
gdérmez. Yani bir oykii filme doniisiirken dykiiniin gectigi siirenin belirli anlar1 ekran
stiresi doluncaya kadar secilmek zorundadir. Bu ¢ercevede filmlerdeki zaman olgusu;
Oyki siiresi, olay orgiisli siiresi ve ekran siiresi olarak iice ayirilir (Bordwell ve

Thompson, 2012, ss. 85-86).

Aray1s icinde olan, ergenlik ¢agindaki bir karakterin kendini kesfettigi, aski buldugu,
evlendigi, ¢ocuk sahibi oldugu ve kariyer yaptig1 basit diizeyde bir dykii diisiiniin.
Filmde de sadece evlilik siirecinde basindan gegenler anlatilmis olsun. Bu durumda
karakterin evlilik siirecinden Once yasadiklar1 olaylar filmde ele alinmamaktadir:
tanigma ve flort gibi. Yine filmde finalden sonra gergeklestigi varsayilan ¢ocuk
sahibi oldugu ve kariyer yaptigi boliimler de filmde islenmemektedir. Oykiiniin
filmde ele alinan ve filmin ele aldig1 boliimiin Oncesini ve sonrasini kapsayan
zamanin tamami Oykii siiresidir. Karakterin Oykiisiinde filmin odaklandigi evlilik
siireci bir giin de olsa bir ay da olsa bu siire¢ ekran siiresi olan 120 dakikaya
sigdirilir. Olay Orgiisii siiresi ise bir giin veya bir ay olan bu evlilik siirecinin filmde
islenen boliimlerini ifade etmektedir. Daha 6nce de belirttigimiz gibi film siiresinin
smirliligt sebebi ile evlilik siirecinin gereksiz bulunan anlari, olay Orgiisiinden

cikarilmaktadir. Filmin olay orgiisiinde gergeklesen bazi olaylarin birkag kez
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tekrarlanarak gosterildigi ornekler de bulunmaktadir. Bu zamansal sikliktaki amag,
[Amores perros (2000) filminde oldugu gibi] aksiyonu filmdeki farkli anlaticilarin
goziinden gostermek olabilecegi gibi Pulp Fiction (1994) ve Run Lola Run (1998)
filmlerinde oldugu gibi her tekrarda seyirciye yeni bir enformasyon sunmak da

olabilir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 86).
3.1.1.2.2. Mekan

Zaman olgusunun var oldugu her yerde bir hareketin var oldugu ve bu hareketin bir
uzamda, yani bir i¢ veya dis mekanda gerceklestigi soylenebilir. Sinema anlatilarinda
belirli bir zamanda ger¢eklesen olaylar da evin salonu, bahge, sokak ve hatta uzay
boslugu gibi mekénlarda gerceklesmektedir. Bordwell ve Thompson’a (2012) gore
mekan, filmin yaratim siirecinde seyircinin Oykiiyli algilayabilmesi i¢in nedensel
baglamlar gozetilerek diizenlenen bir anlat1 bilesenidir. Seyirci de gordiigii, duydugu
veya da seslerle cagristirilarak 6grendigi mekanlart zihninde kurdugu imgelemlerle
algilar ve 6ykiiniin igerigine uygun bir sekilde diizenleyerek alg1 diinyasinda biitiinsel
bir mekan tasviri yaratir. Bu noktada sinemada mekan olgusu ¢ergeve iginde goriilen
ekran mekani ve cergevenin disinda kalan mekanlar olmak lizere iki acidan ele
alimmalidir (ss. 86,90). Noel Burch (1981) gerceve i¢i mekanin, film ekraninda gozle
goriilebilen her seyi kapsadigini belirtmistir. Bu, izleyicinin direkt olarak gordiigii,
karakterlerin etkilesimde bulundugu ve hikayenin gelistigi mekandir. Cerceve ici
mekanin belirlenmesi nispeten basittir. Clinkii bu mekan, kameranin yakaladig1 ve
seyirciye sundugu goriintiilerin somut alanidir. Cergeve dist mekan ise gercevenin
otesinde kalan ve dogrudan gozlemlenemeyen mekandir. izleyicinin hayal giiciinii
harekete gegiren, filmdeki karakterlerin ve olaylarin var olabilecegi varsayilan ancak
dogrudan goriinmeyen alan1 ifade etmektedir. Cergceve dist mekanin varligi,
izleyiciye karakterlerin hayatinin ve olaylarin ekranin disinda da devam ettigi hissini
vermektedir (s. 17). Burch, cerceve dist mekanin alti farkli segmente ayrildigini
belirtmistir. Bunlar: c¢er¢evenin dort kenarina dayanan dort segment, kameranin
arkasindaki alan, setin arkasindaki veya bir nesnenin arkasindaki alandir. Bu
segmentasyon, sinematik mekanin sadece goriinen kismiyla degil, ayn1 zamanda
goriinmeyen, ancak hikayenin biitiinliigii ve izleyicinin deneyimi agisindan kritik
Ooneme sahip olan kisimlariyla da ilgilenilmesi gerektigini vurgular. Burch, bu

mekanlarin, izleyicinin filmdeki olaylar1 ve mekani kurgusal bir diinya olarak daha
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biitiinsel bir sekilde algilamasina olanak tanidigini belirtir (ss. 17-18). Mekan,
anlatilarin kurgusal evreninin temel yapi taglarindan biridir ve fabula (6ykii) ile
syuzhet (olay orglisii) arasindaki etkilesim, mekanin nasil kurgulandigi ve izleyicinin
bu mekani nasil algiladigi {izerinde 6nemli bir rol oynar. Fabula, olaylarin kronolojik
sirasini ve bu olaylarin gergeklestigi mekansal gerceveyi temsil ederken, syuzhet bu
olaylarin anlat1 i¢cinde nasil sunuldugunu belirlemektedir (Bordwell, 1985a, s. 51).
Bordwell, filmdeki uzamsal insanin sadece fiziksel bir boyut olmadigini, ayni
zamanda izleyicinin anlatiy1 algilamasini ve anlamlandirmasini etkileyen 6nemli bir
ara¢ oldugunu vurgulamistir. Bu, film yapimcilarinin, izleyicinin anlatiya dair
uzamsal hipotezlerini olusturmasina yardimci olmak ve bdylece anlatiy1 daha etkili
bir sekilde iletmek i¢in kullandiklar1 ¢esitli teknik ve stilistik kararlarin bir sonucudur
(s. 100). Yonetmenler gorsel ve isitsel ipuglarimi kullanarak izleyicinin uzamsal
algisini yonlendirir. Filmde mekan tasarimi ii¢ ¢esit ipucu kullanilarak olusturulur:
cekim, montaj ve ses. Bu li¢ ipucu izleyicinin anlati i¢indeki mekansal yapilari
algilamasina yardimei olur (s. 113). Cekim, filmdeki ¢ekimlerin yapildig1 fiziksel
veya dijital olarak olusturulan mekanlar1 ifade eder. Bu, kameranin acisi, hareketi ve
mesafesi ile belirlenen ve izleyicinin gordiigli sahnenin gorsel bilesenlerini kapsar.
Izleyici bu ipuglarini genellikle farkinda olmadan algilar (ss. 113-116). Kurgu,
filmdeki farkli mekéanlardaki c¢ekimlerin bir araya getirilerek yapilan mekan
kurulumunu ifade eder. Kurgu ile farkli mekanlar ve zamanlar birlestirilerek yeni bir
mekansal ve zamansal anlam yaratilabilir. Bu durum, izleyicinin mekéani algilama
seklini etkilemekte ve filmdeki mekanin temsil edilisini ¢ergeve ig¢inden cerceve
disina genisletebilmektedir (ss. 117-118). Bu genislemede ses de etkin bir sekilde
kullanilabilmektedir. Ornegin bir odanm igindeyken disaridan gelen yagmur ve
yildirim sesi, filmdeki mekan kurulumunu cergeve digina genisleterek hikayenin
atmosferine katki yapar. Yani ses efektleri, miizik ve diyaloglar gibi ses ogeleri,
mekanin algilanmasini etkileyebilmekte ve mekansal bir boyut kazandirabilmektedir.
Ses, mekanin sadece gorsel olmayan yonlerini temsil eder ve izleyicinin mekan
hakkindaki algisin1 zenginlestirir (ss. 118-119). Sinema mekaninin anlati igerisindeki
rolii, izleyicinin hayal giiciinii harekete gegiren, ona Oykiideki olaylarin sinirlarini
asan bir diinya sunan 6zgiin bir yapiy1 temsil eder. Bu baglamda, sinemada mekanin
sadece bir fon olmadigini, anlatinin duygusal ve diisiinsel derinligini sekillendiren

temel bir bilesen olarak degerlendirildigini sdyleyebiliriz.
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3.1.1.2.3. Nedensellik

Bir oykiide seyirci, olaylar1 birbiriyle iliskilendirirken, oncelikle nedensel iliskiler
kurar. Bu iliskiler olaylarin, karakterlerin veya genel yasalarin sonuglarini belirler.
Syuzhet (olay Orgiisii) bu siireci kolaylastirarak seyirciyi nedensel ¢ikarimlar
yapmaya tesvik eder (Bordwell, 1985a, s. 51). Yani nedensellik, anlatinin temel
bilesenlerinden biridir. Bordwell vd. (2017), anlatida nedenselligin, karakterlerin
eylemleri ve bu eylemlerin sonuglar1 arasindaki iliski lizerine kurulu oldugunu
belirtir. Karakterler, bir hikayenin ilerlemesinde merkezi bir rol oynarlar; onlarin
kararlari, eylemleri ve tepkileri, anlatinin temel taslaridir. Karakterlerin sahip oldugu
ozellikler, beceriler ve tutumlar, onlarin verdigi kararlar1 sekillendirir ve bu da
hikdyenin yéniinii belirler. Ornegin, Indiana Jones'un cesur ve kaynak¢a zengin bir
karakter olarak tanitilmasi, onun maceralarinda karsilagtigi zorluklarla nasil basa
ciktigin1 anlamamiza yardimei olur. Bu karakter 6zellikleri, hikayenin ilerleyisi igin
nedensel roller oynar ve izleyicinin filmle olan bagini gii¢lendirir. Anlat1 igerisinde
karakterlerin eylemleri ve bu eylemlerin sonuglar1 arasindaki iligki, hikdyenin yapi
tasidir ve izleyiciyi hikayeyle biitiinlestirir (s. 77). Bununla birlikte, anlatidaki
nedensellik yalnizca karakterlerle simirli degildir. Dogal afetler, hastalik salginlari
gibi karakter dis1 unsurlar da hikayenin seyrini degistirebilir. Jaws (1975) filminde
bir kopekbaliginin bir topluluga dehset sagmasi veya Contagion (Salgin, 2011)
filminde bir virlislin diinya ¢apinda yayilmasi gibi durumlar, hikdyenin gelisiminde
onemli bir rol oynar. Bu tiir olaylar, insan karakterlerinin tepkilerini ve ¢dziim
arayiglarin1 tetikler ve dolayisiyla hikayenin ilerlemesine katkida bulunur.
Karakterler ve karakter dis1 unsurlar arasindaki bu etkilesim, anlatinin zenginligini
artirir ve izleyicinin hikayeyle olan etkilesimini ¢esitlendirir. Anlatinin bu karmasik
yapisl, izleyicilerin hikayeye olan ilgisini ve merakini siirdiirmelerini saglar. Boylece

hikayenin etkisi ve anlami derinlesir (s. 78).

Bazi anlatilarda nedenleri ve sonuglar1 gizlemek de bir segenek olarak karsimiza
cikmaktadir. Anlatida nedenleri ve sonuglart gizlemek, hikdyenin gelisimini
etkileyen 6nemli bir tekniktir. Bu yontem, yine izleyicinin merakini ve hikayeye olan
ilgisini artirarak, anlatinin ¢ekiciligini pekistirir. Bir hikdyede nedenlerin veya
sonuclarin gizlenmesi, izleyiciyi aktif bir yorumcu haline getirir; izleyiciler, sunulan

bilgiler arasinda baglantilar kurarak, eksik halkalar1 doldurmaya ¢aligir. Ornegin, bir
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dedektif hikayesinde katilin kimligi, motivasyonu ve sucun islenme yontemi
baslangigta gizlidir; izleyici, bu bilinmezliklerin {izerine kurulu merakla, hikdyenin
sonucunu O6grenmeye yonlendirilir. Bu, izleyicinin hikayeyle etkilesimini artirir ve
anlatinin zenginligine katkida bulunur. L.A. Confidential (Los Angeles Sirlari, 1997)
filminde, bir detektifin babasinin 6limiine dair 6nceden ekilen bilgiler, hikayenin
ilerleyen kisimlarinda 6nemli bir doniim noktasi olarak geri doner. Bu sekilde,
hikayenin ilerlemesi i¢in kritik olan nedenler ve sonuglar, izleyicinin anlayisini ve
hikdyeye olan bagliligini artirir. Anlatidaki bu gizem unsuru, izleyicinin hikaye
karsisindaki tutumunu aktif bir arastirmaciya doniistiiriir, bdylece izleyicinin
hikayeyle olan etkilesimi daha da anlamli ve katmanli hale gelir (Bordwell vd., 2017,
ss. 78-79).

3.1.1.3. Anlatim ve Oykii Enformasyonu

Anlatinin sunulusu anlatimdir. Yani bir filmin konuyu hangi ideolojik, kiiltiirel,
sosyal etkilerle ele alacagi, hangi olayla filmin agilacagi, hangi olaylarla dontistimler
yasanacagl ve duygusal gerilimin hangi olayla zirveye ulasacagi gibi kararlarin
yaninda anlat1 ve stil araglarinin anlati sunumunda nasil kullanilacagi gibi bigimsel

sisteme yonelik kararlar anlatim1 olusturmaktadir.

Film, anlatim siirecinde seyirciye anlatt ve stil araclart ile enformasyon
saglamaktadir. Seyirci bu enformasyonu algi diizeyinde yorumlayarak estetik ve
kiiltiirel ~ bilgi  birikimi  ¢ercevesinde anlamlandirir.  Seyircinin = 6grendigi
enformasyonla filmdeki karakterlerden daha ¢ok sey bilebilecegi gibi bazen film
hakkindaki bilgisi karakterlerin bildikleriyle smirli da kalabilir. Veya seyirciye
karakterin i¢ diinyasina girebilecegi bir enformasyon verilebilecegi gibi seyirci
sadece olaylar1 izleyen konumunda da kalabilmektedir. Bu noktada seyirciye verilen
enformasyonun alani ve derinligi yonetmen tarafindan diizenlenen araclar olarak 6ne

cikmaktadir (Bordwell, 1985a, s. 54; Bordwell vd., 2017, s. 87).

Film yapimcilarinin, anlatinin kapsamini ve derinligini belirlerken, izleyicinin bilgi
diizeyini sinirlandirdigr gibi bu diizeyi smirlandirmadigi veya kimi sahnelerde
sinirlandirp kimi sahnelerde sinirlandirmadigi kullanimlar gériiliir. Ornegin, The Big
Sleep (Birlesen Kalpler, 1946) filminde anlatim, dedektif Philip Marlowe'un

bilgisiyle sinirlidir, bu da merak ve siirpriz yaratir. Buna karsin, The Birth of a
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Nation (Bir Ulusun Dogusu, 1915) filminde anlatim smirsizdir; izleyici
karakterlerden daha fazlasini bilir ve bu durum, izleyicinin hikayeye olan tepkilerini
sekillendirir. Anlatinin bu sekilde manipiile edilmesi, izleyicinin hikaye karsisinda
hissettigi merak, siirpriz veya gerilim gibi duygular lizerinde gii¢lii etkilere sahiptir.
Hitchcock'un gerilim teorisine gore, izleyicinin bilgi diizeyi arttik¢a, yasadigr gerilim
duygusu da artar. Bu, izleyicinin hikdyeye olan ilgisini siirdirmesinde ve anlatinin

etkisinin derinlesmesinde énemli bir faktordiir (Bordwell vd., 2017, ss. 87-90).

Anlatimin derinligi, izleyicinin, karakterlerin psikolojik durumlarina ne kadar
derinlemesine girebildigiyle (6znellik) veya giremedigiyle (nesnellik) ilgilidir.
Filmler sadece nesnel bir yaklasimla bir anlati derinligi sunabilecegi gibi seyirciyi
karakterin zihin diinyasina dahil ederek veya onlara karakterlerin algiladig1 seyleri
gostererek, 6znel bakis acisi ile de bir anlati derinligi sunabilmektedir. Bir¢ok filmde

bu iki bakis acis1 da goriilmektedir.

Bordwell vd.’ne (2017) gore nesnel anlatim, filmdeki olaylar1 ve karakterleri
disardan bir gozlemci gibi, tarafsiz bir sekilde sunar. Bu yaklasim, karakterlerin i¢
diisiincelerine, duygularina veya duyusal deneyimlerine dogrudan erisim saglamaz;
bunun yerine olaylar1 ve karakter davraniglarini disaridan gézlemleyen bir bakis agisi
kullanir. Ornegin Hitchcock'un klasik filmi Psycho, nesnel anlatimm etkili
kullanimiyla {inliidiir. Filmde, Marion Crane'in oldiiriildiigi dus sahnesi, katilin
kimligini ve motivasyonunu sakli tutar. Seyirci, katili ve kurbani bir dis gdzlemci
olarak izler, bu da sahnenin gerilimini artirir. Filmler, karakterlerin diisiincelerine,
hayallerine veya haliisinasyonlarina erisim saglayarak, izleyicinin karakterlerle olan
empatik bagmi giiclendirebilmektedir. Bu durum, izleyicinin karakterlerin
motivasyonlarim ve davramslarini daha iyi anlamasina olanak tantyacaktir. Ornegin,
Slumdog Millionaire (Milyoner, 2008) filminde, karakterin ge¢mise dair anilari,
hikdyenin daha Onceki olaylarin1 gosterir ve izleyicinin karakterle olan bagim
giiclendirir. Filmlerde iki tiir 6znel anlatim goriilmektedir; algisal ve zihinsel
Oznellik. Algisal ve zihinsel 6znellik, sinemada karakterlerin i¢ diinyalarin1 ve bakis
acilarim seyirciye aktarma ydntemleridir. iki 6znellik tiirii de filmlerde karakterlerin
duygularina, diisiincelerine ve deneyimlerine dahil olmamiza olanak tanir. Algisal
oznellik, bir karakterin duyusal deneyimlerini seyirciye aktarir. Genellikle karakterin

gbziinden yapilan ¢ekimler (POV ¢ekimleri) araciligiyla gergeklestirilir. Bu yontem,
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karakterin gorsel ve isitsel olarak algiladigi seyleri dogrudan aktarir. Zihinsel
Oznellik ise karakterin i¢ diislincelerini, hayallerini veya anilarin1 gostererek, onlarin
zihinsel durumunu aktarir. Genellikle geriye doniisler (flash back), i¢ sesler veya
hayal sahneleri ile yapilir. Bu tiir anlatim teknikleri, izleyicinin hikayeye olan ilgisini

artirir ve anlatinin niteligine katkida bulunur (ss. 90-91).

Darren Aronofsky'nin Requiem for a Dream (Bir Riiya Icin Agit, 2000) filminde,
karakterlerin uyusturucu bagimhiliginin yol actifi zihinsel ve fiziksel ¢okiis,
yasanilan yogun ve bozulmus duyusal deneyimler araciligiyla aktarilir. Ornegin,
uyusturucunun etkilerini gorsellestirmek i¢in kullanilan hizlandirilmig ¢ekimler ve
asirt yakin c¢ekimler, karakterlerin duyusal deneyimlerini seyirciye dogrudan
aktararak, onlarin bozulmus algilarini hissettirir (Curry, 2013, s. 9; Laine, 2017, ss. 2,
53-54). Bu yonii ile film, enformasyon derinliginin algisal 6znellik diizeyinde

sunuldugu 6rneklerle doludur.

Ozetle anlatim, izleyiciyle hikdye arasindaki etkilesimi sekillendiren bir siiregtir.
Anlatimda enformasyonun kapsami ve derinligi iizerinde yapilan secimler,
izleyicinin hikayeyi algilama seklini, hangi duygular1 hissettigini ve hikayeden ne
anladigimi biiylik olgiide etkiler. Yonetmen, hikayeyi anlatma sekliyle, izleyicinin

hikaye karsisindaki deneyimini gelistirme giiciine sahiptir.
3.1.1.3.1. Anlatic1

Bazi filmlerde, hikdye bir anlatic1 araciligiyla izleyicilere sunulur. Bazi durumlarda
anlatici, hikdyenin sunumu i¢in hayati dneme sahiptir ve film yapimcisi, izleyicilere
hikaye bilgisini aktarmak i¢in genellikle 6zgiin bir anlatici kullanir. Bu anlatici,
hikayenin bir parcasi olan bir karakter olabilecegi gibi, hikdyenin disindan gelen ve
hikdyeyi anlatan bir “ses” de olabilir. Ornegin, D.O.A. (1949) filminde dis ses,
Olmekte olan bir adamin hikayesini geriye doniik bir sekilde polislere anlattig
goriilebilir. Anlaticinin varligi, hikayenin izleyicilere aktarimini derinden etkiler.
Anlatici, hikayenin derinligini ve genisligini artirabilir, olaylar1 benzersiz bir
perspektiften sunabilir ve izleyicilere karakterlerin i¢ diinyasi hakkinda bilgiler
verebilir. Karakter anlaticilari, kendileri sahit olmasalar bile olaylar1 anlatabilirken,
hikaye dis1 anlaticilar belirli bir karakterin bilgisine sinirli kalmayabilir. Bu durum,

izleyicilerin hikayeyi nasil algiladiklarini, hikdyeye karsi hangi beklentileri
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gelistirdiklerini ve olay oOrgiisiinii izlerken hikayeyi nasil olusturduklarini etkileyen
onemli bir faktordiir. Anlatici, film yapimcisinin izleyicilere hikaye bilgisini nasil
aktardigini belirleyen ve izleyicilerin hikayeye kars1 duygusal ve biligsel siireclerini
yonlendiren araglardan biridir (Bordwell vd., 2017, ss. 93,96). Anlatici, izleyiciye
sunulan hikayeyi sekillendirirken ayni1 zamanda izleyicinin anlatiya dair bag kurma,
empati gelistirme ve olaylar1 6znel bir pencereden degerlendirme yetilerini de

derinlestirir.
3.1.2. Sinemada Stil

Film stili, sinematografi, mizansen, ses ve kurgu gibi teknik unsurlari igerir ve bu
unsurlar bir araya gelerek filmin bi¢imini sekillendirir. Yonetmenler, belirli bir
hikaye anlatmak veya belirli bir izleme deneyimi yaratmak i¢in bu teknik se¢imleri
yapar; bu tekniklerin birlestirilme ve uygulanma sekli, bir filmin stilini ortaya ¢ikarir.
Bir filmin stili, onun formel Ozellikleriyle tanimlanabilir ve genellikle filmin
arkasindaki yaratici vizyon ve niyeti yansitir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 312).
Bordwell ve Thompson, stil kavramimi filmin teknik tercihlerinin uyumlu,

gelistirmeye yonelik ve anlamli kullanim1 olarak tanimlamaktadir (s. 117).

Filmler, karakterler ve durumlar arasindaki dinamik paralellikleri, karakterlerin ve
diinyanin durumlar1 arasindaki gegisleri gosterir. Yani filmler, farkli karakterler veya
olaylar arasinda kurulan ve siirekli gelisen benzerlikleri veya yansimalari sunar.
Kamera hareketleri, cekim geometrisi ve kurgu gibi mizansen unsurlari, karakterlerin
nasil hissetmeleri gerektigini ve dolayisiyla bizim nasil hissetmemiz gerektigini
gostermeye yardimei olur. Bordwell vd.’ne (2017) gore, birgok yonetmen, mekanlari
ve hikadye hatlarii farklilastirmak i¢in stilistik 6geleri is birligi i¢inde kullanir. Bu
tekniklerin hikayeyi anlatmanin 6tesinde ¢ok daha fazlasini yapma seklini bulmak,
film yapiminin 6ziidiir. Inception'da (Baslangi¢, 2010), karmasik bir bilim kurgu
konusu, karakterleri, i¢ ige ge¢mis dort riiya katmanina tasir. Her riiya seviyesi,
kendine 6zgili bir fantezi diinyasi igerir ve film boyunca, aksiyon bu seviyeler
arasinda aniden gecis yapmaya baglar. Ancak dekorlar, kostiimler, aydinlatma, renk
semalari, hava durumu ve diger mizansen unsurlari, her ¢ekimin hangi seviyede
gerceklestigini takip etmemize olanak tanir. Yonetmenin gorevi, stilistik tercihler

sirasinda kesifler yapmak ve bu kesifleri, izleyiciye 6zel bir deneyim sunacak sekilde
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gelistirmenin yollarmi1 bulmaktir (s. 305). Yani yonetmenlerin stil agisindan
secimlerinde, izleyicilerin filmi nasil anlayacaklarini1 tahmin etmeleri yegane 6nemli
seydir. Bir filmde yonetmenin yaptig1 stilistik se¢imler, izleyicilerin beklentilerini
karsilayabilir, degistirebilir veya ¢iiriitebilir. Klasik Hollywood sinemasinin ve belirli
tiirlerin normlar1, mevcut varsayimlarimizi dogrular, digerleri ise bu beklentileri daha
dramatik bir sekilde gozden gegirmemizi gerektirir (s. 306). Peki stilistik tercihler
sadece tek bir film cergevesinde mi degerlendirilir? Filmlerin hepsinde bir bigim,
dolayisiyla da bir stil vardir evet, ancak bir yonetmenin, filmlerinde kullandig:
benzer tekniklerle olusan bu ortak stil o yonetmene bir iislup (veya bigem)
kazandirmaktadir. Hatta benzer iisluplara sahip birden ¢ok yonetmen bir araya
gelerek bir akim ve ekol olusturabilmektedir. Sinema akimlar1 veya ekollerinin
olusumunda belirleyici olan, bu akimlara dahil edilen filmlerin stil acisindan bir
uyum sergileyerek ortak bir iislup olusturmasidir. Her ne kadar yonetmenler film
tekniklerini kullanirken kendine has bir tislup arayisi egiliminde olsa da bu stiller
bazen kendiliginden de ortaya c¢ikabilmektedir (ss. 303-304). Film stilinin
olusturulmasi, yonetmenin izleyiciye sundugu deneyimi derinlestiren, anlatiya 6zgiin
bir karakter kazandiran yaratici bir siiregtir. Stil, yalnizca teknik se¢imlerin bir araya
getirilmesi degil, ayn1 zamanda yonetmenin izleyiciyle kurdugu incelikli bir iletisim
bicimidir. Bu baglamda, bir filmin stili hem yapim ekibinin estetik anlayisini hem de
izleyiciye sundugu duygusal ve diisiinsel derinligi ifade eden benzersiz bir anlatim

aracidir.
3.1.2.1. Stili Olusturan Teknikler

Stil konusunun pratik diizeyde daha iyi anlasilabilmesi, film tekniklerinin nasil
kullanilabileceginin somutlastirilmasi i¢in, “mizansen, sinematografi, kurgu ve ses”
basliklar1 altinda ele alinan stili olusturan tekniklere yakindan bakmak yerinde

olacaktir.
3.1.2.1.1. Mizansen

Stili olusturan tekniklerden ilki olan mizansen, filmin gorsel dili agisindan verilen
kararlar1 kapsamaktadir. Mizansen, bir filmin gorsel anlatimindaki temel taglardan
biridir ve yOnetmenin kamera karsisinda neyin gorlinecegini kontrol etme sanati

olarak tanimlanabilir. Mizansen, filmin dekor tasarimi, aydinlatma, kostiim, makyaj,
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sahneleme ve aktorlerin performanslari gibi unsurlari igerir. Yani bir film perdeye
yansidiginda ¢ergevede goriilen her seydir. Mizansen, yonetmene hikayenin
anlatiminda kontrol saglayarak izleyicinin dikkatini belirli bir eyleme veya karaktere
yonlendirmesine olanak tanir. Quentin Tarantino, Inglourious Basterds (Soysuzlar
Cetesi, 2009) filmindeki bir sahnede, karanlik renklerle ve bastirilmis aydinlatmayla
minimal bir sekilde tasvir edilen bir arka sokakta iki karakter arasindaki karsilasmay1
bize sunmanin bir yolu olarak mizanseni kullanmistir. Bu 6rnek, film yapimcisinin
yaratict kararlarinin bir {riiniidiir. Ancak mizansenin kullanimi, sette spontane
gelisen olaylar1 da igerir. John Ford'un, She Wore a Yellow Ribbon (Seref Siivarileri,
1949) filminde uzaktaki bir yildirim firtinasin1 eylemin dramatik bir arka plani olarak
sahneye dahil etmesi, ¢ekim aninda spontane gelisen ve mizanseni islevsel hale
getiren bir doga olayidir. Iste bu, mizanseni, atmosferi ve tonu belirleyen ve
izleyicinin deneyiminde derin bir iz birakabilen kritik bir yonetmenlik becerisi haline

getirir (Bordwell vd, 2017, ss. 112-113).

Mizansenin islevsel potansiyelini ilk kesfeden George Melies’dir. Sinemanin
icadmin ilk zamanlarinda, insa ettigi stiidyosu ile birgok dekor tasarlamig, denemeler
yapmis hem bu denemelerle hem de tesadiiflerle baz1 6zel efektleri kesfetmistir.
Mizansenin biiyiileyici giicii, Georges Melies'in elinde sinemanin sinirlarini asarak
bir sanat formuna doniismiistiir. Ancak onun asil basarisi, mizansen araciligiyla
seyircileri gergekiistii serlivenlere siiriikklemesidir. Bu durum, mizansenin sadece bir
arka plan olusturmakla kalmayip, hikayenin kendisini sekillendirebileceginin ve
sinema dilini zenginlestirebileceginin de bir kaniti olmustur. Melies, mizansenin
sadece gergekeiligi artirmak i¢in degil, aym1 zamanda izleyicilerin hayal giiciinii
harekete geciren bir diinya yaratmak i¢in de kullanilabilecegini gostermistir. Bu

yaklasim, sinema sanatinin gelisiminde yeni bir sayfa agmistir (ss. 113-114).

Mizansen, yonetmenin hikayesini anlatirken kullandig1 gorsel unsurlarin biitliniidiir
ve bu yoOniiyle sinema dilindeki en giiclii ifade tekniklerinden biri oldugu
sOylenebilir. Bir filmin atmosferini, temasini ve karakterlerin ruh halini sekillendirir.
Mizansen unsurlari; dekor, kostiim ve makyaj, 1siklandirma ve sahneleme olmak
tizere dort ana alana ayrilir (Bordwell vd., 2017, s. 115). Bu unsurlar, izleyicinin bir
sahneyi algilama silirecini dogrudan etkiler ve yOnetmenin vizyonunu

somutlagtirmanin anahtar araglaridir. Bordwell vd.’ne (2017) gore dekor, filmin
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gectigi mekanin fiziksel Ogelerini igerir ve hikdyenin gectigi zamani, mekani ve
sosyal ¢evreyi izleyiciye sunar. Sinema tarihinde, dekorun kullanimi, sadece
hikdyenin gectigi yeri gdstermekten ¢ok daha fazlasinmi ifade etmistir. Ornegin,
Georges Melies'in fantastik filmlerinden, Roberto Rossellini'nin harabeye donmiis
Berlin'i gosterdigi Germania anno zero’ya (Almanya Sifir Yili, 1948) kadar, birgok
filmde dekor se¢imi ve tasarimi filmin atmosferini ve tonunu belirlemistir. Gerek
gercek mekanlarda ¢ekim yaparak gerekse stiidyo iginde 6zenle insa edilmis setler
kullanarak [veya da bunlar dijital ortamda tasarlayarak], film yapimcilar izleyiciyi
hikayenin i¢ine ¢ekmek icin dekorun giiciinden faydalanir (ss. 115-119). Kostiim ve
makyaj ise karakterlerin kimliklerini, sosyal statiilerini ve i¢ diinyalarini ifade eder.
Bir karakterin giydigi kiyafetler ve uygulanan makyaj, onun hakkinda sozsiiz bir
hikaye anlatir. Erich von Stroheim’in Greed’deki (Hirs, 1924) gibi tarihsel dogruluga
onem verdigi yapimindan, fantastik ve bilim kurgu filmlerindeki dikkat cekici
makyaj ve kostimlere kadar bircok filmde farkli yaklasimlarla bu wunsurlar
filmlerdeki karakterlerin derinligini artirmada ve anlam katmanlari insa etmede
kullanilir (ss. 119-124). Isiklandirma, bir sahnenin duygusal tonunu ayarlamada
hayati bir role sahiptir. Karanlik ve aydinlik alanlarin dengesi, bir sahnenin gizemini,
gerilimini veya romantizmini artirabilir. Isik ve golge oyunlari, bir filmin gorsel
stilini 6nemli 6l¢iide etkileyebilir ve hikayenin anlatimini gili¢lendirebilir (ss. 124-
131). Sahneleme, kamera oOniindeki hareket ve performanslari ifade eder.
Yonetmenin aktorlere ve diger hareket eden 6gelere yonelik talimatlari, bir sahnenin
nasil algilandigini belirler. Karakterlerin mekanda nasil konumlandirildigi, birbiriyle
nasil etkilesime girdigi ve kameranin nasil pozisyon aldigi, hikdyenin anlatimin1 ve
izleyicinin sahneye olan duygusal tepkisini sekillendiren kararlardir. Tanpopo’da
(1985) bir mutfakta gecen sahne veya La notte di San Lorenzo‘da (San Lorenzo
Gecesi, 1982) savasin ortasindaki insanlarin konumlandirilmas: gibi, sahneleme,

hikayenin anlatiminda kritik bir rol oynar (ss. 131-133,136-140).

Sinema, izleyicilerin gorsel ve isitsel wunsurlart biitiincil bir deneyimde
birlestirmelerini saglar. Bordwell vd.’ne (2017) gore yonetmenler, dikkat ¢ekmek
istedikleri 6geleri 6n plana ¢ikararak izleyicinin bakigsin1 yonlendirir. Tim Smith'in
yaptig1 bir calisma, izleyicilerin bir sahneyi izlerken dikkatlerini 6zellikle yiiz ve el

hareketleri gibi anlati acisindan 6nemli noktalara yogunlastirdiklarini gostermistir.
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Sinema, ekran1 bir tuval gibi kullanir ve izleyicinin dikkatini yonlendirmek i¢in renk,
sekil ve hareket gibi gorsel ipuglarindan yararlanir. Yonetmenler, sahneyi dengeli bir
sekilde diizenleyerek ve bazen simetri kullanarak, izleyicinin bakislarii gesitli ilgi
noktalarina dagitir. Hikayenin anlatimi ve duygusal derinligi, izleyicinin ekranin belli
kisimlarina odaklanmasiyla giiglenir. Ornegin, hareket veya renk kontrastt gibi
unsurlar, bir sahnede derinlik hissi yaratir ve izleyicinin gozlerini istedikleri yere
ceker. Sinemada derinlik ipuglari, izleyicilere sahnenin {i¢ boyutlu oldugu
yanilsamasint verir, bu da hikdyeyi daha gercek¢i ve etkileyici kilar (ss. 140-
141,143-149). Sinema, mekan kadar zaman iizerine de kurulu bir sanattir;
yonetmenler sahne igindeki hareketin hizini1 ve yoniinii belirleyerek izleyiciye neyi
ne zaman ve ne kadar siireyle goreceklerini dikte ederler. L'Avventura‘daki (Seriiven,
1960) gibi, karakterlerin hareketlerinin zamanlamas1 duygusal etkiyi artirirken,
Jeanne Dielman'da (1975) giinliik rutinlerin monotonlugu, kiigiikk degisikliklerle
dikkat ¢ekici hale getirilir. Hareket, izleyicinin dikkatini yonlendirmede merkezi bir
rol oynar, statik kompozisyonlardan dinamik sahnelere kadar, zamanin akis1 ve
izleyicinin beklentileri siirekli olarak yonlendirilir ve sekillendirilir. Derin mekansal
kompozisyonlar ve frontalite kullanimi1 gibi tekniklerle, sinema, izleyicileri
hikayenin i¢ine ¢eker ve onlarin dikkatini sahnenin 6nemli noktalarina odaklar. Bu
yaklagimlar, izleyicinin sahne i¢indeki ve arasi gegislerde zaman algisin1 ve hikaye

ile olan etkilesimini zenginlestirir (ss. 150-154).

Bu dort ana unsur, bir yonetmenin elinde gii¢lii birer anlatim aracidir. Mizansenin bu
unsurlari tizerindeki ustalikli kontrol, sinema dilinin zenginligini ve ifade giiclinii
ortaya koyar. Bir yonetmenin bu araglar1 kullanirken aldig: kararlar, filmin goérsel ve
duygusal derinligini, dolayisiyla izleyici lizerinde biraktig1 etkiyi belirler. Mizansen,
sahnede goriinen her ayrintinin yonetmenin kontrolii altinda, anlatinin hizmetine
sunulmasidir; ancak bu gorsel diinyanin etkileyici bir sinematik deneyime
dontisebilmesi i¢in  sinematografiyle desteklenmesi gerekir. Sinematografi,
mizansenle olusturulan sahneleri yalnizca goriintiilemekle kalmaz, onlara duygusal
ve disiinsel derinlik katar. Yonetmen ve gorilintli yonetmeni arasindaki bu uyum,
film dilinin en temel unsurlarindan birini ortaya cikararak, izleyiciyi gorsel bir

yolculuga davet eder.
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3.1.2.1.2. Sinematografi

Stili olusturan sinema tekniklerinden ikincisi olan sinematografi, mizansenle
olusturulan gorsel diinyanin nasil ¢ekilecegi sorusuyla iliskili kararlar biitiinlinii

kapsamaktadir. Blain Brown (2014) kavrami, "hareketle yazi yazmak" anlamina
gelen Yunanca kokenli bir terim olsa da bir seyi basit¢e goriintiilemenin Otesine
gecerek; distlinceleri, duygulari, tonlar1 ve sozel olmayan iletisimin tiim ydnlerini
gorsel bir dilde ifade etme pratigi seklinde tanimlar. Film yapiminda kullanilan
teknikler, icerige derinlik ve ¢ok boyutluluk katmaktadir. Brown’a gore yonetmen ve
goriintii yonetmeni tarafindan kullanilan bu yontemler, sinematografinin, goriilenleri
kaydetmekten ¢ok daha karmagsik bir ifade aract oldugunu vurgulamaktadir (s. 2).
Yani sinematografi, goriintii dilinin imkanlarin1 kullanarak anlam yaratmaktir. Bu
yaratim siireci de yonetmene kapsamli bir kontrol alani sunmaktadir. Bordwell ve
Thompson (2012), yonetmenlerin bir filmin sinematografik niteliklerini kontrol

ettigini vurgulamis, bu kontroliin de ii¢ tercih alaninda gerceklestigini belirtmislerdir;

¢ekimin fotografik kapsami, gergevesi ve siiresi (s. 167).

Sinematografi, hikdye anlatiminda bir etki yaratma giiciine sahiptir; bu etki,
fotografik kapsamin dikkatli bir sekilde yonetilmesiyle maksimize edilir. Bu alandaki
secimler, filmin tonundan pozlamasina, hareketin hizindan perspektife kadar
cesitlilik gosterir (Bordwell vd., 2017, ss 159-177). Filmlerde tonalite, tek ¢ekim
veya ardisik kullanilacak cekimler arasinda, 151k ve golge arasindaki dengeyi
ayarlayarak hikayenin atmosferinin belirlendigi alandir. Ornegin yiiksek kontrast,
dramatik bir hava sunarken, diisiik kontrast daha yumusak bir duygu durumu yaratir
(ss. 159-161). Pozlama ile yoOnetmen, sahnenin ayrintilarini ve derinligini
belirginlestirir; dogru ayarlanmis bir pozlama, gergek¢i bir goriintii sunarken, asir
veya az pozlama, anlattya 6zel bir anlam katmani ekleyebilir (ss. 161-162).
Hareketin hizi ise izleyicinin zaman algisini degistirerek, yavas ¢cekimle anin 6nemini
vurgulanirken, hizli ¢ekimle dinamizm arttirilabilir (ss. 164-168). YoOnetmenin
kontrol edebildigi bir diger unsur olan perspektif ise sahneye olan mekansal iliskiyi
sekillendirir. Ornegin, genis acil1 lensler mekan genisletirken, uzun odak uzunluklari

derinligi azaltir ve sahneyi diizlestirir (ss. 168-177).
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Filmin seyirciye sundugu mizansen bir cergevedir ve seyirci film boyunca bu
perdede veya ekranda gordiigli cerceveyi anlamlandirma siireci i¢indedir. Filmin
seyirciyle etkilesiminin gergeklestigi bu c¢ercevenin olusturulma siirecinde
cerceveleme, yoOnetmenin sinematografik tercihleri arasinda ©ne ¢ikmaktadir.
Bordwell ve Thompson’a (2012) gore cergeve, yalnizca aksiyonun perdede gectigi
bir smir degildir. Bununla birlikte dogas1 geregi goriintiideki malzemeye belirli bir
bakis noktasi dayatmaktadir ve seyirci goziinde goriintiiyli tanimlayan unsur olmasi
acisindan Onemlidir (s. 186). Cercevelemede yoOnetmenin yaptig1 tercihler,
olusturulan gergevenin; orani, iginde kalan alan ile disinda kalan alan arasinda
kurulan iligki, kamera ile konu arasindaki mesafe, kameranin agisi, konuyu g¢ektigi
Olcek ve olusturulmak istenen g¢ergevenin hareketli veya hareketsiz olmasi1 gibi
sorgulamalarla sekillenmektedir (ss. 186-212). Cerceve secimi, hikdye anlatiminin
bir araci olmanin Otesinde, kompozisyonun, ritmin ve perspektifin ele alinmasi

gereken 6nemli bir yoniidiir (Brown, 2014, s. 4).

Film yonetmeni, bir ressam veya fotografcinin aksine ¢er¢eveyi kompozisyona gore
sekillendirmeye degil kompozisyonu sabit boyutlu bir c¢erceveye uyarlamaya
caligmaktadir. Filmin ¢ergeve orani, film boyunca sabit kalmaktadir (Gianetti, 2014,
s. 47). Cerceve orani, filmin ¢ergevesinin eninin, yiiksekligine oranidir (Bordwell ve
Thompson, 2012, s. 187). 1950'lerin basinda genis ekranin tanitilmasiyla birlikte,
cesitli en-boy oranlarma sahip ekranlar ortaya ¢ikmistir. Ancak, genis ekran Oncesi
donemde, ¢ogu film 1.33:1 (baska bir ifadeyle 4:3 veya kare) en-boy oraninda
cekilmis olup, sessiz film doneminde dahi, yonetmenler farkli boyutlardaki
ekranlarla siirekli deneyler yapmuslardir (Gianetti, 2014, s. 47). Der Fuchs (Tilki,
2022) filmindeki tercihi ile Adrian Goiginger gibi 21. ylizyilda bile yonetmenler bu
kare cergeve bicimini sanatsal kararlarla tercih etmektedirler. Sinemaya sesin
gelisiyle degismeye baslayan c¢erceve orant ve bigimi 1930’larin  basinda
Hollywood’da standartlasan 1.37:1 orani olan genis-ekran bicimindeki cergevelerle
cesitli kitalarda farkli genis ¢ergeve oranlari goriilmeye baslamis; glinlimiizde Kuzey
Amerika’da 1.85:1 orani yayginken 1.66:1 orani hem Kuzey Amerika’da hem de
Avrupa’da, 16:9 bicimine yakin olan 1.75:1 orami ise az yaygin olsa da Avrupa’da

kullanilmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 187).
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Film gercevesi, izleyicinin gordiigli sahnenin sinirlarini belirler; bu alanin, ekran ici
mekan olarak adlandirildigina daha once deginmistik. Bordwell vd.’ne (2017) gore
bu alan, yonetmenin izleyiciye gostermek istedigi her seyi icerir. Ancak, ¢ercevenin
disinda kalan, yani ekran disi mekén, izleyicinin géremedigi ancak varligindan
haberdar oldugu veya ima edilen mekani ifade eder. Ses efektleri, karakterlerin bakis
yonleri veya ¢ergeve disindan gelen hareketler, bu ekran disi mekanin varligini ve
Onemini izleyiciye hissettirir. Bu durum, izleyicinin hayal giiciinii tetikleyerek,
sahnenin bir par¢as1 olmayan ama hikayenin biitiiniinde daha biiytik bir diinyanin var
oldugu hissini uyandirir (ss. 185-187). Yonetmenin ¢ercevelemede tercihlerini ekran
icinde kalan mekanda gozettigi gibi ekran dis1 mekanda da gozetmesi gerekmektedir.
Yani yonetmen ekran dist mekanmi da sinematografik acidan islevsel bir sekilde

kullanabilmektedir.

Cercevelemede yoOnetmenin tercih alanlarindan biri de ¢erceve olustururken
kameranin konuya uzakligina, yiiksekligine ve konuyu cekecegi Olcege karar
vermesini kapsamaktadir. Bordwell ve Thompson’a (2012) gore, cercevenin
konumlandirilmasi, filmdeki mesafeyi, diizlemi ve goriintiiye bakis noktasinin
yiiksekligini dayatmaktadir. Cer¢evelemede mesafe, ¢ekim olgeklerini ifade ederken
diizlem, ufuk cizgisinin diiz veya egimli olmasimni, yiikseklik ise gercevenin alt, iist
veya normal agiyla olusturulmasimi ifade etmektedir. Bu unsurlar, izleyicinin
karakterlere ve sahneye olan duygusal ve mekansal mesafesini belirlemektedir.
Mesela, bir karaktere yakin ¢ekim yaparak duygusal yogunluk artirilabilirken, genis
act bir Olgekle yapilan c¢ekimler mekanin genisligini  ve derinligini
sergileyebilmektedir. Ust veya alt a¢1 se¢imi, karakterin giiclii veya zayif
algilanmasinda etkili olabilmekte; alt ac1 ¢ekimler giiclii bir izlenim yaratirken, {ist
act c¢ekimler karakterin daha kirilgan veya Onemsiz goOriinmesine neden

olabilmektedir (ss. 193-198).

Cer¢eveleme, mizansen veya sahne diizenlemesi ile de yakindan iliskilidir ve ikisi
arasinda siirekli bir etkilesim s6z konusudur. Bu etkilesim sabit c¢ergeve yerine
hareketli cer¢eve kullaniminda da ortaya g¢ikmaktadir. Bordwell ve Thompson’a
(2012) gore, Cercevenin hareketi, mizansen unsurlariyla senkronize bir sekilde
yonetilmekte; boylece, belirli bir sahne 6gesinin vurgulanmasi veya bir hikaye aninin

giiclendirilmesi  saglanmaktadir. Cergevenin hareket ettirilmesi, ¢ercevenin
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diizleminden, yiiksekliginden veya mesafesinden en az birinin degismesi anlamina
gelmektedir. Bu noktada bazi hareketli ¢ergeve tipleri standartlagsmistir. Kameranin
govdesinin sabit tutularak saga veya sola ¢cevrinme yapilmasiyla gergeklestirilen pan,
tipk1 pan gibi ancak bu defa yukari-agag: bir ¢cevrinme ile gerceklestirilen tilt, saryo,
slider gibi teknik ekipmanlar ile kameranin gévdesinin saga-sola, one-arkaya diiz bir
sekilde veya dairesel olarak hareket ettirilmesi ile gerceklestirilen kaydirma, ve
kameranin govdesinin 6zgiirce yiikseltilip algaltilabilmesine imkan veren ve ismini
gerekli olan ekipmandan alan ving, bu standartlasan kamera hareketleridir. [Bununla
birlik yine steadicam, shoulder rig, drone gibi teknik ekipmanlar ile kameranin
viicuda sabitlenmesi veya havada siiziilebilmesiyle, sette Ozgilirce oyuncunun ve
aksiyonun takip edilmesi ile ortaya ¢ikan kamera hareketleri de giinlimiizde sikca
kullanilmaktadir.] Hareketli ¢erceveler, gerekli kullanimlar1 halinde sinemada
izleyici deneyimini zenginlestiren, mekansal bilgiyi artiran, anlatiya dinamizm katan
ve izleyici katilimini derinlestiren bir tekniktir. Kamera hareketleri, izleyicinin
dikkatini ydnlendirerek hikayenin 6nemli unsurlarim1 vurgulamakta, 6znel bakis
acilar1 olusturarak karakterlerle 6zdeslesmeyi saglamakta ve seyircilerin hikayenin
icine cekilmesine katki yapmaktadir. Bu dinamik arag, teknik ustalik ve yaratici
vizyonun birlesimiyle, sinematografik anlatilar1 etkileyici ve unutulmaz hale getirme

potansiyeline sahiptir (ss. 199-207).

Sinematografinin yonetmene tercih alam1 sundugu bir diger nokta ise cekimin
stiresidir. Bordwell vd.’ne (2017) gore uzun cekimler ve hareketli g¢ercevenin,
sinematografide anlatiyr dogal bir akis icinde sunmanin, zamani yeniden
sekillendirip mekansal farkindaligi artirmanin ve oyuncu performanslarini o6ne
cikartmanin yollarindan biridir. Yonetmenler, gercek zamani manipiile ederek
hikdyenin zaman tizerindeki izlenimini degistirebilmekte, mekanin daha ayrintili bir
sekilde kesfedilmesini saglamakta ve tek bir ¢ekim icinde gerceklesen kompleks
oyunculuklar1 sergileyerek karakterlerle izleyici arasindaki duygusal baglar

giiclendirebilmektedir (ss. 210-215).

Sinematografi, izleyicinin gorsel algisini yonlendiren ve hikayeyi estetik bir dille
sunan gii¢lii bir arag olarak, filmin gorsel diinyasini insa ederken yonetmene genis bir
ifade alani sunar. Ancak bu gorsel yapilarin bir biitiinliik kazanabilmesi ve anlatinin

akic1 bir deneyime doniisebilmesi, sinematografiyi destekleyen bir diger temel unsur
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olan kurgu ile miimkiin hale gelir. Kurgu, goriintiilerin bir araya getirilmesiyle hem
zaman1 hem de mekani yeniden sekillendirir, boylece sinematografinin yarattig

atmosfer, izleyiciyi i¢ine ¢eken bir anlati evrenine doniisiir.
3.1.2.1.3. Kurgu

Sinema, hikdye anlatiminin en etkili yontemlerinden biri olarak goriilir ve bu
etkinligi biuiyiik Olclide kurgu tekniklerine borgludur. Bordwell ve Thompson’a
(2012) gore kurgu, film yapimimin temel unsurlarindan biridir ve ham ¢ekimlerin
secilip birlestirilerek diizenlenmesi siirecidir. Bu islem, yonetmenlere filmin zaman
ve mekan algisini, hikdyenin akigint ve seyircinin duygusal reaksiyonlarini
bicimlendirme imkéani vermektedir (s. 223). Sinema sanatinda kurgunun bu derece
kritik bir rol oynamasinin sebebi, ne anlattigimiz kadar, nasil anlattigimizin da biiyiik
oneme sahip olmasidir. Basit tanimiyla kurgu, farkli ¢ekimleri bir araya getirerek
sinematik bir hikaye olusturma sanati ve bilimidir (s. 217). Kurgu, yalnizca anlatilan
hikayeyi degil, ayn1 zamanda bu hikayenin nasil algilandigini, seyirci tizerindeki

etkisini ve mesajin nasil aktarildigini da yonlendirmektedir.

Sinemanin ilk zamanlarinda montaj (montage) olarak var olan teknik, sinemaya
anlatinin yerlesmesinden sonra kurgu (editing) terimi ile ifade edilmeye baslandig:
sOylenebilir. Bu noktada iki goériintiiniin birlestirilmesindeki montajin basit anlama,
filmi olusturan biitiin gorsel, isitsel ve metinsel materyallerin bir biitlin olusturacak
sekilde birlestirilerek diizenlenmesi anlamina donlismiis ve giiniimiizdeki halini
almistir. Esasinda bu anlamin tetikleyicisi 1920’lerde etkisini gdstermeye baslayan
Sovyet Montaj Hareketi’dir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 223). Kuleshov,
Eiseinstein, Pudovkin, Vertov gibi Rus Montaj Hareketi iiyesi yOnetmen ve
kuramcilar, kurguyu filmin yaratici giicli ve film sanatinin temeli olarak gormiislerdir
(Orpen, 2003, s. 1). Bu perspektifle montaj teknigi hakkinda hem pratik hem de
teorik calismalar yaparak teknigi kavramsallastirmis ve ¢esitli kurgu teknikleri ortaya

¢ikarmislardir.

Teknik olarak kurgunun varligi i¢in, birbirine baglanan uyumlu veya uyumsuz iki
goriintli gereklidir. Tek plan ¢ekilen filmler bir kenara birakilirsa, glinlimiizde filmler
cok sayida ¢ekimin birbirine baglanmasiyla olusturulan dykiiler sunmaktadir. Sinema

dilinde iki goriintii arasindaki bu gecisler birer noktalama isaretidir ve filmlerde;
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acilma (fade in), kapanma (fade out) kesme (cut), bindirme (superimposition),
zincirleme (dissolve), silme (wipe) isimleriyle kaliplasmis noktalama isaretleri

(baska bir deyisle gegisler) kullanilmaktadir (Serter, 2005, ss. 72-73).

Burada vurgulanmasi gereken bir durum daha vardir; bu gegisler gelisigiizel
kullanilmamaktadir. Aksiyonu diger ¢ekimde devam ettirmek i¢in kesme, uzun bir
zaman atlamasi i¢in kapanma ve ardindan agilma, kisa zaman atlamalarinda veya
mekan degisimlerinde yumusak bir ge¢is istendiginde zincirleme gegisi tercih etmek
gibi her gegisin kullaniminin bir nedeni ve islevi vardir. Bir film genellikle tamamen
kesme gecislerden olusmadigi gibi her gegiste zincirleme veya bindirme yapmak da
yanlis olacaktir. Buradan hareketle hangi noktalama isaretinin kullanilacagim
belirleyen nedenin ve islevin kontrolii, yonetmenin g¢ekimlerle olusturmak istedigi
sahne veya sekanstan beklentilerine veya kurgu editoriinlin yonetmenin beklentilerini
belirli bir diizeyde karsilamasina veya da kendi kurgu sistematigine bagl oldugu

sOylenebilir.

Aslinda bir yonetmenin filmde kullandig1 her bir arag, aldig1 kararlar veya yaptigi
tercihler bir neden ve islev sonucu ortaya ¢ikar. Yonetmenin diger stilistik
tercihlerinde beklentilerini gergeklestirmek ic¢in kontrol alanlart oldugu gibi kurgu
tekniginde de yonetmenin beklentilerini gerceklestirmek i¢in kontrol ettigi alanlar
bulunmaktadir. Film kurgusu, bir filmin hikayesini anlatma ve izleyici iizerinde
istenen etkiyi yaratma konusunda yonetmenlere sunulan dort temel alanda se¢im ve
kontrol imkan1 vermektedir; grafik, ritim, mekan ve zaman (Bordwell ve Thompson,
2012, ss. 225-234).

Iki ¢ekim arasinda grafiksel acidan iliskiler vardir ve ydnetmen bu alanda bir kontrol
ve dilizenleme yapabilmektedir. Baska bir deyisle yonetmen, ¢ekimler arasindaki
gorsel benzerlikleri ve tezatliklart kontrol ederek grafiksel uyum veya uyumsuzluk
yaratabilmektedir. Bahsi gegen grafikle iligkili 6geler, birbiri ardina eklenecek iki
gorlintliniin  birinin aydinlik digerinin karanlik veya birinin hareketli digerinin
hareketsiz olmas1 veya da goriintiilerdeki hatlar ve sekiller, hacim ve derinlikler gibi
[sinematografik tercihlerin de ise kosuldugu] grafiksel detaylar1 kapsamaktadir.
Alfred Hitchcock'un The Birds (Kuslar, 1963) filminde oldugu gibi, yonetmen

sahneler arasinda gorsel bir siireklilik veya keskin bir tezatlik yaratarak izleyicinin
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dikkatini yonlendirmektedir (ss. 225-228). ki ¢ekim arasinda ritmik agidan da bir
iligki vardir. Yonetmen bu alanda amacina gore ¢gekim uzunluklarini ayarlayip filmin
temposunu belirleyerek bir kontrol saglar. Ornegin Hitchcock, gerilimi artirmak i¢in
kare hizlari1 kademeli olarak azaltmayi, yani ritmi hizlandirmayi tercih etmistir (ss.
228-231). Farkli ritimsel diizenlemeler, filmin tarzina da etki etmektedir. Ornegin
miizikal tiiriinde ¢cekimler hizli bir ritim olustururken dram filmlerinin daha yavas ve
duragan bir ritimde olmasi beklenir. Bazi filmlerde de bu tiirler bir arada kullanilarak

melez tiirde bir film ortaya ¢ikartir.

Iki cekim arasindaki mekansal iligkiler araciligiyla da ydnetmen mekani kontrol eder
ve yaratir. Izleyiciye mekan hakkinda bilgi verir ve filmin sundugu diinyanin icsel
mantigini pekistirir. Ornegin Rus Bigimciler’den Kulesov’a atfedilen teknikle farkli
mekanlarda ve farkli zamanlarda yapilan c¢ekimler kurgu ile bir araya getirilerek
olayin ayn1 mekanda ve zamanda gectigi izlenimi yaratabilmektedir. Kuleshov etkisi
olarak bilinen bu teknigin ¢ikis noktas1 Kulesov’un 1920’lerde bir oyuncunun
ifadesiz yliziinlin goriintiisiiyle birlestirdigi birka¢ farkli goriintiiniin seyircide

yarattig1 izlenimi test ettigi deneye dayandirilmaktadir (ss. 231-232).

Son olarak, iki ¢ekim arasindaki zamansal iliskiler ise yonetmene, hikayenin zaman
strasini, siiresini ve sikligim1 diizenleyerek olaylarin nasil sunulacagini belirleme
kontrolii vermektedir. YoOnetmen olay oOrgiisiindeki olaylarin zamansal diizenini
kronolojik veya akronolojik olarak diizenleme veya geriye doniisler, ileriye
sigramalar gibi zamansal diizeni ¢arpitacak tercihleri kurgu araciligi ile yapmaktadir.
Yine yOnetmen olay orgiisiinde gergeklesen olaylarin siiresini kurgu araciligiyla
eksitlmekte, daha 6nce de Ornegini verdigimiz, bir karakterin merdivenden ¢ikma
eyleminin tamamin1 gdstermek yerine bu eylemin basini1 ve sonunu gostererek veya
Godard gibi jump cut teknigini kullanarak arabanin yolda gidisini kisa kesitlerle
gosterip filmin ekran stliresinde baska bir olaya yer vermek icin bosluk
acabilmektedir. Veya bir ¢ekimde gergeklesen olayin sonunu diger planin basinda
tekrar gostererek olaym zamanini uzatip gerebilmektedir. Benzer sekilde bir olay1
ayn1 veya farkli agidan, benzer veya farkli 6l¢eklerde yeniden gostererek de ¢ekimi
tekrarlayabilir. Yonetmen birbirini takip eden iki ¢ekimin zamansal diizenini,

stiresini ve sikligin1 kontrol ederek kurguyu yaratici ve islevsel bir sekilde 6zgiirce

kullanabilmektedir (ss. 233-234).
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Kurgu, bir filmin ritmini, mekansal iliskilerini ve zamansal diizenini olusturarak
izleyiciyi anlatiya baglar. Ancak bu gorsel akigin tamamlanmasi ve izleyici
deneyiminin derinlesmesi i¢in sesin devreye girmesi gerekir. Ses, gorsel unsurlarin
etkisini pekistirir, dramatik etkiyi yogunlastirir ve izleyicinin duygusal tepkilerini
yonlendirir. Kurgu ile saglanan gorsel biitlinliik, sesin islevselligi ve yaratici

kullanimiyla ¢ok daha giiclii ve ¢arpici bir sinematik deneyime dontisiir.
3.1.2.1.4. Ses

Sinema, seyircisine gorsel ve isitsel bir deneyim sunmaktadir. Gorsel unsurlar
diizenlendigi gibi ekran ici ve ekran dis1 diegetik sesler ile diegetik olmayan sesler de
filmin yapim siirecinde planlanmakta ve diizenlenmektedir. Oyle ki sinemada sesin
daha ilkel zamanlarinda bile seyirci deneyimine dahil edildigi ve gosterim
pratiklerinde yer edindigine ¢alismanin birinci bdliimiinde deginmistir. Teknolojinin
gelismesi ve goriintiiyle senkronize seslerin kaydedilmesinin miimkiin oldugu
192011 yillarin sonlarinda ilk denemeleri yapilmis, 1927 yilinda ilk diyaloglu film
olarak bilinen Jazz Singer’in (Caz Sarkicisi) gosterilmesiyle de sinema, isitsel
araclarin kullanilmasi konusunda kurumsallagmaya baslamistir (Jacobs, 1939, s. 433;
Thompson ve Bordwell, 2019, s. 172). Giinlimiizde sesten arindirilmig bir film
izlemek, genel kitle kapsaminda seyircinin istemedigi bir deneyimdir. Bu sebeple
ozellikle de ana akim sinema filmlerinde diizenlenen ve kontrol edilen ses dgeleri ile
isitsel deneyim de gelistirilmistir. Diyaloglar, atmosfer sesleri gibi diegetik
materyaller ile film miizikleri ve ses efektleri gibi diegetik olmayan materyaller
filmlerdeki ses 6geleri olarak karsimiza ¢ikmakta ve seyirciye isitsel enformasyonlari
saglamaktadir. Bununla birlikte elbette sessizlik de filmlerde islevsel bir sekilde
kullanilan bir tercih olabilmektedir; bazi filmlerde karakterin yasadigi sokun etkisini
artirmak i¢in sagir olma hissi yaratilmasi ve sahnedeki diegetik ve diegetik olmayan

biitiin seslerin bir siire kesilmesi gibi.

Yani ses, film yapiminda sadece bir arka plan 6gesi olmaktan ¢ok daha fazlasini
temsil etmektedir. izleyicilerin goriintiilerle kurdugu iliskiyi sekillendirmek, planlar
arasindaki devamliliga katki yapmak, duygusal tepkileri yonlendirmek ve anlatinin
anlam katmanlarin1 derinlestirmek, sesin film yapim siirecine ve izleyici deneyimine

yaptig1 katkilardir. Bordwell vd.’ne (2017) gore, sesin ve goriintiiniin bir araya
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gelmesi, izleyici olarak bizi daha derin ve biitiinsel bir deneyime davet eder. Ses ve
goriintii birligi, Sergei Eisenstein'in bahsettigi "duyusal senkronizasyon"un bir 6rnegi
olarak, ses ve goriintii arasinda bir ritim veya ifade birligi olusturur ve bize olaylar
tek ve ayrilmaz bir biitiin olarak algilama yetenegi verir. Chris Marker' Lettre de
Sibérie (Sibirya'dan Mektup, 1958) filminde gordiiglimiiz gibi ayn1 goriintiiler farkli
sesler eslendiginde sunulur. Her bir goriintiiniin yorumu radikal bir sekilde
degisebilmektedir. Bu da sesin, anlati tlizerinde doniistiiriicii bir etkisi oldugunu
gosterir. Ornegin, filmde belirli bir manzara goriintiisii ilk olarak olumlu bir yorumla
sunulur; burada seslendirme, manzaranin giizelliklerini ve ¢evredeki yagamin olumlu
yonlerini vurgular. Aym1 manzara daha sonra, bu kez olumsuz bir ses yorumu
esliginde tekrar gosterilir. Bu seslendirme, belki g¢evre kirliligini veya sosyo-
ekonomik sorunlar1 vurgular. Goriintli ayn1 kalmakla birlikte, seslendirmenin tonu ve
icerigi degistiginde, izleyicinin bu gorlintiiyli algilama sekli de radikal bir bigimde
degisir. Ses, izleyicinin dikkatini belirli bir yone cekebilir. Ornegin, beklenmedik bir
kap1 gicirtisi, olay oOrgiisiine dair beklentiler olusturabilir. Az 6nce de degindigimiz
gibi sessizligin kendisi de sinemada giiclii bir aragtir; bir sahnenin gerilimini artirmak
icin kullanilan ani sessizlikler ya da patlamalar gibi yiiksek sesli olaylar 6ncesinde
biitiin seslerin kesilmesi, duyusal deneyimimizi sekillendirir. Sinema, sesin bu
sinirsiz yaratict potansiyelini, goriintiilerle birlestirerek, hikayelerini daha zengin bir
sekilde anlatmak i¢in kullanir. Bdylece sinema, sadece gozlerimizle degil, ayni
zamanda kulaklarimizla da deneyimledigimiz, duyusal zenginligi yliksek, cok

boyutlu bir sanat haline gelir (ss. 264-265).

Ses, sinemada anlatinin biitiinselligini saglayan, izleyiciyi yalnizca goriintiiye degil,
ayn1 zamanda duyusal bir diinyaya tasiyan gii¢lii bir aragtir. Gorlintiilerle birleserek
sahneleri derinlestirir, anlatinin temposunu destekler ve izleyiciyle hikdaye arasinda
duygusal bir koprii kurar. Sinemada stili olusturan teknikler (mizansen,
sinematografi, kurgu ve ses) birbirleriyle etkilesim i¢inde, yonetmenin vizyonunu
somut bir sinema diline doniistiiriir. Bu tekniklerin uyumlu kullanimi, filmi salt bir
gorsel anlatinin Otesine tastyarak izleyiciye katmanli, cok boyutlu bir deneyim sunar.
Yonetmenin bu unsurlar1 6zenle isleyerek yarattigi stil, izleyicinin hikayeye dair

algisini sekillendirir ve sinemanin ifade giiclinli zenginlestirir.
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3.2. SINEMADA BIiCIMSEL YAKLASIMLARIN CESITLILiGi:
KLASIKTEN POSTMODERNE ANLATI TARZLARI

Sinema bir yaratidir. Melies ile birlikte diizenleme olgusunun hareketli goriintii
teknolojisine dahil olmastyla, once belirli bir kaliba biiriinmiis ve bir dile kavusmus,
giiniimiize kadar da bu dilin farkli sekillerde kullanilabilirliginin sorgulanmasi ve
yaraticiligin etkisiyle, sinema dilinde farkli pratikler ve yapilar ortaya ¢ikmistir. Bu
farklilasmanin da yaratici siiregte yine kontrol edildigi yer, filmin bi¢imsel sistemini
olusturan anlati ve stil unsurlaridir. Ornegin, sinemaya anlatinin dahil olmas1 ve
Griffith’in devamlilik kurgusunu gelistirmesi ile 1915’lerde Klasik Anlati yapisi
olusmaya baglamis ve 20’lere kadar Hollywood sinemas1 ile 6zdesleserek bir kalip
haline gelmis, diinya genelinde ana akim filmlerin yapilarinda referans alinan bir tarz
olmustur. Bordwell (1985a), anlati ve stil unsurlarinin farkli kullanimlari ile bazi
ortak normlar olusturan bu tarzlari anlati modlar1 olarak ele almistir. Bordwell'e gore,
sinema tarihinde ortaya ¢ikan farkli anlati modlari, film yapimcilarinin eserlerinde
kullandiklar1 6zel anlatim teknikleri ve stilistik yaklasimlar iizerine kuruludur. Bu
normlar, igsel ve digsal normlar olarak ikiye ayrilir. i¢sel normlar, filmin kendine
0zgl yapisindan kaynaklanir; yani film boyunca belirli bir anlati veya stilistik
tutarlilik sunarlar. Digsal normlar ise daha genis bir perspektiften, yani filmin ait
oldugu donem, tiir veya sinema ekoliiniin genel kabulleri cergevesinde sekillenir.
Izleyici, bu normlar1 ve modlari, kendi kiiltiirel ve tarihsel deneyimleri {izerinden
algilar ve anlamlandirir. Ornegin, bir izleyici klasik Hollywood sinemasinin belirgin
anlat1 yapilarini taniyabilir ve bu yapilar iizerinden filmleri yorumlayabilir (ss. 149-

155).

Bordwell ve Thompson’in (2012) film yapimi ve izleyici tepkileri tizerine yaptiklar
caligmalar, hikdyenin anlatimi ve olusturdugu diinya kadar, filmin yapisal birliginin
de izleyiciler lizerinde belirleyici etkilere sahip oldugunu gostermektedir. Bir
filmdeki normlar, yani form ve stil kurallari, genellikle film yapimcilari, izleyiciler
ve akademisyenler tarafindan g6z ardi edilir. Ancak bu normlarin incelenmesi, filmin
nasil yapildigia dair derinlemesine bir ¢éziimleme sunar ve film tarihinin daha
anlasilir kilinmasina yardimci olur. Normlar, film yapimindaki zanaat pratiklerini
belirlememize, ge¢cmisle bugiin arasindaki baglantilar1 kurmamiza ve geleneklerden

sapma gosteren yaratict se¢imleri anlamamiza olanak tanir. Bazen bir filmin neden
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bizi sasirttigini, meraklandirdigini ya da hayal kirikligina ugrattigimi anlamak
isteyebiliriz; bu durumlarda, filmin kurallara uymama durumlarini incelemek faydali
olabilir. Hollywood normlariin Otesine gecen ve alternatif gelenegin normlarini
incelemek, sadece bu yapilarin nasil kuruldugunu degil, aynt zamanda onlarin

sundugu benzersiz deneyimleri de takdir etmemizi saglar (ss. 123-124).

Sinema anlatisindaki normlar zamanla, teknolojik ilerlemelerin yani sira toplumun
estetik algisindaki kiiltiirel ve felsefi doniistimleriyle birlikte evrimlesmis ve
cesitlenmis; klasik anlati, cagdas anlati, retorik anlati, parametrik anlati, postmodern

anlat1 olarak isimlendirilen modlar ortaya ¢ikmuistir.
3.2.1. Klasik/Geleneksel Anlati

Klasik, geleneksel veya Hollywood anlatisi, biitiin bu tanimlamalar, ayni seyi ifade
etmektedir. Klasik anlati seyircilerin en alisik oldugu anlati modudur. Vizyondaki
filmlerin, baska bir deyisle ana akim (mainstream) filmlerin anlat1 tarz1 genellikle
klasik anlati kalibi iizerine kuruludur. Ciinkii klasik anlati, genel kitlenin
algilayabilecegi, edilgen (etkenligi sadece filmin diinyasimi sekillendirme ve anlama
ile sinirl) seyirci profiline hitap eden, basit anlasilan filmler tretir. Bordwell vd.’ne
(2017) gore "klasik anlat1" terimi, 1920'lerden itibaren sinemanin temelini
olusturmasi ve bu tarzin en detayli ve zarif 6rneklerinin Amerikan stiidyo filmlerinde
sergilenmesi nedeniyle kullanilir. Bu yaklasim sadece Amerika'ya 6zgii degil,
Avustralya'dan The Road Warrior (Cilgin Maks 2: Savagg¢i, 1981) gibi filmlere ve
Hollywood'un kurgusal hikayelerinden ilham alan Primary (1960) ya da Super Size
Me (Sisir Beni, 2004) gibi belgesellere kadar diinya ¢apinda birgok yapimda kendini
gosterir; bu yiizden bu anlati tarzi evrensel bir dil gibi, her yerde anlasilir bir sekilde

"klasik" olarak kabul edilir (ss. 97-98).

Bu filmlere bakildiginda her sey bir kahramanmn (bu illaki epik bir karakter
olmayabilir) etrafinda doner. Bu kahramanin (protagonistin), kotii karakterin
(antagonist), diger karakterlerin ve hikayenin tanitimi ile film baglar. Kahramanin
hayat1 dengeli devam etmekteyken, bir olayla bu denge bozulur ve kahraman bir
karar vermeye zorlanir. Bu nokta birinci diigiim noktasidir (veya birinci dramatik
doniim noktasi). Kahraman hikayeyi ilerletecek karar1 vererek bir amag yiiklenir.

Bozulan dengeyi diizeltmesinin yolu bu amaci yerine getirmektir. Amaca giden yolda
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karsisina engeller ve catismalar ¢ikar. Bu ¢atismalar her zaman protagonist-
antagonist arasindaki fiziksel, digsal bir c¢atisma degil, bazen kahramanin ve
antagonistin igsel olarak yasadigi, ruhani bir ¢atisma da olabilir. Genellikle hem igsel
hem digsal ¢atismalar anlatiya eslik eder. Engellerin ve ¢atismalarin zorlugu arttikca
gerilim doruga ¢ikar. Bu nokta ise climax veya doruk nokta olarak adlandirilir.
Climax kahramanin ¢atigsmalari, engelleri en yogun yasadigi yerdir. Ayni zamanda
kahramanin ve hikayenin gidisatini1 belirleyen ikinci bir diigiim noktasidir. Kahraman
engelleri ve catigmalar1 ortadan kaldirir. Eger bu engel antagonist karakterse onu
yener, i¢sel bir ¢atismaysa kendi ile barigir ve amacina ulasir. Boylelikle filmin
basinda bozulan denge yeniden saglanmis olur. Cogu film genellikle bu noktada biter
ancak, bazi filmlerde karakterin amacina ulastiktan sonraki zamanina dair olaylara da
kisaca yer verilir. Klasik anlatili filmlerde bazi durumlarda denge tam olarak

saglanmayabilir. Ancak mutlak bir son vardir. Olaylarin ucu ag¢ik birakilmaz (Serter,
2005, ss. 38-40).

Bordwell (1985a), biitiin bunlarla birlikte klasik anlatinin bu yapiy1 olusturmada
kamera acilari, montaj, 1siklandirma, mekan kullanimi ve ses gibi sinemanin teknik
ve estetik unsurlarinin nasil kullanildigin1 Hollywood anlatisi iizerinden agiklamistir.
Ona gore Hollywood'un klasik film tarzi, ¢ogu insanin fark etmedigi kadar 6zenle
tasarlanmistir. Aslinda, bu tarzin "goriinmez" veya "dogal" olarak algilanmasinin
sebebi, her seyin hikayeyi anlatma sekline hizmet etmesidir. Yani, kamera
¢ekimlerinden 1s18a, her teknik detay, filmdeki olay orgiisliniin hikayeyi aktarmasina
yardimci olmak i¢in kullanilir. Klasik Hollywood filmleri, teknikleri tamamen hikaye
anlatimina hizmet edecek sekilde kullanir. Mesela, bir sahne aslinda sadece bir
"cekim" olabilir, ama bu c¢ekimler, karakterlerin hikayeyi aktarmasina yardimci
olacak sekilde diizenlenir. Karakterlerin ylizleri ve bedenleri, izleyicinin dikkatini
cekmek i¢in merkezi noktalar haline gelir. Bu tarz, izleyiciye olaylarin zaman ve
mekan i¢inde tutarli ve anlasilir bir sekilde sunulmasini saglar. Her sey, diyaloglarin
netliginden, kameranin hareketine kadar, hikdyenin anlasilabilirligine hizmet eder.
Ornegin, bir agacin yanindan gecerken kamera ile yapilan bir ¢ekim, agacin daha ic
boyutlu ve gergekei gdriinmesini saglar. Ugiinciisii, Hollywood'un klasik tarzi, belirli
teknik cihazlarin smirli bir sayisin1  kullanir ve bunlar, hikdye anlatimi

gereksinimlerine gore belirli bir diizende siralanir. Mesela, bir sahne aydinlatilirken
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"yiiksek 151k" (parlak ve az golge) veya "disiik 151k" (karanlik ve golgeli) gibi farkli
teknikler kullanilabilir, ancak hangi teknigin kullanilacagi, o anki hikayenin
gereksinimlerine baglhidir. Tek kaynakli aydinlatmanin yaninda ii¢ noktali aydinlatma
(figiir lizerinde aydinlatma, dolgu ve arka aydinlatma ve arka plan aydinlatmasi)
teknikleri standartlasmistir. Bu tarz, aslinda izleyicinin, filmi izlerken hig
zorlanmadan, olay oOrgiisiinii ve stilistik 6zellikleri kolayca anlamasini saglar. Klasik
Hollywood filmleri, izleyicilere tanidik gelen tekniklerle, tahmin edilebilir bir sekilde
hikayelerini anlatir. Boylece, izleyici, film boyunca neyin neden yapildigini kolayca

anlayabilir (ss. 162-164).

Klasik Hollywood sinemasindaki biitiinliigiin temelinde yatan "motivasyon"
kavramidir. Motivasyon hikdyenin ve sahnelerin varlik sebebini ve sunum seklini
aciklar. Ornegin, filmlerdeki gegmise doniisler genellikle bir karakterin amilariyla
motive edilir. Bu da izleyiciye hikayenin daha derin katmanlarini agar. Ayrica,
gercekeilik motivasyonu sayesinde, bir film donemine uygun detaylarla (kostiimler,
dekorlar gibi) zenginlestirilir, karakterlerin motivasyonlar1 ise onlarin kisilikleri ve
durumlariyla uyumlu bir sekilde "gergeke¢i" olarak islenir. Filmler, ayni zamanda
sanat eseri konvansiyonlarina gére de motive edilir; 6rnegin Hollywood filmlerinin
genellikle mutlu sonla bitmesi beklenir ve yildiz oyuncularin varligi, filmin belirli
Ogelerini onceden tahmin edilebilir kilar. Bu c¢esitlilikteki motivasyonlar, klasik
Hollywood filmlerinin izleyiciye zengin ve katmanli hikdyeler sunmasimi saglar.

Boylelikle izleyici hikayeyle kisisel bir bag kurar (Bordwell, 1985b, s. 19).

Klasik Hollywood sinemasinda biitiinliigiin, kolay anlasilirligin altinda yatan bir
neden de devamlilik kurgusudur. Devamlilik kurgusu, sinema sanatinin hikayeyi
akict ve tutarli bir sekilde anlatma g¢abasinin bir Uriintidiir. 1900'lerin baslarinda,
sinemacilar hikayelerini daha net bir sekilde anlatabilmek i¢in kurgu iizerine
denemeler yapmis ve bu siirecte, anlati biitlinliigii iizerine kurulu bir kurgu yaklagimi
gelistirmistir. Caligmanin birinci boliimiinde Edwin S. Porter ve D. W. Griffith’in
filmleri {izerinden bu gelismeler ele alinmisti. Devamlilik kurgusu, isminden de
anlagilacagi tlizere filmdeki sahneler arasinda gorsel ve anlatisal bir uyum saglayarak
izleyicinin hikdyeyi sorunsuz bir sekilde takip etmesine olanak tanir. Ornegin, bir
karakterin yiiriidiigii veya iki kisinin konustugu bir eylem, belirli bir eksen etrafinda

diisiiniilir ve kamera bu eksenin ayni tarafina yerlestirilerek sahnenin mekansal
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biitiinligli korunur. Bdylece, karakterlerin ekrandaki konumlari, bakis yonleri ve
hareket yonleri tutarli bir sekilde sunulur. izleyicinin, herhangi bir kafa karisikligina
veya yonlendirme hatasina yol agcmadan hikdye akisi icinde kolayca gezinmesi
saglanir. Bu bir kural haline gelmistir: 180° kurali, aks uyumu gibi tanimlamalarla
bilinmektedir. Yonetmenler, izleyicilerin hikdye i¢indeki mekani net bir sekilde
anlamalarin1 ve karakterler arasindaki iligkileri kolayca kavramalarin1 saglar.
Boylece izleyicinin dikkati hikdyenin gelisimine odaklanir (Bordwell vd., 2017, ss.
230-233).

Zamanla klasik anlatinin Hollywood sinemasinda bazi hikaye kaliplar1 olusturdugu
goriilmiistiir. Bu kaliplar da filmlerin seyirci tarafindan anlasilir sekilde izlenmesinde
rol oynamaktadir. Klasik Hollywood filmlerinde hedef yonelimli hikayeler, ¢ifte olay
orgiilii hikayeler, ayrik boliimlii yapiya sahip hikayeler, gelecekteki etkiler igin
nedenlerin ekildigi hikayeler ve son tarihli hikayelerdir (Bordwell ve Thompson,
2011, ss. 114-116). Hedef yonelimli hikdye anlatiminda filmdeki ana karakterler net
bir amag¢ pesindedir; bu durum hem kahraman hem de antagonist i¢in gegerlidir.
Hikaye, bu karakterlerin hedeflerine ulasma cabalar1 ve bu siirecte karsilastiklar:
zorluklar etrafinda sekillenir. Hedef pesinde kosarken ayni zamanda karakterlerin
kendileri de bir doniisiim gegirir (ss. 114-115). Ornegin Inception (Baslangi¢, 2010)
filmine bakildiginda filmde, Dom Cobb (Leonardo DiCaprio tarafindan
canlandirilan) ve ekibi, belirli bir amaca ulagsmak i¢in zorlu bir goéreve ¢ikarlar: bir
CEO'mun zihnine bir fikir yerlestirmek. Film boyunca karakterlerin bu amaca
ulagmak i¢in gosterdikleri ¢abalar, hikdyenin ana akisini olusturur. Cift olay orgiilii
hikdye anlatimi, adindan da anlasilacagi lizere bazi filmlerin, genellikle en az iki ana
hikaye ¢izgisine sahip olmasi ile ilgilidir. Bu hikayelerden biri siklikla heteroseksiiel
romantik aski igerir. Bu yapi, is ve ask iliskilerinin i¢ ice gegtigini ve birbirini
etkiledigini gosteren bir yap1 6rnegidir (s. 115). The Devil Wears Prada (Seytan
Marka Giyer, 2006) filminde is ve agsk hayatinin i¢ ice gectigi bir hikdye anlatir.
Andrea Sachs'in (Anne Hathaway) prestijli bir moda dergisinde calisirken yasadigi
zorluklar ve kigisel hayatindaki degisimler anlatilir. Filmde, is ve ©zel hayat
arasindaki c¢atisma hikadye akisini sekillendirir. Baz1 Hollywood filmleri, hikayeyi
belirli amaclar etrafinda donen ve genellikle 25-35 dakika siiren birka¢ boliime

ayirir. Bu boliimler, hikayenin farkli agamalarini temsil eder ve her biri, karakterlerin
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hedeflerine ulagsma siirecini farkli bir agidan ele alir. 1970'lerin ortalarindan bu yana,
senaristler ii¢ boliimli bir yapi1 fikrinden bahsetmislerdir. Ancak, bu yapi daha
karmasik olabilir ve bazi filmler, iki saatlik bir siire zarfinda dort boliimlii bir yap1
sunar: Kurulum, getrefilli eylem, gelisme ve zirve. Bu yapida her boliim, hikayenin
ilerlemesinde kritik bir rol oynar. (s. 115). Pulp Fiction (Ucuz Roman, 1994), filmi
bu yapiya giizel bir 6rnektir. Filmde hikayenin farkli boliimlere ayrildigi ve her
boliimiin, karakterlerin hedeflerine ulasma yolunda ilerledigi bir yap1 vardir. Her bir
boliim, hikdyenin farkli yonlerini ele alir ve sonunda bu boliimler bir araya gelerek
biitiinliiklii bir anlati olusturur. Baz1 filmlerde ise bir hikdyenin basinda sunulan
unsurlarin, daha sonraki agamalarda dnemli sonuglar doguracak sekilde diizenlendigi
goriiliir. Bu, hikayenin ilerleyen kisimlarinda ¢oziilecek olan, asili kalan nedenler
seklinde ortaya ¢ikar. Her sahne, ileriye doniik olarak ¢6ziimlenmesi gereken konular
icerir. Bu yap1 Cehov’un tiifegi prensibine dayanir. Havada asili durdugu goriilen
tifek, ilerleyen boliimlerde patlayacaktir (ss. 115-116). Cehov'un tiifegi prensibinin
sinemadaki en bilinen 6rneklerinden biri Fight Club (Déviis Kuliibii, 1999) filmidir.
Filmin basinda ana karakterin psikolojik durumu ve Tyler Durden ile olan karmagsik
iligkisi tizerinden verilen ipuglari, filmin basinda belirsiz gibi goriinse de hikayenin
ilerleyen boliimlerinde ve oOzellikle de karakterin aslinda Tyler'in bir yansimasi
oldugunu anladigimiz doniim noktasinda, bu detaylarin onemi anlasilir hale gelir.
Film boyunca serpistirilen bu ince detaylar, izleyicinin hikayenin katmanlarini
kesfetmesine olanak tanir ve Fight Club’in yeniden izlendiginde bile farkli
katmanlarinin ortaya c¢ikarilabildigi zengin bir anlati yapisina sahip oldugunu
gosterir. Son olarak, bazi filmlerde hikdyenin ¢6zliimii i¢in belirli bir zaman sinir
belirlendigi goriiliir. Bu, "ticking clock” (tik-tak eden saat) olarak adlandirilan bir
anlat1 teknigidir (s. 116). "Ticking clock" senaryosu, izleyiciler {izerinde bir aciliyet
hissi yaratarak hikayenin dramatik yapisini giiglendirir ve onlarin ilgisini siirdiirmeye
yardimer olur. Ornegin, bir bombanin patlamasma kalan siirenin geri sayimin
gosteren bir saatin varlig1 veya bir karakterin hayatin1 kurtarmak icin yarisilan bir
zaman dilimi bu teknikle sunulabilir. Back to the Future (Gelecege Ddéniis), zaman
sinirlamalar1 ve son tarihler yapisina uygun bir 6rnektir. Marty McFly'nin (Michael J.
Fox) 1955'ten 1985'e geri doniis yapmak i¢in belirli bir zamana kadar gerekli enerjiyi
saglamas1 gerekmektedir. Bu siirecte yasanan heyecanli ve komik olaylar, izleyiciyi

zamanin akisi i¢inde adeta bir yarista gibi hissettirir. Film, son dakikada ger¢eklesen
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basarili doniis ile siire sinirinin getirdigi baskinin ve bu baskinin iistesinden gelmenin

verdigi tatmini igler.

Thompson ve Bordwell’a (2019) gore sessiz sinema doneminde gelistirilen anlati
form ve stilleri, sesli sinema doneminde gézden gegcirilse de korunmustur. 1960'lar
ve 1970'ler boyunca, Avrupa sanat sinemasindan etkilenen yonetmenler, daha
karmasik hikaye anlatimini kesfetmis, ancak onlar bile ¢6ziilmemis sonlar ve belirsiz
karakter motivasyonlar1 gibi teknikleri Hollywood anlatis1 ve stili ile harmanlamaya
calismislardir (s. 667). Bu, klasik anlat1 geleneklerini giincelleme egilimi, sonraki on
yillar boyunca devam etmistir. Bu durum, sinema anlatisinin siirekli bir evrim i¢inde
oldugunu ve farkli donemlerdeki yonetmenlerin, mevcut anlati tekniklerini, kendi
yaratict vizyonlarina ve izleyici beklentilerine uygun bir sekilde yeniden
sekillendirme c¢abasi icinde oldugunu gostermektedir. Bu siire¢, sinema tarihindeki
stilistik ve anlatisal yeniliklerin hem ge¢misin mirasina saygi duyarak hem de onu
doniistiirerek ilerlemesinin bir kanitidir. Anlati formu ve stilinin bu evrimi,
sinemanin dinamik bir sanat formu olarak kalabilmesi i¢in gerekli olan siirekli bir

yeniden degerlendirme ve yenilenme siireci gegirmistir.

Klasik Anlatinin, normlarin seyirci algisi iizerinde olusturdugu uylagimlara gore
kendi i¢inde modlara ayrildig1 soylenebilir. Bu modlara tiir (genre) denir. Bu
boliimde tiir konusu derinlikli bir sekilde ele alinmak yerine genel hatlar1 ile tiir

olgusunun ne oldugu ve klasik anlat1 ile iligkisi vurgulanmustir.

Filmler zaman i¢inde deneme yanilma yontemi ile gozlemlenerek test edilmis, seyirci
ilgisinin yogun oldugu filmler, icerikleri ve sunulus sekilleri gozetilerek diger
yapimlarda da uygulanmis ve her tiir i¢in uylasimlar ortaya ¢ikmistir. Hatta dyle ki
Hollywood sinemas1 disindaki diger iilke sinemalar1 dahi popiiler kaygilarla klasik
anlatida olusan bu uylasimlara uygun filmler yapmaya bel baglamaktadirlar
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 328). Klasik anlati filmleri igeriklerinden yola
cikilarak komedi, western, korku, savas, biyografi, miizikal vb. tiirlerle
simiflandirilmistir. Bordwell ve Thompson’a (2012) gore tiirlerin uylasimlarinin
filmlerde tek basina var olmasinin yaninda oOzellikle giintimiizde birkag tiiriin

uylagimlarmin bir filmde kullanilmasi ile filmlerdeki tiir olgusu melezlesmistir (s.
329).
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Abisel (1995) Hollywood’un bu tiirleri yarattigini belirtmistir. Abisel’e gore
Hollywood'un sinema endistrisindeki hakimiyeti, kiiresel Olgekte bir model
olusturarak, diger tlilkelerdeki film yapimcilarini benzer yapimlara yonlendirmekte ve
bu siireg, yerel sinema tiirlerinin gelisiminde Amerikan sinemasinin belirleyici bir rol
oynamasina yol agmaktadir (s. 40). Yani diinya genelinde, sinema endiistrisine sahip
ilke sinemalarinda vizyon filmlerinin biiyilk c¢ogunlugu tir filmlerinden
olusmaktadir. Tiirk sinemasinda gosterime giren son filmlere bakildiginda, bu
calismanin yapildig1 yil 6zelinde, romantik komedi, korku filmleri ve biyografi

filmleri tiir olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Film tiirleri hem yapimcilar hem de izleyiciler i¢in anlasilabilir bir ¢er¢eve sunar; bu,
belirli oykii kaliplari, karakter tipleri, temalar ve stilistik ozellikler araciligiyla
gerceklesir. izleyiciler bir gizem filminde sorusturma, bir westernde intikam, bir
miizikalde ise sarki ve dans beklerken, bu beklentiler film yapimcilarina hem bir
rehber hem de yaraticiliklarim1 sergilemek i¢in bir alan saglar. Ayni1 zamanda,
gangster filmlerindeki Thompson makineli tiifegi (tommy gun) veya samuray
filmlerindeki kili¢lar gibi tiirlerin ikonografisi de filmleri gorsel olarak tanimlar ve
izleyicilere hizli bir sekilde tanidik bir diinya sunar. Ancak izleyicilerin tanidik
olanin yani sira yeniligi de arzulamasi, yapimcilar tiir konvansiyonlarini yeniden
yorumlamaya, hatta bazen reddetmeye itebilir. Bu dinamik, film tiirlerinin hem
kaliplasmis 6zelliklerini hem de bu 6zelliklerin sinirlarin1 zorlayarak yenilik yapma
potansiyelini icerir ve izleyicilere tanidik ve yeni deneyimler arasinda bir denge
sunar (Bordwell vd., 2017, ss. 329-331).

3.2.2. Cagdas/Modern Anlati

Sinemada klasik anlat1 1920’lerde kurumsallagmis olsa da ayn1 donemde farkli ifade
bicimlerinin goriilmeye baslamasi da farkli modlarin ¢ikis noktasi olmustur. Erken
modern sinema akimlariin ortaya ¢ikardigi avangart sinema ve giliniimiizde sanat
sinemasi olarak kabul edilen film tarzlarina ilgi, sinema seyircileri arasinda
entelektiiel olarak kabul edilen bir kitlenin de var oldugunu ortaya koymustur.
Elbette klasik anlati disindaki film modlarinin ortaya ¢ikmasindaki ana motivasyon
izlenilebilir olmas1 degil, sinemanin sanat oldugunun savunulmasi ve eglence araci

olmasindan 6te, kendine has dili olan bir ifade bicimi oldugunun kanitlanma
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cabasidir. Bu motivasyonla yapilan erken modern ve modern g¢alismalar zaman
icinde sinemada ¢agdas anlati, postmodern anlati, retorik anlati ve parametrik anlati
gibi anlati modlarini/tarzlarin1 var etmis ve sekillendirmistir. Dogrudan klasik
anlatinin karsisina konumlandirilan bir mod olmasi ve en az klasik anlatili filmler
kadar iiretimlerin goriilmesi sebebi ile cagdas anlati, en ¢ok iizerinde durulmasi

gereken modlardan biridir.

Cagdas anlati modunun gelisimi sanat sinemast olarak kabul edilen tarzin
kurumsallagsmasi ile iligkilidir. Yani baska bir ifadeyle sanat sinemasinin ¢agdas
anlati modunu ortaya ¢ikardigi soylenebilir. Sanat sinemasinin kurumsallagsma siireci,
sinema tarithinin baslangicindan itibaren, sinemanin sadece bir eglence araci
olmaktan ote, sanatsal ifadeler ortaya koyma ve toplumsal sorunlari ele alma
kapasitesine sahip bir ara¢ olarak kabul edilmesine yonelik gelismelerle
sekillenmigtir. 1920'lerde Jean Epstein gibi figiirlerin sinemanin temel bigimleri
tizerine diislinceleri, sinemanin sanatsal potansiyelinin taninmasinda onemli bir
doniim noktast olmustur. Bu donemden itibaren, sanat sinemasi, ticari amaglar giiden
filmlerin Gtesinde, toplumsal ve sanatsal degerlere sahip filmlerin desteklendigi ve
tanitildig1 bir alan olarak kendini gostermeye baglamistir. 1920'ler ve 1930'larda,
sanat filmlerine 6zel sinema salonlarinin agilmasi ve festivallerin diizenlenmesi, bu
filmlerin daha genis bir izleyici kitlesiyle bulusmasina olanak tanimistir. Bu
kurumlar, sanat filmlerinin tiretimini ve dagitimin destekleyerek, sinemanin sanatsal
ifadesinin zenginlesmesine katkida bulunmustur. Ozellikle 1940'larda "modern
sinema" kavraminin ortaya ¢ikisi, sanat ve eglence filmleri arasinda daha net bir
ayrim yapilmasinin 6niinli agmis ve sanat sinemasinin 6zgiin anlati1 bigimleriyle daha
da tanmr hale gelmesini saglamistir. 1950'lerde, sanat sinemasinin uluslararasi
alanda taninmasi ve desteklenmesi, uluslararasi film festivalleri ve sinema kuliipleri
gibi kurumlarin giiclenmesiyle birlikte, sinema sanatinin elestirel ve teorik
incelemelere konu olmasinda etkili olmustur. Sanat sinemasinin kurumsallasmasi,
sinemanin kiiltiirel ve sanatsal bir ifade araci olarak yerini saglamlastirmis ve sinema
sanatinin ¢esitliligi ile niteligini artirmistir. Bu slire¢, sinema tarihinde 6nemli bir yer
tutar ve sinemanin toplumsal ve kiiltiirel bir ara¢ olarak evriminin 6nemli bir

parcasidir. Sanat sinemasi, bu gelismelerle birlikte hem sanatsal yenilikleri hem de
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toplumsal meseleleri ele alarak, sinema sanatinin sinirlarini genigletmeye devam

etmektedir (Kovacs, 2010, ss. 20-27; Thompson ve Bordwell, 2019, ss. 320-322).

Cagdas sinema, kendini modern sinema diliyle ifade eder ve bu, ilk bakista klasik
anlatinin kurallarina meydan okuyan bir sinema olarak tanimlanabilir. Bu yiizeysel
bir tanim olmakla birlikte, klasik sinema anlatisinin, karakterlerin amaglari ve
catismalar1 etrafinda sekillenen, olaylarin neden-sonug iliskisiyle siralandigi,
izleyicilerin kolayca takip edebilecegi ve filmin sonunda bir katarsis yasanmasini
saglayacak mutlak bir sona sahip yapilarina karsin, ¢agdas sinema farkli bir yol izler.
Cagdas sinema, olaylarin, karakterin amagclari ve c¢atigmalart ¢ercevesinde
siralanmadigi, izleyiciyi filmin disina ¢ikararak onlar1 kendi i¢sel sorgulamalarina
yonlendiren, izleyicinin filmle olan bagini yabancilastiran ve filmi idealize edilmis
bir mutlak son yerine, daha gercek¢i ve olmasi gerektigi gibi acik uglu sonlarla
bitiren bir anlati bi¢gimini benimser. Bu gercekeilik vurgusu David Bordwell’in
(1985a) Marcel Martin tarafindan 1966’da yayinlanan “Les voies de 1’authenticite”
adli makaleden aktardigi ¢agdas sinema tanimlamasinda da goriiliir. Bordwell’in
aktarimina gére Martin, cagdas sinemanin, Italyan Yeni Gergekgilik akiminin izinden

giderek gercek hayatin degiskenliklerini tasvir etme arayisinda oldugunu belirtmistir
(s. 206).

Daha &nceki boliimlerden hatirlayacagimz iizere, Italyan Yeni Gergekgilik akimi, I1.
Diinya Savasi sonrasi Italya'da ortaya cikan bir sinema akimidir. Toplumsal
gerceklikler ve gilinliik yasamin zorluklar1 gibi temalari 6n plana ¢ikarir (Clarke,
2012, ss. 46-48). Martin'in vurguladigi gibi, ¢agdas sinema bu gelenegi devam
ettirerek, hayatin olaganiistii anlartyla birlikte siradan, onemsiz anlar1 da perdeye
tasimaktadir. Bordwell’in (1985a) aktarimima gdére Martin bu yaklagimi, anlatiy1
"dramasizlagtirma" olarak tanimlamaktadir. Ciinkii burada amag, izleyiciyi sadece
dramatik zirvelere odaklanmak yerine, yasamin tiim yelpazesini deneyimlemeye
davet etmektir. Cagdas sinema, hayal giicliniin ger¢ekligini, somut diinyay1 yansittigi
kadar objektif bir sekilde yansitmaktadir (s. 206). Cagdas sinemanin bu yaklagimi,
anlati teknikleri agisindan da yenilikgilik getirir. Martin'in bahsettigi gibi, aniden
kesme (abrupt cutting) ve uzun planlar (long takes) gibi yeni teknikler, kat1 kurallar
olarak degil, ifade araglar1 olarak kullanilir (s. 206). Aniden kesme, hikdyenin akisini

beklenmedik sekillerde kesintiye ugratarak izleyicinin dikkatini yeni bir unsura
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cekerken, uzun planlar, bir sahnenin atmosferini, karakterlerin duygusal durumlarimni
veya bir mekanin detaylarini daha sakin aktarmak i¢in kullanilir. Bu tekniklerin
esnek bir sekilde uygulanmasi, yonetmenlere ve film yapimcilarina, izleyicilerle daha

karmasik ve katmanl bir iletisim kurma olanagi sunar.

Buradan hareketle klasik anlatinin lineer ve dngoriilebilir yapisina kiyasla, ¢agdas
sinemanin, karmasikligi ve belirsizligi 6n plana ¢ikardigr da sodylenebilir. Klasik
anlati, karakter gelisimini ve olay Orgiisiini merkeze alarak, izleyicinin empati
kurmasini ve olaylarin sonuglarina mantikli bir ¢6ziim bulmasini saglar. Buna
karsilik, ¢agdas sinema, izleyicileri aktif birer diiglinlir olarak konumlandirir ve
onlara, anlatinin geleneksel yapisindan saparak, karakterlerin i¢ diinyalar1 ve
motivasyonlar1 hakkinda daha derin bir sorgulama yapma firsat1 verir. Bu, izleyiciyi
sadece hikayenin akisina katilimci olmaktan ¢ikarip, onlar1 anlatinin yapisini ve

icerdigi mesajlar1 aktif olarak yorumlamaya tesvik eder.

Bordwell’in (1985a) vurguladigi ve bu ¢alisma agisindan 6nemli noktalardan biri de
cagdas sinemanin epizodik yapisidir. Cagdas sinema anlatisi epizodik bir yapiy1
benimserken, karakterler ve olaylar arasindaki nedensellik iizerine kurulu klasik
sinemanin olay Orgilisiine odakli anlatisina nazaran karakterleri 6n plana ¢ikarir.
Karakterlerin kisisel gelisimleri ve i¢sel catigmalari, belirgin bir amaca veya hedefe
yonelik dogrusal bir ilerleme yerine, yasamlarinin cesitli kesitleri epizodlara
boliinerek ele alimir. Cagdas sinemanin kahramanlari, olaylarin aktif yiirtitiiciileri
olmaktan ¢ok, ¢evrelerindeki durumlar arasinda daha pasif bir sekilde ilerler ve bu
siirec, sosyal diinyay1 kesfetmelerine olanak tanir. Bu tiir bir anlatim, izleyicilere de
daha insani bir karakter tanima firsati verir. Seyirciler, bu karakterler {izerinden

modern yasamin karmasikligini daha genis bir perspektifte goriirler (ss. 207-208).

Cagdas anlatinin epizodik yapisi, seyircide katarsis yerine yabancilasma duygusu
yaratan bir diger unsurdur. Klasik anlatinin birbirini neden-sonug iliskisi i¢inde
tamamlayan pargalarin bir biitiin olusturmasinin bir sonucu olan katarsis, ¢cagdas
anlatida bu biitiinliigiin bozuldugu bir yapidadir ve zaman-mekéan ve neden-sonug
iligkisine baglilik agisindan 6zgiir bir alan sunar (Bordwell, 1985a, s. 212). Seyirci
karakterle klasik anlatidaki gibi bir 6zdeslik kuramaz ve filmin sonunda da bir

katarsis yasamanin aksine bazen askida kalir, kendi gercekligini veya yasadigi
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toplumun gergekligini veya da degerlerini sorgulama egiliminde olur. Cagdas anlati,
bu yonleri ile Brecht’in diyalektik/epik tiyatro tarzina benzer. Nitekim ¢agdas

sinema, klasik anlatinin kaliplarina kars1 Brecht estetiginden beslenmistir.

Bertolt Brecht’in estetik kurami, 1920’li yillarda Aristo’nun geleneksel anlati
kurallarma kars1 tiyatroda uygulamaya basladig1 bir anlati tarzidir ve en belirgin
ozelligi, izleyicisine katarsis yerine yabancilasma duygusu yasatmayi amaclamasidir.
Brecht, katarsisin seyirciyi pasiflestirip elestirel diisiinme yeteneginden mahrum
biraktigr icin tehlikeli oldugunu savunur. Ciinkii bu durum, izleyicilerin oyun
karsisinda sorgulayict ve aktif bir tutum benimsemesini engeller (Parkan, 1983, s.
28). Brecht, geleneksel tiyatronun duygusal 6zdeslesmeyi ve empatiyi tesvik eden
anlat1 yapilarin1 reddeder, bunun yerine, seyirciyi diisiinmeye ve elestirel bir bakis
agisl gelistirmeye tesvik eden bir "yabancilasma etkisi"
(verfremdungseffekt/alienation effect) olusturmayr amacglar (ss. 38-42). Bu
yabancilastirma, seyircinin oyun icindeki olaylara ve karakterlere duygusal olarak
kapilmasini 6nleyerek, onlar1 toplumsal sorunlar ve ¢eliskiler hakkinda daha objektif
ve elestirel diistinmeye iten bir tekniktir. Brecht (1997) oyunlarinda dordiincii duvari
yikarak karakterle seyirci arasinda dogrudan iligki kurmayi1 dener. Yani tiyatro
oyunundaki karakterler, dogrudan seyircilerle konusur (ss. 11-12). Bu, seyircinin
oyuna duygusal katilimini kirarak onlar1 oyuna kars1 yabancilastirmak ve devamli bir
sorgulama siireci iginde tutmak i¢in Brecht’in uyguladigi tekniklerden biridir.
Bununla iliskili olarak Brecht, geleneksel anlatinin ii¢ perdeli yapisina karsi
birbirinden bagimsiz epizodlarin oldugu bir yap1 6nerir (Parkan, 1983, ss. 32-35).
Parkan (1983), Brecht estetiginin 0Ozelliklerinden biri olarak oyunculuk
performanslarin1 da isaret eder. Brecht estetiginde oyunculuklar gostermeci bir
oyunculuk tarzim1 yansitmaktadir. Gostermeci oyunculuk anlayisinda, oyuncu
karakterle tam anlamiyla 6zdeslesmek yerine, onu izleyiciye mesafeli bir sekilde
gosterir. Bu teknik, izleyiciyi duygusal bir etkiye kapilmadan diisiinmeye
yonlendirir. Brecht, Cin tiyatrosundan esinlenmis, ancak bu yaklagimi diyalektik bir
seviyeye tasimistir; boylece izleyici, karakterleri elestirel bir mesafeden izleyerek

olaylar1 sorgulama firsat1 bulur (ss. 44-48).

Bu anlat1 tarz1 da diyalektik materyalist bir yaklagimin iiriiniidiir. Yani birbirinden

bagimsiz her epizod, tez ve antitezi temsil ederken artik bilinglenmis seyircinin
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zihninde olusan sonug ise bir sentezdir. Brecht'in 6nerdigi epizodik yap1, diyalektik
materyalizmin temel ilkesi olan geligki ve siirekli degisim anlayigini yansitir. Her bir
epizot, toplumun farkli yonlerini, ¢eliskilerini ve sinif miicadelelerini ortaya koyar.
Bu epizodlar, kendi iclerinde bagimsiz birer tez ve antitez olarak islev goriirken, bir
araya geldiklerinde, seyircinin zihninde daha genis toplumsal ve ekonomik yapilarin
elestirel bir sentezini olusturur (Barnett, 2016, s. 13). Bu sentez, Brecht'in

tiyatrosunun amaci olan toplumsal bilinglenme ve degisim i¢in bir zemin hazirlar.

Klasik anlat1 ve ¢agdas anlati modlar1 en ¢ok 6rnegin goriildiigli anlati modlaridir.
Klasik anlatt modu Amerikan sinemasi ile iliskilendirilirken ¢cagdas anlati, Avrupa
sinemasi ile iligkilendirilmektedir. Vizyon filmleri gibi ana akim filmlerde klasik
anlat1 tarzinin benimsendigi goriiliirken buna karsin c¢agdas anlati tarzinin hakim
oldugu goriilen filmlerin daha ¢ok festivalleri hedefleyen filmler oldugu ve 6zel bir
kitlenin ilgilisini ¢ektigi soylenebilir. Bu iki anlati tiirliniin 6rnekleri yaygin olarak
sunulsa da diger anlati tarzlarimin hakim oldugu ornekler de goriilmektedir. Bu
modlar da ¢agdas anlati modu gibi modernist unsurlarin filmin anlatisinda
kullanilmastyla sekillenmistir. Yani sinemada modernist hareketlerin sonucu ortaya
cikan tek anlati modu cagdas anlati degildir. Retorik, parametrik ve post modern

anlatili filmler de sinemada modernist hareketlerle iliskilidir.
3.2.3. Postmodern Anlati

1960°darlan sonra toplumsal yapiy1 yansitan biitiin kitle iletisim araglarinda yapilan
tiretimlerde modernist unsurlarin yerini yeni bir bi¢cim yaratan unsurlar almaya
baslamis, modernizmin bitisinin belirtileri kendini gostermistir. Ugur ve Yiicel’e
(2022) gore postmodernizm, modern diinyanin getirdigi kurumlar, normlar ve
iddialarin sorgulanmasiyla ortaya c¢ikmis, kiiltiirel, sanatsal ve politik bir akimdir.
1960'l1 yillar, modernizmin var olan toplumsal, kiiltiirel ve sanatsal ihtiyaglara yeterli
¢Ozlimler iiretemedigi ve bunlarin 6tesine gecemedigi bir donem olarak kabul edilir.
Bu dénemde, modernizmin sundugu evrensel gergekliklerin, nesnellik iddialarinin ve
tekil anlatilarin yetersiz kaldigina dair elestiriler yogunlasmistir. Bu elestirilerin
merkezinde, modernizmin kat1 smirlarinin Otesine gecerek daha esnek, coklu
perspektife sahip bir anlayis1 benimseme arzusu yatmaktadir (s. 69). Postmodernizm

bu noktada devreye girer ve modernizmin tek yonlii anlatilarini, hiyerarsik yapilarim
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ve otoriter bakis agilarini reddeder. Onun yerine ¢esitlilik, gorecelilik ve ¢ogulculuk

gibi kavramlar1 6ne ¢ikarir (Aktulum, 2008, s. 3, 14).

Postmodernizm, popiilerligini 1960'larda New York'ta sanatcilar ve elestirmenlerin
bu terimi benimsemesiyle kazanmaya baslar. Ancak, bu akimin gercek anlamda
sekillenip islenmesi, 1970'lerde Avrupali teorisyenlerin katkilariyla gergeklesir
(Karadogan, 2005, s. 141; Oztiirk, 2019, s. 9). Sinemada postmodern anlat1 ise
1980'lerde belirginlesmeye baslamistir. Postmodernizm terimi, edebi elestirilerde
kullanilmaya baslandiginda Ridley Scott'in Blade Runner (1981) filmi gibi yapimlara
uygulanarak sinemaya da taginmistir. Ancak terimin sinema teorisinde kullaniminin
yayginlagsmas1 zaman almistir (Degli-Esposti, 1998, s. 4). 1980’11 yillardan itibaren
film anlatilarinda goriilen ¢ok zamanlilik, metinlerarasilik, pastis, parcali kurgu gibi
yapilar sinemada postmodern unsurlar olarak kabul edilmistir (Oztiirk, 2019, s. 13;
Ugur ve Yiicel, 2022, s. 77). Bu anlati bi¢imi, klasik, modern ve postmodern
unsurlari i¢ i¢e gegirerek, gecmisi, simdiyi ve gelecegi bir arada ele alir ve bu zaman
dilimlerini es zamanl bir perspektifte sunar. Postmodern filmler, tiirlerin kodlarina,
kliselere ve cagdas anlatinin dillerine Oykiinerek, bunlarla bir oyun kurar.
Postmodern sinema, ge¢cmisten Oykiiler, temalar ve karakterler alarak, nostalji, pastis,
parodi, kolaj ve sizofreni gibi kavramlardan yararlanir. Oztiirk’e (2019) gore pastis,
sanatsal ifadede, dnceden var olan estetik formlarin ve stilistik 6zelliklerin ¢cagdas bir
baglamda yeniden islenmesi ve bu yolla eserde bir tiir zamanlar arasi diyalog
kurulmasi anlamina gelir. Postmodernist sinema, bu anlatim 6zelliklerini kullanarak
O0zgiin bir dil olusturma yoluna gitmektedir (s. 25). Bu yaklasim, o6zellikle
postmodernist sinemada, eski film bigemlerine, karakterlere veya temalara gonderme
yaparak, onlart modern bir anlat1 i¢inde yeniden canlandirir. Bdylece, izleyici igin
tanidik imgelerin ve motiflerin yeni bir anlati baglaminda entegre edilmesiyle hem
bir nostalji hissi uyandirilir hem de eserin ¢ok katmanli anlam diizlemleri {izerinde
oynamasi1 saglanir. Postmodernist sinema bu strateji ile, izleyicinin geg¢misle olan
bagin1 yeniden degerlendirmesine olanak taniyarak, zamansal ve kiiltiirel sinirlari

asan bir anlati evreni yaratmaktadir.

Bu baglamda, postmodern filmler, bir yandan ge¢misin kiiltiirel gostergelerini ve
estetik iislubunu kullanirken, diger yandan gerceklikle olan bagini yitirmistir;

Postmodernizm, Baudrillard’in (2011) isaret ettigi {izere imgeler ve simularklar
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araciligiyla "gercek" ile "sahte" arasindaki farki ortadan kaldirmustir (ss. 14-15).
Terry Eagleton'un (2011) tanimiyla postmodernizm, kiiltiirel ve sanatsal alanlarda
yasanan bir paradigma kaymasini ifade eder. Bu doniisiim, geleneksel "yiiksek"
kiiltiir ile "popiiler" kiiltlir arasindaki ayrimlari, ayn1 zamanda sanatin ve gilinliik
yasamin sinirlarini belirsizlestiren bir nitelige sahiptir. Temelinden yoksun, merkezi
olmayan, 0z-diisiinceli, oyunbaz, tiirevsel ve eklektik o6zellikleriyle tanimlanan
postmodernizm, sanatsal ifadenin ve kiiltlirel liretimin ¢ogulculugunu ve cesitliligini

vurgular (s. 11).

Bu baglamda postmodern anlati, modern sanatin ahlaki istiinliiglinii ve elestirel
tutumunu reddederek, kendi i¢inde ¢esitlenen, ancak tutarli bir sistem yaratma amaci
glitmeyen, geleneksel ve modern anlat1 sablonlarin1 yeniden kullanarak bir "yeni"
iiretmeye c¢alisir. Ancak bu "yeni", eski metinlerle kurulan iliski sayesinde anlam
kazanir ve metinlerarast bir “yeni” ortaya ¢ikar. Bununla birlikte Jameson’a (1998)
gore de klasik modernizm yerini postmodernizme birakmalidir. Ciinki
postmodernizm bireyselligin sonudur (s. 5). Postmodern sinema, ydnetmeni &ne
cikaran bir anlati tarz1 ve stilistik sistem olusturmaktan ziyade, modernizmden ve
onun 6zgiin kisisel iislubundan ayrilarak pastis ve parodi gibi tekniklerle diger anlati

kaliplarina, kligelere ve kodlara yeni bir bakis agis1 getirir.

Star Wars (1977) ve Blade Runner (1982) serileri, Blue Velvet (1986), Pulp Fiction
(1994), Run Lola Run (1998), Fight Club (1999), gibi filmler bilindik postmodern
sinema ornekleridirler. Ali Oztiirk (2019) postmodern film &rnedi olarak
Tarantino’nun Pulp Fiction (Ucuz Roman, 1994) filmini kapsamli bir sekilde
incelemistir. Ucuz Roman, postmodern sinemanin en ikonik Orneklerinden biri
olarak, izleyicilere aligilageldik hikdye anlatimindan farkli bir deneyim sunar. Film,
kronolojik siralamay1 bir kenara birakarak, karakterlerin hikayelerini i¢ ige gegirir ve
zamani biikerek anlatir. Bu yapisiyla, herhangi bir merkezi tema ya da mesajin
pesinden gitmek yerine, izleyicinin dikkatini detaylara ve anin kendisine ceker.
Tarantino'nun karakteristik diyalogu, kiiltiirel referanslar1 ve siddetin estetize
edilmesi gibi Ozellikleriyle, Ucuz Roman, sadece anlatim tarziyla degil, aym
zamanda icerdigi pastis, parodi ve nostalji unsurlariyla da postmodernizmin
sinemadaki etkisini gosterir. Film, karakterlerin derinliklerine inmekten ziyade,

onlarin yasadig1 olaylar ve bu olaylarin birbiriyle olan iligkisi iizerinden bir anlam
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yaratir. Bu yaklasim, izleyiciyi hikdyenin ylizeyinde tutarak, postmodernizmin
cesitlilik ve parcalilik gibi temel 6zelliklerini vurgular. Ucuz Roman'in bu yoniiyle,
siradan1 olaganiistii hale getirme ve anlam arayisinin Gtesine gegme yetenegi, onu

postmodern film yapiminin 6nemli bir 6rnegi haline getirir (ss. 20-30).

Yine Blade Runner (1982), postmodernizmin temel unsurlarini basarili bir sekilde
yansitan bir film olarak 6ne ¢ikar. Giuliana Bruno'nun (1987) belirttigi gibi, filmin
mimari tasarimi ve estetik anlayisi, farkli zaman dilimlerini ve mekansal yapilari bir
araya getirerek pastisin tipik bir drnegini sunar (s. 62). Los Angeles’in gelecekteki
tasviri, New York, Tokyo ve Hong Kong gibi sehirlerin unsurlarini i¢ ice gegirirken,
sehrin ¢iirtimiis ve terk edilmis bolgeleri postendiistriyel ¢okiisiin semboliidiir (s. 66).
Bu durum, postmodernizmin ge¢ kapitalizmin karanlik yiizlinii sergileme egilimini
yansitir. Ayrica, filmin karakterleri olan replicantlar, Bruno’ya gore Baudrillard’in
simulakra kavramini temsil eder; gergegi miikemmel bir sekilde taklit eden, ancak
gercek olmayan varliklar olarak, gercek ile kopya arasindaki farkin bulaniklastig
postmodern diinyay1 simgelerler (s. 67). Replicantlarin sizofrenik zamansalliklar1 ve
kisisel kimliklerini tanimlama ¢abalari, postmodernizmin zaman ve kimlik algisinin

kirilmasini ve siirekli bir belirsizlik i¢inde var olmayi ifade eder (ss. 68-69).

Ozetle, postmodern anlati, modernizmin kati ve evrensel gerceklik iddialarini
sorgulayarak ¢ok katmanli ve goreceli bir bakis agisin1 benimser. Bu anlati tarzi,
sinemada zaman-mekan iligkilerini, gegmis ve simdi arasindaki baglantilari 6zgiin bir
sekilde ele alarak izleyiciyi farkli perspektiflerde diisinmeye davet eder. Blade
Runner gibi yapimlarla bu yeni anlati dili sinemada sekillenirken, Pulp Fiction gibi
ornekler, postmodernizmin estetik oyunlarin1 ve nostaljik gondermelerini sinema
izleyicisine sunmustur. Postmodern sinema, izleyiciyi yalnizca hikayenin icinde
tutmakla kalmamakta, ayni zamanda anlam katmanlari arasinda diislinsel bir

yolculuga ¢ikartmaktadir.
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4, EZEL AKAY’IN HAYATI, SANAT ANLAYISI VE
FILMLERINDE ONE CIKAN ANLATI VE STIL
UNSURLARININ INCELENMESI

4.1. EZEL AKAY’IN HAYATI VE SANAT ANLAYISI

Bir sinema yOnetmeninin eserlerini inceleme siirecinde, s6z konusu ydnetmenin
biyografisi ve sanat goriislerine deginmek, ¢alismanin amaci agisindan sadece bir
gereklilik degil, ayn1 zamanda bir saygi gostergesidir. Film yapimi, yaraticisinin
kisisel izlerini tagiyan bir yarati siirecidir. Bu nedenle, bir film; ydnetmenin
cocuklugundan itibaren edindigi anilar, bilgi birikimi ve kiltiirel etkilesimler
tarafindan sekillendirilir. Film, yazili bir eserin gorsel dile donilisiimiidiir ve
yonetmenin ideolojisi, kararlari, tercihleri ile politik bir boyut kazanir. Bu
diistinceden hareketle filmlerinin analizlerine girilmeden 6nce, bu bdliimde Ezel

Akay'in hayat1 ve sinema anlaminda benimsedigi sanat anlayis1 ele alinmstir.
4.1.1. Ezel Akay’in Hayati

Ezel Akay, 20 Ocak 1961 tarihinde, babasinin Kastamonu'da banka memuru olarak
gdrev yaptig1 sirada diinyaya gelmistir. Bursa Inegdl kokenli bir ailenin ilk ¢cocugu
olarak dogan Akay’in heykel ve miizikle ugrasan iki kardesi daha vardir (“Ezel
Akay”, 2024). Bursa Erkek Lisesi mezunu olan Akay, 1978’de girdigi Bogazici

Universitesi Makine Miihendisligi boliimiinden mezun olmustur (Taner Cagli, 2024).

Akay, bir sdylesisinde ¢ocukluk ve genclik yillarinin, sanata veya sinemaya 6zel bir
ilgi gostermeksizin gectigini sdyler. Hayatinin bu donemlerinde sanati, kariyerini
iizerine kuracag bir meslek olarak gdrmemistir. Universite egitimi sirasinda da bu
durum devam etmis, Bogazici Universitesi’nde okudugu yillarda sanata ilgisi, sosyal
ve kiiltiirel etkinliklere katilmaktan 6te gitmemis, sinema veya herhangi bir sanat
daliyla dogrudan iligkili olmayan bir boliimiinden mezun olmustur (Bi’kafalar,

2013).

Ancak Akay, kendi deyimiyle aslinda bu boélimden degil, {iniversite okudugu
yillarda katildigr kuliiplerden mezun olmustur (Taner Cagl, 2024). Akay,

tiniversitede kaydoldugu kuliipleri ¢cok dnemsedigini belirtir. Tiyatro oyunculugu ve



miizik gibi alanlarda 12 kuliibe iiye olmustur. “Yani benim hayatimi1 gercekten,
kararlartmi vermeme, bilgimin artmasina neden olan sey o kuliiplerdeki
faaliyetlerdir” (Bi’kafalar, 2013) diyen Akay, baska bir sdylesisinde asil egitimini
Bogazici iiniversitesi oyuncularindan ve miizik kuliibiinden aldigini belirtir (Taner
Cagli, 2024). Bu ifadeleri Akay’in, makine miihendisligi boliimii ile iliskisini de
gostermektedir. Nitekim Akay, tniversite egitimi sirasinda yaptigi staj disinda
makina miihendisligi ile ilgili higbir faaliyette bulunmadigin1 da ifadelerine ekler
(Bi’kafalar, 2013).

“Hayatim boyunca paranin pesinde higbir sey yapmadim” diyen Akay, ayn1 zamanda
para kazanma kaygisi ile liniversite okumadigini da belirtmektedir. Akay, bunun

13

yerine o donemde bir sey iliretmeyi daha onemli gérmektedir. ““...ogluma (...) bir
ogiit vermeye kalksam, babacim bir sey iiret derdim ona” ifadeleri ile yonetmen,
iiretmeye verdigi onemi gostermektedir. Uretimin, sadece bireysel tatmin saglamakla
kalmay1p, ayn1 zamanda tretilenin niteligine baglh olarak baskalarinin hayatlarini1 da
olumlu yonde etkileyebilecegini diistinmektedir. Ona gore bir seyler iiretmek hem

bireysel refah1 hem de toplumsal iyiligi tesvik etmektedir (Bi’kafalar, 2013).

Kendi kurdugu “Mozaik” isimli iiniversite miizik grubu toplulugu ile verdikleri bir
konsere istinaden Filiz Ali Laslo (1983), Ezel Akay i¢in “...toplulugun sézciisii,
iistelik galiba moral hocasi da o. Arkadaslarin1 Oyle biiylik ictenlikle dinleyip
yiireklendiriyor ki, cosmamak elde degil” ifadeleriyle, onun {iniversite yillarindaki
enerjisini, coskusunu vurgulamaktadir (S. 4). Ezel Akay’in iniversite yillarinda
miizik diginda tiyatroyla da ilgilendigi goriiliir. Ornegin, Cumhuriyet gazetesinin 28
Aralik 1983 yilindaki baskisinda “’Galileo Galilei’ Genco Erkal’in 10 yillik diisii”
baglig1 ile yer verilen haberde, Brecht’in yazdigi Galileo Gelilei oyununu Dostlar
Tiyatrosu’nun kiigiikk salonunda Genco Erkal’in yoOnetiminde sergiledikleri
goriilmektedir (S. 4). Tekrar hatirlatarak vurgulamak yerinde olacaktir, Akay, sanatla
ilgili aktivitelerde bulunmasina ragmen, sanati meslek olarak diisiinme fikri o
dénemde onun i¢in s6z konusu degildir. Ancak bir seyler iiretme, yaratma diisiincesi,
Akay'in yaratic1 enerjisini ve kariyerine yonelik segimlerini etkileyen Onemli bir

ayrintidir.
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Ezel Akay'n sanati meslek olarak benimseme siireci, bir¢ok sanat¢inin aksine,
yasaminin ilerleyen donemlerinde sekillenmistir. Akay'in NTV kanalinda katildigi
bir programda anlattig1 hikayeden, aile ge¢misinin, bu ge¢ farkindaligin énemli bir
belirleyicisi oldugu anlasgilmaktadir. Akay, sanatsal yonelimin kokenini annesinin
gerceklesmemis sanat potansiyeline baglamakta ve annesinin yasamindaki bu
uhdenin, kendisi ve kardesleri lizerinde derin bir etki biraktigin1 belirtmektedir. Akay
programda, annesinin genglik yillarinda maraton kosucusu, tiyatro oyuncusu ve
koloratur soprano (hizli ve karmagsik miizikal pasajlari icra edebilme yetenegine
sahip) olarak etkin bir hayat siirdiirdiigiinii, ancak evlilik ve sonrasinda bu hayatin
sona erdigini sOyler. Akay'in ifadelerine gore, annesinin yaganmamis sanat hayati,
kendisi ve kardeslerinin sanatla ilgilenme seklini derinden etkilemis, bu durum
Akay'in oyunculuk ve yonetmenlik; kardesinin sosyoloji, heykel ve miizik; diger
kardesinin ise miizisyenlik gibi farkli sanat dallarinda kendini ifade etmesine yol

acmistir (NTV Program, 2022).

Ezel Akay, tiniversite egitimini tamamladiktan sonra sanatsal bilgi ve becerilerini
daha da gelistirmek amaciyla Amerika Birlesik Devletleri'ne gitmis, Villanova
Universitesi'nde tiyatro egitimi almaya baslamistir. Ancak, bu egitim siirecini heniiz
tamamlamadan, belirli sebeplerle Tiirkiye'ye donme karar1 almis, dondiikten sonra da
sinema yapmaya karar vermistir (Caglar Oztiirk, 2007, s. 270; Taner Cagli, 2024).
Villanova Universitesi, dzellikle Brecht'in teorileri ve pratikleri konusunda giiclii bir
egitim programma sahip bir ekoldiir (Caglar Oztiirk, 2007, s. 270). Akay, Asya
Caglar Oztiirk (2007) ile yaptig1 gériismede aldigi bu tiyatro faaliyetlerinin ve
egitiminin etkisi ile Brecht ekoliiniin pratiklerini Neredesin Firuze ve Hacivat
Karagoz Neden Oldiiriildii? filmlerinde kullandigim belirtir; Akay, Brecht estetiginin
temel Ozelliklerinden biri olan yabancilagma efektini yaratacak; epizodik anlati,
farkli donemlerin imgelerini bir arada kullanma ve renklerin stilizasyonu gibi
mizansen Ogelerini farklilastirma ve de anlatict kullanimi gibi teknikleri filmlerinde
kullanmigtir (ss. 270-272). Bu baglamda, Akay'in aldig1 egitimin, onun ydnetmenlik
anlayisini sekillendirmede dnemli bir rol oynadig1 sdylenebilir. Ozellikle, Bertolt
Brecht'in estetigi ve tiyatro teorisinin, Akay'm filmlerindeki anlati yapilari, karakter

tasvirleri ve sahneleme teknikleri tizerinde belirgin bir etki biraktig1 goriilmektedir.
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Ezel Akay'in kariyeri, Amerika Birlesik Devletleri'nden doniisiiyle birlikte daha
belirgin bir c¢izgiye oturmus, reklam sektoriinde elde ettigi basarilarla dikkat
cekmistir. Reklamcilik alaninda metin yazarligi, yapim asistanligi, yapim amirligi,
reklam yonetmenligi, oyunculuk gibi c¢esitli roller iistlenen Akay, bu donemde
edindigi deneyimler ve finansal birikimle 1994 yilinda Istisnai Filmler ve Reklamlar
(IFR) isimli yapim sirketinin temellerini atmistir. Bu girisim, Akay'in sinema
sektoriindeki varligim1 pekistiren ve onun yaratici vizyonunu genis bir izleyici
kitlesine ulastirmasina yarayacak onemli bir adimdir. IFR’nin ilk zamanlarinda
reklam filmleri ¢ekerek kendi ¢ekecegi filmler icin sermaye yaratmaya ¢alismistir.
Gilinitimiizde halen yilda 2-3 reklam filmi ¢ektigini belirten Akay, 1000’in iizerinde
reklam filmini yonetmistir (FIluTV, 2022). Her ne kadar kendisinin de sinema filmi
¢ekme hayali olsa da ilk filmi Neredesin Firuze’den (2004) 6nce Dervis Zaim’in
Tabutta Révasata (1996), Yesim Ustaoglu'nun Giinese Yolculuk (1999), Semir
Aslanyiirek’in Selldle (2001) ve Ahmet Ulugay’in Karpuz Kabugundan Gemiler
Yapmak (2004) filmlerinin projelerinde yapimcilik ve benzeri katkilarla yer almustir.
Sonrasinda yonetmen, IFR’nin ¢atis1 altinda, Neredesin Firuze (2004) ve Hacivat
Karagoz Neden Oldiiriildii? (2006) filmlerini ¢ekmeyi basarsa da 6zellikle Hacivat
Karagoz Neden Oldiiriildii filminin gise basaris1 beklenenin altinda kalmis, bunun

sonucunda da IFR finansal krize girmis ve faaliyetleri durdurulmustur (FluTV,

2022).

Ezel Akay, giinimiize kadar belirli araliklarla filmler ¢ekmeye devam etmistir. Yedi
Kocali Hiirmiiz (2009), 9 Kere Leyla (2020) ve Osman Sekiz (2022) ¢ektigi diger
uzun metraj filmlerdir. Y6netmen ayrica F Tipi Film (2012) isimli, i¢inde birbirinden
ayr1 kisa hikayeler barindiran ¢ok yonetmenli film projesinde de yer almistir. Kiiciik
Kara Baliklar (2014) ise Akay’in, Cem Terbiyeli ile yOnetmenligini iistlendigi

belgesel projesi olarak filmografisinde yer almaktadir (Internet Movie Database,

ty.).
4.1.2. Ezel Akay’in Sanat Anlayisi

Bordwell (1985a), sanat sinemasindaki anlatinin, klasik anlatinin aksine, daha
deneysel ve kisisel oldugunu belirtir. Hikayedeki bosluklar ve belirsizlikler, anlatiy1
daha az geleneksel kaliplara baglamaktadir (S. 205). Buradan hareketler ticari
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filmlerin, genis kitlelere hitap etme amaci gliderek klasik anlati yapilarim
benimsedigi, sanat filmlerinin ise seyirci beklentilerinden bagimsiz, ydnetmenin
kisisel vizyonunu ve diisiincelerini, geleneksel sinema dili kaliplarinin 6tesinde,
Ozgiir bir bi¢cimde ifade edebildigi yapitlar oldugu sdylenebilir. Bunun yaninda Ali
Karadogan’in (2010) vurguladig gibi sanat filmlerine “festivaller i¢in yapilan ‘isler’
olarak” bakilmaktadir (S. 15). Yani sanat filmlerinin bi¢imi farkli oldugu gibi hitap
ettigi kesim de farklidir. Ezel Akay da sinema filmlerini “sanat filmi” ve “sanat
olmayan film” seklinde ayirmanin yanlis oldugunu diisiinmektedir. Akay'a gore,
sinemanin herhangi bir iirliniine “sanat degil” demek dogru bir yaklasim degildir;
zira her film, benzersiz bir sanatsal ifade igerebilir. Bu perspektife gore, filmler,
igerdikleri kliselere ya da benzerliklere ragmen, yaratici bir siirecin iiriinleri olarak
degerlendirilmelidir. Akay, filmleri “sanat filmi” ve “sanat olmayan film” diye
ayirmak yerine, bunlar1 “gise basarisini hedefleyen filmler” ve “gise basarisini
hedeflemeyen filmler” olarak siniflandirmanin daha uygun olacagim belirtir (1IM1K

Video, 2018).

Ezel Akay'in sinema iizerine disiinceleri ve yaklagimlari, popiilerlik ve sanat
arasindaki iligkiyi yeniden degerlendiren 6nemli goriisler igermektedir. Akay'in sanat
anlayisi, seyirciye ulagsma ve onlar1 harekete gegirme amaci giiden bir sinema yapma
istegine dayanmaktadir. Ezel Akay, sinema sanatinin popiiler bir boyutu oldugunu
savunmakta ve bu perspektiften hareketle, filmlerin genis kitlelere ulagsmasinin
Oonemini vurgulamaktadir. Akay'a gore, bir film sadece popiiler oldugunda gercek bir
etki yaratabilir ve biiylik emeklerle hazirlanip izleyiciye sunulan sanat eserlerinin
degeri, bu eserlerin seyredilmesiyle ortaya ¢ikar. Akay, sinemanin, seyirciyi sosyal
anlamda harekete gecirebilecek bir giice sahip olmasi gerektigini belirterek, bu
etkinin ancak sinemanin popiiler olmasiyla miimkiin olabilecegini ifade eder.
Dolayisiyla, onun sinema yapma anlayiginin temelinde, izleyicilerde harekete
gecirici bir etki birakacak, popiiler filmler yapma hedefi yatar. Bu ¢er¢evede, Akay'in
popliler sinemaya yonelik yaklasimi, ticari basaridan ziyade, arag her ne olursa olsun,
kisa vadede veya uzun vadede genis izleyici kitlesine ulasmayr ve sosyal etki
yaratmay1 hedefler. Sinema, onun goziinde, sadece bir sanat dali olmanin 6tesinde,
toplumsal sorunlara dikkat c¢ekebilen ve bu sorunlar karsisinda toplumu harekete

gecirebilen giiclii bir aractir. Akay, popiiler sinemanin, toplumun karsi karsiya
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oldugu sosyal problemlere 151k tutabilecek ve bu problemlere karsi toplumsal bir
biling olusturabilecek ©nemli bir rol {iistlendigine inanir. Akay, popiler film
kligelerini ve hikaye anlatim tekniklerini kullandigini1 da belirtir. O, popiiler olmanin
ahlaki bir sorumluluk tasidigin1 ve sinemanin, genis kitlelere ulagarak maksimum
etki yaratmast gerektigini savunur. Kendi ifadelerine goére onun caligmalari,
popiilerlik ile sanatsal ifade arasinda bir denge kurmayi amaglar ve ona gore,
sinemanin hem popiiler hem de toplumsal anlamda etkili bir sanat formu olabilme

potansiyeli vardir (Iletisim Fakiiltesi Ilef Film Atdlyesi, 2014).

Ezel Akay, Iletisim Fakiiltesi Ilef Film Atolyesi isimli YouTube kanalinda
yayinlanan sodylesisinde, film yapim siirecinin her asamasinda, anlatinin ve
stilizasyonun Gtesinde, seyircinin beklentilerini, duygusal durumunu ve tepkilerini
oncelikleyen bir bakis acisina sahip oldugunu belirtmistir. Onun i¢in her sahne, her
detay iizerine digiiniilirken merkezde "seyirci ne anlam c¢ikarir?" sorusu yer alir.
Akay'in ifadelerinden anlasildig1 iizere, onun bir hikdye anlaticis1 olarak seyirciyi
tamimay1, beklentilerine ve duygusal durumlarina duyarli olmayi, film yapiminin
ayrilmaz bir parcasi olarak gordiigli sdylenebilir. Yani Akay'in sanatsal ifadesi,
seyirciyle kurdugu etkilesimin derinligine dayanir. Nitekim Akay, seyircinin
psikolojisini, o anki duygusal ihtiyaglarin1 ve tepkilerini 6nemseyerek, hikaye
anlaticihig@inin klasik meddah gelenegine benzer sekilde, izleyiciyle canli bir bag
kurulmas1 gerektigini de belirtir (Iletisim Fakiiltesi Ilef Film Atdlyesi, 2014). Ancak
filmlerinin biitiiniine bakildiginda, yonetmenin bakis agisinin, yaptigi filmlere ne

kadar yansidigi, bir otorite tarafindan incelemesi gereken bir konudur.

Ezel Akay, kendisi gibi hikaye anlaticilarinin durumunu “Sonunu mutlu baglar, gider
evinde aglar” sozii ile agiklamaktadir. Ona gore hikaye anlaticilart seyirciyi mutlu
birakmalidir (NTV Program, 2022). Bununla iligkili olarak bagka bir sdylesisinde,
filmlerinde eglendirme amaci giittiiglinii, ama ayni zamanda merak uyandirma ve
izleyiciyi diisiindiirme odakli tekniklere dnem verdigine deginir. Ona gore sanat,
toplumsal mesajlar verirken ayni1 zamanda eglendirici olmalidir. Bir film politik
mesajlar igerebilir, ancak bu mesajlarin, herkes tarafindan algilanabilir olmasi
gerekmektedir. Bu sebeple Akay, bir sanat eserinin, kiiltiirler iistii ve zamanlar {istii
olmasi gerektigine inanir. Sanatin sadece politik analizlerden ibaret olmamasi, ayn

zamanda evrensel bir etki yaratmasi gerektigini savunur (Niliifer Sanat, 2022).
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Kolker (2016), “Is birligi, sinematik yaraticithgin 6ziidiir” der ve ekler; sinemanin
yaratici slirecinde, bagimsiz yonetmenlerden biiyiik stiidyo yapimlarina kadar farkl
uzmanlik alanlarina sahip kisiler bir araya gelerek is birligi yapar ve kolektif bir ¢aba
gosterir (s. 113). Sinemanin kolektif bir sanat olmasi, onu hem pahali yapan hem de
diger sanat dallarindan ayiran bir 6zelligidir. Yukarida Kolker’1n da vurguladig: gibi,
sinema filmleri en genel tabir ile bir¢cok insanin zihinsel ve fiziki katilimi ile yapilan
ortak is sonucu var olmaktadir. Bu kolektiflikte alt1 ¢izilmesi gereken noktalardan
biri, kolektifligin sinemanin teknik yoniiniin yaninda yaratici siire¢ i¢inde de var
olmasidir; yani filme sanatsal yonleri ile katki yapan birden ¢ok farkli sanat¢inin
olusturdugu kolektiflik (Kolker, 2016, ss. 113-114). Ezel Akay'm, Istanbul Fikri
Aragtirmalar Merkezi isimli YouTube kanalinda yayinlanan, sinemanin kolektif
yapist ve yonetmenlik kavrami iizerine gorisleri, Tirkiye'deki sinema anlayisina
iliskin 6nemli elestiriler icermektedir. Ezel Akay, sinema filmi yapiminin, tek bir
kisiye atfedilemeyecek kadar kolektif bir caba oldugunu vurgular. Tiirkiye'de
genellikle "yonetmen" olarak adlandirilan kisinin, sanatsal kararlar vererek bir
hikayeyi filme doniistiiren kisi oldugu kabul edilse de Akay, bu tanimin ve roliin,
sinemanin kolektif yapisini tam olarak yansitmadigmi diisiinmektedir (istanbul Fikri
Aragtirmalar Merkezi, 2016). Tiirk Dil Kurumunun (t.y.d) "yonetmen" kavramini;
"oyuncularin rollerini dagitip, oyunu diizenleyen ve metin, yorum, dekor, miizik gibi
ogeler arasinda birlik saglamaya calisan kimse" olarak tanimlamasi, yonlendirme ve
diizenleme eylemlerinin Onemini ortaya koyar. Akay'a goére de yonetmenlik,
yonlendirme ve hikaye anlaticilig1 lizerine kurulu bir pozisyondur ve tek bir kisinin
miilkiyetine dayanan bir yapidan ziyade, kolektif bir sanatin merkezinde yer alir.
Akay, sinemanin ve yonetmenligin, miizikle benzer bir kolektif yaraticilik alani
oldugunu belirterek, sinemada yaraticiligin, birbirine ilham veren sanatcilarin
etkilesimiyle ortaya c¢iktigini ifade eder. Bu bakis agisi, sinema yapim siirecindeki
her katilimcinin sanatsal katkisinin 6nemini vurgulayarak, "yonetmen" kavraminin
tek bir kisinin sahipligini ve kontroliinii ima eden bir tanim olmaktan ¢ok, bir
hikayeyi birlestiren ve yonlendiren bir “merkez hikdye anlaticis1i” olarak yeniden
tanimlanmasini gerektirir. Ezel Akay'in bu goriisleri, Tiirkiye'deki sinema sektdriinde
kullanilan terminolojinin ve sinema yapim siirecindeki rol dagiliminin, sinemanin
kolektif ve yaratict dogasini yeterince yansitmadigina dair énemli bir elestiridir.

Akay'a gore sinema, katilimcilarin ortak ¢abasiyla hayata gegen ve birgok farkli
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sanatginin yaraticiliklarinin bir araya geldigi, kolektif bir sanat formudur. Bu
nedenle, sinema yapim siireci ve yonetmenlik rolii, kolektifligin ve yaraticiligin bu
temel unsurlarini yansitacak sekilde yeniden diisliniilmeli ve tanimlanmalidir

(Istanbul Fikri Arastirmalar Merkezi, 2016).

Akay'in meslegini "merkez hikdye anlaticisi" olarak tanimlamasi ve filmlerinde
"yonetmen" yerine "anlatan" terimini kullanmasi, onun sinema diline ve sanat
anlayisia dair ipuglarii buldugumuz bir baska noktadir. Akay, filmlerinin masalsi
hikayeler sunma ve izleyicilere yeni diinyalar agma amaci tagidigini belirtir. "Masals1
gergekeilik" alaninda calistigini ifade eden Akay, bu yaklasimiyla sinema diline
kendi 6zgilin katkisin1 sunar ve izleyicilere anlatilan hikadyeler araciligiyla duygusal

ve diisiinsel deneyimler yasatmay1 amagclar (T24, 2020).

Ezel Akay’in bir projeye baslama siireci ile ilgili diislincelerine de deginmek yararlh
olacaktir. Akay, bir film projesine baglarken okumanin 6nemini vurgular ve yaratici
stirecin, belirli bir fikirden ¢ok, hissedilen bir duygu veya atmosferle basladigini
ifade eder. Bu siire¢, ona gore, herhangi bir gorsel ya da yasanmiglikla tetiklenebilir
ve sonrasinda derin bir akli ve duygusal 6grenme siirecine evrilir. Akay, yaratict bir
eserin olusumunda, yalnizca yazili kaynaklarin degil, ilgili konu hakkinda miizik,
resim gibi farkli sanat dallarindan da ilham almanin 6nemine dikkat ceker.
Yonetmenin "goniil goézi" kavramiyla ifade ettigi bu siireg, tesadiiflerle ortaya
cikmakta ve yaratici bir eserin zenginlesmesini saglamaktadir. Akay, bu 6grenme ve
hazirlik siirecinin, bir sanatgiyi, projeye dair genis bir bakis agist ve derin bir
anlayisla donatmanin yani sira, ilhamin tesadiifi buluslarina acik hale getirdigini

belirtir (Tarih Defteri, 2020).

Ezel Akay, filmlerinde sanat yonetimi agisindan 6ne ¢ikan tercihler yapmasiyla
taninan yonetmenler arasinda yer alir. Sanat yonetimi, bir filmin mizanseni i¢inde
goriinen her formun diizenlenmesi ve gorsel biitlinliigiin saglanmas1 agisindan hayati
bir 6neme sahiptir. Akay’in filmlerinin ayirt edici bigimsel 6zelliklerinin, 6zellikle
sanat yonetiminde goriiliir oldugu sdylenebilir. Akay'in filmlerinin gorsel ve estetik
yonleri, anlatinin gerekliliklerine gore sekillenmektedir. Bununla ilgili Akay,
filmlerindeki gorsel zenginligin ve renkliligin, onceden belirlenmis bir hedeften

ziyade, hikayenin dogal bir gerekliligi olarak ortaya ¢iktigimi1 ifade eder. Tiirk
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sinemasinda kostiim ve dekorun hala tartisma konusu olmasini, sektoriin bu konuda
diinya sinemasinin gerisinde kaldigina baglayan Akay, bu durumu kotii bir gelenek
olarak nitelendirir. Kendi filmlerindeki kostiim ve dekorlarin, sektordeki genel
diizeyin istiinde oldugunu belirterek, bunun, ekipge gosterilen 6zenin ve ekonomik
imkanlarin elverdigi 6l¢iide gergeklestirilen bir ¢aligmanin iirlinii oldugunu vurgular.
Akay'm elestirileri, Tiirk sinemasinda sanat yonetiminin dnemsenmemesine veya
yeterince deger gormemesine yoneliktir. Bu yaklasim, Tiirk sinemasinin bigimsel ve
estetik yonlerini gelistirmek adina iizerinde diisiiniilmesi gereken Onemli bir
konudur. Akay, kendi filmlerinde kostiim ve dekor gibi unsurlara gosterdigi 6zenle,
bu alanda bir farkindalik yaratmayi1 ve Tiirk sinemasimnin bu yoniinii gelistirmeyi

amagclar (1M1K Video, 2018).

Akay, filmlerindeki sanat yonetiminin 6ne ¢ikmasini, seyirciyi alisilagelmisin disina
cikarma cabasiyla da iliskilendirir. Bu, seyirciye yeni bir atmosfer, yeni bir diinya
sunma amacini gerektirir ve Akay'in filmlerinde sanat yonetimi, bu diisiincenin dogal
bir sonucu olarak dikkat ¢eken 6zelliklerden biri haline gelmistir. Akay, "Yabanc1 bir
diinya yarattigimiz zaman, bize tanidik gelen seylere bir mesafeden bakiyoruz ve o
mesafe sayesinde onlar1 daha farkli yorumlayabiliyoruz." diyerek, yeni diinyalarin
yaratilmasinin, alisilagelen algilar1 sorgulama ve yeniden degerlendirme firsati
sundugunu belirtir. Akay'in sanat yonetimi anlayisi, 6zellikle biiyiik prodiiksiyon
tasarimi gerektiren filmlerde kendini gosterir. Tarihi projeler ve kostiim dramalari
gibi, yeniden bir diinyanin yaratilmasin1 gerektiren ¢alismalar, 6zellikle dikkatli bir
sanat yonetimine muhtagtir. Akay da "Hacivat Karag6z" gibi tarihi bir igin sanat
yonetiminin 6nem kazanmasiin dogal oldugunu belirterek, bu tiir ¢alismalarin
Ozenli bir prodiiksiyon tasarimi gerektirdigini ifade eder. Akay'in sinemada
anlaticilik anlayisi, kameranin igindeki her detayin kendi basina bir hikaye
anlatmasini istemesiyle biitiinlesir. Bu yaklasim, onun sanat yonetimine olan 6zel
ilgisini ve bu alandaki c¢alismalarim1 agiklar. Bilim kurgu, fantastik veya realist
projelerde bile, yaratilan her diinya ve atmosfer, Akay'in "yeni bir diinya kurmak"
tizerine calisan hayal diinyasinin iiriiniidiir ve bu diinyalar, onun kendine has gorsel
detaylarla zenginlestirdigi anlatilar yaratmasina olanak tammaktadir (Iletisim

Fakiiltesi ilef Film Atdlyesi, 2014).

124



Sinema, sanat ve zanaatin kesistigi, stilizasyon ve yaraticiligin teknik beceriyle
birlestigi bir alandir. Ezel Akay'in sinemaya dair gorigleri, bu kesisimin ve
birlesimin, filmlerindeki stilize edilmis diinyalarin yaratilmasi siirecindeki onemini
vurgular. Sanat yoOnetimi, bir filmin bi¢iminde stilizasyona karsilik gelir ve bu,
yalnizca yaraticilikla degil, ayn1 zamanda bu yaraticiligi somut bir diinya olarak
kurma yetenegiyle de ilgilidir. Bu noktada, sanat ve zanaat bir araya gelir ve is birligi
yapar. Akay'a gore, sinemada sanat ve zanaat iligkisi, bireysel yetenek ve
derinlestirilmis anlatimla saglanir. Sinema hem sanatin hem de zanaatin gerektirdigi
yeteneklerle sekillenir; ¢iinkii istenilen diizeydeki bir yaraticiligi sergileyebilmek ve
estetik bir deneyim sunabilmek i¢in bu yetenekler zorunludur. "Bu bir sanat ve
yeteneksizler yapamaz" diyerek Akay, sinemanin, yalnizca teknik bilgiyle degil, ayni
zamanda dogustan gelen veya gelistirilmis yeteneklerle de desteklenmesi gerektigini
ifade eder. Bu, sinemanin hem sanatsal hem de teknik bir disiplin oldugunu gosterir;
“zira 1icerikle bicim arasinda artitk cagimizda gecerli olmayan bir ayrim
bulunmaktadir”. Akay'n vurguladigi gibi, sinema bir hazzi vermeye yoneliktir. Bu
haz; aci, mutluluk, merak veya ortak hayallerden kaynaklanabilir ve sinema,
seyirciye bu duygulart estetik bir ¢er¢evede sunar. "Haz vermeye yonelik bir sey
sanat" diyen Akay, sinemanin estetik degerinin, zanaatin uygulanmasiyla elde
edildigini belirtir. Akay’in goziinde zanaat, sanatla i¢ ige ge¢mis ve sanatsal ifadenin
derinlestirilmesine katkida bulunan bir ara¢ olarak onem kazanmustir (iletisim

Fakiiltesi Ilef Film Atolyesi, 2014).

Ezel Akay, Tiirk sinemasinin mevcut durumunu ve zanaatin roliinii ele alirken,
sektordeki en biiyiik eksikligin zanaat oldugunu vurgular. Bu eksiklik, ona gore,
ozellikle gen¢ sinemacilar arasinda goriilen ve sinema egitim sistemindeki, egitmen
kadrosundaki tecriibe eksikliginden kaynaklanan bir sorundur. Sinema zanaatinin
Ogrenilmesi siireci, geleneksel usta-cirak iligkisiyle en verimli sekilde gerceklesebilir
ancak Yesilcam donemi sinemacilari ile giinlimiiz sinemacilar1 arasindaki kopus, bu
O0grenme zincirinin devamliligini olumsuz etkilemistir. Akay, Tiirk sinemasinda
Ozellikle geng¢ yonetmenlerin yaraticiliga sahip olmalarina ragmen, zanaat konusunda
ciddi bir eksiklik yasadiklarini belirtir. Kisa film yapiminda miikemmel zanaata sahip
gen¢ sinemacilarin varligima ragmen, bu becerilerin genel anlamda sinemaya

yansimadigini ifade eder. Akay'a goére, bu durumun en biiyiik nedeni, zanaatin
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ustadan c¢iraklara aktarilmasi gereken bir bilgi oldugu halde, bu aktarimin
giinimiizde yeterince gerceklesmemesidir. Tirk sinemasi biiyiik bir birikimden
yoksundur ve Yesilcam donemi ile giiniimiiz sinemacilar1 arasinda otuz yillik bir

ucurum bulunmaktadir (Iletisim Fakiiltesi Ilef Film Atolyesi, 2014).

Akay'in elestirileri, Tiirkiye'deki sinema egitiminin yapisal sorunlarma 1sik tutar.
Egitim ve sektor arasindaki kopukluk, endiistride calisan profesyonellerin egitim
siirecine dahil edilmesinin 6niindeki en biiyiik engellerden biridir. Bu durum, sinema
egitiminin gercek diinya tecriibesi ve sektorle baglantisini yitirmesine neden
olmaktadir. Akay, bu sorunu ¢6zmenin yollarin1 ararken, egitimde standardizasyon
ve kalite kontroliiniin 6nemini vurgular. Her egitmenin farkli konulara agirlik
vermesi ve egitimde bir standardin olmamasi, egitimin kalitesindeki tutarsizliklari

artirmaktadir (Istanbul Fikri Arastirmalar Merkezi, 2016).

Akay'a gore, Tiirkiye'de egitim veren sinema okullarinin, teknolojik yeniliklere ve
sistemlere adaptasyonu konusunda ciddi eksiklikler bulunmaktadir. Bu durum, kadim
okullarin tecriibe ve birikimlerine ragmen, yeni teknolojik sistemlere acilimlarmin
yetersiz kalmasindan kaynaklanmaktadir. Internetin sinema alaminda bir atdlye
niteliginde giincel kaynaklara ulasim imkan1 sunarken, iiniversitelerin bu dinamik ve
yenilik¢i kaynaklardan geride kalmis bir bilgiyi 6grencilere sunmalari, Akay
tarafindan kabul edilemez bir durum olarak degerlendirilmektedir. Akay'mn bu
elestirisi, Tiirkiye'deki sinema egitim kurumlarinin, sinema sanatinin ve sektoriiniin
ihtiya¢ duydugu teknolojik gelismelere hizli ve etkili bir sekilde adapte olmalarinin
Oonemini vurgular. Sinema egitiminde kullanilan metodolojilerin ve igeriklerin,
siirekli degisen ve gelisen teknolojilere uyum saglamasi, 6grencilere giincel ve
uygulamali bir 6grenim deneyimi sunmanin anahtaridir. Bu, 6grencilerin mezun
olduklarinda sektorde karsilasacaklari gercek diinya kosullarina hazir olmalarim
saglayacak ve onlar1 gelecegin sinema profesyonelleri olarak donatacaktir (iletisim

Fakiiltesi ilef Film Atdlyesi, 2014).

Film yapim siirecinde yonetmenler, eserlerine 6zgiin bir imza atmaya ve hikayeleri
farklt ve ilgi cekici bir bi¢imde sunmaya yonelik bir lislup kaygisi igerisinde
bulunurlar. Bu kaygi, filmlere benzersiz bir bi¢im kazandirir ve sinema sanatinin

cesitliligini ve zenginligini ortaya koyar. Ezel Akay da kendi sinema anlayisinda bu
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bicim arayislarinin farkinda oldugunu ve kabul goérmiis kaliplarin disina ¢ikmaya
calistigini ifade etmektedir. Ezel Akay, film yapimi sirasinda yonetmenlerin nasil bir
anlat1 stratejisi izleyeceklerine dair karar verme siirecini, bir fikra anlatimiyla
kiyaslar. Ayni fikray1 farkli kisilerin anlatmas1 arasindaki etki farkliligi, anlaticinin
hikayeyi nasil sunduguna bagl olarak degisir. Akay'a gore, bazen hikayenin kendisi
degil, onu nasil anlattiginiz, nasil ilgi g¢ekici ve eglendirici hale getirebildiginiz
onemlidir. YoOnetmenler, yazilan metni ¢ekerken orijinal bir unsuru nasil
ekleyebileceklerini  diigiiniir ve bu, onlarin kendi sinemasal {isluplarin
gelistirmelerine olanak tanir. Akay bu siireci, kendi kafasinin "biraz sapik ¢alistig1"
seklinde tanimlayarak, yaratici diisinme ve konvansiyonel yaklasimlardan sapma

konusundaki kisisel egilimini ifade eder (NTV Program, 2022).

Ezel Akay'in bu goriisleri, yonetmenlerin film iiretimi sirasinda karsilastiklar: tislup
kaygilarim1 ve bu kaygilarin eserlerine nasil yansidigin1 anlamamiza yardimet olur.
Akay'in yaklasimi, sinemanin sadece bir hikdye anlatma sanati olmadigini, aym
zamanda bu hikayeleri anlatma big¢imlerinin de eserlerin alic1 lizerindeki etkisini
belirleyen 6nemli bir unsur oldugunu vurgular. Yonetmenlerin, hikayeleri anlatirken
izledikleri yaratici stratejiler ve bu stratejilerin izleyiciler iizerindeki etkileri, sinema
sanatinin zenginligini ve cesitliligini ortaya koyar. Ezel Akay’in da lizerinde durdugu
kisisel imzalarin izini siirmek, bu ¢alismanin temel amaglarindan biridir. Bu sebeple,
yonetmenin filmlerinin bigimsel sistemini incelemek ve filmlerinde nasil bir anlati

diizenlemesi yaptig1 ve one ¢ikan stilistik tercihleri analiz etmek gerekmektedir.
4.2. EZEL AKAY’IN FILMLERININ INCELENMESI

4.2.1. 9 Kere Leyla Filminin Incelenmesi

4.2.1.1. Filmin Kiinyesi ve Konusu

Yoénetmen: Ezel Akay Senaryo: Adnan Yildirrm, Ozlem Lale, Ugur Saatci, Ezel
Akay Goriintii Yonetmeni: Hayk Kirakosyan Sanat Yonetmeni: Naz Erayda
Kurgu Editorii: Omer Ozyilmazel Miizik: Ender Akay Oyuncular: Demet Akbag
(Leyla), Haluk Bilginer (Adem), Elgin Sangu (Nergis), Firat Tanis (Mahdum),

Alican Yiicesoy (Haris), Emre Kivilcom (Harun ve Faruk Kardesler) Siire: 153
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dakika Yapim Sirketi: BKM Film, Contact Film Works Yapimei: Necati Akpinar,
Figen Ermek Ozgorlu, Umut Ozgorlu Yapim Yih: 2020

9 Kere Leyla filmi, zengin bir arkeolog olan Adem'in, esi Leyla ile olan evliliginden
ve hayatindan sikilmasi lizerine gelisen olaylart konu edinir. Adem, Leyla'dan
kurtulmak ve evlilik terapisti Nergis ile birlikte olabilmek ig¢in cesitli yollar
denemeye baglar. Ancak Leyla'nin inatg1 yapisi ve Adem'in basarisiz planlari isleri
karmasik bir hale getirir. Bu siirecte ortaya ¢ikan siirprizlerle dolu hikaye, mizahi ve
absiirt bir dille, evlilik, ihanet ve Oliim temalarimi isler. Film, Leyla'nin Adem
tarafindan dokuz farkli sekilde oldiiriilmeye calisilmasint ve bu denemelerin her
seferinde basarisizliga ugramasini merkezine alirken, bir yandan da kadinin giiciinii

ve direncini mizahi bir dille vurgular.
4.2.1.2. Anlat1 Coziimlemesi

Ezel Akay’in bu filminde, karakterin hayal diinyasinda gegen sahneler, tarihi ve
mitolojik unsurlarla fantastik bir tarza biiriinmiis, gercek diinyada gecen komik
durumlarin, absiirt bir sekilde anlatildig1 masalst bir hikdye sunulmaktadir. Her ne
kadar hikaye gergek diinyada gegiyor olsa da filmdeki neredeyse biitiin unsurlar,
gercek disi ve ironiktir. Anlatidaki nedensel baglarin, bu ironiyi desteklemek
amaciyla manipiile edildigi goriiliir. Filmde hikaye akis1 karakterlerin amagclar
dogrultusunda aldiklar kararlar neticesinde yasanan olaylar ile saglanir. Bu yonii ile
geleneksel anlati smurlart iginde kalinmaya ¢alisilmig, seyircinin  hikayeden
beklentileri, genel kitleye hitap edecek sekilde yonlendirilmistir. Bununla iligkili

olarak hikaye, giris, gelisme ve sonug¢ boliimiinden olusur.

Filmin agilisi, hikdyenin sonuna gondermeler yapar. Filmin agilisinda, filmin
sonunda da gorecegimiz, zamanin gegiciligi ve Olim temasini yansitan Vanitas
tarzindaki natiirmort resimlerine (Dagli, 2022, s. 7) benzer bir mizansen bizi karsilar
(Gorsel 4.1). Zeminde bir¢ok 6lii erkek bedeni, tarihi eserler, silahlar, bir karmasa
olusturur. Ve anlatici dis ses sahneye eslik eder. A¢ilis sekansinda, filmin sonundaki
mizansen dgeleri kullanilmis, anlatici olarak Nergis ve Leyla karakterleri araciligiyla
da enformasyon saglanmistir. Anlatici, filmin sadece bu sahnesinde kendini belli

eder; kadmin toplumdaki rolleri, erkek egemen yapilar ve kadinlarin bu yapilar
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icindeki direnisleri hakkinda bir monologu seslendirerek filmin temasi1 hakkinda bilgi

Verir.

Elgin Sangu

Gorsel 4.1. 9 Kere Leyla filmin agilis sahnesinde, 6li bedenler ve tarihi objelerle kurulan kaotik
kompozisyon.

Anlatici olarak Nergis’in sesine, daha diisiik bir frekansla Leyla’nin sesinin de eslik
ettigi duyulur. Ancak sadece Nergis karakteri ¢ercevede goriliir ve sekans sonuna
kadar da diegetik bir sekilde konusmaz; Nergis’in jest ve mimikleri anlaticinin
sOylediklerini destekleyecek sekilde diizenlenmistir. Yani burada goriilen sahne,
filmin sonunda tekrarlanan bir sahne degil, o sahnenin mizanseni ve Leyla’nin
diyaloglarindan alinan kesitler ile olusturulmus kendine 6zgii bir sahnedir. Burada
filmin sonundaki mizansenin ve iki kadin karakterin anlatic1 olarak kullanilmasi,
filmin sonuna dair bir gondermedir. Filmin basinda Nergis karakterinin sesi baskin
bir sekilde kullanilarak, filmin sonunda agiga ¢ikacak olan Lilit karakterinin kimligi
hakkindaki enformasyon manipiile edilir. Filmin sonunda ise Lilit’in aslinda Leyla
oldugu ortaya ¢ikacaktir. Sekansin sonunda Nergis karakteri diegetik olarak
konusmaya baglar ve anlati yumusak bir gecisle hikayenin basina baglanir (Gorsel

4.2).
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Gorsel 4.2. 9 Kere Leyla filminde Nergis karakterinin, anlatici roliinden ¢ikip diegetik olarak
konugmaya basladig1 gecis ani.

Hikayenin sunumu, evli bir ¢ift olan Adem ve Leyla’nin, birlikte yasadiklar1 konakta,
evlilik terapistleri olan Nergis ile yaptiklar1 goriismeyle baslar. Bu ii¢ karakterin ilk

tanitimlar1 bu sahnede yapilir (Gorsel 4.3).

Gorsel 4.3. 9 Kere Leyla filminde Adem, Leyla ve Nergis’in konaktaki ilk terapi goriismesi.

[Ik olarak Adem’in Leyla’dan bosanma istegi ve Nergis ile aralarindaki yasak
iliskinin nasil basladig1 seyirciye sunulur. Nergis, Adem’i tahrik edecek sekilde
lizerine oynayarak onun ilgisini ¢geker. Adem onun bu tavrina, sehpada duran kaseden
aldig1 kirmizi elmayi histerik bir sekilde 1sirarak karsilik verir (Gorsel 4.4). Burada
elmanin yaratilis efsanelerindeki anlami {izerinden bir simgesel anlatim kullanildig:
sOylenebilir. Elma yasak meyvedir. Adem ve Havva'nin cennetten kovulma
sebepleridir. Filmde gordiigiimiiz Adem de Nergis’in yaklasimina karsilik o elmay1

wsirarak karsilik vermis, isleyecegi glinahlari o an baglatmistir.
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Gorsel 4.4. 9 Kere Leyla filminde Adem'in, yasak elmay1 1sirdig an.

Bununla birlikte Adem’in, ¢ocukken iizerine dayisi diistiigli i¢in yasadigi travma
sebebi ile 6limden korkmasi, Leyla’nin, Adem’in biitlin para islerini yonetmesi gibi
detaylar yine burada agiklanir. Bu durumlar filmin devamindaki olaylarda nedensel
baglar1 kuran 6nemli unsurlardir. Adem’in 6liimle olan sorunu, bayilmasina sebep
oldugu icin islevsel bir durumdur. Olii gériince bayilan Adem, hayal diinyasinda
kendisinin diger kisilikleri (Gorsel 4.5) ile iletisim kurarak bazi kararlar verir. Bu
durum aymi zamanda bir komedi unsuru yaratmaktadir. Leyla’nin biitiin finans
islerini kontrol etmesi ise Adem’in Leyla’dan onu ikna etmeden bosanmak i¢in adim
atmasini engelleyen unsurdur. Dolayisiyla Adem’in anlagsmali bosanmaktan baska
secenegi yoktur. Nitekim filmin ileri sahnelerinden birinde Adem, Leyla’ya ayrilmak
istedigini sOylediginde Leyla’nin ilk soyledigi sey “Evliligin temeli miilkiyettir
hayatim” olur ve kendileri gibi varlikli insanlarin basit sebeplerle
bosanmayacaklarin1 sdyleyerek, Adem’e ekonomik olarak kendine bagli oldugunu

ima eder.
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Gorsel 4.5. 9 Kere Leyla filminde Adem’in hayalinde canlanan ve kendisini temsil eden farkli
kisilikleri.

Devam eden sekansta, Nergis ve Adem’in sevismesinin absiirt sunumu ile
aralarindaki iliski seyirciye gosterilir. Bu sekanstaki sahneler ayrica Nergis’in
hikayedeki rolii ve karakteristik 6zellikleri hakkinda da enformasyon saglar. Sahnede
Adem’in Leyla’dan bir an 6nce bosanmasim istedigi goriiliir. Nergis’in Adem’e
baskist film boyunca siirecektir. Ayni zamanda onun bencil ve narsist bir karakter
yapisina sahip oldugu da vurgulanir. Sonrasinda gelen miizayede sekansi ise diger
karakterlerin tanitimi, onlarin motivasyonlari ve amagclar1 icin hikdye acisindan
onemlidir. Ornegin Mahdum karakteri bir koleksiyonerdir. Takintilar1 olan karanlik
bir adam olarak tanitilan Mahdum; Adem, Leyla ve Nergis’in hikayesine Adem’in
koleksiyonunda yer alan Lilit’in el yazmasina (Gorsel 4.6) sahip olma amaciyla dahil
edilir. Haris, Adem’in avukatidir ve aralarinda tath bir atisma vardir. Bu yonii ile
sadece hikayeyi renklendiren bir karakterken, Nergis’in, Adem’i Leyla’dan
bosanmasi i¢in motive etmek amaciyla ona yakin davranmasi ile iglevsellik kazanir
ve Nergis ile Adem’in iliskisinde film boyunca kritik bir rol oynar. Acil tip
teknisyenleri olan Hizir ve ilyas da yine bu sekansta tanitilan yardimci karakterlerdir.
Hizir ve Ilyas’in anlatidaki rolii giildiirii unsuru yaratarak anlatry1 renklendirmektir.
Film boyunca Adem’in planlari sonucunda Leyla’nin basmna herhangi bir sey
geldiginde, ambulansla hep Hizir ve Ilyas gelir. Bu yoénii ile filmde bir figiirandan

Oteye gegerler.
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Gorsel 4.6. 9 Kere Leyla filminde Adem’in koleksiyonunda yer alan Lilit’in el yazmasi.

Adem, koskiin oOniinde o©lii bir adami goriince bayilir ve hayal diinyasinda,
bilingaltindaki diger kisilikleri ile ilk defa iletisim kurar. Bu gec¢is, Adem’in Leyla’ya
her kurdugu tuzakta bayilmasi sonucu tekrarlanacaktir. Adem’in bayginken hayal
diinyasinda gordiigii diger kisilikleri, bosanmadigi icin karisindan kurtulmasi
gerektigini sOylerler. Adem, cinayetin yiikiimliiliiklerini géze alamayinca karisinin
Oliimiine kaza siisii vermesi fikrini de yine onlar Adem’in aklina sokarlar ve bu
cinayeti Adem’in gbziinde miimkiin hale getirirler. Bu yonii ile hikayede ana
karakterin amacini ortaya ¢ikaran unsur bu sahnedir ve islevsel olarak anlatiya katki
yapar. Boylelikle, filmin basinda sadece Leyla’dan bosanmak isteyen Adem; giris
boliimiiniin sonunda Nergis’in baskilari, Leyla’nin bosanmay1 kabul etmemesi ve
Adem’in diger kisiliklerinin onu yodnlendirmesi gibi nedenlerle Leyla’y1 6ldiirmeyi
yeni bir amag olarak benimser. Sonrasinda Adem, Leyla’ya acik¢a onu sevmedigini
ve ayrilmalart gerektigini sdylese de Leyla bunu kabul etmez ve Adem de onu

6ldiirmek i¢in “sen istedin madem” diyerek harekete gecer.

Filmin gelisme boliimiinde, Adem’in Leyla’yr o6ldiirmek i¢in yaptig1 planlar
uygulamasi, basarisiz olduk¢a da yeni planlar yapmasi, hikdyenin akisini saglayan
ana unsurdur. Mahdum’un Lilit’in el yazmalasina ulasmak i¢in buldugu yollar da
filmi renklendirir ve filmin sonuna dogru hikayenin akisi i¢in dnemli hale gelen bir
yan hikayeye doniigiir. Ciinkli, Adem’in planlarinda basarili olamayip Mahdum’a
karisin1 6ldiirmesi karsiliginda Lilit yazmalarint vermeyi teklif etmesi ile iki hikaye
birlesir ve sona dogru bir déniim noktas: yaratir. Hizir ve Ilyas ile Adem’in avukati

Harun da birer komedi unsuru yaratarak anlatiyr zenginlestirirler. Ornegin Harun,
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koskteki miizayedenin aksaminda sirf gicik oldugu igin Adem’in arabasini ¢izer
(Gorsel 4.7). Nedensellik agisindan bakildiginda dogrudan bir yere konulamayacak

bu sahne, bir komedi unsuru yaratir.

Gorsel 4.7. 9 Kere Leyla filminde Haris'in, Adem'in arabasini ¢izdigi an.

Adem, filmin sonuna kadar gerek kendi buldugu yollarla gerekse dolayli olarak
Mahdum’dan ve Nergis’ten fikir alarak, 8 kere Leyla’yr oldiirmeyi dener ancak
basarili olamaz. Mahdum da Adem’i ve Haris’1 kagirarak ve konagi soyarak, el
yazmalarini ele gegirmeye calisir. Haris ve Adem her firsatta birbiri ile didisir.
Nergis de yine her firsatta Adem’e Leyla’dan kurtulmasi i¢in baski yapar. Adem, her
planinin sonunda bayilir ve hayal diinyasinda diger kisilikleri olan Ademleri goriir.
Dans esliginde filmin temasina uygun sarkilar sOylerler. Nergis, Adem’e baski
yapmak i¢in son kozunu oynar. Leyla ve Adem ile yaptiklari terapiyi bitirir. Haris ile
evlenmeye karar verdigini de aciklar. Adem, Nergis’in bu kararmdan memnun
olmamasma karsilik, Leyla nisan1 koskte yapmayi teklif eder. Nergis’in bu
kararindan sonra Adem, Leyla’y1 6ldiirme planlarini hizlandirir ancak yine de
basarili olamaz. Adem, planlarinda basarili olamayinca Mahdum’a gelerek karisini
oldlirmesi karsiliginda el yazmalarimi vermeyi teklif eder ve Leyla’yr oldiirme

planinda 9. denemesi i¢in ilk adim1 atar. Mahdum da seve seve bunu kabul eder.

Nergis ile yaptiklart son seansta Adem o6liim korkusunu da yener. Nergis’in onu
hipnoz altina almasiyla artik 6lii goriince bayilmayacaktir. Bu seansta Adem, Haris
ile evlenmemesini sdyleyerek Leyla’dan nisandan once kurtulacaklarini belirtir.
Ancak hemen ardindan Leyla ile sevistiklerini goriiriiz. Filmin bu noktasinda

Adem’in Leyla ile sevismesinde herhangi bir neden bulmak giigtiir. Bu sebeple bu
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eylemi hipnoz altinda gercgeklestirdigi sOylenebilir. Sonrasinda herkes konakta Nergis
ile Haris’in nisani igin toplanir. Leyla el yazmasinin orijinallerini nisan hediyesi
olarak verir. Kasadan el yazmasmi getirmek i¢in mahzene indiginde, Mahdum ve
adami Faruk, ellerinde otomatik silahlarla konagi basar. Adem ile daha 6nce anlastig:
tizere karisini oldiirlip el yazmalarimi almak i¢in gelmistir. Herkesi kasanin oldugu
yere indirir. Leyla’y1 karsisinda goriince kim olduguna bakmaksizin ates eder ve
Leyla’y1 vurur. Daha sonra Leyla’y1 goriip “anne” diye bagirir. Leyla da “Mahdum”
diyerek bagirip yere yigilir. Bu olaym filmin doruk noktasi oldugu sdylenebilir.
Goriiniirde hem Adem’in hem de Mahdum’un amaci gergeklesir. Ancak Mahdum,
annesini 6ldiirmenin acistyla bir kriz gecirir ve bir 6ldiirme silsilesi baslatir. Once
kendisine isyan eden Faruk’u sonra da Haris’i vurur. Hizir da Leyla’y1 6ldiirdigi
icin Mahdum’a saldirirken, arkadas: Ilyas tarafindan yanhslikla arbalet ile vurulur ve
Olir. Mahdum tam Adem’i Oldiirecekken onu da Nergis mizrakla oldiiriir. O sirada
heniiz 6lmemis olan Haris de Adem’i vurur. Ilyas disinda biitiin erkekler 6liir (Gorsel
4.1). ilyas da filmin devaminda arkadasim &ldiirmenin acisiyla kendini oldiiriir.
Buradaki olaylar oldukga absiirttiir. Gergek¢i olmayan nedensel baglarla filmdeki

buitiin erkek karakterler olur.

Leyla, Adem’in 9. denemesinde de Slmemistir. Dirilip ayaga kalkar. Bunu goren
Nergis, soka girer (Gorsel 4.8). Bundan sonra Leyla hakkindaki gercekleri 6greniriz.
Leyla 6lemedigini, ilk yaratilan kadin olan Lilit oldugunu sdyler ve Mahdum, onun
18 yasina gelince terk ettigi ogludur. Bu noktada hikayedeki nedensel baglar1 ve
nedenselligin gergekligini sorgulatan bir durum ortaya ¢ikar, Mahdum, annesinin
Lilit oldugunu nasil anlamistir. Filmde bu durum Mahdum’un kendisinden
siiphelendigine dair Leyla’nin ifadesi ile gecistirilmistir. Filmin bu noktasina kadar
sadece Adem’in dldiirmeye ¢alistig1 karisi olan Leyla, yeni bir kimlik kazanir. Ayn1
zamanda Adem’in biitiin denemelerine ragmen neden 6lmedigi de netlesir. Leyla

insan ustu bir varliktir.
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Gorsel 4.8. 9 Kere Leyla filminde Leyla'nin yeniden dirilmesi karsisinda Nergis'in soka girdigi an.

Ayrica Leyla karakteri, aslinda sadece Adem’in oldiirmeye calistigi, edilgen bir
karakter degildir. Adem’in karis1 olarak hikayedeki varligi ile filmin basindan bu
yana zaten etken bir karakter olsa da hikayedeki asil rolii filmin sonunda ortaya
cikar. Leyla, filmin baginda Adem’in amacindaki nedenselligi saglayan ve bu amaci
geciktirerek hikayenin akisini saglayan bir karakterdir. Bununla birlikte Adem ile
kontrast olusturan bir karakter oldugunu da goriiriiz. Adem, onu 6ldirmek igin
planlar yapip uygularken, Leyla’nin temizlik, {itii gibi ev isleri ile ilgilendigi, bos
vakitlerinde Adem’in minik heykelini boyadig1 goriilir (Gorsel 4.9). Bu sahneler

Leyla’nin Adem’e olan sevgisini ve bagliligini gosterir.

Gorsel 4.9. 9 Kere Leyla filminde Leyla’nin, bog zamanlarinda Adem’in minik heykelini boyadigi an.

Bununla birlikte Leyla kadinlara destek de olan bir karakterdir. Nergis ve Adem’in
koskte bulustuklart her sahnede Leyla disaridadir. Onu film boyunca, bir giin biiyiik

bir tencere yemekle sokaktaki kadinlarin yaninda, baska bir giin bir tekstil

136



atolyesinde calisirken, diger calisan kadinlara cay getirirken veya kadin haklari ile
ilgili bir yiiriiyiise katilip pankart acarken goriiriiz. Leyla’nin hayatina ve karakterine
iliskin bu sahneler ile filmin sonunda, yani bu noktada ortaya ¢ikmis olan, onun
hakkindaki gergegin dramatik etkisini artirmak amaglanmistir. Leyla aslinda, filmin
basinda Nergis’in anlatic1 olarak kendisinin Lilit oldugunu sdylemesi ile hakkindaki
gercegi manipiile ettigi Lilit karakteridir. Bu durumun, film boyunca acgik bir
gostergesi yoktur. Bu yonii ile seyircide bir siirpriz yaratmasi amaglandigi da

sOylenebilir.

Adem, Mahdum, Hizir ve Haris gozlerini cehennem kapisinin 6niinde agarlar. Tipki
Adem’in diger kisiliklerini gordiigii hayal diinyasinda gecen sahneler gibi her yer
bembeyazdir. Sonra arkadasim 6ldiirmenin acismma dayanamayan Ilyas da intihar
ederek aralarna katilir. Filmin yonetmeni Ezel Akay, oyuncu olarak bu filmde de
kendini gosterir (Gorsel 4.10). Kapidaki bekgi olarak ortaya ¢ikar. Adem ve digerleri
cehennem kapisindan girerken, Harun ve Faruk yanlis geldiklerini sdyleyerek

kapidan ¢ikar ve cennete dogru giderler. Digerleri de cehenneme.

Gorsel 4.10. 9 Kere Leyla filminde Adem, Mahdum, Hizir, {lyas, Haris ve Ezel Akay’in bekgi roliinde
cehennem kapisinda bulustugu sahne.

Nergis, hala gordiiklerinin saskinligir i¢indedir. Leyla’nin i¢inden kursunlarin
ciktigin1 ve yaralarmin iyilestigini goérmistiir. Leyla onu sakinlestirip karsisina
oturtur. Ozgiir ve baskaldiran kadin olarak bilinen Lilit motifi iizerinden erkek
egemen toplumda kadinlarin diistiigli durum hakkinda sohbet etmeye baslarlar.
Leyla, erkeklerin sahip olma ve dldiirme merakini elestirir ancak bunun bir cinsiyet

meselesi degil zihniyet meselesi oldugunu soyleyerek, filmin, basindan beri insa
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ettigi “erkekler canavardir” alt metnine alternatif bir bakis agis1 sunar. Ona gore
biitiin olumsuzluklara ragmen erkeklerin olmadig1 bir diinya da miimkiin degildir.
Hikayede hayatta kalan iki kadin olarak Nergis ile birlikte yeni bir baslangic
yapmaya karar verirler. Nergis ile “dliileri kendilerine 6zenip dirilsinler” diye dans
ederlerken film biter (Gorsel 4.11).

Gorsel 4.11. 9 Kere Leyla filminde, filmin son jenerigi baslarken, arka planda Nergis ve Leyla’nin
“oliileri kendilerine 6zenip dirilsinler” diyerek dans ettikleri sahne.

Filmde gelisen olaylara, karakter eylemlerine ve bunlarin nedenselliklerine
bakildiginda her unsur, gercek¢i degil, suni ve absiirttiir. Adem’in Leyla’dan
bosanmak istemesi, Leyla’nin biitiin mal varlifinda s6z hakki oldugu icin kendi
basina bosanma davasi agmamasi, bunun sonucunda kendisinden bosanmayan
karisim1 6ldiirmek istemesi, Nergis’in Adem’e Leyla’dan bosanmasi veya kurtulmasi
konusunda baski yapmasi, Haris’in, Adem’i kiskandigi ig¢in siirekli didismesi,
Mahdum’un, el yazmasina ulasmak i¢in 6nce Adem’i sonra da Haris’i kagirmasi ve
konaga gizlice girmek istemesi, Nergis ile Adem’in sevismeleri, Adem’in, Leyla’y1
6ldiiremeyince Mahdum ile anlasma yapmasi, bunun sonucunda Mahdum’un konag1
basmas1 gibi nedensellikler gercekgidir. Ancak Adem’in iizerine dayisi diistiigii i¢in
6limden korkmasi ve 6lii goriince bayilmasi, bayildigi i¢in hayal diinyasinda diger
Ademleri gormesi, Leyla’nin iizerine saatin diismesi veya ucurtma ugururken
Leyla’ya yildirim ¢arpmasi gibi Adem’in Leyla’y1 dldiirmek i¢in yaptigi baz1 planlar,
saglik gorevlileri olarak siirekli Hizir ve ilyas’in gelmesi, Mahdum’un “isi diistii de
adam kagirdi demesinler” diye Adem’i yeniden kagirmasi, Adem ve Leyla’nin filmin
sonuna dogru sevigsmesi, Mahdum’un konagi basmasindan sonra biitiin erkeklerin

Olmesi ve karakterlerin birbirlerini 6ldiirme sebepleri gibi nedensellikler gergekei
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degil, fantastik, suni ve absiirttiir. Ger¢ek¢i nedensellikler de sunumundaki tercihlerle
stilize edilerek, gerceklikten kopuk hale getirilmistir. Filmdeki komedi unsurlari
seyircinin hikayenin ikna ediciligi agisindan bu eylemleri, olaylar1 ve nedensellikleri

sorgulamasini ikinci plana itmistir.

Bunun sonucu olarak filmdeki karakterler de tip yerine karakter Ozellikleri
gosterseler bile derinlikli islenmemis, yiizeysel karakterler gibi hissettirir. Adem,
filmin protagonistidir ve hikayenin merkezinde yer alir. Filmin sonuna dogru bir
anda Leyla’ya yakinlagir ve bosanmaktan vazgectigini soyler. Filmin sonuna kadar
da bu tutumu devam eder ancak Leyla’nin 6ldiiglinii gérdiiglinde filmin basindan beri
var olan amacmin gerceklestigini diisliniir. Bu acidan filmin sonuna dogru bir
degisim gosterse de bu degisim tutarli ve ikna edici degildir. Bu yonii ile evliliginde
mutsuzluk yasayan ve bosanma arzusunu gergeklestiremeyen, travmalart ve
korkulariyla yiizlesmekten kaginan ve giiclii kadin figiirler karsisinda zayif kalan

erkek tiplerini temsil eder.

Leyla, filmde Adem'in esi olarak onemli bir yer tutar ve hikdyenin merkezinde yer
alir. Leyla derinlikli bir karakterdir. Leyla’nin Adem’e sevgisini ve bagliligini ev
isleri yaparak gostermesi, onun geleneksel bir rolii benimsedigini gosterebilir. Ancak
bu, onun karakter derinligini azaltmaz. Aksine, onun geleneksel roller ve kadin
haklar1 savunuculugu gibi rollerle modernlik arasinda bir denge kurdugunu gdsterir.
Filmin sonunda Leyla’nin aslinda Lilit oldugunu 6grenmemiz, onun karakterine ek
bir katman ekler. Barbara Black Koltuv (1986), The Book of Lilith kitabinin girisinde
Lilith mitinin, ataerkil toplumlarda bastirilan disil giiclerin, 6zellikle bagimsizlik,
cinsellik ve bagkaldir1 sembolii olarak, dogaiistii bir varlik araciligiyla disa vuruldugu
hem korkulan hem de ¢ekici bulunan kadin figiiriinii temsil ettigini belirtir. Leyla’nin
bu kimligi, onun film boyunca sergiledigi giiclii, direngli, karanlik ve mistik
davraniglariyla ortiisiir. Leyla’nin derinligi, gelisimi, toplumsal misyonu ve mitolojik
baglantilar1 g6z Oniine alindiginda, onun bir karakter olarak degerlendirilmesi daha
dogru olacaktir. Leyla, sadece basit bir tip olmanin &tesine geger ve film boyunca
gosterdigi direng, ironi ve ¢ok boyutluluk ile derinlemesine islenmis bir karakter
olarak oOne c¢ikar. Yonetmenin, bu filminde diger karakterlerin isimlerinde de
mitolojilerdeki figiirlerden yararlanmasi dikkat g¢ekicidir. Bu tercih hem hikayeye

derinlik kazandirir hem de filmin atmosferini giiclendirir. Adem, Nergis, Haris, Hizir
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ve llyas gibi isimler, karakterlerin siradan kisiler olmadigini, aksine mitolojik veya
dini temalarla iliskili oldugunu gosterir. Bu tercih, izleyiciyi hem tanidik hem de
farkli bir diinya ile bulusturur. Béylece yonetmen, karakterler araciligiyla sadece
kisisel hikayeler anlatmakla kalmaz, aynm1 zamanda ge¢misten gelen mitolojik

anlamlarla filmde daha genis bir evren kurar.

Nergis, filmde evlilik terapisti olarak Adem ve Leyla’nin hayatina giren ve Adem ile
yasak bir iliski yasayan bir figlirdiir. Nergis’in manipiilatif, narsist ve bencil
davranislariyla 6ne ¢ikan bir tipleme oldugu sdylenebilir. Onun sabit ve degismez
ozellikleri, film boyunca sergiledigi stereotipik davraniglarla belirginlesir. Nergis,
giiclii ve baskin kadin figiirii olarak, stirekli olarak Adem'i yonlendiren ve iizerinde
baski kuran bir rol iistlenir. Hikdye boyunca Adem'i Leyla'dan bosanmaya tesvik
eden Nergis, bu isleviyle hikdyenin ana catismasini ve komik unsurlarin1 destekler.
Onun davranislart ve motivasyonlart sabit kalir, biiyiikk bir gelisim veya degisim
gostermez. Bu degismezlik ve belirgin stereotipik 6zellikler, Nergis'i derinlemesine
islenmis bir karakterden ziyade belirli bir kalib1 takip eden ve hikayede belirli bir
islevi yerine getiren bir tip haline getirir. Her ne kadar Leyla’nin Lilit oldugunu
O0grenmesinden sonra 1limli bir karaktere doniisse de bu yonii onun doniisiim

gecirmis bir karakter olarak degerlendirilmesi i¢in yeterli degildir.

Mahdum, Ezel Akay’in filminde antagonistik rol iistlenen bir figiir olarak one ¢ikar.
Filmde karanlik ve takintili bir koleksiyoncu olarak tanitilir. Lilit’in el yazmasina
sahip olma arzusu, onun ana motivasyonu olup, bu hedefi film boyunca degismez ve
sabit kalir. Stereotipik bir koti adam olarak Mahdum, tehditkar, siddete
basvurmaktan ¢ekinmeyen ve takintili davraniglariyla 6ne ¢ikar. Adem ve Leyla'nin
yasamlarina digsal bir catisma unsuru ekleyerek hikayeyi dramatik acidan
zenginlestirir. Mahdum’un komik ve absiirt sahnelerde yer almasi, onun karanlik
dogasina ironik bir ton katar ve filmdeki komedi unsurlarini destekler. Bu sabit ve
tek boyutlu o6zellikler, Mahdum’un derinlemesine islenmis bir karakterden ziyade
belirli bir kalib1 takip eden ve belirli bir islevi yerine getiren bir tip oldugunu

gosterir.

Haris, Ezel Akay’in filminde Adem’in avukati olarak yer alan ve daha ¢ok komik ve

hafifletici bir unsur olarak islev goren bir tiptir. Tath atigsmalar1 ve esprili
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diyaloglariyla, ciddi ve dramatik olaylar1 dengelemek i¢in kullanilir. Hikaye boyunca
sabit kalan davraniglar1 ve biiyiik bir degisim gostermemesi, onun tek boyutlu bir
figlir oldugunu ortaya koyar. Haris, Nergis’in Adem’i Leyla’dan bosanmasi igin
motive etmesine yardimci olur ve bu isleviyle anlatidaki yerini belirler. Giildiirii
unsuru yaratmak ve ana olay orgiisiine hafifletici bir ton katmak amaciyla var olan
Haris, belirli bir kalib1 takip eden, degisim gostermeyen ve belirli bir islevi yerine

getiren bir tip olarak 6ne ¢ikar.

Mahdum'un adamlar1 Harun ve Faruk ile acil tip teknisyenleri Hizir ve Ilyas, filmde
belirgin tipik 6zelliklere sahip yan karakterlerdir. Mahdum’un ikizleri, onun karanlik
ve tehditkar diinyasinda sadik ve yetenekli adamlar olarak islev goriirken, ayni
zamanda komik ve absiirt durumlar yaratarak izleyiciye eglenceli anlar sunarlar.
Sabit ve stereotipik Ozellikleriyle, hikdye boyunca biiyiik bir degisim veya gelisim
gdstermeyen tek boyutlu figiirlerdir. Hizir ve Ilyas ise, Leyla’nin basma gelen her
olayda ambulansla gelerek tekrarlayan bir motif haline gelirler ve anlatiya giildiiri
unsuru katarlar. Belirgin ve stereotipik 6zellikleriyle, biiyiik bir degisim gostermeden
stirekli ayni islevi yerine getirmeleri, onlar1 da tek boyutlu ve islevsel tipler yapar. Bu
karakterler, belirli bir kalib1 takip eden, degisim gostermeyen ve anlatinin komik ve

absiirt tonunu destekleyen figiirler olarak one ¢ikar.

Filmdeki zaman dilizenlemesine bakildiginda filmin agilis sekansindan sonra
hikayenin basina yapilan geri doniis ile beraber olaylarin kronolojik bir sirayla
ilerledigi goriiliir. Filmin flash forward ile baglamasi, Adem’in, Mahdum tarafindan
kacirildiginda nasil kagirildigini hatirlamasi gibi geriye dontisler (flashback) disinda
zaman acisindan seyircinin zihninde zaman dizinsel karmasa yaratacak bir
diizenleme goriilmez. Yonetmen slow motion teknigini de kullanarak olay orgiisii
zamanini gerer. Ancak planlarin neredeyse tamami zamandaglik cercevesinde

sunulur.

Oncelikle, filmin acilis1 ve kapanisi arasinda kurulan paralellik, zamanin dongiisel
kullantmin1 gostermektedir. Filmin basinda gordiigiimiiz sahneler, filmin sonunda
daha ayrintili ve agikliga kavusmus bir sekilde tekrar eder. Bu, izleyiciye hikayenin
biitiinliigiinii ve karakterlerin degisimlerini anlamalar1 igin bir ¢ergeve sunar. Vanitas

tarzi tablolara benzer bir mizansenle (Gorsel 4.1) agilan film, ayni 6gelerin filmin
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sonunda da kullanilmasiyla bu noktaya nasil gelindigini gosterir ve dongiisel bir

zaman yapist olusturur.

Filmin ironik ve absiirt tonunu desteklemek i¢in zaman, birgok defa manipiile
edilmistir. Ozellikle, Adem’in 6ldiirme girisimlerinde basarisiz oldugu her seferde
bayilmasi1 ve hayal diinyasinda diger kisilikleriyle karsilagsmasi, zamanin kesintili ve
parcalr kullanimin1 gosterir. Bu sahneler, hikayenin ger¢ekligini kesintiye ugratarak

izleyiciyi karakterin zihinsel ve duygusal durumuna yonlendirir.

Filmde mekan kullanimi, karakterlerin i¢ diinyalarin1 ve hikayenin atmosferini
yansitmak acisindan biiyiik bir 6neme sahiptir. Bir arkeolog olan Adem ve ilk
yaratilan kadin oldugunu sdyleyen Leyla'nin birlikte yasadig1 konak, filmde merkezi
bir mekandir. Likks ve ihtisamli bir yapiya sahip olan bu konak, karakterlerin
sosyoekonomik statiisiinli, yasam tarzlarin1 yansitir. Odalarin duvarlarini siisleyen
Oonemli ressamlarin tablolari, karakterlerin igsel diinyalarini gorsellestirir (Gorsel
4.12). Konagin mahzeni ise, bir¢ok silah, zirh ve fantastik 6ge barindirmasiyla,
Adem'in arkeolog kimligini ve Leyla'nin mitolojik ge¢misini destekler (Gorsel 4.11).
Bu mahzen, ayn1 zamanda hikdyenin dramatik anlarina sahne olarak, gizemli ve

tehlikeli bir atmosfer yaratir.

Gorsel 4.12. 9 Kere Leyla filminde Adem ve Leyla’nin yasadigi konagin lilks atmosferini ve odalarda
sergilenen sanat eserlerini yansitan sahne.

Benzer yaklasim Mahdum’un ofisinde de gorilir (Gorsel 4.13). Mahdum’un
mekanindaki tarihi eserler, ilkel silahlar, zehirler ve vahsi hayvan postlart hem onun
meslegine uygun bir arka plan saglar hem de karakterindeki karanlik ve gizemli

tarafi yansitir.
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Gorsel 4.13. 9 Kere Leyla filminde Mahdum karakterinin ofisi. Karanlik ve kasvetli 1giklandirmaya
sahip ofiste tarihi eserler, ilkel silahlar ve vahsi hayvan postlari gibi Mahdum'un yaptig1 isi ve
karakterini yansitacak bir¢ok aksesuar goriilmekte.

Filmde dikkat ¢eken unsurlardan biri de yonetmenin diger filmlerinde oldugu gibi bu
filminde de anlaticiy1 kullanmasidir. Anlatict filmin sadece agilis sekansinda kendini
gosterir. Bu yonii ile anlatici, Osman Sekiz filminde gorecegimiz tizere etkin bir arag
degildir. Ancak anlatici, yonetmen tarafindan hem bir manipiilasyon araci olarak
kullanilmig hem de filmin sonuna dair bir ipucu vermistir. Filmin a¢ilis sekansinda
hem Nergis’in hem de Leyla’nin sesini duyariz. Nergis’in sesi baskindir ve kendini
Lilit olarak tanitir. Ancak filmin sonunda Lilit’in aslinda Leyla oldugunu goriiriiz.
Boylelikle Nergis karakterinin baskin sesi ile Lilit’in kimligi manipiile edilirken,
daha diisiik bir frekansta Leyla karakterinin sesi kullanilarak da Lilit hakkinda bir

ipucu verilir.

Anlaticinin bu rolii anlati enformasyonunun alani ve derinligi hakkinda da fikir
vermektedir. Filmde enformasyon genellikle smirlandirilmistir. Ozellikle Lilit’in
kimligine dair yapilan manipiilasyon bu enformasyonu smnirlandirarak filmin
sonunda bir siirpriz yaratir. Ancak filmin bazi boliimlerinde bu smirlandirmanin
alaninin genisledigi goriiliir. Filmde Leyla’nin konak disinda yaptigi faaliyetler,
Mahdum’un Haris’i kagirmasi, Nergis ve Haris ile el yazmalarimi almak igin
goriismesi, seyircinin anlat1 bilgisinin ana karakter Adem’in Oniine gegtigi yerlerdir.
Seyirci, Adem’in diinyasinin disina ¢ikarilarak hikayeye baska katmanlar eklenmis

ve zenginlestirilmistir.

Anlati1 enformasyonunun derinligine bakildiginda ise nesnel anlatimin hakim oldugu

goriiliir. Ancak 6znel anlatim da filmin bigiminin sekillenmesinde 6nemli rol oynar.
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En belirgin 6znel anlatim, Adem’in bayilmalarinda goriiliir. Adem her bayildiginda,
seyirci onun hayal diinyasina dahil edilir ve hem zihinsel hem de algisal diizeyde
0znel alaninda hapsolur (Gorsel 4.5). Bu teknik, ana hikayeyi bélmesi ve bir komedi
unsuru yaratmasi ile filmin bi¢ciminde 6ne ¢ikar. Benzer sekilde Adem’in Mahdum
tarafindan ilk kagirilmasinda, Adem’in kagirilma anini hatirlamasi, seyirciyi yine
Adem’in zihnine dahil ederek bir komedi unsuru yaratir. Elbette buradaki komedi

unsurunun olugsmasinda, kurgu stratejisi etkili olmustur.

9 Kere Leyla filminde, anlati unsurlar1 yonetmenin masals1 ger¢ekeilik yaklagiminin
bir yansimasi olarak one ¢ikmaktadir. Karakterlerin igsel diinyalarin1 ve toplumsal
rolleri ele alan film, absiirt ve fantastik unsurlarla zenginlestirilmis bir hikaye sunar.
Filmin agilis ve kapanis sekanslari arasindaki dongiisel zaman yapisi, izleyiciye
hikayenin biitlinliiglinii ve karakterlerin gelisimini anlamalar1 i¢in bir gerceve ¢izer.
Filmin anlatis1 gercek diinyada gecen bir kari-koca c¢ekismesi iken, yaratilis
efsanelerinden biri olan Lilit karakteri ve onun diinyasina ait unsurlarla fantastik bir
hale biirlinmiis, diyaloglar, olaylar ve stilistik tercihlerle de bir komedi tiiriine
dontigmiistiir. Filmin fantastik ve komik atmosferi de gorsel ve isitsel unsurlarla
birlikte diger sinematik tekniklerle desteklenmistir. Adem’in hayal diinyasinda gegen
sahneler ve onun diger kisilikleriyle olan etkilesimleri, filmin absiirt tonunu
desteklerken, ayn1 zamanda karakterin igsel ¢atismalarini ve psikolojik derinligini
ortaya koyar. Leyla’nin, sonunda Lilit olarak ortaya ¢ikmasi, anlatinin siirpriz unsuru
olarak islev goriir ve filmin dramatik yapisini giliglendirir. Anlatict kullanimi ve
anlati enformasyonunun sinirlandirilmasi, izleyiciyi filmin sonunda beklenmedik bir
gercekle ylizlestirirken, karakterlerin i¢sel ve toplumsal dinamiklerle iliskisini agiga
cikarir. Genel olarak, 9 Kere Leyla, Ezel Akay’in karakter insasi, anlati yapisi ve
tematik derinligi ile zenginlesmis, masals1 gercekeilik tarzinin bir 6rnegi olarak

degerlendirilebilir.

9 Kere Leyla filminde islenen temalar, 6zellikle toplumsal cinsiyet rolleri ve bireyin
icsel doniisiimiine odaklanir. Film, bir evlilik krizinin merkezine yerlesen
hikayesinde, erkek egemen topluma elestirel bir bakis sunar. Adem karakterinin
Leyla’y1r oldiirme cabalari, bireyin kendi arzulari ve sorumluluklaryla yiizlesme
stireci olarak okunabilir. Bu baglamda film, erkeklerin kadinlar iizerindeki tahakkiim

kurma arzusunu absiirt bir dille elestirirken, Leyla karakteri iizerinden kadinin
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direnme giiciinii ve toplumsal yapidaki yerini sorgular. Lilit mitine yapilan
gondermelerle, filmin ana temast kadinin tarihsel ve mitolojik baglamda
Ozgiirlesmesi, baskaldiris1 ve dliimle iliskilendirilirken, alt temalar arasinda bireyin
6lim korkusu, gili¢ dinamikleri ve ask yer alir. Film, mizahi ve fantastik unsurlar

kullanarak, seyirciye toplumsal cinsiyet rollerini elestiren bir anlat1 sunar.

Filmin anlat1 yapisi, yonetmenin bicem ozelliklerini de sekillendiren anlati tarzina
iliskin tercihler igermektedir. Filmde klasik anlat1 tarzinin 6zellikleri agik¢a goriiliir.
Girig, gelisme ve sonugtan olusan anlati, karakterlerin amaglart ve bu amaglara
ulagmak i¢in yaptiklar1 eylemler ile lineer bir sekilde ilerler ve mutlak bir sonla biter.
Yonetmen klasik anlati ile smirlt kalmayip hikdyeye ekledigi unsurlarla
postmodernist anlat1 tarzinin 6zelliklerini de yansitan bir film sunmaktadir. 9 Kere
Leyla filminin Tayfun Tiirkili’nin 9 Canl: isimli tiyatro oyunundan uyarlama oldugu
bilinmektedir (Gorsel 4.11) (Pehlivan, 2020). Bununla birlikte yonetmen filmin ayr1
yerlerinde iki diyalogla eski filmlerine gondermeler yapar. Yonetmen, filmin
acilisinda Nergis’in agzindan ¢ikan “7 musluk kuruttum” ifadesi ile 7 Kocali Hiirmiiz
filmine gonderme yaparken bir sahnede de Adem’in “Ilahi polisler, ben hep
evdeyim” ifadesi ile Neredesin Firuze filmine gonderme yaptigi gorilir. Bu
diyaloga, Neredesin Firuze filminin ikonik miiziginin ¢ok kisa bir bolimiinii de
ekleyerek yapilan gondermeyi destekler. Ayrica 9 Kere Leyla filminin ana hikayesi
bir kar1 koca ¢ekigmesi iken hikayeye yaradilis efsanelerinden Lilith mitini de dahil
eder. Boylelikle film fantastik bir tiire evrilir. Ayn1 zamanda filmde komedi ve
miizikal tiirlerinin uylasimlari da baskin bir sekilde kendini gosterir. Yani film,
tirlerin i¢ ige gectigi bir anlatiya sahiptir. Biitlin bunlar ydnetmenin filmdeki
metinlerarast yaklasgiminin bir gostergesidir. Lilith efsanesinin ve diger tiir
uylagimlarinin  varhigr filme pastis ve parodi niteligi kazandirirken ironi de
icermektedir. Filmde hem anlati hem de stil unsurlarinin, seyircide yabancilagsma
duygusu vyaratarak, izledigi seyin film oldugunu siirekli hatirlatan tercihler
kullanildig1 goriilir. Adem’in bayilmalarinda hayal diinyasinda diger Ademler’i
gordiigii, onlarla sarki sOyleyip dans ettigi sekanslar, seyirciyi anlatidan koparir.
Ayn1 zamanda yonetmen bazi sahneler arasi gegislerde sonraki sahnedeki devinim ve
diyaloglar1 onceki sahneden baslatarak gecisler yapar. Filmin agilis sekansindan,

Leyla, Adem ve Nergis’in terapi seansinin goriildiigii sahneye gecis, bu sahneden de
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sonraki sahne olan Adem ve Nergis’in koskte sevistikleri sahneye gecis, bu sekilde
diizenlenmistir. Buradaki gecisler geleneksel kullanimlardan farklilasmakta ve
seyirciyi anlatidan kopararak yabancilagtirmaktadir. Brecht estetiginin temel
ozelliklerinden biri olan yabancilagsma, sinemada modern anlati tarzinin da temel
Ozellikleri arasindadir. Buradan hareketle filmin, klasik anlati tarzinin yaninda
modern ve postmodern anlatinin 6zelliklerini de tasidigi soylenebilir. Bu yoni ile

Ezel Akay, 9 Kere Leyla filminde melez bir anlat1 tarzi benimsemistir.

Anlat1 yapisindan sonra stil unsurlarina bakildiginda 9 Kere Leyla filmindeki stilistik
tercihlerin absiirt durumlar yaratacak sekilde diizenlendigi goriiliir. Bu da seyircide
izledigi seyin bir film oldugunu hatirlatan bir yabancilasma duygusu yaratmaktadir.
Ezel Akay da kendisini “masals1 gercekeilik alaninda c¢alisan bir anlatic1 olarak”
gordiigiinii belirtmistir (T24, 2020). Masals1 gergekeilik, anlatim teknikleri ile
fantastik veya biiyiilii unsurlarin harmanlanmasini ifade eder. Gergek diinyada var
olmayan, fantastik 6geler, karakterler ve olaylar, anlatiya dahil edilirken bu 6geler
sanki siradan ve giinliikk bir olaymis gibi sunulur. Bu tarz, izleyicinin, alisildik
gerceklik algisini sorgulamasina neden olur ve onlara alternatif bir gerceklik sunar.
Yonetmenin masals1 gercekei sinema yaklasiminin bu filmde de tezahiir ettigini
goriiriiz. Hikayedeki fantastik unsurlar stilistik tercihlerle birlesince masalsi bir
atmosfer yaratir. Hikdyedeki fantastik unsurlar, gercek diinyada gecen siradan bir
seymis gibi sunulur. Stilistik tercihler, absiirt bir sekilde kullanilarak absiirt ve gercek
dist bir temsil yaratilir. Absiirt durumlar komedi tiirliniin uylasimlarinin baskin
olmasi sebebi ile seyirci tarafindan sorgulanmaz ve kabul goriir. 9 Kere Leyla
filminin stilistik tercihlerinde mizansen ve kurgu alanindaki tercihler, bigimi
sekillendiren ana unsurlar olsa da yonetmenin bigeminin izleri diger stilistik

tercihlerde de kendini gostermektedir.
4.2.1.3. Mizansen

9 Kere Leyla filminin mizanseninde, kostiimler ve aksesuarlar one ¢ikar. Yani
yonetmenin diger filmlerinde de goriilen ve iislup Ozellikleri arasinda yer aldigi
sOylenebilecek olan 6zenli sanat yonetimi, bu filmde de goriilir. 9 Kere Leyla
filminde mizansen unsurlar1 renkleri ile 6ne ¢ikmaktadir. Yonetmen, pastel tonlari ve

canli renkleri, stilizasyonun kendini belli edecegi sekilde kullanmustir. Ornegin
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mizansende birden ¢ok renk kullanimi, bu stilizasyonu seyirciye hissettirir. Benzer
sekilde biitiin kostiimlerde canli renkler kendini gosterir. Filmin basinda, Adem’in
kirmiz1 gomlegi, Leyla’nin kirmiz1 ve turuncu renkli bluzu ve yine Nergis’in agik bej
renkli bluzu dikkat cekicidir (Gorsel 4.3; Gorsel 4.14). Diger karakterlerin
kostiimlerinde de en az bir renk kendini belli eder. Ayrica hem arka planlarda hem de
mekanlarin dekorasyonlarinda yine canli renklere sahip aksesuarlar goriiliir (Gorsel
4.14). Bu tercihler mizansende rengi One ¢ikararak seyirciye bir stilizasyon, yani
yapaylik hissettirir. Yonetmenin bu tercihi biitiin filmlerinde oldugu gibi bu filmde

de tekrarlanan bir tslup 6zelligidir.

Gorsel 4.14. 9 Kere Leyla filminde, mizansende canli renklerin 6ne ¢iktig1 kostiim ve aksesuar
kullanimimni yansitan bir sahne. Arka planda goriilen lambaderlerin ve Leyla’nin arkasinda duracak
sekilde ¢ercevelenmis Sirani’nin Timoclea Kills the Captain of Alexander the Great isimli tablosunun
cergevelerinin canli renklerden segildigi goriilmekte.

Mizansende dikkat ¢eken tercihlerden biri de oyuncu performanslaridir. 9 Kere Leyla
filminde oyuncular seyirciye adeta -mis gibi yapilmig bir oyunculuk performansi
sunmakta, onlara izledigi seyin bir yapim oldugunu hatirlatmakta, o6zdeslik
kurmalarinin  6niline gecerek, karakterlere ve hikdyeye yabancilagtirmaktadir.
Yonetmenin Neredesin Firuze’den beri devam eden oyunculuk performansina dair
tercihleri bu filmde de tekrarlanmaktadir. Asya Caglar Oztiirk (2007) Neredesin
Firuze filminde sergilenen oyunculuk tarzinin gostermeci bir oyunculuk tarzi
oldugunu belirtir (s. 198). Brecht estetiginin 6zelliklerinden biri olan bu oyunculuk
tarz1 (Parkan, 1983, s. 44) yonetmenin yabancilasma efekti icin basvurdugu gozle

goriiliir tercihlerin basinda gelmekte ve biitiin filmlerinde tekrarlanmaktadir.
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Mizansende renklerin ve oyunculuklarin diginda arka diizlemde sik¢a goriilen
tablolar ve heykeller de dikkat cekmektedir (Gorsel 4.12; Gorsel 4.14). Yonetmen bu
filmde sanat eserleri ile bir gorsel metafor yaratma ¢abasina girmistir. Bu eserler hem
karakterlerin i¢ diinyalar1 hakkinda bir anlam insa ederken hem de fantastik bir unsur
olarak tiir uylasimi islevi goriir. Akay, katildig1 bir programda 9 Kere Leyla filmi
hakkinda, arka planlara bircok tablo yerlestirdiginden bahseder. Filmdeki stilistik
tercihler sinema gosterimini hedefleyerek diizenlenmis olsa da pandemi sebebi ile
film, gosterim yolculugunu dijital platformda tamamlamistir. Akay’a gore de bu arka
plana yerlestirdigi detaylar, filmi televizyon, telefon veya tablet gibi sinema
perdesine nazaran kiiciik ekrandan izleyen seyirci tarafindan fark edilememistir
(NeyseNe, 2020). Yonetmenin mizansene yerlestirdigi bu sanat eserlerini sadece
mizansen kapsaminda degerlendirmek yeterli olmayacaktir. Cilinkii mizansendeki bu

Ogeler yonetmenin sinematografik tercihlerini de sekillendirmistir.
4.2.1.4. Sinematografi

Ezel Akay, 9 Kere Leyla filminde mizansendeki dekor unsurlarinin islevselligini
cergevelemeyi kullanarak ortaya ¢ikarir. Arka plana yerlestirdigi nesnelerle
mizansenin farkli diizlemlerini islevsel hale getirmistir. Bu yaklasim 6zellikle Nergis
ve Leyla’nin karakteristik ozellikleri ile iligskilendirmek amaciyla, bu karakterlerin
goriindiigii mizansenlere yerlestirilen tablolarda ve heykellerde gériiliir. Ornegin;
Nergis, Adem ve Leyla’y1 birlikte ilk gordiigiimiiz sahnede Nergis’in arkasinda
Elisabetta Sirani’nin Timoclea Kills the Captain of Alexander the Great isimli
tablosu vardir (Gorsel 4.14). Kendisine tecaviiz eden kaptani kuyuya atan bir kadinin
resmedildigi tablo, Nergis’in karakteristik 6zelliklerinden biri olan giicli kadin
durusunu destekler. Ayn1 zamanda bu tablo, Nergis’in erkeklere bakis agisini
sembolize eden bir gorsel metafor olusturur. Burada oldugu gibi cergeveye
yerlestirilen tablolar ve Antik Yunan donemini cagristiran heykeller film boyunca
ayn1 amagla kullanilmistir. Bununla birlikte mizansendeki bu eserler, filmde fantastik

bir atmosfer yaratmaktadir.

Cer¢evelemede dikkat c¢eken tercihlerden biri de bazi sahnelerdeki simetrik
cercevelerdir. Ornegin; Nergis, kendi ofisinde damsanlari olan evli ¢iftle seans

yapmaktadir. Sahneye baktigimizda Nergis’in yiizii c¢ergevenin ortasindadir.
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Nergis’in karsisinda duran daniganlar ise arkasindaki aynada goriiliirken, kafas1 yan
yana oturan iki daniganin arasinda kalmaktadir. Cerceveleme ile bir simetri
yaratilmistir. Bu sahne, yonetmenin mizansendeki ogeleri, ¢erceveleme teknigi ile
etkin bir sekilde kullandigin1 gosteren drneklerden biridir; yonetmen sadece simetrik
cercevenin estetik goriiniimiini kullanmakla kalmamis, karsiliklt konusma seklinde
gecen sahnede, geleneksel agi-karsi agi ¢ekimi yerine, kameranin bakis yoniini
degistirmeden, sadece g¢ekimler arasindaki Ol¢ekleri ve odagi degistirerek cektigi
planlart kullanmistir (Gorsel 4.15). Elbette burada sahnenin biitiinii agisindan
diistintildiigiinde yonetmenin g¢ercevelemede yaptigi tercihleri islevsel hale getiren
asil teknik, kurgudur. Cercevelemenin benzer kullanimina baska bir 6rnek olarak
filmin acgilis sekansindan sonraki ilk sahneye bakilabilir. Sahnede Nergis, Adem ve
Leyla’yr bir arada goriiriiz. Ilk planda Nergis’in kafas1 Adem ve Leylanin
arasindadir ve simetrik bir goriintii olusturulmustur. Hikayede Nergis, Leyla ile
Ademi ayirmaya c¢alisan bir karakterdir. Bu baglamda, Nergis’in hikayedeki roliinii

gostermesi agisindan ¢ergevelemenin islevsel bir sekilde kullanildigi sdylenebilir.
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Gorsel 4.15. 9 Kere Leyla filminde, Nergis’in ofisindeki seans sirasinda kullanilan simetrik
gerceveleme.

4.2.1.5. Kurgu

Filmin kurgu stratejisi de seyircide yabancilasma duygusu yaratacak sekilde
diizenlenmigtir. Ezel Akay, filmin kurgusunda ozellikle de gegislerde bircok farkl
teknigi kullanmistir. Dinamik kurgu, Ozellikle sahneler arasindaki gecislerde
kullanilan teknikler ve sahne i¢i planlardaki kesmeler, filmin kurgu stratejisinde
hemen goze carpar. Agilis sekansinin sonuna baktigimizda anlatic1 dis ses olarak
Nergis, monologunu bitirir ve o sirada ekranda gordiigiimiiz karakter, diegetik olarak
konusmaya baglar: “I¢cinizde, en derinlerde yatan arz...” derken plan degisir ve yeni
sahnenin ilk planini goriiriiz. Yine Nergis ayni ag1 ve olgektedir ve diyalogunu bu

(13

planda tamamlar: “...uyu bulmalisiniz”. Bu sahnenin ardindan gelen, yeni sahneye
geciste de yine Nergis karakterinin diyalogu ve eylemleri iizerinden ayni gegis
yapilir. Yonetmen, sonra gelecek olan sahnedeki diyalogu ve oyunculugu onceki
sahnenin sonundan baslatarak bir gecis yapar. Bu gecis teknigi film boyunca bazi

sahnelerde tekrarlanmaktadir.
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Yine buradaki gegise benzer sekilde yonetmenin, iki sahne arasinda gegis yaparken,
onceki sahnenin son plani ile sonraki sahnenin ilk plani arasinda ritmik bir sekilde
gidip gelen deneysel olarak goriilebilecek bir teknik daha kullanmistir. Ornegin;
Adem’in Leyla’y1, iizerine saat diislirerek oldiirmeye g¢alistigi ve bayildigi montaj
sekansin sonunda, Adem ayilip kendine gelir. Leyla’nin 6lmedigini goriince sagkin
bir sekilde bunu sorgularken Adem’in yiiziinii goérdiigiimiiz plan ile sekans biter. Bu
planda Adem heniiz tam olarak kendine gelmemis gibidir. Diger sahnenin ilk
planinda Mahdum’un yiiziinli goriiriz. Sonra, Adem’in dnceki montaj sekansin son
planindaki goriintiisii, yeni sahnenin ilk planindaki Mahdum’un goriintiisii ve tekrar
onceki plandaki Adem’in yliziiniin goriindiigii planlar sirayla gosterilir. Devaminda
da Adem’i Mahdum’un karsisinda goriiriz. Mahdum’un adamlari, kagirirken
bayilttig1 i¢in kendine gelmektedir (Gorsel 4.16). Yonetmen, miizigin ritmine uygun

bir sekilde 6nceki sahnenin son plani ile sonraki sahnenin ilk plani arasinda gider-

gelir ve Adem’in yeni sahnedeki goriintiisii ile ge¢isi tamamlar.

Gorsel 4.16. 9 Kere Leyla filminde yonetmenin, Adem ve Mahdum arasindaki sahne gegisini miizigin
ritmine uygun sekilde ardisik planlarla gergeklestirdigi ritmik kurgu. Onceki sahnenin son plani ile
sonraki sahnenin ilk plan1 arasinda gidip gelen bu yaratici teknik, gorsel bir dinamizm olusturur.

Ayni teknik ilerideki sahnelerden birinde, Adem ile Haris arasindaki siirtlisme
tizerinden bir komedi unsuru yaratmak i¢in de kullanilir. Burada kurgu, Adem’in
kiifreden ytizii ile Haris’in el hareketi yaptig1 goriintiisii arasinda gidip gelir (Gorsel
4.17) ve Haris’in goriintiisii ile devam ederek yeni sahneye gegilir. Bu gegisler
alistlmisin disinda bir deneyim sunarak seyirciye izledigi seyin bir film oldugunu

hatirlatir.
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Gorsel 4.17. 9 Kere Leyla filminde, Adem’in Haris’e duydugu 6fkeyi komik bir sekilde yansitan
ritmik kurgu. Adem’in sinirli yiiz ifadesi ile Haris’in el hareketi arasinda gidip gelen planlar, sahneler
arasi gec¢isi mizahi bir etkiyle tamamlar.

Yonetmen, Adem-Nergis ve Adem-Leyla arasindaki sevisme sahnelerinin
kurgusunda da farkli bir yola gitmistir. Sevisme sahnelerinde, sinema filmleri i¢in
deneysel bir yaklasim olan fotografik anlatimin tercih edildigi goriiliir (Gorsel 4.18).
Ornegin bir sevisme sekansinda, atmosfere uygun bir miizik esliginde, konagin
bahgesinde oldugunu daha once gordiigiimiiz Eros heykeli (Gorsel 4.18-a), yine
konagin Oniinde gordiigiimiiz siis havuzunun ortasinda duran ve bu yonii ile su
perilerini, dolayisiyla da denizde dogan Veniis’ii ¢agristiran bir kadin heykeli
(Gorsel 4.18-b), Papini imzali Dans Eden Bakire isimli heykel (Gorsel 4.18-c),
dekolteli bir kadin figiiriiniin resmedildigi barok doneme ait bir tablo (Gorsel 4.18-d),
hikayesinde ¢arpik iligkiler ve aldatma barindiran Jean Auguste Dominique Ingres’a
ait Paolo et Francesca tablosundan iki detay plan (Gorsel 4.18-e), yataktan sarkan
bir el, sallanan avize, Nergis’in ¢iplak diz ve el goriintiileri, Nergis ve Adem’in,
yatagin istiinde birbirine kavusan elleri (Gorsel 4.18-f), Adem’in kirmizi elmay1
isirarak agzinda tuttugu goriintiiler, Nergis’in Adem’in agzindaki kirmizi elmay1
isirdi@r goriintii (Gorsel 4.18-g), yatagin {istiine sagilan kirmizi elmalarin goriintiisii
(Gorsel 4.18-h), Heybetli bir sekilde duran bir aslan heykelinin goriintiisii (Gorsel
4.18-1), kiikremekte olan bir aslan heykelinin yakin plani (Gorsel 4.18-i), yataga
kendini birakan Nergis’in yakin plan goriintiileri (Gorsel 4.18-j) ve Adem’in “oh”
sesi ile Nergis’in kucagina diisen kafasinin yakin plan goriintiisii (Gorsel 4.18-K),
yonetmenin Adem ve Nergis’in sevismesini gostermek icin kullandigi anlik kisa
goriintillerdir (Gorsel 4.18). Goriintiilerdeki figiirler; aski, sehveti, aldatmayi
simgelemektedir. Bu yonii ile sahnenin amaci agisindan tutarlidir. Ezel Akay, acik¢a
bir sevisme sahnesi gostermek yerine, anlik kisa goriintiileri birlestirerek bir montaj
sekans olusturmus ve yasak ask yasayan ¢iftlerin sevismelerini alegorik bir sekilde

seyirciye aktarmastir.
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Gorsel 4.18. 9 Kera Leyla filminde, Adem ve Nergis’in sevisme sahnesinde kullanilan agk, sehvet ve
aldatma temalarini simgeleyen alegorik goriintiiler dizisi. (a) Eros heykeli. (b) Veniis’i ¢agristiran bir
kadin heykeli. (¢) Papini imzali Dans Eden Bakire isimli heykel. (d) dekolteli bir kadin figiiriiniin
resmedildigi barok déneme ait tablo. (e) Jean Auguste Dominique Ingres’a ait Paolo et Francesca
tablosundan detay plan. (f) Nergis ve Adem’in, yatagin iistiinde birbirine kavusan elleri. (g) Nergis’in,
Adem’in agzindaki kirmizi elmay1 1sirdigi goriintii. (h) Yatagin istiine sagilan kirmizi elmalarin
goriintiisii. (1) Heybetli bir sekilde duran aslan heykeli. (i) Kiikremekte olan aslan heykelinin yakin
plan goriintiisii. (j) Yataga kendini birakan Nergis’in yakin plan goriintiisii. (K) Adem’in, Nergis’in
kucagina diisen kafasinin yakin plan goriintiisi.

Yonetmenin benzer amagla kullandigi bir baska gecis teknigi ise filmin yine
baslarindaki paralel kurguda, iki ayr1 mekanda gergeklesen iligkili olaylar arasindaki
geciste goriiliir. Miizayede sekansinda Mahdum karakteri agik artirmayi yonetirken,
Lilit’in el yazmasinin sergilenmesi sirasinda, diyaloguyla seyircinin ilgisini Faruk’a
cevirir. Tam o sirada wipe (silme) gecis ile Faruk’un icinde bulundugu durum
gosterilir. Faruk’un oldugu goriintii alttan cergeveye girerek Mahdum’un oldugu
gorilintliyli yariya kadar keser. Kisa bir siire ¢er¢evenin iistinde Mahdum’un
goriintiisi, altinda ise Faruk’un goriintiisti goriilir (Gorsel 4.19). Daha sonra
Faruk’un goriintlisii Mahdum’un goriintiisiinii iterek ekrani1 kaplar. Faruk ve
Harun’un miizeden traversi ¢aldigi sahnenin agilisinda da ayni teknik bu defa dikey
olarak kullanilir. Wipe gecisin hizli bir sekilde kullanildig1 gegisler de vardir. Wipe
gecisin bu farkli kullanimlar1 ayn1 zamanda bir komedi unsuru yaratmak i¢in tercih

edilmistir.
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Gorsel 4.19. 9 Kere Leyla filminde Mahdum’un miizayedeyi yonettigi sahneden Faruk’un bulundugu
sahneye wipe (silme) gec¢isi. Mahdum’un goriintiisii {istte kalirken, Faruk’un goriintiisii alttan
cergeveye girerek ekrani kaplar ve paralel kurguyla iki mekan arasinda dinamik bir baglant1 kurar.

Bazi sahnelerin arasindaki gecislerde, iki sahne arasinda detay plan olarak g¢ekilen
ara goriintiilerin kullanilmas1 da ilgingtir. Ornegin Adem’in Leyla’y: ilk 6ldiirme
girisiminden sonra basarisizligin1 Nergis’e anlattigi sahneden, Adem’in Mahdum
tarafindan kacirildig1 ve miizede goriistiikleri sahneler arasindaki gegiste bir antika
demir lamba standinin (veya mumluk) siisleme detaylarindan goriintiiler gosterilir
(Gorsel 4.20). Yonetmenin, iki sahne arasinda dogrudan bir ge¢is yapmak yerine
Once ara goriintililere yer vermesi dikkat ¢ceken bir tercihtir. Daha ¢ok sahneler arasi
gecislerde goriilen bu gecis teknikleri, her sahnenin bir ske¢ oldugu izlenimini de

yaratmaktadir.
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Gorsel 4.20. 9 Kere Leyla filminde Adem ve Mahdum arasindaki sahne gegisinde kullanilan antika
demir lamba standinin detay goriintiileri. Yo6netmen, sahneler arasinda dogrudan gecis yapmak yerine
bu tiir ara goriintiilerle ske¢ havasi yaratarak gecisleri dikkat ¢ekici hale getirir.

Yonetmen bunlarin disinda sahneler arasi gegislerde, goriinmez kesme (invisible cut)
ve sahne i¢i plan gegislerinde de atlamali kurgu (jump cut) gibi teknikleri de kullanir.
Bu tekniklerle filmin seyir deneyimi de keyifli hale gelmektedir. Goriinmez kesmeye
bir 6rnek olarak Leyla’nin konak i¢indeki giindelik yasamindan goriintiilerin
sunuldugu montaj sekanslar gosterilebilir (Gorsel 4.21). Buradaki teknikte iki ayri
plan kamera hareketi ve oyuncunun eylemi ile bir devamlilik saglanarak tek plan gibi
sunulmustur. Yine filmin ilerleyen boéliimlerinde Leyla’nin kadinlarla giin yaptig1 ve
konakta temizlik yaptig1 planlar, ayn1 sekilde goriinmez kesme ile birlestirilerek

sunulur.

Gorsel 4.21. 9 Kere Leyla filminde Leyla’nin konak i¢indeki hareketini gériinmez kesme teknigi ile
takip eden sahneler. Kamera hareketi ve Leyla’nin dans ederken farkli bir odaya gegmesiyle saglanan
devamlilik, iki ayr1 plan tek bir kesintisiz sahne gibi sunar.

Sahne i¢indeki bazi plan gecislerinde ise genelde komedi unsuru yaratacak durumu
one ¢ikarmak i¢in planlari uzatacak yerlerin tiraglandigi goriiliir. Sadece planin odak
noktasi olan kisim birakilacak sekilde kesilerek atlamali bir kurgu olusturulur. Bu
durum sahne i¢i hareket devamliliginda kesintiler yaratirken ayn1 zamanda dinamik

bir kurgu ortaya ¢ikarir. Filmin baginda konaktaki yatak odasinda gecen, Adem ve
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Nergis’in sahnesindeki kesmeler buna 6rnek verilebilir (Gorsel 4.22). Burada miizik
de ise kosulur ve Adem’in diyaloglar1 ve Nergis’in kravati ¢ekisi ile bir ritim
olusturulur. Bu planlarda hareket devamlilig1 kiiciik atlamalarla sekteye ugrar. Bu
durum hem bir komedi unsuru yaratir hem de duygu agisindan etkiyi artirir. Benzer

kesmeler Adem’in filmdeki ilk bayilmasindan sonra kendine geldiginde, Adem ve

acil tip teknisyeni Hizir arasindaki plan gegislerinde de goriiliir.

Gorsel 4.22. 9 Kere Leyla filminde Nergis ve Adem’in sahnesinde bir atlamali kurgu 6rnegi. Adem ve
Nergis’in yatak odasinda gegen sahnede, Nergis’in Adem’in kravatini her ¢ekisinde dinamik bir
atlamali kurgu kullanilarak komedi unsuru yaratilir. Atlamali kesmeler, Adem’in diyaloglariyla
senkronize bir ritim olusturarak sahneye mizahi bir etki katar.

Atlamali kurgunun disinda slow motion teknigi ile planin uzatilmasi da filmde
benzer amagla kullanilir. Adem’in ilk bayilmasinda hayal diinyasinda diger Ademleri
gordiigii sahnenin sonunda, Ademlerin soyledigi sarkida gecen “kaza siisii” ifadesi
Adem tarafindan tekrarlanirken goriintii ve ses yavaslatilarak diger sahneye gecis
yapilir. Gelen sahnede Adem’in basinda bagirmakta olan Nergis’in goriinti ve
sesinde de slow motion kisa bir siire devam eder. Bu da bir komedi unsuru olarak
gortilebilir. Ancak filmde slow motion teknigi, tam tersi bir amagla, dramatik etkiyi
artirmak i¢in de kullanilir. Ornegin sonraki bir sahnede Adem, Leyla’ya artik onu
sevmedigini sdylediginde Leyla’nin tepki ¢ekimi slow motion olarak gosterilir ve
dramatik bir miizikle plan desteklenir. Burada yonetmenin bir komedi unsuru

yaratmaktan ziyade dramatik etkiyi artirmay1 amagladig agikardir.

156



Biitin bu farkli ve kimisi deneysel gecis tekniklerine ragmen filmin biiylik
cogunlugunda geleneksel anlatinin temel Ozelliklerinden bir olan devamlilik
kurgusunun kullanildigin1 belirtmek gerekir. Sahne i¢i kesmelerde harcket ve yon
devamlilig1 korunarak bir devamlilik saglanir. Filmin genelindeki sahne i¢i plan

gecislerinde devamlilik gozetilmistir.

Yonetmen, dinamik kurgu anlayisindan dolay1 filmin ¢ogu boliimiinde montaj sekans
teknigini tercih etmistir. Akay, montaj sekans teknigini, diger filmlerinde de sikca
kullanmaktadir. Bu filmde de hem kullanilan tekniklerin olusturdugu hem de
yonetmenin bilingli bir sekilde olusturdugu montaj sekanslar ¢okg¢a goriiliir. Buna en
iyl Orneklerden biri Nergis’in terapi seansini bitirip Haris ile evlenme kararim
acikladiktan sonraki sekansta gordiigiimiiz, Adem’in Leyla’y1 6ldiirme planlarinin
kurgusudur. Adem’in Leyla’ya kurdugu son tuzaklarin goriintiileri birlestirilerek bir
montaj sekans olusturulur. Sekansta Adem’in Leyla’y1 O6ldiirmek i¢in yaptigi
planlarin goriintiisii ile bayildiktan sonra hayal diinyasinda diger Ademleri gordiigii
planlar ardisik bir sekilde kurgulanir. Sekansa, Adem’in hayal diinyasinda diger
Ademler ile soyledigi sarki da eslik eder. Bu sekanslar bir sinema filminden ¢ok

mizik klibini andirmaktadir.

Bunun disinda Adem’in hayal diinyasinda diger Ademleri gordiigli, birlikte dans
ederek sarki sOyledikleri planlarin kurgusu da birer montaj sekans O6rnegidir. Bu
sekanslar ayrica filmdeki miizikal tiiriiniin en belirin gostergeleridir. Hem anlatiy1
bolerler hem de bir komedi unsuru olustururlar. Ayrica grafiksel olarak temsil edilis
sekilleriyle de absiirttiir (Gorsel 4.5). Bu sekanslarda sdylenen sarkilarin tercihi de
onemlidir. Adem’in karakterine ve filmdeki amacina iliskin temalariyla karakterin
filmdeki diinyasina hizmet ederler. Bununla iliskili olarak Basmaci (2021)
“Feminizm Baglaminda Lilith Efsanesi ve 9 Kere Leyla Filmi” isimli makalesinde,
bu sarkilarin, Adem'in igsel ¢atismalarini, zaaflarin1 ve ataerkil diislince yapisin
yansitan sdzler icerdigini belirtir. Ornegin bu sarkilardan birinde Adem’in “Ben bir
ademogluyum... Zaaflarim var elbet. Adamlia uygunum. Yani dogal siirecte,
yasamsal igleyiste... Tanr1 seni yaratti, doga seni bilyiittli. Damarinin igine kadin
zehri damlatti... Adamin dibiyim” sozleri ile erkeklerdeki, dolayisiyla Adem’in
kendisindeki zaaflara isaret edilmektedir (s. 974). Filmde bu sekanslar disinda diiger

montaj sekanslara da miizikler eslik eder ve montaj sekansin seyirci ilizerindeki
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etkisini artirir. Bu etkilerin anlatiyr bolmek, belirli bir zamanin gegtigini hissettirmek

oldugu soylenebilir.

Filmin kurgusunda 6zellikle sahneler arasi gegisler geleneksel kullanimin disindaki
tercihler, filmin biitiiniinde farkli bir gorsel estetik yaratir. Bu estetik, bir reklam
filmini, miizik klibini veya YouTube videosunu cagristirir. YOnetmenin, elindeki
malzemeyi farkli sekilde sunmanin yolunu, bu filminde daha ¢ok kurgu stratejisiyle
buldugu sdylenebilir. Bunun sonucu olarak da alisilmisin disinda bir deneyim sunan
bu kurgu stratejisi, ozellikle gecisleri ile seyirci i¢in bir yabancilasma efekti islevi
goriir. Bununla birlikte yonetmenin komedi unsuru yaratma amacina da hizmet eder.
Bu teknikler ayni zamanda dinamik bir kurgu yaratmakta ve filmin ritmini

hizlandirmaktadir.
4.2.1.6. Ses

9 Kere Leyla filminde ses de kurgu gibi islevsel bir sekilde kullanilmistir. Y onetmen
sesi sadece atmosfer yaratmak i¢in kullanmamis, diger stil unsurlariyla birlikte
yarattigt komedi unsurunu desteklemekle birlikte dramatik etkiyi artirmak,
enformasyonu manipiile etmek, daha onceki filmine gonderme yapmak ve filmi
miizikal tlirtine yaklastirmak gibi islevlerle ses unsuru kapsamina giren diyalog,

miizik ve ses efektlerini kullanmistir.

Filmin acilis sekansinda sesin bir manipiilasyon islevi gordiigli sdylenebilir. Ezel
Akay’in filmlerinde her zaman bir anlatici, bir islevi yerine getirmek iizere bilingli
bir sekilde kullanilir. 9 Kere Leyla filminin agilisinda da kadin karakterlerden ikisi
hem hikdye ve tema hakkinda bilgi verirken hem de seyirciyi manipiile ederler.
Yonetmen tek bir kadin karakteri anlatici olarak kullanmak yerine, filmdeki iki kadin
karakterin sesini, birinin ses frekanst digerini baskilayacak sekilde kullanir. Nergis
karakterinin sesi Leyla karakterinin sesini baskilar. Filmin sonunda agiga ¢ikacak
olan Lilith karakteri, Nergis gibi gosterilir. Burada Leyla karakterinin sesinin diisiik
frekansla kullanilmasinin ayni zamanda bu enformasyon i¢in bir ipucu islevi gordigii
de sOylenebilir. Yonetmen ses unsurunu kullanarak hem enformasyon saglamis hem

de manipiilasyon yapmuistir.
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Filmde miizik ve karakterlerin tipki bir sarki gibi sOyledikleri diyaloglar hem
miizikal hem de komedi tiirlinlin uylasimlarini olustururlar. Filmde anlatiy1 bolen,
Adem’in bayilmalarinda hayal diinyasina dahil olunan sahnelerde Ademler her yerin
beyaz oldugu bir ortamda sarki sOyleyerek adeta konusurlar. Yonetmen burada
karsilikli konugma yerine karakterlerin soyledikleri sarkilarla iletisim kurmalarini
tercih etmistir. Kisa planlar, efektler ve gegislerle birlikte sdylenen sarkilar hem bir
miizikal tiir uylasimi olustururken hem de bir komedi unsuru yaratir. Bu tercih, film
boyunca tekrarlanmaktadir. Burada ses, diger stilistik tercihlerle birlikte seyircide
yabancilasma duygusu yaratma islevine katki yapar. Anlatidan tamamen kopan
seyirci, mizansendeki ve kurgudaki tercihlerle birlikte Ademlerin sdyledigi sarkilarla

farkli bir deneyim yasar.

9 Kere Leyla filminde ses, komedi unsuru olmanin yaninda dramatik etkiyi artirmak
icin de kullanilir. Ornegin filmin acilis sekansinda, anlatici olarak Leyla ve Nergis’in
monologuna eslik eden miizik, mizansendeki aksesuarlar ve kamera hareketleri ile,
sOylenen sozlerin duygusal etkisini artirir. Bagka bir 6rnekte Adem, Leyla’ya artik
onu sevmedigini sdyledikten sonra, Leyla’nin slow motion goriintiisiine dramatik bir

miizik eslik eder.

Yénetmen filmde ses araciligs ile eski filmine de génderme yapar. Iki ayr1 sahnede
hem diyalogla hem de miizik efekti ile 7 Kocali Hiirmiiz ve Neredesin Firuze
filmlerine yapilan gondermeler dikkat c¢eker. Filmin agilis sekansinda Nergis ve
Leyla karakterlerinin anlatict olarak soyledikleri “7 musluk kuruttum” diyalogu
yonetmenin 7 Kocali Hiirmiiz filmini akla getirir. Yine filmin ilerleyen sahnelerden
birinde Adem polislere “ilahi polisler, ben hep evdeyim” der. Bu diyalog Neredesin
Firuze filminde Firuze nin “Ilahi g¢ocuklar ben hep evdeyim” dedigi filmin ikonik
sahnesini hatirlatir. Burada yonetmen sadece diyalog lizerinden bir gonderme
yapmakla kalmaz, ayni zamanda Neredesin Firuze’nin ilgili sahnesinde ¢alan
miizigin bir boliimiinii ses efekti olarak da Adem’in diyaloguna ekler. Hem diyalog
hem Adem’in bu diyalogu sdylerken yaptig1 tonlama ve ses efekti ile bir gonderme

yapildig1 agiktir.
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4.2.2. Osman Sekiz Filminin incelenmesi
4.2.2.1. Filmin Kiinyesi ve Konusu

Yonetmen: Ezel Akay Senaryo: Kemal Ugar Goriintii Yonetmeni: Hayk
Kirakosyan Kurgu Editorii: Semih Giilciioglu Miizik: Diler Ozer, Metehan Dada
Oyuncular: Tim Seyfi (Osman), Begiim Birgéren (Nazli), Kemal Ucgar (Turan),
Eflatun Hasan Akay (Atakan), Candan Unal (Sisman Canavar), Emre Kivilcim
(Uzun Canavar), Salih Usta (Dede Canavar), Bircan Caglar (Seksi Canavar), Cemal
Caner Yavuz (Kiiciik Canavar) Siire: 154 dakika Yapim Sirketi: Rock Films
Yapimer: Omer Kaya Yapim Yihi: 2022

Osman Sekiz, agorafobi hastasi olan ve dis diinyadan korktugu igin evinden
cikamayan titiz ve takintili bir adamin hikayesini anlatir. Sehir disinda aile yadigari
olan bir koskte, canavar goriiniimlii sevimli cinlerle yasayan Osman, evine gelen
giizel emlak¢t Nazli ile tanisir. Nazli'nin amaci Osman't koskii satmaya ikna
etmektir, ancak aralarinda bir iliski gelisir. Osman, Nazli ile yakinlastik¢a, kendi
korkular1 ve sirlariyla yiizlesir. Hikdye, Osman'in aski ve kendini sorguladigi,

canavarlarla birlikte yasadig1 koskteki i¢sel ve digsal ¢atismalari etrafinda sekillenir.
4.2.2.2. Anlat1 Coziimlemesi

Film, siradan olmayan bir karakterin verdigi kararlar ve bunun sonucunda hayatina
giren diger nispeten siradanin disinda karakterlerle etkilesimleri sonucu gerceklesen
olaylar1 anlatmaktadir. Bununla birlikte bir anlatict da anlatiya eslik etmekte ve olay
orgiistindeki bosluklar1 doldurmaktadir. Filmde anlatilan hikayede girig, gelisme ve
sonug boliimlerinin var oldugu goriiliir. Bu boliimlerde nedensellik zinciri su sekilde

gelisir:

Giris boliimiinde ana karakter olan Osman’in yasadigi ortam, karakteristik
ozellikleri, meslegi ve giinliilk yasami, anlaticinin da katkilariyla tanitilir (Gorsel
4.23). Bu boliimde Osman’in yasadigi ortamda ona eslik eden bes canavarin (Gorsel
4.23-a) da sunumu anlatiya dahil edilerek ileride gelisecek olaylarin nedensellikleri
olusturulmus olur. Giris bolimiinde ana karakterin motivasyonlar1 ortaya g¢ikar.

Bunun sonucunda bir amag¢ sekillenmeye baglar. Osman’in taginmak istemesi ve
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yasadig1 koskiin satis ilanin1 yayinlamasi sonucu (Gorsel 4.23-b), Nazli isimli giizel
bir kadin, alic1 olarak koske gelir (Gorsel 4.23-c). Osman’in gekingenligi karsisinda
zorla da olsa mutfakta karsilikli oturup konusmaya baslarlar (Gorsel 4.23-d). Nazli,
koske alict olarak gelse de aslinda bir emlak¢idir ve koskii satmasi i¢cin Osman’1 ikna
etmek zorundadir. Buna karsin Osman, agorafobi hastasidir ve taginma siirecine hazir
degildir. Bir emlake1 ile de calismayi diisinmemektedir. Ustelik evde baska birinin
varligi, o kisinin canavarlar1 gérme riskini ortaya ¢ikarmaktadir. Ancak Osman’in
Nazli’dan etkilenmis olmasi, bir ¢irpida onu reddetmesini engeller. Diisiinmek i¢in

zaman ister. Nazli’nin teklifiyle ertesi giin Osman’in dogum giiniinii kutlamak i¢in

sozlesirler.

Gorsel 4.23. Osman Sekiz filminde, Osman’in kogkteki yagam alanini ve bu ortamda ona eslik eden
Nazli’y1 ve canavarlar tanitan sahneler. (a) Osman ve bes canavar. (b) Osman’in koskiin satig ilanini
yaymlamasi. (€) Nazli’nin koske gelisi. (d) Osman ve Nazli’nin ilk kez karsilik oturup konustugu
sahne.

Hikayenin gelisme boliimiinde olaylarin odak noktast Osman ve Nazli arasindaki
iliskinin gelisimi tizerine kuruludur (Gorsel 4.24; Gorsel 4.25; Gorsel 4.26). Osman
ve Nazl arasindaki iliski de birlikte zaman gecirdikge karsilikli bir agska doniismeye
basglar. Osman’in Nazli’ya duydugu ilgiye karsilik, Nazli’nin gizledigi heniiz agiga
¢ikmayan bagka seyler ise Osman ile kuracagi samimi iletisimi zora sokmaktadir.

Gelisme boliimiinde diiglimler yine karakterlerin aldig1 kararlar ve yaptig1 eylemler
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sonucu ¢Oziiliir. Bagka bir emlak¢1 olan Turan Tinl koskii gormeye gelir (Gorsel
4.24-3). Osman onu hemen reddeder. Ancak neredeyse her giin ugrayip Osman’1
rahatsiz etmeye devam eder. Nazli aslinda emlak¢1 oldugunu ve isini kaybetmemek
icin koskii satmasi gerektigini itiraf ederek Osman’la bir samimiyet kurmustur
(Gorsel 4.23-d). Bu samimiyeti desteklemek icin ona bir dost gibi yaklasir ve
Osman’in dogum giiniinii bir yemekle kutlarlar (Gorsel 4.24-b). Anlatici da gelisme
boliimiinde anlatiya eslik ederek hikdye hakkinda enformasyon saglamaya devam
eder. Yemek sonrasinda Osman ve Nazli’nin yaptiklar1 sohbet sirasinda anlatiya
dahil olarak, Nazli’nin Osman i¢in ne ifade ettigini onun i¢ sesi gibi anlatir. Nazli o
aksam bir de Osman i¢in siirpriz dogum giinii partisi diizenler (Gorsel 4.24-c). Bu
noktada heniiz asil hedefi Osman’1 koskii satmaya ikna etmektir. Bu konu ile iligkili
bagka planlart oldugu yaptig1 telefon goriismesiyle agiga ¢ikar (Gorsel 4.24-f). Ancak
Osman’1 tanidik¢a bu hedefi ikinci planda kalmaya baslar. Birlikte yedikleri aksam
yemegi ve devaminda yaptiklari eglenceli sohbet, sonrasinda Osman’in partideki
kalabalik ve curcuna karsisinda fenalasmasi (Gorsel 4.24-d), Nazli’y1 Osman’a
yaklastiran ve onu daha yakindan tanimasini saglayan olaylardir. Bu yakinlagma
karsiliklidir. Ciinkii bu birlikte gegirdikleri zamanin sonunda Osman, Nazli’nin
koskii satma istegini kabul eder (Gorsel 4.24-e). Ancak bu gelisme Osman’in ig¢
diinyasinda ¢ikmazlara yol agar. Bu da Nazl ile arasinda tek tarafli bir i¢sel gerilime
neden olur. Hem Nazli’nin canavarlari goérmesini engellemeli hem de tasinma
siirecine kendini alistirmalidir. Bu siiregte canavarlar da siirekli etrafta dolasarak
onun isini zorlastirmaktadir. Onu korkutan bir diger unsur da eger koskii satarsa ve
taginirsa, ailesi olarak gordiigii canavarlarin ne olacag: sorusudur. Koskii satmaktan
vazgectigindeyse Nazli issiz kalacak, onun hayatinda olmasi icin gerekli sebep de
ortadan kalkmis olacaktir. Hikdyedeki bu ¢ikmazlarin bazilar1 yine anlatict araciligi

ile seyirciye aktarilir.
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Gorsel 4.24. Osman Sekiz filminde, Osman ve Nazli arasindaki iliskinin geligim siirecini ve bu
stirecin yaratmis oldugu catismalar1 yansitan sahneler |. Gorselde, Osman’in kdskiinde yasanan cesitli
olaylar gosterilmistir: (&) Turan Tinli’nin koske gelisi. (b) Osman ve Nazli’nin samimiyet kurmaya
bagladiklar1 yemek sahnesi. () Osman igin diizenlenen siirpriz dogum giinii partisi ve Osman’in
kalabalik karsisindaki ¢aresizligi. (d) Osman’in partide fenalagtiktan sonraki hali. Alnina buz koyarak
kendine gelmeye g¢alismakta. () Osman’in koskii satma istegini kabul etmesi sonucu Nazli’nin
sevinci. (f) Nazli’nin ¢ardakta yaptig1 gizli telefon gorismesi.

Nazli, Osman’in agorafobi sorununu asmasi i¢in koskte toplu terapi seansi diizenler
(Gorsel 4.25-a). Ancak terapi seanst Osman’i, iginde bulundugu durum agisindan
daha ¢ok ¢ikmaza sokar. Ciinkii mesleginin, konuklar karsisinda Nazli’y1 mahcup
hissettirecegini diigiinmiistiir. Nazli’nin canavarlar1 gérmesi ve korkarak koskten
kagmast da yeni bir ¢ikmaz yaratir (Gorsel 4.25-b). Osman depresyona girer.
Nazli’nin “kendi kullanma kilavuzunu baskasinin yazmasina izin verme” dedigini
hatirlayinca yeniden harekete gecer. Onceki terapide yanlarindan kagtigi konuklari
yeniden koske ¢agirarak, onlara gururla meslegini agiklar (Gorsel 4.25-c). Nazli’y1
da koske geri getiren bu toplanti olur. Artik canavarlarin varligmi bilen Nazl,
toplantiy1r haber alinca konuklar i¢in endiselenip gelmistir (Gorsel 4.25-d). Koske
gelisiyle de Osman, Nazli’y1 canavarlarin zararsiz olduguna ikna edip onlarla
tanistirir ve kOskte kalmasini saglar (Gorsel 4.25-e). Artik aralarindaki iliski bir aska
dontismustiir. Eglenerek gecirdikleri bir hafta sonunda, Nazli’nin canavarlarla iyice
kaynasmasi ve onlara baglanmasi, Osman’in kendi ger¢ekligini fark etmesini tetikler

(Gorsel 4.25-1).
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Gorsel 4.25. Osman Sekiz filminde, Osman ve Nazli arasindaki iliskinin geligim siirecini ve bu
slirecin yaratmig oldugu ¢atigmalari yansitan sahneler II. (&) Nazli’nin Osman igin diizenledigi terapi
seansl. (b) Nazli’nin canavarlar1 gérmesi ve korkarak koskten kagmasi. (€) Osman’in, gelen konuklara
meslegini agiklamasi. (d) Nazli’nin canavarlar1 6grendikten sonra koske geri donisii. () Osman,
Nazli’y1 canavarlar ile tamigtirmasi. (f) Nazli’nin canavarlarla kaynasmasi sonucu Osman’in kendi
gergekliginin farkina varmasi ve Nazli ile iliskisinde yasadigi i¢sel ¢atigmay1 yansitan bir an.

Aslinda Osman’in kendisi de bir canavardir ancak bunu hem canavarlardan hem de
Nazli’dan saklamaktadir. Nazli’nmin bunu 6grenince kahrolacagini diisiindiigii i¢in
ondan gizlemistir. Bu sebeple Nazli ve canavarlar, koskte kendi aralarinda kagma-
kovalamaca oynadiklar1 sirada onlar1 engellemek isterken yanliglikla ¢atidan diisiince
(Gorsel 4.26-a) 6lmiis gibi yapar. Osman’in 6lii numarasi yapmasindaki motivasyon,
seyirciye yine anlatict araciligiyla aktarilir. Osman’in 6ldiigiinii sanan Nazli,
cenazeden sonra koskten ayrilsa da canavarlari 6zledigi icin bir hafta sonra koske
geri doner. Bu swrada Turan Timli’da koske yerleserek sahiplenme planlar
yapmaktadir. Mezarindan ¢ikan Osman’da gizlice onlar1 izlemektedir (Gorsel 4.26-
b). Nazl ile karsilasinca iki karakterin birbirlerini tanidiklar1 anlasilir. O giiniin
sabahinda Turan, zorla koske yerlesmeye kalktigi sirada Nazli’y1 bir odaya baglar
(Gorsel 4.26-c). Canavarlar zili galarak eve gelip Turan ve adamlarini korkutup
doverler. O sirada, goriinmez olabilen Osman, Nazliy1 kurtarir. Ancak bu defa da
Turan Nazl1’y1 rehin alir ve karsisindaki canavarlara Nazli’nin, Osman’1 dolandirmak
icin koske geldigini soyler (Gorsel 4.26-d). Ancak Nazli, Osman’a asik oldugu igin
bu plandan vazge¢mistir. Nazli, kendisini Turan’in elinden kurtaranin Osman
oldugunu fark edince, Osman’in aslinda 6lmedigini ve onun da digerleri gibi canavar
oldugunu anlar (Gorsel 4.26-e). Osman’a kirllan Nazli yeniden koskii terk eder.
Nazli’nin koskii terk etmesinden sonra Osman, daha once terapi i¢in gelenleri yine

koske ¢agirir. Bu toplantida herkes Osman’in bir canavar oldugunu 6grenir (Gorsel
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4.26-f). Osman’in diizenledigi bu toplantinin nedenselligi sorgulamaya agiktir.
Ciinkii hikaye agisindan herhangi bir neden sonug iliskisinin kurulamadigi
sOylenebilir. Dramatik yap1 agisindan, “Osman neden bu toplantiyr diizenledi?”
sorusunun bir cevab1 yoktur. Herkes koskteyken ve Osman konuklarin Oniinde

canavara doniistiigii sirada aniden kapi galar. Nazli, 6zledigi icin Osman’a geri

donmiistiir. Bu sahne hem gelisme boliimiiniin hem de filmin sonudur.

Gorsel 4.26. Osman Sekiz filminde, Osman ve Nazl arasindaki iligkinin gelisim siirecini ve bu
slirecin yaratmig oldugu ¢atigmalar1 yansitan sahneler I11. (a) Osman’in koskiin ¢atisindan disiisii. (b)
Osman’in cenazesinden sonra Nazli’min ayrilip geri doniisii sirasinda Osman’in mezarindan ¢ikip
Turan ve Nazli’y1 izledigi an. (¢) Turan’in Nazli’y1 zorla alikoydugu sahne. (d) Canavarlarin kogkii
kurtarmak i¢in Turan ve adamlartyla karsi karsiya geldigi sahne. (e) Nazli’'nin Osman’in da canavar
oldugunun farkina vardigi sahne. (f) Osman’in koskteki toplantida bir canavar olarak kimligini
acikladigr an.

Hikayenin sonug¢ boliimii ise son jenerik (roll caption) akarken anlatici1 tarafindan
aktarilir. Osman, Nazli ve canavarlar mutlu bir sekilde koskte birlikte yasarlar.
Emlakg¢1 Turan’in fikriyle koskii bir korku evine ¢evirirler. Osman Sekiz Korku Evi
tinlii olur. Anlatici, son jenerik akarken Osman ve Nazli’nin akibetini agikladiktan
sonra hikayeden kopuk olarak “farkli olanin toplumu disladigi” gibi ifadelerle filmin
temast ve mesajina dair de bilgi verir. Ancak bu sozleri miizikle perdelenmistir.

Miizigin sesi anlaticinin sesini neredeyse bastirir.

Filmin sunumunda dramatik yapi, karakterlerin motivasyonlari ve bunlarin tetikledigi
amaclar ile alt amaclar c¢ercevesinde gelisen igsel ve digsal catigmalarla
olusturulmustur. Bu sayede hikaye mutlak bir sonuca ulasir. Hikayedeki nedensel
baglamlar ana karakter olan Osman, diger karakterler, dis ses olarak filme eslik eden

anlatict ve mekan olarak kosk tizerinden kurulmustur. Filmdeki olay oOrglisii ve
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karakterler arasindaki nedensellik iligkileri, anlatinin temel dinamiklerini olusturur ve
izleyicinin hikayeyi anlamasina olanak tanir. Girig boliimiinde Osman'in karakteristik
Ozellikleri, meslegi ve gilinlilk yasaminin yani sira ona eslik eden bes canavarin
tanitilmasi, filmdeki ilerleyen olaylarin zeminini hazirlar. Osman'in taginma istegi ve
koskiin satig ilan1 gibi eylemleri, Nazli'nin hikayeye girisi gibi sonuglar1 dogurarak,

nedensellik zincirinin ilk halkalarini olusturur.

Filmdeki gelisme boliimii, Osman ve Nazl1 arasindaki iligskinin evrimini merkeze alir.
Nazli'min aslinda bir emlak¢i oldugunun ve kogskii satmasi gerektiginin ortaya
cikmasi, karakterler arasi iligkilerde ve hikayenin ilerleyisinde 6nemli bir doniim
noktasidir. Bu, karakterlerin eylemleri ve bu eylemlerin sonuglar1 arasindaki iliski
tizerine kurulu nedenselligin bir 6rnegidir. Karakterlerin kararlari, filmdeki olaylarin

yOniinii belirleyici niteliktedir.

Anlatidaki nedensellik, sadece insan karakterlerle siirli kalmayip, karakter disi
unsurlarla da zenginlesir. Ornegin, Osman'mn agorafobi hastalifi, karakterin icsel
diinyasin1 ve karsilastigi zorluklar1 anlamamizi saglar. Bu hastalik, Osman'in tasinma
stirecine ve Nazli ile olan iliskisine direncini agiklar. Dolayisiyla karakterin

eylemlerinin altinda yatan nedenleri seyirciye gosterir.

Filmde nedenlerin ve sonuglarin gizlenmesi teknikleri de kullanilmistir. Osman'in
aslinda bir canavar oldugu ve oliimiiniin sahte oldugu geciktirilerek aciklanmistir.
Hikayenin bu noktasinda anlatim simirlanmistir. Boylelikle bu enformasyonun ortaya
cikisi bir siirpriz yaratmistir. Bu gizlenen enformasyonun, izleyicinin merakini ve
hikdyeye olan ilgisini artirdigi da sOylenebilir. Nazli ve Osman'in iliskisindeki
gelismeler ve Osman'in bir canavar olmasi, hikdayenin ilerlemesinde de kritik roller
oynar. Osman’in bir canavar olmasi, yeni bir ¢ikmaz yaratarak, sonu geciktirir ve

hikayenin akigina bir nedensellik saglar.

Filmde karakterlere baktigimizda, derinlikleri, motivasyonlar1 ve filmin genel yapisi
igerisindeki rolleri onlarin bir tip mi yoksa tam tesekkiillii bir karakter mi olduklarini
ortaya koyar. Filmdeki ana karakter Osman, film boyunca yasadigi doniisiimler ve
derin kisisel ¢atismalar ile incelendiginde zengin bir karakter yapisina sahiptir.
Osman'in agorafobi hastalig1 ve evinde yasadigi fantastik diinya, onun i¢ diinyasinin

bir yansimasi olarak islenmistir. Her sabah saat sekizde uyanmasi, evde cinlerle
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yasamast ve dis diinyayr bir tehdit olarak gdérmesi, onun kontrol ihtiyacini ve
diinyaya kars1 duydugu giivensizligi simgeler. Osman, karakterin psikolojik derinligi
ve kisisel evrimiyle, tipik bir "karakter" olarak degerlendirilebilir. Zira film
ilerledikge Osman'in i¢sel miicadelesi, ¢evresiyle etkilesimleri ve Nazl ile iligkisi
tizerinden bir donilisim gecirdigini goriiriz. Bu doniislim, onun yalnizca sabit
ozelliklere sahip bir "tip" olmadigini, dinamik ve katmanli bir "karakter" oldugunu
ortaya koyar. Osman'in yasami ve kararlari, filmdeki olay orgiisiinii dogrudan

etkileyen ve izleyiciye duygusal bir bag kurma firsati veren unsurlardir.

Nazli karakteri ise baslangicta geleneksel bir "tip" olarak gorilinebilir. Giizel ve
bastan ¢ikarici bir emlakg1 olarak tanitilan Nazli'nin ilk amaci, Osman'1 evini satmaya
ikna etmektir. Ancak film ilerledik¢e, onun da Osman gibi derinlemesine bir
karaktere doniistiigii gozlemlenebilir. Nazli, Osman'in diinyasina dahil olduk¢a ona
hissettigi duygularin samimiyeti ve karmasik duygusal degisimleri ile karakterinin
derinlik kazandig1 gériiliir. Ilk basta basit bir ara¢ gibi goriinen Nazli, Osman'in
diinyasinda énemli bir degisime ugrar ve izleyicinin empati kurabilecegi, dinamik bir

karaktere doniisiir.

Diger taraftan, filmdeki antagonist roliinii tistlenen Turan Tl karakteri, tipik bir
"tip" ornegidir. Kotl niyetli ve tek boyutlu bir emlak¢1 olarak gdsterilen Turan, film
boyunca belirli bir kaliba sikisip kalmis ve evrenin genel etigiyle zit bir konumda yer
almistir. Karakterin motivasyonlar1 ve davraniglari, genel olarak Nazli ve Osman'in
hikayelerini ilerletmek ve onlara zit bir kontrast saglamak amaciyla tasarlanmistir.
Osman'in evini elde etmek i¢in her yolu deneyen Turan’in, genellikle hirsli ve kurnaz

emlaker tiplemesinin bir 6rnegi oldugu sdylenebilir.

Bunlarin disinda, filmdeki anlatict da bu anlamda sorgulanmalidir. Anlaticinin
varligi, filmdeki olaylarin ve karakter motivasyonlarinin seyirciye agiklanmasinda
onemli bir rol oynar. Anlatici, filmdeki bilgi akisin1 yonetir ve izleyicinin olay
orgiistindeki bosluklar1 doldurmasina yardimer olur. Anlatici, filmin anlati yapisim
destekleyen ve izleyici ile karakterler arasinda bir kdprii goérevi goren bir arag¢ olarak

islev goriir.

Bu filmde anlatim, ¢ok katmanli bir yapida orgiitlenmis olup, karakterler arasi

iligkiler, i¢ monolog ve anlatici miidahalesi gibi unsurlarla zenginlestirilmistir.
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Masals1 bir hikaye ve atmosfer sunan filme anlatict eslik etmektedir. Anlatic1 film

boyunca kimligini agiklamaz. Ancak yonetmenin kendisini bir anlatici olarak filmin

olay orgiistine ekledigi s6ylenebilir (Gorsel 4.27).

Gorsel 4.27. Osman Sekiz filminde, yonetmen Ezel Akay’in karakterlerden biri olarak filme dahil
oldugu sahneler.

Terapi seanslarindaki katilimcilardan birinin yonetmenin kendisi oldugu goriilse de
film boyunca anlatic1 ile diegetik olarak herhangi bir etkilesimleri olmaz. Anlatici,
tipk1 bir masal anlaticist gibi bir kimlige biiriinerek izleyici ile sohbet eden bir ton
yakalamistir. Filmde anlaticinin kullanimi, filmin Oykiisiine katmanlar ekler ve
izleyicinin filmi algilamasina 6nemli katkilar yapar. Anlatict hem hikayenin akisim
yonlendirir hem de karakterlerin i¢ diinyasin1 dile getirir. Anlaticit araciligiyla
sunulan i¢ monologlar ve yorumlar, karakterlerin eylemlerinin altinda yatan sebepleri
ve onlarin kisisel catigmalarin1 agia ¢ikarir. Boylelikle anlatim seyirciyi karakterin

zihnine dahil ederek 6znel bir enformasyon saglar.

Anlatici, filmin baglangicinda Osman’in hayatini, karakteristik 6zelliklerini ve onu
cevreleyen diinyayi tanitan bir arag olarak islev goriir. Bu tanitim, izleyicinin Osman
ve onun diinyast hakkinda o6n bilgi edinmesini saglar. Bdylece karakterin
motivasyonlarma ve davramglarina iligkin bir én yargi olusturulur. Ornegin,
agorafobinin Osman’a getirdigi engeller ve bes canavarla olan iligkisi, anlaticinin

detaylandirmasiyla daha anlasilir hale getirilir.
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Anlatici, Nazli'min Osman'in hayatina girisiyle birlikte, iligkilerinin evrimini ve bu
iliskinin Osman iizerindeki etkilerini anlamada da kilit bir role sahiptir. Ozellikle,
Osman ve Nazli arasindaki iliskinin derinlesmeye basladigi anlar, anlaticinin
yorumlari, Osman karakterinin i¢ monologlar1 gibi izleyiciye aktarilir. Bu durum,
seyircinin goziinde karakterler arasindaki duygusal bagin kuvvetlenmesine ve
izleyicinin de bu baga daha fazla dahil olmasina olanak tanir. Ciinki izleyici,

Osman’n i¢ diinyasina dahil olur.

Anlatida 6ne ¢ikan unsurlardan biri de mekandir. Bordwell ve Thompson’a (2012)
gore mekan, seyircinin dykilyl algilayabilmesi i¢in nedensel baglamlar gozetilerek
diizenlenir (s. 86). Bu filmde kosk (Gorsel 4.28), Osman’in tasinmak istemesi,
Nazli’nin alic1 olarak gelisi ve karakterler arasinda gelisen iliski gibi olaylarin
merkezinde yer alir. Seyirci, koskiin hem i¢ hem de dis mekanlarini, karakterlerin
etkilesimleri ve hikayenin doniim noktalar1 aracilifiyla algilar. Kogk, seyircinin
zihninde, hikayenin akis1 ve karakterlerin duygusal durumlar: ile iligkili biitiinsel bir
mekan tasviri yaratir. Ozellikle tek mekan iizerine kurulu olan bu filmde kosk,
sadece olaylarin gectigi bir yer olmanin tesinde, hikayenin gelisimine dogrudan etki
eden bir karakter gibi islev goriir. Koskiin hikayede olaylar tetikleyen, karakterlerin
gelisimini sekillendiren ve anlatiy1r zenginlestiren bir unsura doniismesi, filmde

mekanin fiziksel bir yerden ¢ok daha fazlasini ifade ettigini gdstermektedir.

Gorsel 4.28. Osman Sekiz filminde, hikdyenin gectigi kogkiin dis cepheden gosterildigi bir ara sahne.

Filmde zamanin yonetimi, Oykiiniin anlattmini destekleyici nitelikte bir diizenleme

sergiler. Anlatinin ¢ogunlugu lineer bir zaman ¢izgisini takip etse de Osman ve
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Nazli’nin yemek yedigi sahnede Osman’in koske ilk gelisinin anlatildigi gecmise
doniis ve Osman’in Oliimiiyle ilgili ger¢eklerin gecikmeli olarak agiga ¢ikarildig
boliimler, zamanin anlat1 i¢inde stratejik olarak kullanildigimi gosterir. Bu ge¢mise
doniisler, olay orgiisiiniin derinligini artirirken, karakterlerin ge¢misteki deneyimleri
ve bu deneyimlerin mevcut durum iizerindeki etkileri hakkinda seyirciye bilgiler
sunar. Bununla birlikte olaylarin siirelerinin genellikle gergekei diizenlendigi goriiliir.
Ornegin filmin basinda Osman’m uyandig1 andan odasindan ¢ikti§1 ana kadar
herhangi bir yavas c¢ekim (slow motion) veya hizli ¢ekim (fast motion)
kullanilmamistir. Ancak yoOnetmenin, Osman’in c¢atidan diisiis sahnesinde
basvurdugu yavas ¢ekim teknigi, Osman veya canavarlarin miizik esliginde dans
ettikleri planlardaki hizli ¢ekim, belirli bir siirede gergeklestigi varsayilan olaylarin
birka¢ dakikada sunuldugu montaj sekans teknigi gibi anlatidaki zaman algisinin
manipiile edildigi anlar da vardir. Bu anlamda filmin zaman1 genellikle zamandaslik
ilkesine bagli kalinarak diizenlenmis olsa da zamanmi yogunlastirma ve eksiltme
teknikleri de sik¢a kullanilmistir. Bu tercihler yonetmenin anlatida farkliliklar
yaratarak yabancilasma etkisi yaratma cabasmin bir sonucudur. Asagida ele alinan
stil unsurlarinda, kurgu agisindan yeniden incelenecek olan bu kurgusal ozellikler,

filmin ritmini canl1 ve dinamik hale de getirmektedir.

Filmin anlatiminda enformasyona bakildiginda ise anlati enformasyonu dongiilii bir
sekilde izleyiciye sunulmus, iletisimsellik belirli bir diizeyde tutulmustur. Filmin
genelinde izleyici Osman’in tarafindadir ve her seyi onun bildigi kadar bilir. Tipki,
Nazli’nin aslinda bir dolandirici oldugunu filmin basinda Osman’in bilmedigi gibi
seyirci de bilmez. Benzer sekilde Osman’in sahte Oliimiine dair enformasyon da
seyirci ve filmdeki diger karakterler icin geciktirilir. Bu bilgiyi sadece anlatici
bilmektedir. Buna karsin, Nazli’'nin Osman’dan gizli yaptig1 telefon gorlismesi ile
onun bagska planlar1 oldugu seyirciye hissettirilir. izleyici algisin1 yonlendirerek
filmin dramatik etkisini artirmak ve bir siirpriz yaratarak izleyicinin merak
duygusunu yonlendirmek i¢in filmin genelinde enformasyon sinirlanirken, yine ayn
amagla bazi boliimlerde izleyicinin hikdye hakkindaki bilgisi karakterin Oniine

gecmistir.

Anlatimda enformasyonun derinliginde de benzer bir durum bulunmaktadir. Film

genel olarak nesnel bir anlatim benimserken ayn1 zamanda seyirci, karakterin algisal
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ve zihinsel diizeyde Oznel alanina dahil edilmis, hikdye hakkinda Onemli
enformasyonlar aktarilarak bir iletisimsellik saglanmistir. Yukarida da vurgulandig:
lizere seyirciyi karakterin 6znel alanina dahil eden en 6nemli ara¢ anlaticidir.
Anlatic1 karakterin i¢ sesi gibi hareket ederek seyirciyi onun zihinsel alanina dahil
etmistir. Bununla birlikte filmin agilisinda oldugu gibi, ger¢eklesmekte olan olayin
karaktere neler hissettirdiginin, onun bakis agis1 ¢ekimiyle sunuldugu, 6znelligin algi

diizeyinde gerceklestigi durumlar da anlatimi iletisimsel hale getirmistir.

Anlatida hikdyenin bir ara¢ vasitasiyla epizotlara boliindiigli goriiliir. Y&netmenin
diger filmlerinde de belirgin bir sekilde kendini gosteren bu unsur, Osman Sekiz
filminde de uygulanmistir. Brecht estetiginin temel ozelliklerinden biri olan bu
yaklagimin, klasik anlati geleneklerinin baskin oldugu bu filmde ayristiric1 bir
bigemsel unsur oldugu sdylenebilir. Ancak ydnetmen bu o&zelligi Osman Sekiz
filminde diger filmlerindeki kadar yogun ve belirgin bir sekilde kullanmamaistir. Olay
orgiisiinde filmin giris boliimiiniin bitip gelisme boliimiiniin basladig1 anda (filmin
26. dakikalar1) bu unsur belirgin bir sekilde kendini gosterir. Osman ve Nazli tanisir.
Osman’in dogum giiniinii kutlamak i¢in sozlesirler ve Nazli koskten ayrilir. Ertesi
giin sabah saatleri oldugu anlasilan 6ykii zamaninda, bir anda diegetik olmayan bir
miizik olay Orgiisiine dahil olur. Ancak diegetik bir miizikmis gibi Osman ve
canavarlar hem temizlik yapmaya hem de birlikte dans etmeye baslarlar (Gorsel
4.29). Her ne kadar Nazli gelmeden 6nce yapilan temizlik sahnesi olarak kurgulanip
hikayenin bir pargasiymig gibi goriinse de miizik ve dansli eklenen bu kisa planlar
anlatry1 bolmektedir. Seyircide yabancilasma duygusu yaratan bu teknik, filmin i¢ine
dalmis olan seyirciyi filmden koparip izledigi seyin bir film oldugunu hissettirir. Bu
teknigin Bollywood filmlerinde goriilen, miizik esliginde dans sahnelerine benzer bir
kullanim oldugu sodylenebilir. Miizik ve dansin oldugu bu sahneler, filmde miizikal
tiirliniin uylagimlarindan beslenildigini de gosterir. Ancak filmi bir miizikal tiir filmi
perspektifinden degerlendirmek dogru olmaz. Film, sadece miizik ve dansla
desteklenmis anlatisinda miizikal tiirlinlin bu uylagimini kullanmistir.  Filmin
biciminde 6ne ¢ikan bu teknikte miizik ve dansla birlikte kurgu da ise kosulmus ve
olay oOrgiisii zamani, montaj sekans ile diizenlenmistir. (Stil unsurlarinda bu teknigin
kullanimi detaylica incelenmistir.) Bu sahnedeki kadar belirgin olmasa da filmin bazi

boliimlerinde miizik ve dansla birlikte montaj sekansin anlatiy1 bélme egilimleri olan
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baska sahneler de vardir. Ancak bu sahnelerin hikayeyle baglari daha kuvvetlidir.

Hikayenin olagan akiginda gerceklesiyormus gibi hissettirmektedir.

Gorsel 4.29. Osman Sekiz filminde, anlatiy1 bolen bir arag olarak Osman ve canavarlarin temizlik
yaparken dans ettigi planlar.

Calisma kapsaminda filmde islenen temalara da deginmek gerekmektedir. Oncelikle
belirtmek gerekir ki Osman Sekiz, igerikten ziyade bigimi ile 6ne ¢ikan bir filmdir.
Yani bir temayr anlatmaktan ziyade seyirciye farkli bir gorsel diinya sunmayi
hedefler. Ancak bu durum, filmde bir tema olmadigi anlamima gelmemektedir.
Filmin ana hikayesi; sosyopat, takintili ve dzgiivensiz bir karakterin hayatina giren
bir kadina duydugu ask ve bu ask i¢in cabaladig1 sirada kendini tanima yolculugu
olarak okunabilir. Bu ana hikaye fantastik ve korku unsurlari ile zenginlestirilmistir.
Osman karakteri bir 6tekidir ve yasadigi ortam ve c¢evre de siradandan farklidir. Bu
baglamda ana temanin korkularla yiizlesme ve kendini kabul etme oldugu
sOylenebilir. Bununla birlikte toplumun farkli olam1 dislama egilimi ve bu

farkliliklarin bireysel kabulii de filmin alt temalar1 arasinda yer alir.

Filmin anlati tarzin1 degerlendirmek de yerinde olacaktir. Filmin giris, gelisme ve
sonugtan olusan, karakterlerin igsel ve digsal catigmalari ile lineer bir zaman
diziliminde ilerleyen ve mutlak sonla biten hikayesi, anlat1 yapisinda klasik anlati
tarzinin varligini gosteren unsurlardir. Ancak filmde sadece klasik anlati tarzinin

ozellikleri goriilmez. Ana hikayeye eklenen unsurlar ile yonetmenin stilistik
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tercihleri, filmin anlati1 tarzin1 da gesitlendirmektedir. Hikayeye eklenen cinler ve
mekan olarak metruk bir koskiin segilmesi fantastik ve korku tiirlerinin uylasimlarini
sorgulatan unsurlardir. Icerdigi diyaloglar ve oyunculuklar ile filmde komedi tiiriiniin
de varligi kendini agik¢a gosterir. Bu noktada anlati yapisinda, birden ¢ok tiir
uylasimi goriildiigl sdylenebilir. Bununla birlikte anlati i¢cinde var olan bu durumlar,
metinlerarasilik, pastis ve ironi gibi postmodernist unsurlarin da varligini
sorgulatmaktadir. Ayrica filmde anlatiyr bolen eklemeler ve bazi stilistik tercihler,
seyircide yabancilagsma etkisi yaratmaktadir. Akay’in kendisinin de ifade ettigi gibi
onun tercihleri, elindeki malzemeyi farkli sekilde sunma gayesi ile sekillenmistir
(Iletisim Fakiiltesi Ilef Film Atélyesi, 2014; NTV Program, 2022). Bu sebeple stil
unsurlar1 geleneksel kaliplardan farkli sekillerde kullanilmaktadir. Bu farkliliklar ise
seyirciye izledigi seyin bir film oldugunu siirekli hatirlatarak onlarda bir
yabancilasma duygusu yaratmaktadir. Yabancilasma duygusu, daha oOnce de
belirttigimiz tizere modern anlati tarzinin temel 6zelliklerinden biridir. Yani filmin
anlatt yapisinin, klasik anlatinin yaninda modern ve postmodern anlatinin da

ozelliklerini igerdigi goriilmektedir.

Osman Sekiz filmi, masals1 bir diinya tasvirini gergekg¢i bir sunumla harmanlayarak,
absiirtliigii ve bundan dogan komediyi pekistiren stilistik tercihlerle doludur. Filmde
gercek diinyada goriilmeyecek bir karakterin basindan gecen olaylar gercek diinyada
goriilmeyecek bir sunumla anlatilmaktadir. Boylesi bir sunum da bir dezenformasyon
yaratmakta, ancak stilistik tercihlerde yararlanilan kliseler ve uylasimlarla seyirciyi
ikna eden bir anlatim ortaya ¢ikmaktadir. Ayni zamanda izleyiciye tanidik gelen
nesne ve durumlar, alisilmadik bir sekilde sunulmakta, bu durum da izleyicinin bu
ogeleri yeni bir perspektifle algilamasini saglamaktadir. Bu sebeple ydnetmenin
anlati tarzin1 sekillendiren en Onemli tercihlerinin stil unsurlarinda oldugu

sOylenebilir.
4.2.2.3. Mizansen

Filmin mizanseninde renkler, aksesuarlar, kostiimler ve oyunculuk, yonetmenin
bicemi agisindan One ¢ikan tercih alanlaridir. Filmin mizanseni, sanat yonetiminin
one ciktig1 bir yapim oldugunu gostermektedir. Mizansende ilk 6ne ¢ikan unsur

renklerdir; kirmizi, turuncu, mor, kahverengi, pembe, bej, turkuaz, mavi, yesil gibi
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canli, sicak renkler, pastel ve vintage tonlar kullanilmistir (Gorsel 4.23; Gorsel 4.24;
Gorsel 4.25; Gorsel 4.26). Bu renkler filmin atmosferine, boylelikle de film-seyirci
etkilesimine o©nemli katkilar yapar. Yonetmen, renklerle masals1 bir diinya
yaratmistir. Akay’in diger filmlerinde de oldugu gibi bu filmindeki renkli diinya da
Oz Biiyiiciisii filmini akla getirmektedir. Oz Biiyiiciisii filmindeki renk kullanimina
bakildiginda gergek diinya ile Oz evreninin birbirinden renk ile ayrildigi goriiliir
(Gorsel 4.30). Filmde gergek diinya renksiz bir sekilde sunulurken Dorothy’nin
seyahat ettigi masals1 evren, renkli bir sekilde tasvir edilmistir (Bordwell vd., 2017,

S. 67). Akay’in da kendisini masalsi gerg¢ek¢i bir anlatict olarak gérmesi, filmlerinde

renkleri, masals1 bir evren yaratmak amaciyla one ¢ikardigini disiindiirtmektedir.

Gorsel 4.30. Oz Biiyiiciisii filminde, gergek diinya ile Oz evreninin renk ile ayrimini yansitan sahneler.
Sol karede, Dorothy'nin renksiz gercek diinyasi goriiliirken; sag karede, Oz'un masals1 ve renkli evreni
dikkat ¢ekmektedir. Bu zit renk kullanimi, Akay'm filmlerinde de benzer bir sekilde, masals1 bir
atmosfer yaratmak amaciyla renkleri vurgulamastyla paralellik gosterir.

Bununla birlikte yonetmenin biitlin tercihlerinde ana motivasyonu olan yabancilagma
efekti yaratma amacina da hizmet eder. Akay, abartili renk kullanimiyla masals1 bir
evren yaratsa da abartili renkler, hissettirdigi plastik duygusu ile seyirciye izledigi
seyin bir film oldugunu hatirlatarak seyirci-film etkilesimine etki eder. Yine de bu
filmde Neredesin Firuze (2004) filmindeki gibi stilizasyonun yogun bir sekilde
kendini belli ettigi bir kullanim yoktur. Ornegin Neredesin Firuze filminde Kahveci
isimli karakterin bastan ayaga kirmizi renkli kiyafetler giydigi, sagini, kaslarin1 ve
biyigin1 yine kirmiziya boyadigi, hatta silahinin da kirmizi oldugu goriiliir (Gorsel
4.31). Buradaki renk se¢iminde stilizasyon, ¢ok fazla kendini belli eder. Ancak
Osman Sekiz filminde stilizasyonun bu denli kendini belli ettigi bir 6rnek yoktur. Bu
filmde rengin yabancilagsma duygusu yaratmasinin sebebi, mizansende 6ne ¢ikan ilk

unsurlardan biri olmasidir. Renk kullanimi seyirciye izledigi seyin bir film oldugunu
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hatirlatacak kadar abartihidir. Dolayisiyla seyircide bir yabancilasma hissi

yaratmaktadir.

Gorsel 4.31. Neredesin Firuze filminde Kahveci karakterinin abartili kirmiz stilizasyonunu yansitan
sahneler. Karakterin bastan ayaga kirmizi kiyafeti, boyanmis kaslari, biyig1 ve kirmizi silahi ile
Akay’1n stilize renk kullaniminin u¢ 6rneklerinden biridir.

Film i¢in tasarlanan kostiimlerin de filmin atmosferinde ve seyirci-film etkilesiminde
onemli bir rolii vardir. Kostiimler yine rengin one ¢ikarildigi araglardan biridir.
Bununla birlikte canavarlarin  turuncu renkli kostiimleri, onlar1 sempatik
gostermektedir. Osman’in bohem ve vintage tarzda tasarlanan kostliimleri ise,
canavar imgesi ve metruk bir mekanla birlesince filmdeki fantastik atmosferi
tamamlar (Gorsel 4.32). Ayn1 zamanda diger karakterlerin daha modern kostiimleri
ile bir kontrast yaratarak Osman karakterini hem 6ne ¢ikarir hem de siradanin disinda
bir karakter algisinin olusumunda 6nemli bir rol istlenir. Nazli ve Emlak¢1 Turan’in
kostlimleri ise yine renkleri ile dne ¢ikarak yOnetmenin yaratmak istedigi masalsi
evrene katkida bulunur. Filmin kostiimleri gerek tasarimlari gerekse renkleri ile

gercek diinyada gegen hikayede absiirtliik yaratan araclardan biridir.
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Gorsel 4.32. Osman Sekiz filminde Osman, Nazli ve canavarlarin kostiimleri ve metruk durumdaki
koskiin mutfagi. Canavarlarin sempatik goriinen turuncu kostiimleri, Osman’in bohem ve vintage
tarziyla birleserek karakterler arasinda bir kontrast yaratirken, Osman’in siradanin disinda bir figiir
oldugunu vurgular. Bu kostiimler, filmdeki absiirtliilk ve masalst tonun gorsel birer destekleyicisi
olarak islev goriir.

Benzer bir etki, mizansendeki dekor unsurlarinda da goriiliir. Filmin genel olarak
mizansenindeki her bir arag, seyirciyi fantastik bir diinyanin icine ¢eker. Film her ne
kadar bir korku filmi gibi agilsa da devaminda romantik ve toz pembe bir fantezi
evreninin absiirt ve komik bir temsiline doniisiir. Bu temsil yine, bilingli bir sekilde
ve bazen dogasi geregi yarattig1 absiirtliiklerle seyirciyi, dahil ettigi diinya agisindan
ikna etmektedir. Koskiin metruk hali, aksesuarlarin avangartligt ve yipranmishigi,
fantastik bir atmosfer yaratmaktadir. Sandalyeye monte edilmis el seklindeki askilik,
duvarlardaki tablolar, calisirken Osman’in kafasina taktig1 biiylite¢c ve evin eskimis
girig kapisinda bulunan farkli boyutlardaki delikler, tipki kostiimler gibi hem
karakteri hem de filmde sunulan diinyay1 absiirtlestiren ve siradanin digina ¢ikaran

unsurlardir.

Mizansende dikkat ¢eken tercihlerden biri de oyuncularin performanslaridir. Akay’in
biitin filmlerinde benzer bir oyunculuk tarzi tercih ettigi goriilir. Osman Sekiz
filminde de yonetmenin oyunculuk tarzi ile ilgili tercihlerinin yine seyircide
yabancilasma duygusu yaratmaya yoOnelik oldugu soylenebilir. Bu filmde de
oyuncular adeta -mis gibi yaptiklar1 bir performans sergilemekte, seyirciyi
karakterlerle 0Ozdeslestirmek yerine onlara izledigi seyin film oldugunu
hatirlatmaktadir. Ancak bu filmdeki oyunculuk tarzinin Akay’in diger filmlerindeki

kadar seyirciyi yabancilastiran, gergekeilikten uzak bir oyunculuk tarzi yansittigini
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sOylemek yanlis olacaktir. Filmde oyunculuklarin yer yer gercekgi, seyircinin belirli
bir mesafede 6zdeslik kurmasina izin veren performanslara doniistiigli goriiliir. Bu
yonii ile yonetmenin klasik anlatinin kabul ettigi oyunculuk tarzina yakin tercihler

yaptig1 sdylenebilir.
4.2.2.4. Sinematografi

Cergeveleme, yoOnetmenlere bicemlerini olustururken kontrol alanlar1 saglayan
onemli stilistik tekniklerden biridir. Osman Sekiz filminde de Akay’in ger¢eveleme
tekniklerini yer yer etkin bir sekilde kullandig1 goriiliir. Karakter ve anlaticinin bakis
acisini takip eden genis agilar, uzun planlardaki takip ¢ekimleri ve ani sigramali
kamera hareketleri, filmde ©one cikan cerceveleme teknikleridir. Osman’in bakis
acisindan yapilan ¢ekimle baslayan ve agilis sekansi boyunca devam eden takip
cekimi bir plan sekans olusturur. Seyirci, bu sekans boyunca Osman'in yasadigi
gerilim ve korkuya ortak edilir. Mizansen, sinematografi, ses ve aydinlatma tercihleri
ile de desteklenen bu kurgusal yaklasim, agilis sekansinda seyirciyi etkisi altina alir.
Ancak filmin devaminda bu korku tiiriine has uylasimlarin, geleneksel kullanim
yerine birer komedi unsuruna doniistiigii goriiliir. Bu tercihler, stilistik olarak abartili
olmakla birlikte, filmin biitiiniine bakildiginda seyirci {lizerindeki etkisini en {ist
diizeye ¢ikarir ve Akay'in sanatsal imzasim giiglii bir sekilde yansitir. Yonetmenin

tiir uylagimlarini i¢ ice gecirdigi 6rneklere filmlerinde sik¢a rastlanmaktadir.

Film, Osman’in bakis acisindan yapilan ¢ekimle baslasa da devaminda kameranin
daha ziyade anlaticinin goziinden hareket ettigi gozlemlenir. Bu durum, seyircinin
olaylar1 disaridan bir gézlemci olarak takip etmesini saglar ve Osman'in i¢ diinyasina
dair bilgiler dahi anlatic1 araciligiyla verilir. Boylece kamera, Osman't belirli bir
mesafeden gdzlemler. Ornegin, filmde Osman’m Nazli’ya olan aski, Nazli'nin bir
emlaker olarak evi satmak zorunda olmasi ve Osman'in koskii satmama celiskileri
tizerinden islenir. Osman, koskii satmazsa Nazli'y1 kaybetme riskiyle karsi karsiya
kalirken, ayni zamanda evdeki canavarlar da bu durumu daha da karmagik hale
getirir. Bu catigmalar ve engeller, seyirci Osman’i gozlemlerken anlaticinin
Osman’in i¢ sesi gibi kullanilmasiyla seyirciye aktarilir. Bu anlatim tarzi, Osman'in

psikolojisine ve duygularina seyircinin duygusal olarak katilmasina bir mesafe koyar.
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Yonetmen filmde g¢ergevelemeyi Osman karakterinin doniistimiine ve kaderine dair
bir alegori yaratma amaciyla da kullanmistir. Filmde, Osman dldiikten sonra gegen
bir sahnede, filmin basindan beri her firsatta kadrajlanan ve her zaman “8”1 gdsteren
saat yere diiser. Kamera saati yakin planda kadrajlar. Saat yan tarafina diistiigl i¢in
“8” rakami bir sonsuzluk isareti gibi goriinmektedir (Gorsel 4.33). Devaminda ise
Osman, digerleri gibi bir canavar olarak ortaya ¢ikar. Bu ¢ergeveleme, "8" rakaminin
bir sonsuzluk isaretine doniismesiyle, Osman'in canavar olarak yeniden dogusunu ve
Nazli'ya olan ebedi agkini simgeler. Saatin bu detayli plani, Osman'in 6tesine gecen
bir varolusa sahip oldugunu ve artik 6liimsiiz bir karaktere doniistiiglinii vurgular. Bu
da izleyiciye Osman'in fiziksel ve metafiziksel donilistimiinii gorsel olarak aktarir. Bu

cerceveleme, karakterin igsel ve dissal izolasyonunun fiziksel bir durumun Gtesinde,

kaderinin ve ruhsal durumunun da bir yansimasi oldugunu gosterir.

Gorsel 4.33. Osman Sekiz filminde "8" i gosteren saatin diisiisi ve devaminda “8”in sonsuzluk
isaretine doniistiiglinii vurgulayan yakin plan.

4.2.2.5. Kurgu

Filmde absiirt durumlar ortaya ¢ikaran unsurlardan biri de kurgudaki tercihlerdir.
Ezel Akay’in filmdeki olaylar1 ve durumlari absiirt bir komedi unsuru yaratacak
sekilde sundugu goriliir. Reisz ve Millar’in (1978) dedigi gibi dramatik filmler
genellikle hikayeyi gergek¢i ve tutarli bir akista sunmay1 hedeflerken, komedide
gercekeiligi bozacak kesikler, akis hatalar1 veya diger gercek disi bozulmalar komik
bir etki yaratmak i¢in kullanilabilir. Ciinkii “bir komedide, seyirciyi herhangi bir seye
ikna etmek cogu zaman gerekli degildir; sadece giildiirmek gerekir”. En komik
filmler genellikle editdriin gerceklikle ilgili tim endiseleri bir kenara biraktigi ve
durumu en komik hale getirecek sekilde diizenlemeye odaklandig: filmlerdir (s. 102).
Her ne kadar Osman Sekiz’i saf bir komedi olarak degerlendirmek yanlis olsa da

filmin kurgusu ile birgok stil unsurunda yonetmenin bir komedi unsuru yaratma
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amaci goriilmektedir. Filmin kurgusunda da bu amagla yapilan tercihler, seyirciyi
filme duygusal katilimindan koparan absiirtliikler ortaya ¢ikarir ve sahnenin seyirciyi
ikna etme gerekliligi neredeyse ortadan kalkar. Filmin kurgusuna bakildiginda
montaj sekanslar, jump cutlar hemen goze carpar. Montaj sekans, “genellikle
coziilmeler, iist iiste bindirmeler ya da silmelerle birbirine baglanan ve zaman
gecislerini, yer degisikliklerini ya da diger gegis sahnelerini aktarmak icin kullanilan,
birbirinden kopuk goriintiilerin hizli izlenimsel sekansini” ifade ederken (Reisz ve
Millar, 1978, s. 112), jump cut konunun bir noktadan digerine kesintisiz bir sekilde
sigradig1 izlenimini veren, tipik olarak ardisik bir planda ani gegis olarak tanimlanir

(Hayward, 2013, s. 222; Morrow, 2014).

Montaj sekans teknigi ile genellikle belirli bir zamanda gergeklesen olaylar kisa
planlarla verilerek 6ykii zamani eksiltilir. Bu da izleyicide belirli bir zamanin gegtigi
hissini yaratir. Filmde anlatiy1r bolen miizikli ve dansli sahnelerin kurgusu buna
ornektir. Nazli ile Osman’in yemek yedikleri giiniin sabahi oldugunu diistindiirten bir
sahnede, canavarlar ve Osman, koskii temizleyerek Nazli’nin gelisine hazirlanirlar
(Gorsel 4.29). Bu sahnelerde yonetmen kisa planlar kullanarak, jump cutlar, zoom in
hareketi ve ritmik kesmelerle bir montaj sekans olusturur. Belirli bir siirede yapilan
temizlik eylemi ve Osman’in yemege hazirlanma siireci birkag dakikaya sigdirilarak
olay orgiisiinde zaman sikistirilir. Yonetmen diger filmlerinde de anlatiy1 bolmek icin
bagvurdugu miizikli dansli sahnelerde benzer kurgu stratejisini kullanmaktadir.
Bununla birlikte mizansendeki abartili renklerle birlikte bu miizikli ve dansh
sahneler filmi miizikal tiiriine de yaklastirir. Ancak bu unsurlar miizikal tiirliniin
uylasimlar1 olsa da filmin geneline bakildiginda var olan bu uylasimlar, Osman
Sekiz’i bir miizikal film olarak degerlendirmek i¢in yeterli degildir. Miizikal tiiriiniin
uylagimlari, ritmik sigramali kesme (jump cut) ve zoom in gibi tekniklerle montaj
sekans seklinde birlestirilmig, bir klip estetigine daha uygun olabilecek sekilde
sunulmustur. Bu sekanslar yine yonetmenin seyircide yaratmak istedigi yabancilagsma

hissine hizmet etmektedir

Filmlerde jump cut teknigi ise genellikle hareketlili§i ve dinamizmi artirmaktadir.
Buna da filmden bir 6rnek vermek gerekirse; bir sahnede Osman, odanin kapisinin
Oniline ¢ikarak canavarlari gérmemesi icin Nazli’nin Onilinii keser ve karsisinda

sagmalamaya baglar (Gorsel 4.34). Bu sahnede her diyalog, tipki YouTube
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videolarinda yaygin bir sekilde kullanilan, konusmalarin arasindaki bosluklarin
tiraglandig1 teknik gibi kesilerek montajlanmis ve bir jump cut olusturulmustur.
Filmde tekrarlandig1 goriilen bu montaj sekanslar ve jump cutlar, i¢cinde bulundugu

sahneyi, dolayistyla da filmi absiirtlestirmektedir.

Gorsel 4.34. Osman Sekiz filminde, Osman’m odanin kapisinda Nazli’nin 6niinii keserek onun
canavarlar1 gdrmesini engellemeye calistig1 sahne.

Bu kisisel tercihlerin disinda filmin kurgusuna genel olarak bakildiginda, devamlilik
esasl bir yaklagim goriiliir. Bu devamlilik, renk ve tonlamalarin siirekliligi, kesintili
de olsa bakis acis1 ¢cekimi ve steadicam ¢ekimleri ile yapilan takip sahneleriyle, sahne
i¢ci aksiyon devamlilig1r ve aksiyon aksma (180 derece kurali) uygun ¢cekimler ile
saglanmistir (Gorsel 4.35). Ornegin filmin agilis sekansindan sonra Osman, sabah
uyanir, atesini olger (Gorsel 4.35-a). Duvardaki aynadan oturdugu yataktan kalkisi ve
aynaya dogru gelisi goriiliir. O sirada kamera geriye dogru kayarak yeniden
cerceveleme yapar ve seyircinin zihninde olusmaya baglayan odadaki konum bilgisi
giincellenir (Gorsel 4.35-b). Osman, aynada da goriilen sol yanindaki sandalyeye
monte edilmis el seklindeki askilikta duran ceketini alir (Gorsel 4.35-c). Ceketi
giyerken kamera tam karsisinda konumlanir ve aks ¢izgisini sifirlar (Gorsel 4.35-d).
Boylelikle, ardindan gelen planda kamera sahnenin baslangicinda olusturulan aks
¢izgisinin diger tarafina gegse de bir sigrama etkisi olmaz (Gorsel 4.35-e). Odadan
cikmadan Onceki son planda yine aks ¢izgisi sifirlanir (Gorsel 4.35-f). Planlarda
kamera aks ¢izgisinin hep ayni tarafinda kalir ve bakis yonii devamliligini koruyarak,
sahne boyunca seyircide bir sigrama hissi yaratmaz. Biitiin bu planlarin grafiksel

Ozelliklerine bakildiginda da ne renk ne de aydinlatma a¢isindan tonlamada belirgin
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bir degisim goriilmez. Bu planlarda aksiyon aksi ile renk ve aydinlatmanin tonu
korunarak, c¢ercevedeki grafiksel unsurlar ve yon duygusu agisindan bir devamlilik

saglanmistir. Film boyunca da sahnelerin genelinde devamlilik kurgusunun

kurallarina riayet edildigi sOylenebilir.

Gorsel 4.35. Osman Sekiz filminde devamlilik esasl kurgunun saglandigi, Osman’in sabah rutinini
gergeklestirdigi sahneler. (@) Osman’in uyandiktan sonra yatakta dogrulup atesini dl¢tiigi plan. (b)
Osman’m yataktan kalkip aynaya dogru geldigi, yeniden g¢ergeveleme yapilan plan. (C) Osman’mn
sandalyeye monte edilen ele asili ceketini aldigi plan. (d) Osman ceketini giyerken aks ¢izgisinin
sifirlandig1 1. plan. (e) Aks ¢izgisi sifirlandiktan sonra Osman’m yeniden ¢ergevelendigi plan. (f)
Osman’in odadan ¢ikmadan 6nceki, aks ¢izgisinin sifirlandig: I1. plan.

Ancak yine de aksiyon aksmin ve aksiyon devamliligmmin tiim film boyunca
korundugunu sdylemek yanlis olur. Filmin aksiyon aksi ve aksiyon devamliligi,
geleneksel sinema tekniklerinden bilingli sapmalar gosterir. Bu da filmde bir
yabancilagsma etkisi yaratir. Daha 6nce verdigimiz drnege donecek olursak, Osman'in
canavarlart gormemesi icin Nazli'ya karsi sagmaladigi sahnede, aksiyon aksinin
kasith olarak kirildigi gozlemlenir (Gorsel 4.36). Diyalog planlarinin bir kismi,
olusturulan aks c¢izgisinin farkli taraflarinda g¢ekilmistir; bu durum, diyalogun ve
karakterler arasi etkilesimin beklenmedik bir sekilde sunulmasini saglar ve sahnenin
komik ve abslirt unsurlarini 6n plana ¢ikarir. Bununla birlikte filmin ritmindeki

dinamizmi de artirir.
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Gorsel 4.36. Osman Sekiz filminde aksiyon aksinin kasitli olarak kirildigi ve karakterler arasi
etkilesimin alisilmadik bir bicimde sunuldugu ardigik planlar. Osman'in, canavarlari gdrmemesi igin
Nazli'y1 engellemeye calistigi bu sahnede, aks g¢izgisi farkli yonlerden kirilarak izleyicide bir
yabancilagma etkisi yaratilir.

Aksiyon devamlilig1 da film boyunca siirekli olarak korunmamistir. Ornegin, kdskiin
mutfaginda gegen ilk sahnede Osman, buz dolabindan siit alir ve ardindan tezgahin
tizerindeki kaseye yonelir. Bu planda, mutfak tezgahindaki ¢ekmecenin kulpunda
asili duran bez de goriilmektedir. Ancak ardindan gelen planda, bez artitk Osman’in
elindedir ve yanindaki sandalyenin iistiine astigi goriiliir (Gorsel 4.37). Bu iki plan
arasinda kisa bir zaman atlamasi vardir. Filmde tekrarlanan bu gibi durumlar
filmdeki zaman ve mekan algisin1 bozar. Mutfak tezgahindaki kdseye yonelinmesi ve
ardindan ¢ekmecede asili olan bezin aniden Osman'in eline ge¢cmesi, kendi fark
etmese de seyircinin olay Orgiisiinii sorgulamasina neden olur. Bu ve benzer 6rnekler,

film icindeki gergekiistii atmosferi pekistirirken, ayni zamanda izleyicinin filmin

yapayligindan haberdar olmasini saglamaktadir.

Gorsel 4.37. Osman Sekiz filminde mutfakta gegen sahnede aksiyon devamliliginin bozuldugu ardigik
iki plan. Soldaki ilk planin son karesi iken sagdaki ikinci planin ilk karesi. ilk planda, mutfak
tezgahindaki ¢ekmecede asili duran bez, sonraki planda aniden Osman’in eline gegmis durumdadir.
Ag1 degistigi igin ¢ok hissedilmese de kiigiik bir zaman atlamasi1 olugsmaktadir.
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Planlar arasi1 gecislerdeki zaman atlamalari, hikdyenin akisinda mini sigramalar
yaratir. Bu sigramalar, seyircinin hikaye tizerinde siirekli bir gerilim ve merak
duygusu tasgimasii saglar. Bu tercihlerin, komedi ve siirpriz unsurlarinin etkin bir
sekilde kullanilmak amaciyla yapildigi sOylenebilir. Aksiyon aksinda ve aksiyon
devamliliginda benzer tercihler film boyunca tekrarlanmaktadir. Filmin genelinde
aksiyon devamliligina veya aksiyon aksma uygun c¢ekimler yapilmis olsa da
yonetmen sahneye komedi unsuru eklemek amaciyla bu tercihlerini siklikla

kullanmistir. Bu tercihler ayni zamanda filmin ritmini dinamik hale getirmistir.

Filmde dikkat ¢eken tercihlerden biri de paralel kurgunun kullanilma seklidir. Bu
tercith de yonetmenin hem dinamik bir kurgu stratejisi benimsedigini hem de komedi
unsuru yaratma amacini gostermektedir. Aslinda buradaki yaklasim da yukarida
deginilen montaj sekans veya jump cut tercihleri ile aynidir. Ornege bakildiginda
Osman ve Nazli bahgede ¢ay igmektedirler (Gorsel 4.38-a). Osman, koske gidip
canavarlar1 kontrol etmek i¢in bir bahaneyle ¢ardaktan ¢ikar (Gorsel 4.38-b). Osman
¢ikar ¢ikmaz Nazli’da telefonuna sarilir (Gorsel 4.38-c). Osman, koske girer (Gorsel
4.38-d). Ayn1 anlarda Nazli da telefonda “abi” seklinde hitap ettigi kisiyle Osman ve
koskiin satigi hakkinda konusmaktadirlar (Gorsel 4.38-e). Osman oyun oynamak
isteyen canavarlari, Nazli gormesin diye sakinlestirmeye calisir (Gorsel 4.38-f). Bu
sekans, Osman ve Nazli'nin iki ayr1 mekandaki kisa planlar1 arasinda gidip gelerek,
ayn1 anda gergeklesen olaylar1 gosterir. Yonetmen, Nazli'nin gizli planlarini agiga
cikarirken, ayni zamanda Nazli’'nin Osman hakkinda yaptigi yorumlari, ikilinin
karsilikli planlariyla birlikte sunar. Sekans, film igerisindeki ritmi artirarak seyircinin
ilgisini canli tutar. Aym1 anda gergeklesen bu iki olay arasinda gegisler yaparak,
yonetmen, izleyicinin dikkatini hikdyenin birden fazla yOniine ¢ekmeyi basarir.
Paralel kurgu, ayn1 zamanda bir komedi unsuru olarak da islev goriir. Nazli'nin
Osman ve kogskiin satisi hakkinda konustugu sahneler, Osman'in komik ve absiirt
canavar kovalamaca sahneleriyle kesilir. Bu kesisim, karakterlerin yasadigi dramatik
anlarin altin1 ¢izmekle kalmaz, ayn1 zamanda izleyicinin bu durumun ironisini ve

komedisini algilamasina olanak tanir.
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Gorsel 4.38. Osman Sekiz filminde Osman ve Nazli karakterlerinin iki farkli mekadnda eszamanli
olarak gergeklestirdikleri eylemleri paralel kurgu teknigiyle sunan planlar. (a) Osman ve Nazli’nin
cardakta cay igtikleri plan. (b) Osman’mn bahane uydurarak ¢ardaktan ¢iktigi plan. (¢) Nazli’nin bu
sirada gizlice telefon goriismesi yapmaya basladigi plan. (d) Osman’in késke girisi. (€) Aym anlarda
Nazli’nin telefon goriismesi yaptigi palan. (f) Osman’in canavarlari sakinlestirmeye ¢aligtigi plan.

Devamlilik kurgusunun disinda kullanilan teknikler, filmin anlati tarzinda, klasik
anlatinin yaninda modern ve postmodern anlatinin 6zelliklerini de insa eder. Montaj
sekanslar, jump cutlar ve paralel kurgu, izleyicinin dikkatini ¢ekmek ve olaylarin
akisin1 dinamik hale getirmek i¢in kullanilir. Bu teknikler, hikayenin zaman akisinda
bosluklar yaratir ve izleyicinin anlatiy1 stirekli sorgulamasina neden olur. Ayrica,
gercekei olmayan zaman ve mekan algist yaratan bu teknikler, modern anlatinin
yabancilasma ve postmodern anlatinin belirsizlik ve ¢ok katmanlilik 6zelliklerini

destekler.

Osman Sekiz filmindeki genel kurgu stratejisi, canli ve dinamik bir ritim olusturarak
yonetmen Ezel Akay'in komedi unsurlar1 yaratma amacina hizmet eder. Film, montaj
sekanslar, jump cutlar ve paralel kurgu gibi teknikleri kullanarak gergeklikten uzak,
absiirt durumlar yaratir. Bu stilistik tercihler, seyircinin tiir uylagimlari araciligiyla
absiirtliiklerle gerceklik arasindaki bagi sorgulamasini engellerken, onlara izledigi

yapitin bir film oldugunu siirekli hatirlatir.
4.2.2.6. Ses

Stilistik tercihlerde kurgunun bu kadar 6ne c¢iktigi bir filmde sesin islevinin de

onemli olmasi beklenir. Filmde ses hem yaratilan atmosfere katki yapmak hem
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miizikal, korku ve komedi tiirlerinin uylagimlarini desteklemek hem de anlatict dig

ses olarak anlatiy1 ilerletmek ve enformasyon saglamak gibi islevlere sahiptir.

Filmin ag¢ilisinda korku tiirtiniin uylagimlarinin yaratildigina daha 6nce deginmistik.
Acilistaki bu sekansta mizansen ile uygun bir miizik ve ses efektleri kullanilarak bir
korku atmosferi yaratildigi goriiliir. Yine film boyunca miizikli dansli sahnelerle
filmin epizotlara boliindiigli goriilir. Bu sekanslar da filmde miizikal tiiriin
uylasimlarin1 ortaya c¢ikarir. Yani yonetmenin, Osman Sekiz filminde tiir
uylasimlarinin kullanirken, sadece gorsel diizenlemelerle sinirlt kalmadigi, miizigi de

baskin bir tiir uylagimi olarak kullandig1 sdylenebilir.

Sese diyalog kullanimi agisindan bakildiginda iki nokta dikkat ¢eker. Bunlardan ilki
konusamayan canavarlarin kendilerine has ¢ikardiklar1 seslerle hem bir iletisim hem
de bir dinamizm saglanmasidir. Konusamadiklari i¢in put gibi duran karakterlerdense
cikardiklart sesler ile hem karakterler arasinda hem de seyirci-film arasinda bir
iletisimsellik ~ saglanmistir.  ikincisi ise filmde anlaticnin diyaloglarmin
islevselligidir. Anlatici filmdeki karakterlerden biri degildir. Anlaticinin filmdeki
varhigmin tek gostergesi sesidir. Ancak yer yer tipki karakterlerden biri doniip de
seyirciyle konusuyor gibi hissettiren bir tonla hikdye hakkinda seyirciye
enformasyon saglar. Osman Sekiz filminde yonetmen kendini, ses araciligiyla anlatici
olarak anlatinin i¢ine dahil eder. Diger filmlerinde genellikle filmdeki karakterlerden
birini anlatic1 olarak goriirken bu filmde karakterlerden bagimsiz ama onlarin her
seyine hakim biri olarak dogrudan kendisi anlatici roliinii iistlenmistir. Buradan
hareketle, Akay’in “yOnetmen” unvanmi yerine filmde “anlatan” unvanini
kullanmasinin en net karsilik buldugu filmi oldugu sdylenebilir. Her ne kadar

senaristi kendisi olmasa da Akay’in filme atti1 imzalardan biridir.
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5. SONUC VE DEGERLENDIRME

Ezel Akay’in sinema yolculugu, sanat ve yaraticilikla sekillenmis ¢ok yonlii bir
kariyeri kapsamaktadir. Kariyeri boyunca birgok farkli sanat dali ile mesguliyeti, onu
cok yonlii bir sanat¢1 yapmaktadir. Akay’in hayati, sanata ve sinemaya yonelik
tutkulu bir yolculuk olarak degerlendirilebilir. Cocukluk ve genclik yillarinda sanatla
dogrudan iligkili bir tutku gelistirmemis olsa da {iniversite yillarinda miihendislik
egitimi alirken, kaydoldugu cesitli tniversite kuliipleri aracilifiyla sanata olan
ilgisini ve yaraticiliga olan tutkusunu kesfetmistir. Bu yillar, Akay’in sanatla olan

bagin giiclendiren ve onun yaratici yoniinii besleyen bir donem olmustur.

Akay’in sanat anlayisi, sinemanin popiiler bir boyutu olduguna ve genis kitlelere
ulasarak toplumsal etki yaratabilecegine olan inanciyla sekillenmistir. Filmlerinde
eglendirici ve diisiindiiriicii unsurlar1 bir arada kullanarak izleyicinin duygusal ve
zihinsel katilimini saglamay1 amaglamis, bu baglamda seyirciyle empati kurmanin
Onemini  gbzetmistir. Ancak seyirciyle kurdugu empatinin, filmlerinin
gosterimlerinden sonra yeterli karsiligi buldugunu sdylemek zordur. Vizyona giren
bircok filmi beklenen ilgiyi goérememistir. Bunda baska faktorlerle birlikte,
yonetmenin Tiirk sinemasindaki alisilmis sablonlarin diginda bir tarz benimsemesi
oldugu soylenebilir. Filmlerinde yer alan karakterler, miizik kullanimi1 ve anlati
yapilari, toplumsal dontisiimleri ve ideolojik mesajlar1 yansitarak, Tiirk sinemasinda
yeni ve Ozglin bir dil yaratmaktadir. Bu baglamda, Ezel Akay'in filmlerinin hem
tematik derinlik hem de bigimsel yenilikler agisindan dikkat c¢ektigi ve sinema
alaninda Onemli bir arastirma konusu olmaya devam ettigi sdylenebilir. Bu
calismada, Akay'in filmografisinde bulunan ve giincel sanat anlayisini yansitan,
hakkinda yeterli ¢alisma yapilmamis son iki yapimi olan 9 Kere Leyla (2020) ve
Osman Sekiz (2022) filmleri ilizerinden yoOnetmenin bi¢imsel sistemini ve sanat
anlayisini degerlendirmeyi amaglamaktadir. Bu iki filmin anlatis1 ve 6ne ¢ikan stil
unsurlart analiz edilerek, Akay'in sinemasal yaklagimi ve 6zgiin bigeminin 6zellikleri

belirlenmeye calisilmigtir.

Sinema filmleri yapmadan once sahip oldugu reklam yonetmeni kimligi, Akay’in
bicemini sekillendiren etmenlerden biri olarak 6ne ¢ikar. Bunun yaninda, Brecht

ekoliinden oldugu bilinen Villanova Universitesi’nde aldig1 tiyatro egitimi ile de



destekledigi tiyatro ge¢misi de yonetmenin bicemini sekillendiren bir diger etmendir.
Reklam filmlerinin dinamik ve Ozgiir estetigi ile Brecht’in yabancilagsma efekti

yaratan estetigi, yonetmenin bigemindeki ayirt edici tercihleri belirlemektedir.

Ezel Akay'in filmlerinde anlat1 yapisi, genellikle karakterlerin motivasyonlar1 ve bu
motivasyonlarin sonucunda gelisen olaylar iizerine kuruludur. Incelenen her iki
filmde de giris, gelisme ve sonug¢ boliimleri belirgin bir sekilde tanimlanmistir ve bu
yapilar karakterlerin eylemleriyle siki sikiya iligkilidir. Bu yonii ile filmlerin anlatisi
klasik anlatinin normlarini yansitir. Yonetmenin popiiler filmler yapma kaygisi ile
filmlerinde belirli bir diizeyde klasik anlati normlarina bagh kaldigi sdylenebilir.
Bununla birlikte ydnetmenin, seyirciyi anlatiya yabancilastiracak, hikayeden
bagimsiz eklemeler yaptigi goriiliir. Akay’in anlatidaki kendine has tislubu bu
noktada kendini belli etmektedir. Akay’in Brecht estetiginin en belirgin
Ozelliklerinden biri olan epizodik yapiy1 referans alarak, anlatidan bu denli kopuk
eklemeler yaptig1 soylenebilir. Bu eklemeler, stilistik tercihlerle birlestiginde filmler,
parcali, epizodlara boliinmiis bir hale gelmekte ve bu yonii ile de ¢agdas/modern
anlatt normlarin1 yansitmaktadir. Ezel Akay’in filmlerinin anlatis1 ile ilgili
sOylenebilecek bir diger ozellik ise filmlerin anlatisinda goriilen metinlerarasi
yaklagimdir. Bazi filmleri edebi eserlerin 6zgiin uyarlamalar1 olmakla birlikte Akay,
filmlerin anlatilarinda mitolojik veya tarihi karakterlerden yararlanmakta veya da
fantastik karakterler yaratmaktadir. Akay’in anlatiya yaptig1 bu eklemeler, birden ¢ok
tiiriin uylagimlarini barindiran hikayeler ortaya ¢ikarmanin yaninda eklektik bir yap1
ve yer yer parodi ve mizahi bir yeniden yorumlama sunmaktadir. Elbette bu olgu
stilistik tercihlerle de desteklenmektedir. Yani Ezel Akay, filmlerinde belirli bir tiire
bagli kalmaksizin, farkli tiirlerin 6zelliklerini bir araya getirerek melez anlatilar
sunmaktadir. Bu filmler, masals1 yapilartyla fantastik bir diinya yaratirken; giildiirii
Ogeleriyle komediye, dramatik yapilariyla drama tiiriine yaklasir. Ayni1 zamanda,

toplumsal konular1 ele alis bi¢imiyle politik veya feminist bir okuma imkani sunar.

Bu cercevede, Akay’in bicemi, klasik tiir ayrimlarinin Otesine gecen ve tiirler
arasinda hibrit bir alan yaratan yenilikg¢i bir sinema dili olarak degerlendirilebilir. Bu
yaklagim, Akay'in sadece sinematik bir anlati kurmadigini, ayn1 zamanda izleyiciye
toplumun ¢ok katmanli yapisini gorsellestiren, farkli perspektifleri sunan bir deneyim

sundugunu gosterir. Akay’in bu yontemi, o6zellikle postmodern sinemanin tiirler
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arasindaki smnirlart flu hale getiren yapisiyla da uyum igindedir. Bu baglamda
Akay’1n filmlerindeki anlatinin postmodern anlati normlarini da igerdigi sdylenebilir.
Bu durumda yonetmenin filmleri klasik, modern ve postmodern anlati normlarin

icermesi ile Akay’in, melez bir anlati tarzi benimsedigi sOylenebilir.

Ezel Akay'in filmlerinde karakterler, derinlikli ve ¢ok boyutlu olarak islenirken,
bazilar1 film boyunca belirgin doniisiimler gegirir. Osman Sekiz filminde Osman'in
dontistimii, karakterin psikolojik ve duygusal gelisimini ortaya koyar. Buna karsin, 9
Kere Leyla filminde Adem'in ve Leyla’nin doniisiimii gozlemlenmezken, Nergis'in
karakterinde, filmin son dakikalarinda bir degisim goriiliir. Bu durum, Akay'mn
karakter isleyisinde cesitlilik ve derinlik sagladigini, her filmde farkli anlatim
teknikleri ve temalar kullanarak izleyiciye farkli deneyimler sundugunu gosterir.
Ancak buradaki karakter derinligi, stil unsurlarinda yapilan tercihlerle yapay ve suni
bir derinlik hissi verir. Izleyici, karakterleri izlerken, onlarla 6zdeslik kurmayi ikinci

planda birakir.

Ezel Akay'm filmlerinde mekdn da anlatinin ayrilmaz bir pargasidir ve filmler
genellikle tek mekanda gegmektedir. Osman Sekiz filminde kosk, hikayenin merkezi
mekan1 olarak karakterlerin etkilesimlerini ve olaylarin gelisimini sekillendirir.
Koskiin i¢ ve dis mekanlari, Osman'in ig¢sel diinyasini ve karakterlerin duygusal
durumlarini yansitir. 9 Kere Leyla filminde ise konagin mekan olarak kullanima,
karakterlerin etkilesimlerine ve hikdyenin dramatik yapisina dnemli katkilar saglar.
Bu baglamda Ezel Akay’in bigeminde mekanlar, karakterlerin motivasyonlar1 ve

hikayenin ilerleyisi agisindan kritik bir rol oynamaktadir.

Ezel Akay, kendisini bir hikdye anlaticisi olarak tanimlar ve filmlerinde de
“yonetmen” unvani yerine “anlatici” unvanini kullanir. Onun bu bakis agisi
filmlerinin bi¢iminde de 6ne ¢ikar. Akay’in filmlerinde anlatict bazen kendisi bazen
de filmdeki karakterlerdir. Anlaticinin, hikdyenin akisini ydnlendirme ve
karakterlerin i¢ diinyasini agiga ¢ikarma gibi islevleri vardir. Osman Sekiz filminde
anlatici, Osman'in i¢ sesi gibi hareket ederek izleyicinin karakterin zihinsel ve
duygusal durumlarina dair bilgi edinmesinde hem araci olur hem de karakterle
seyirci arasinda bir perde gorevi goriir. Ayni zamanda olay Orgiisiine yaptig

katkilarla izleyicinin 6ykii enformasyonu alanini genisletir. 9 Kere Leyla filminde ise
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anlatici, filmin agilisinda hikayeye miidahale ederek izleyicinin dikkatini hikayenin
tematik katmanlarina ¢eker. Manipiilatif bir ara¢ olarak yine dykii enformasyonuna
etki eder ve izleyicinin hikdyeden beklentilerini yonlendirir. Onlara, hikayenin sonu
icin siirprizler hazirlar. Yani, anlaticinin etkin kullanimi Ezel Akay’in bigeminde 6ne
c¢ikan bir diger ozelliktir ve yonetmen hikaye anlaticiligi roliinti anlatic1 kullanarak
pekistirirken, ayni zamanda bu tercih, sunus sekli ile kullandig1 yabancilastirma

efektlerinden biridir.

Ezel Akay’in filmlerindeki stilistik tercihlere bakildiginda ise yonetmenin yaptig
tercihlerin, anlatisin1 olustururken kurguladigi, kendine has tislubuna hizmet edecek
sekilde diizenlendigi goriiliir. Bu yoni ile filmlerdeki stilistik tercihler, anlatinin
biitlinliigiini ve atmosferini olusturan 6nemli araglardir. Filmlerindeki stilistik
tercihler, yonetmenin 6zgiin bigemini ve sinematik dilini belirgin bir sekilde ortaya
koyar. Akay, bazi stil unsurlarin1 gelenekselin disinda, farklilagtirarak kullanir. Bu
tercihler, filmleri gorsel ve isitsel deneyim agisindan zenginlestirmektedir.
Yonetmenin stilistik tercihlerinde kendi lislubunu olusturmak i¢in kullandigi en
onemli araglardan birisi mizansende yaptig1 tercihlerdir. Filmlerinde; renkler,
kostiimler, dekorlar ve oyunculuklar araciligiyla farkli atmosferler yaratmistir.
Osman Sekiz’de masals1 ve fantastik bir atmosfer, canli ve sicak renkler, pastel tonlar
ve vintage unsurlarla pekistirilirken, 9 Kere Leyla’da ise absiirt ve ironik bir
atmosfer, konagin i¢c mekanlar1 ve karakterlerin kisilik Ozelliklerini yansitan
aksesuarlarla olusturulur. Oyuncularin bir goérevi yerine getiriyormus gibi yaparak
sergiledigi gostermeci oyunculuk performanslariyla, yénetmen bilingli bir sekilde
yapaylik olusturur ve seyircinin karakterlerle 6zdeslesmesine mesafe koyar. Bu yonii
ile mizansendeki tercihlerin, yonetmenin yabancilagtirma efekti olusturmak icin

basvurdugu en dnemli araglar oldugu sdylenebilir.

Yonetmenin sinematografik kontrolii ise daha ¢ok kurgudaki tercihlerinin Uriiniidiir.
Akay’mn filmlerinde dinamik kurgu stratejisi kendini gosterir. Bu anlamda yapilan
¢ekimlerin daha ¢ok kisa planlardan olustugu, uzun planlarin da kamera hareketleri
ile dinamik hale getirildigi goriiliir. Bunun disinda sinematografinin etkin
kullanildigin1 sdylemek zordur. Filmin biitiiniine bakildiginda, sinematografinin
anlam yaratma kaygisiyla etkin bir sekilde kullanildigini gosteren 6rnekler yok

denecek kadar azdir. Bununla iliskili olarak, ¢cekimlerin ¢ercevelerinin de genellikle
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bilindik kompozisyon kurallar1 ¢ergevesinde olusturuldugu goriiliir. Yani ¢erceveler
acisindan seyirciyi sorgulatan tercihler Akay’in sinematografisinde neredeyse hig
goriilmez. Bu anlamda kendini belli eden ve Akay’in bigemini olusturan asil tercihler

filmlerin kurgu tekniklerindedir.

Ezel Akay’in biceminde mizansenle birlikte baskin unsurlardan bir digeri de kurgu
teknikleridir. Filmlerin genelinde, devamlilik kurgusunun kullanimi ile klasik anlati
normlarmi insa eden kurgu stratejisinde, yonetmenin farkli bir deneyim sunmak
amaci ile kullandig1 ve seyircide yabancilasma hissi uyandiran, bununla birlikte
deneysel olarak goriilebilecek teknikler de baskindir. Her seyden 6nce vurgulamak
gerekir ki Ezel Akay’in filmleri olduk¢a akici ve dinamiktir. Yonetmen bu
dinamikligi filmlerinde hem kisa planlarla hem de kurguda kullandig1 montaj sekans,
jump cut gibi tekniklerin yaninda, deneysel nitelikteki gecislerle yapar. Daha once
Akay’in anlati tercihlerinde vurgulanan fragmanli yapiy1 ortaya g¢ikaran stilistik
tercihler, kullanilan bu tekniklerdir. Bu teknikler, ses unsurlarindan biri olan diegetik
ve non diegetik olarak kullanilan miiziklerle desteklenir. Ydnetmenin filmlerinde
montaj sekansin en ¢ok kullanildig1 yerler, anlatiyr bdlmek ic¢in bilingli olarak
yerlestirilen miizikli dansli sahnelerdir. Filmlerde bu sahnelerin disindaki montaj
sekanslara da genellikle miizik eslik etmektedir. Yine bazi filmlerinde kullandig1 ve
deneysel nitelikteki sahneler aras1 gecislerde de goriintli ve miizik, akici bir ritim
yaratmaktadir. Miizik ile ilgili bu tercihlere miizikal tiir uylagimi perspektifinden
bakildiginda, yonetmenin anlati tercihlerinin yaninda stilistik tercihlerinin de birden
cok tiirlin uylagimini yansittig1 sdylenebilir. Ciinkii Akay’in filmlerindeki, miizigin
etkin kullanim1 ve dansli sahneler, filmleri miizikal tiir filmlerine yaklagtirmaktadir.
Bu o6zellik de yonetmenin biceminde tekrar eden tercihlerden biridir. Buradan
hareketle yonetmenin 6zellikle miizik kullanimi {izerinden ses unsurlarini da etkin bir
sekilde kullandig1 sdylenebilir. Ezel Akay’in, ses unsurlarimi kullanimina iliskin
diyaloglara da vurgu yapmak gerekir. Diyaloglarin iceriginin yaninda sdylenis
sekilleri, oyuncu performanslarindaki yapaylig1 ortaya ¢ikaran etmenlerden biridir.
Ayn1 zamanda Akay’in komedi unsuru yaratmak i¢in de diyaloglara bagvurdugu

sOylenebilir.

Ozetle, Ezel Akay"'in filmlerinin bigimsel sisteminde hem anlati hem de stil unsurlar

one cikar. Yonetmen bu iki alanda yaptig1 tercihlerle kendine 6zgii bir anlat1 tarzi
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olusturmustur. Sectigi hikayelere genellikle tarihi ve mitolojik unsurlar ekleyerek
farklilagtirir. Yonetmenin genel kitleye hitap eden popiiler filmler yapma c¢abasina
tezat olarak, filmleri hem anlati hem de stil agisindan geleneksel anlati normlarindan
kopuk bir izlenim yaratir. Cilinkii en az klasik anlati normlar1 kadar modern ve
postmodern anlati normlar1 da baskindir. Filmlerinde birden ¢ok tiirlin uylasimlar
gorilir. Fantastik, komedi ve miizikal tiirlerin uylasimlarini sik¢a kullanir. Akay’in
filmlerindeki bigimsel sistem, her filmde tekrar eden, Tiirk sinema izleyicisinin hig
alistk olmadig1 bir sablon ortaya cikarmaktadir. Buradan hareketle, yonetmenin
tercihleri ile popiiler film anlayisinin celistigi de sdylenebilir. Anlatict kullanimu,
renkli ve stilize mizansen, gostermeci oyunculuk ve parcali, dinamik kurgu, Akay'in
biceminin temel bilesenleridir. Bu unsurlar, izleyiciyi hikayenin i¢ine ¢ekerken, ayni
zamanda hikaye ile arasina mesafe koyar ve izleyiciye filmin yapayligini hatirlatarak

bir yabancilagsma etkisi yaratir.

Ezel Akay, filmlerinde kullandig1 bicemsel tercihlerle izleyiciye bir nesne sunmay1
amagclar; bu nesne, filmin kendisidir. Akay, izleyiciye duygu hissettirmekten ¢ok,
sovu gdz Oniine sermeyi tercih eder. Bu pop art yaklasimla, reklam estetigine uygun
bir kurgu kullanarak, stilizasyonun belirgin oldugu, canli ve pastel renklerin hakim
oldugu mizansenler yaratir. Izleyici, bir imgeyi degil, somut bir nesneyi izler.
Bununla birlikte yonetmenin sundugu diinya, gergeklik algisimi ters yiiz eden bir
estetiktir. Bu bakis acisi, filmlerde anlamin ve imgenin ikinci planda kalmasina
neden olmus, yonetmen seyirciye estetik bir g¢esitlilik sunmustur. Buna ragmen,
Akay’in anlati modelinin izleyiciyi aktif bir katilimci yapmay:r hedefledigi
sOylenebilir. Bu noktada, buradaki yorumlarin bir elestiri veya ovgl kaygisi
tasimadigint belirtmek 6nemlidir. Nihayetinde bu, bir nitelik analizi degil, subjektif
bir bigcimsel yorumlamadir. Bigim, tercihler silsilesi sonucu ortaya ¢ikan, eserin
goriinen ve hissedilen formu ve aurasidir. Akay’in tercihleri de bdyle bir bicem

ortaya ¢ikarmustir.

Sonug olarak, Ezel Akay, filme doniisecek olan hikayenin her bir unsurunu seyircinin
siradanin  disinda  deneyimleyebilecegi bir sekilde sunmayr amaglayan bir
yonetmendir. Yonetmenin bu farklilastirma yaklagimi ise seyircide yabancilagma
duygusu olarak karsilik bulur. Osman Sekiz ve 9 Kere Leyla filmleri iizerinden

yapilan analizler ve diger filmleri hakkinda arastirmacilarin yaptigi caligmalar

191



gostermektedir ki Akay, anlati ve stil unsurlarini farkli bir sekilde kullanarak kendine

0zgl bir sinema dili olusturmus, “popiiler Tiirk sinemas1” yonetmenlerinden biridir.
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