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OZET

KUZEY MAKEDONYA’DA VE TURKIYE’DE SINEMA OYUNCULUGU

Shpresa Hashimi
Sinema ve Televizyon Ana Bilim Dah
fletisim Program
Anadolu Universitesi, Sosyal Bilimler Enstitiisti, Mart 2025
Danmisman Dr. Ogr. Uyesi Yaprak ISCIBASI

Bu tez, sinema oyunculugunun kavramsal cercevesi ve tarihsel gelisiminden baslayarak,
oyunculuk kuramlarini ve 6zellikle Stanislavski’nin, Mihail Cehov’un oyunculuk anlayigini
incelemektedir. ilk bolimde, oyunculuk sanati ve sinema oyunculugu kavramlar1 ele
alinmakta, tarihsel siirecteki gelisimlere yer verilmektedir. Ikinci béliimde, oyunculuk
kuramlar1 detaylandirilarak eylem, hayal giicli ve i¢sel motivasyon gibi oyunculuk unsurlari
aciklanmaktadir. Mihail Cehov’un oyunculuk yaklasimi 6zel olarak incelenmekte, beden-
psikoloji iliskisi ve psikolojik jestler gibi teknikleri iizerinde durulmaktadir. Ugiincii
bolimde, Turk ve Makedon sinema tarihi ve oyunculuk alanindaki gelismeler karsilagtirmali
olarak ele alinmaktadir. Son boliimde ise, Koridor ve Kiz Kardesler (Sisterhood), Lojman ve

Tanri Var, Adi Petrunya (God Exists, Her Name is Petrunya) filmleri analiz edilmektedir.

Anahtar Sozcukler: Sinema oyunculugu, Oyunculuk kuramlari, Mihail Cehov, Turk

Sinema Tarihi, Kuzey Makedon Sinema Tarihi, Film Analizi
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ABSTRACT

CINEMA ACTING IN MACEDONIA AND TURKEY

Shpresa Hashimi
Department of Cinema and Television
Communication Program

Anadolu University, Institute of Social Sciences, March 2025 Consultant Asst. Prof. Dr.
Yaprak ISCIBASI

Starting from the conceptual framework and historical development of film acting, this thesis
examines the theories of acting and especially Stanislavski's and Michael Chekhov's
understanding of acting. In the first part, the concepts of acting art and cinema acting are
discussed and their development in the historical process is included. In the second part,
acting theories are elaborated and acting elements such as action, imagination and intrinsic
motivation are explained. Michael Chekhov's approach to acting has been specially
examined, and his techniques such as the body-psychology relationship and psychological
gestures have been emphasized. In the third part, the history of cinema in Turkiye and
Macedonia and the developments in the field of acting are discussed comparatively. In the
last part, the films Corridor and Sisterhood, Locman and God Exists, Her Name is Petrunya

are analyzed.

Keywords: Cinema acting, Theories of acting, Michael Chekhov, History of Turkish
Cinema, History of Cinema in Macedonia, Film Analysis
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ETiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢alisma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama, analiz ve
bilgilerin sunumu olmak Uzere tim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara uygun
davrandigimi; bu calisma kapsaminda elde edilen tim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu c¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “Bilimsel intihal Tespit Programi”yla tarandigin1 ve higbir
sekilde “intihal igermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, calismamla ilgili
yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tim ahlaki ve

hukuki sonuglari kabul ettigimi bildiririm.

(Ogrencinin Ad1 Soyadr)

* Bu belgenin ciltlenmig tezin “Abstract "tan sonraki sayfasinda islak imzaniz ile (fotokopi

olmayacak) yer almasi gerekmektedir.



ONSOZ
Sinema yalnizca bir sanat degil, ayn1 zamanda bir tlkenin kultlrin(, siyaset problemlerini,
geleneklerini vb. ifade etmektedir. Bu tez Kuzey Makedonya’da ve Tiirkiye’de sinema
oyunculugu arasinda bir koprii kurmaktadir. Iki iilke arasinda Kltiirel, siyasi ve geleneksel
iliskileri ifade etmektedir. Calismamizla Osmanli Imparatorlugundan Sultan Resad ’in Kuzey
Makedonya ya ziyareti (1911) zamanindan o koparilmis kopriiyii yeniden kurmaya calistik.
Bu tez sadece kdltlrlerin farkliliklarin degil, hem de ayni mirastan, ayn1 kokenden gelen
sinemanin dallarm1 hangi yonde gelistirdigin anlatmaktadir. Ayni zamanda sinema
oyunculugunun nasil gelistigi, iki tilke arasinda hangi kuramlar, hangi oyuculuk tekniklerin

kullanildig1 konulari ele alinmaktadar.

Bu c¢aligmada ilk 6nce Makedon yonetmen Dina Duma’nin Sisterhood filmi ile Turk
yonetmen Erkan Tahhusoglu’nun Koridor filmi arasinda karakterlerin oyunculugunu
inceledik. Her iki filmde kadinlarin i¢ diinyas1 yansitilmaktadir. Sisterhood filminde genc
kadinlarin i¢ diinyasi, hedefleri, yasama coskusu one ¢ikarken, Korridor filminde iki yasl
kadinin hayat zorluklarini1 anlatilarak ayni ¢atinin altinda yasamak zorunda kalan, gecmisin

1yl ya da kot anilartyla yasayan iki yasli kardesinin hayatlarini gozler oniine serilmektedir.

Ardindan Kuzey Makedonya’dan Teona Strugar Mitevska’nin Tanri var, adir Petrunya filmi
ve Turkiye’den Siikrii Alagam’in Lojman filmi {izerine yapilan incelemede oyunculuk
teknikleri ortaya konmaktadir. Lojman filminde toplumla olan micadeleler, kadinin temsili,
hayatin beklenmedik gelismeleri ve bu durumlara uyum saglama becerisinin yani sira,
Tiirkiye’de Alevi- Stinni konusundaki onyargilar ele alinmaktadir. Tanrt var, adi Petrunya
filminde ise erkeklerin Usttnlik ve baski kurdugu bir toplumda kadinin kazanmasinin ona

getirdigi zorluklar ifade edilmektedir.

Ele aldigimiz filmler, Kuzey Makedonya ve Tiirkiye her ne kadar farkli cografyalar olsa da
birgok konuda kulttr benzerliklerinin oldugunu bize gostermektedir. Bu tez sayesinde iki

farkli tilkede sanatg¢ilarin sinemaya nasil hizmet ettigi gézler oniine serilmektedir.

vi



Bu tez siireci benim i¢in sadece akademik bir arastirma degil, aym1 zamanda Kuzey
Makedonya ve Tiirkiye arasinda hangi oyunculuk tekniklerinin daha ¢ok kullanildigina dair
dolgun bir diistince kazandirmistir. Bu siiregte bana yardim eden, yonlendiren ayni1 zamanda
manevi olarak destekleyen degerli tez danismanim Dr. Ogr. Uyesi Yaprak ISCIBASI’ya

tesekkiir ederim.

Ayni zamanda hayat boyunca her konuda beni destekleyen annem Afrime Hashimi ve babam

Hashim Hashimi’ye de sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

Ayrica bana destek olan dostlarima ve biitiin sinema emekgilerine tesekkiirii de borg bilirim.
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1. GIRIS

Oyunculuk sanati, insanlik tarihi kadar eski ve siirekli evrilen bir disiplindir.
Tiyatronun dogusundan sinemanin gelisimine kadar farkli kiiltiirlerde ve cografyalarda
kendine 6zgii ifade bi¢cimleri bulmustur. Bu ¢alisma, oyunculuk sanatinin temel kavramlarini,
tarihsel gelisimini ve farkli kuramsal yaklagimlarini inceleyerek sinema oyunculugunun
0zgiin dogasini, bunun Tirk ve Kuzey Makedonya sinema sektdrlerindeki yansimalarini ele

almaktadir.

Oncelikle ilk iki boliimde, c¢alismanin genel cercevesi ele alinarak oyuncu ve
oyunculuk kavramlart agiklanmaktadir. Oyunculugun mitolojik kdkenlerinden tiyatro ile
etkilesimine kadar olan siire¢ de bu baslik altinda tarihsel bir perspektifle incelenmektedir.
Uclincli boliimde, oyunculuk kuramlarmin temel ilkeleri ve Mihail Cehov’un oyunculuk
anlayis1 detayli bir sekilde ele alinmaktadir. Cehov’un bedensel ve psikolojik yaklasimlari,
hayal gicl, atmosfer teknigi ve psikolojik jestler gibi kavramlar, sinema oyunculugunun

derinlemesine anlasilmasi i¢in dnemli bir ¢erceve sunmaktadir.

Dordinci boliimde, diinya film tarihinin gelisim evreleri, Turk ve Kuzey Makedonya
sinemalarmnin tarihsel siirecleri ve gelisimleri incelenmektedir. Ozellikle Kuzey
Makedonya’nin ilk sanatsal filmi ve sinema konulari, ayn1 zamanda tiyatro ve televizyon
oyunculugu arasindaki farkliliklar tizerinde durularak sinemanin kendine has ozellikleri

vurgulanmaktadir.

Besinci bolumde ise, Erkan Tahhusoglu’nun Koridor ve Dina Duma’nin Kiz
Kardegsler (Sisterhood) filmleriyle, Siikrii Alagam’in Lojman filmi ve Teona Strugar
Mitevska’nin Tanrt Var Adi Petrunya filmleri, icerik, katman ve plastik yap1 gibi unsurlar
uzerinden analiz edilmektedir. Bu analizler, teorik bilgilerin pratik uygulamalarini
gostermeyi ve sinema oyunculugunun farkli baglamlarda nasil sekillendigini ortaya koymay1

amaclamaktadir.

Sonu¢ boliminde ise, her bir filmin analizlerinden elde edilen bulgular
degerlendirilerek Turk ve Kuzey Makedonya sinema sektorlerindeki oyunculuk yaklasimlari

karsilastirilmaktadir. Bu calisma, sinema oyunculugunun c¢ok yonlii dogasini ve farkl



kiiltiirel baglamlarda nasil ifade buldugunu anlamak i¢in kapsamli bir bakis agis1 sunmay1

hedeflemektedir.

1.1. Problem

Turkiye ve Kuzey Makedonya’da sinema, tarihsel olarak benzer bir kilttrel
zeminden -Osmanli imparatorlugu’nun mirasindan- kaynaklanan ortak temelde sekillenmeye
baslamistir. Bu ortak temellerin sembolik bir gostergesi olarak, Sultan Resad’in 1911 yilinda
Kuzey Makedonya’ya yaptig1 ziyaretten itibaren her iki iilkede sinemanin benzer zaman
dilimlerinde gelisim gostermeye basladigi ornegini verebiliriz. Ancak zamanla, iki Glkenin
sinema alanindaki gelisimi farkli yonlere evrilmistir. Tiirkiye, sahip oldugu genis niifus,
giiclii ekonomik altyap1 ve kiiltiirel {iretim kapasitesi sayesinde sinema sektoriinde daha hizl
ve yaygin bir ilerleme kaydetmis, Kuzey Makedonya ise daha dar bir sinema piyasasina ve
smirli uluslararast goriintirliige sahip oldugu icin burada ayni derecede gelisim
gozlemlenmemistir. Bu tez ¢alismasi, sz konusu iki tilkenin sinema sektérunin tarihsel
baglamini ve kiiltlirel mirasini karsilastirmali bir bakis agisiyla ele alarak 6zellikle oyunculuk
stilleri ve sinema dili lizerinden aralarindaki farkliliklar1 ortaya koymayr amaclamaktadir.
Bunun yami sira, Kuzey Makedonya sinemasina katki sunmak da calismanin onemli

hedeflerinden biridir.

Problem, Turk ve Kuzey Makedonya sinema kiltlriinde oyunculuk anlayislari
arasindaki gelisim farklarindan kaynaklanmaktadir. Tiirk sinemasi, ekonomik ve kulttrel
olarak daha biiyiik bir kapasiteye sahip oldugu i¢in hizli bir gelisim gosterirken, Kuzey
Makedonya sinemasi sinirli kaynaklarla daha yavas bir evrim gegirmektedir. Kuzey
Makedonya sinemasinin oyunculuk anlayist genellikle disa vurumcu ve dramatik
performanslarla tanimlanmasina karsin, Turkiye’deki oyunculuk tarzi zamanla daha
minimalist ve dogal bir hale gelmistir. Bu ¢alismanin temel problemi, bu iki farkli oyunculuk
anlayigsinin koOkenlerine inmek ve her iki iilkenin sinemasindaki oyunculuk bigimlerinin

toplumsal ve kiiltiirel baglamlarla nasil sekillendigine iliskindir.



1.2. Amag

Arastirmanin temel amaci, tarihsel ve kiiltiirel baglamda birbirine yakin ge¢mislere
sahip Turkiye ile Kuzey Makedonya’nin sinema alanindaki gelisim siireglerini karsilastirmali
olarak ele almaktir. Her iki iilkenin Osmanli imparatorlugu’ndan miras kalan ortak kiiltiirel
Ogelere sahip olmasina ragmen, sinema sektorlerinin zaman igerisinde nasil farkli yonlerde
evrildigi analiz edilmektedir. Calismada, yoOnetmenlerin ve oyuncularin tercih ettigi
oyunculuk teknikleri degerlendirilerek bu tekniklerin sinema diline ve performanslara nasil
yansidig1 karsilastirmali yontemle ele alinmaktadir. Bunun yani sira, arastirmaya konu olan
yapimlar igerik ¢6ziimleme yontemi kullanilarak incelenmektedir. Ayrica ayni meslegi yapan
sanatgilarin (oyuncu ve yonetmenler) her iki tilkede nasil farkli yaklasimlar benimsedikleri
incelenerek bu baglamda ortaya ¢ikan kiiltiirel, sanatsal ve sektorel farkliliklar
irdelenmektedir. Son olarak, ¢alisma hem Tiirk hem de Kuzey Makedonya sinemasi {izerine
biitiinciil bir perspektif sunmayr ve Kuzey Makedonya sinemasmin akademik alanda

goriintirliigiine katki saglamay1 amaglamaktadir.

1.3. Konu ve Onem

Bu calisma, Turk ve Kuzey Makedonya sinema sahasindaki oyunculuk pratiklerinin
tarihsel, sosyo-kiiltiirel ve estetik baglamda nasil farklilastigini  karsilagtirmali  bir
perspektifle incelemeyi amacglamaktadir. Her iki lilke de Osmanli ge¢misinden gelen ortak
kultirel mirasa sahip olmalarina ragmen, sinema sektorlerinin evrimi farkli toplumsal
dinamikler, politik siirecler ve ekonomik kosullar dogrultusunda sekillenmistir. Inceleme, bu
baglamda iki iilkenin sinemasinda oyunculuk anlayislarinin nasil bigimlendigini, oyunculuk
stillerinin hangi kuramsal yaklasimlarla iligkilendirilebilecegini ve bu farkliliklarin “beyaz

perde”deki yansimalarini analiz etmeyi hedeflemektedir.

Analiz edilen Tiirk yapimi Koridor filmi, yashlik, kardeslik ve igsel ¢atigmalar gibi
temalari iki k1z kardesin zaman i¢inde doniisen iliskisi izerinden islerken; Kuzey Makedonya
yapimi Kiz Kardesler (Sisterhood) filmi ise geng kadin karakterler araciligiyla kadinlar arasi
dayanigsma, kimlik ingas1 ve aidiyet gibi toplumsal cinsiyet odakli meseleleri ele almaktadir.

Koridor, iki zi1t karakterin ortak yasam alaninda kurmaya calistiklar1 duygusal dengeyi, sinirl
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mekanda gelisen dramatik yapist ve minimalist oyunculuk performanslariyla aktarirken; Kiz
Kardesler, kan bagi olmayan ancak kardeslik hissini derin bir bagla kuran iki arkadasin
hikayesini, cagdas kadin temsil bigimleri baglaminda sunmaktadir. Her iki film farkli yas
gruplarindan olan kadin karakterler {izerinden bireyler arasi iliskilerin doniistimiinii

sinematografik anlatim diliyle yansitmaktadir.

Calismanin Tiirk sinemasina dair bir diger 6rnegi olan Lojman filmi, alt sinif mensubu
bireylerin gilindelik yasam miicadelelerini, devlet mekanizmasi ve biirokratik hiyerarsi
icindeki sikismisliklarini seyirciye aktarmaktadir. Film toplumsal Onyargilar, simifsal
ayrimlar ve emek vurgusu gibi meseleleri sade ve gergekci bir sinema diliyle islerken,
oyunculuk performanslarinda guinimdz Tiirk sinemasinda 6ne ¢ikan sadelestirilmis, dogal ve
igsellestirilmis tekniklerin izlerine rastlanmaktadir. Filmin bu inceleme igin secgilmesinin

nedeni, hem icerdigi sosyal gerceklik hem de cagdas oyunculuk bi¢imlerini temsil etmesidir.

Kuzey Makedonya yapimi Tanr: Var, Adi Petrunya (God Exists, Her Name is
Petrunya) filmi ise toplumsal cinsiyet esitsizligi, dini ritiiellerin eril kodlarla sinirlandiriimasi
ve ataerkil normlarin sorgulanmasi gibi giiglii sosyo-politik temalar etrafinda
sekillenmektedir. Filmde, bas karakterin kamusal alanda hak iddia etmesiyle baslayan
toplumsal ¢atismalar, feminist film kurami ¢ergevesinde okunabilecek gii¢lii bir anlati 6rnegi
olusturmaktadir. Film, yalnizca tematik olarak degil, aym1 zamanda basrol oyuncusunun

performansi bakimindan da katmanli bir analiz olanagi saglamaktadir.

Bu calismada ele alinan filmler oyunculuk yontemleri ve karakter temsil bigimleri
acisindan da her iki iilkenin sinema pratiklerini kargilagtirmali olarak degerlendirmek adina

secilmistir.

Boylece, Turk ve Kuzey Makedonya sinemasindaki oyunculuk tarzlarinin neden
farklilastigi, bunun hangi toplumsal ve estetik etkenlerden kaynaklandigi ve stz konusu
farklarin sinemaya nasil yansidigi ¢ok yonlii bir yaklagimla incelenmektedir. Bu yonuyle
calisma, sinema ile toplum arasindaki iliskiyi oyunculuk tizerinden analiz ederek hem Kuzey
Makedonya sinemasinin goriiniirliigiinii artirmay1 hem de alan igin akademik katki saglamay1

amaclamaktadir.



1.4. Yontem

Arastirma, nitel arastirma yontemlerinden biri olan karsilastirmali film analizi ve
icerik cozumlemesi (content analysis) tekniklerine gore hazirlanmistir. Calismada, TUrk ve
Kuzey Makedonya sinemalarina ait dort uzun metrajli film segilmis ve bu filmler, hem
tematik hem de oyunculuk yaklagimlar1 acisindan karsilagtirmali bir sekilde incelenmistir.
Arastirmanin ana amaci, her iki iilkenin sinemasindaki oyunculuk anlayislarin1 ve sosyo-

kilturel baglamda bu anlayiglar analiz etmektir.

Icerik ¢oziimlemesi zamami filmler icerisinde tekrar eden temalar, karakter
etkilesimleri, dramatik yapi, diyalog bigimleri, sessizligin kullanimi, beden dili ve yiiz
ifadeleri gibi gorsel ve isitsel unsurlar sistematik bir sekilde analiz edilmektedir. Bu yontem,
sadece sayisal analizleri degil, anlam odakli ¢6ziimlemeyi de igeren nitel icerik analizi
kapsaminda uygulanmaktadir. Film sahneleri, karakterlerin i¢ diinyasi ve oyunculuk
bicimleri lizerinden analiz edilerek toplumsal cinsiyet, sinif ve bireysel ¢atismalar ekseninde

buradaki oyunculuk pratigi incelenmektedir.
Aragtirmada yer alan filmler sunlardir:

a. Tirk yapimi: Koridor (2021) ve Lojman (2022);
b. Kuzey Makedonya yapimi: Kiz Kardesler / Sisterhood (2020) ve Tanri Var, Adi
Petrunya / God Exists, Her Name is Petrunya (2019).

Film seciminde, toplumsal temsiliyetin giicii, kadin karakterlerin 6n planda olmasi ve
minimalist ile gergek¢i oyunculuk 6rneklerinin bulunmasi gibi kriterler esas alinmaktadir.
Her bir film, sahne sahne analiz edilirken karakterlerin jest ve mimikleri, beden dili, ses tonu,

bakisi, dramatik gegisleri ve karsilikl etkilesimleri detayli sekilde ¢oziimlenmektedir.

Koridor filmi, ileri yaslardaki iki kiz kardesin arasindaki karmasik, duygusal ve
zamanla dontisen iligskisini merkeze alirken, Kiz Kardegler (Sisterhood) filmi, iki geng
kadinin yakin arkadasliklar1 iizerinden kadinlar aras1 dayanigsma, aidiyet ve kimlik insas1
temalarini islemektedir. Koridor filmi iki kiz kardesin zit karakterini gozler dniine sererken,

Kiz Kardegler filminde iki arkadasin kardes gibi hissettiren iliskisini gormekteyiz. Her iki



yapim da farkli yas donemlerinde olan kadin karakterler araciligiyla insan iligkilerinin nasil

olustugunu ve farkli kosullarda nasil degistigini anlatmaktadir.

Ayni1 zamanda bu filmlerin secilme sebebi kisisel meraktan da kaynaklanmaktadir.
Koridor filmi az diyaloglu, kimse konusmasa da sessizligin i¢inde kendi ritmiyle akmaya
devam eden bir hikaye oldugu ve degismeyen, ayni mekanda bir siirii olaylarin gelistigi bir
kurgu oldugu icin ilgimizi ¢ekmistir. Kiz Kardesler ise Kuzey Makedonya sinemasinda
Koridor filmine benzeyen bir yapim oldugu i¢in daha verimli bir karsilastirma olacagini
diistindiik. Koridor filminde basroldeki iki yash kadinin, Kiz Kardesler filminde ise iki geng
kizin arasindaki iligki ele alinmaktadir. Bu iki filmde ayni cinsiyette ama farkli yasta iki farkli
karakterin i¢ diinyasinin hangi oyunculuk tarzinda sekillendigini analiz etmek ilging bir

tecriibe oldu.

Ikinci karsilastirma yaptigimiz Siikrii Alagam’in Lojman filmi ve Teona Strugar
Mitevska’nin Tanrit Var, Adi Petrunya yine aymi sekilde kisisel ilgiden kaynaklanan bir
nedenle arastirmamiza konu olmustur. Her iki film de sosyal konulari ele alan filmler oldugu
icin beni derinden etkilemisti. Lojman filmi hayatta karsilastigimiz zorluklar ve onlarla nasil
bas edecegimize dair yol gosterebilecek bir filmdir. Gergekg¢i bir film olmasi nedeniyle
giinliik hayattaki ger¢ekleri gormemi sagladi. Tanr: Var, Adi Petrunya filmini ise feminizmle
ilgili gorisleri sebebiyle se¢meye karar verdim. Kuzey Makedonya’da kadinlarin esit haklara
sahip oldugunu zannetsek bile bu hala gergeklesmedigini ve burada hala erkeklerin hiikiim
stirdigii bir toplum anlayigina sahip olundugunu gosteren bir filmdir. Bu ¢alisma i¢in filmleri
secerken kendimi tamamen 6zgur hissetmek ve oyunculuklardan etkilenmemek amaciyla
Onceden yapimlardaki oyunculuk tarzina dikkat etmedim. Odaklandigim nokta, filmin
konusuydu ciinkii sadece bu sekilde ger¢ek ve mantikli bir sonuca varacagimi diistindiim.
Bagka bir deyisle her zaman giincel olan sosyal konulara deginmek amaciyla bu filmler

secilmistir.

Oyunculuk tarzlarinin degerlendirilmesinde minimalist oyunculuk, dogal/gercekei
oyunculuk ve psikolojik derinlik temelli oyunculuk gibi oyunculuk teorileri referans
alinmaktadir. Elde edilen bulgular, incelenen filmlerin iiretildigi kiiltiirel yasam zerinden

yorumlanarak oyunculuk tarzlarinin nasil sekillendigini ortaya koymaktadir.



Bu yontemsel yaklagimin sinirliliklart arasinda, sadece dort film iizerinden yapilan
analizlerin genelleme yapma agisindan kisitli olmasit ve tiim sinema iretim alanini
kapsayamamasi yer alabilir. Bunun yani sira, segilen filmler, bulunduklari sinema Kiltrind
giiclii bir bicimde yansittig1 i¢in bu sinirlamaya ragmen elde edilen sonuglarin anlamli oldugu

distiniilmektedir.

Bu yontemsel yaklasimla birlikte Tirk ve Kuzey Makedonya sinema sektorlerinde
oyunculuk anlayislarinin estetik, toplumsal ve kiiltiirel diizeylerde nasil sekillendigi biitiinctil

bir sekilde gozler 6niine sermektedir.



BIRINCi BOLUM
2. OYUNCULUK SANATI VE SINEMA OYUNCULUGUNUN KAVRAMSAL
CERCEVESI

2.1.  Oyuncu ve Oyunculuk Kavramlar

Oyuncu, bir oyun kisisini sanatg¢1 yaratilisi ve bilgisiyle canlandiran ya da gdsteren
kadin ya da erkek tiyatro sanatgisidir (And, 1973, s. 461). Oyunculuk ise, oynama sanati; bir
oyuncunun Oykiinme yoluyla, kendi yaratim giiciiyle ya da belirli kurallara gore, baslica
mimik ve davranisi araciligiyla, gerekirse ezgi ve dans esliginde ya da maske, donatim ve
sahne giysisiyle donanmig olarak belli bir oyun Kisisini canlandirma ya da bir rolii temsil
edebilme becerisidir (Caliglar, 1995, s. 480).

Oyunculuk, insanin varolusunun temelinde yer alan oyun ihtiyacindan dogmakta ve
insan, oyunu bir anlatim araci olarak kullanmaktadir. Bu da oyunculugun insanlik tarihi
boyunca gelistigini gostermektedir. Tiyatro sanatinin sistematik hale gelmesiyle birlikte
oyunculugun gelisimi hiz kazanmistir. Donemin tiyatro anlayisina karsi farkli arayislar
icinde olan sanatgilar, disiplinli ve deneysel caligmalar yaparak tiyatro oyunculari i¢in yeni
yontemler gelistirmislerdir. Bu kiiciik deneysel caligmalar, birbirini etkileyerek ya da
karsitlik olusturarak yeni oyunculuk tekniklerinin ortaya ¢ikmasini saglamis ve oyuncularin
kendilerini siirekli yenileyebilmeleri i¢in zengin bir bilgi birikimi olusturmustur (Ergin,
2005, s. 25).

“Oyunculuk bash bagsina bir arayigtir. Oyuncu, yoneliglerini belirli
sorulara cevap arayarak belirler. Bu sorulara verdigi cevaplar bir
bakima oyuncunun roliindeki basarisini da ortaya koyar. Bu yoniiyle
oyuncunun, belirli merak alanlarina sahip olmasi ve gerekirse bir
haberci gibi 5 N 1 K seklinde formiile edilmis sorulara cevap bulmak
icin aragtirict olmast gerekir. Soyle ki; ‘Ne?’ sorusu iginde
bulundugu olay ya da durumu dogru algilamasini, ‘Nerede?’ sorusu
mekan ile arasindaki etkilesimi, ‘Nasi/?’ sorusu bedensel
hareketlerinin seklini belirlemesini, ‘Neden?’ sorusu yonelisine

inandiriciltk  katmasimi, ‘Ne zaman?’ sorusu iginde bulundugu
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sartlart dogru algilamasini, ‘Kim?’ sorusu da diger oyuncularla

etkilesim kurmaswn saglayabilir.” (Zor, 2009, s. 23)

2.2.  Tarihsel Olarak Oyunculugun Gelisimi

Oyunculuk en eski sanat dallarindan biridir. Ilkel insan, magara duvarlarina resim
yapmaya baslamadan 6nce doga olaylarina kars1 hissettiklerini ve deneyimlerini gesitli sesler
ve hareketlerle ifade etmekteydi. Bu bedensel anlatim, bazen bir av hikayesini ya da
kahramanlik dykiisiinii, bazen de anlagilmasi zor bir doga olayina karsi1 duyulan korkuyu
anlatma c¢abasim i¢cermekteydi. Zamanla bu ilkel anlatim sekli, daha sistematik bir hale
gelerek ritiiellerin dogmasina yol agti. Ritiiellerde kullanilan giysiler, maskeler, 6zel
hareketler ve sesler kendine 6zgii bir anlatim dili olusturdu. Bu ritiieller araciligiyla insanin
“sanatsal anlatim1” gelistirdigini sdyleyebiliriz. Bu anlatimin en énemli unsuru ise, anlatimi

gergeklestiren kisi, yani “oyuncu”dur (Zor, 20009, s. 3).
2.2.1. Oyunculugun dogusu: ritiiellerden sahneye

Oyunculugun kokleri, insanligin en eski ifade bigimlerinden biri olan tiyatronun da
temelini olusturan dini ritiellere ve kutlama térenlerine dayanmaktadir. insanlar, tanrilarma
duyduklar1 saygiyr ve minnettarlig1 ifade etmek, doga olaylarmi anlamlandirmak veya
toplumsal olaylar1 kutlamak amaciyla danslar, sarkilar ve taklitler yoluyla ritlieller
gerceklestirmislerdir (Carter, 2011, s. 14). Bu ritiieller, zamanla daha karmasik hale gelerek
anlati unsurlar1 igermeye baslamis, boylece oyunculugun ilk tohumlar1 atilmistir (Calislar,
1995, s. 480).

Oyunculuk, sanat formu olarak Antik Yunan’da, 6zellikle de tanr1 Dionysos’a adanan
torenlerde belirgin bicimde karsimiza c¢ikmaktadir. MO 534 yilinda Thespis’in koro
anlatimidan ayrilarak bir karakteri canlandirmasiyla oyunculuk, bireysel bir ifade bigimi
haline gelmistir. Thespis tarihte bilinen ilk oyuncu olarak kabul edilmektedir (Cole ve
Chinoy, 1997, s. 17-18).

Zamanla Aiskylos ve Sophokles gibi oyun yazarlari, oyunlara ikinci ve ii¢lincii
oyuncular1 da ekleyerek karakterlerin etkilesimini zenginlestirmislerdir. Euripides ise

oyunculugun temel ilkelerini belirleyerek bu sanatin gelisimine Onemli katkilarda
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bulunmustur. Antik Yunan’da tragedya ve komedya oyunculari arasindaki ayrim da bu

donemde belirginlesmeye baglamistir (Carter, 2011, s. 15-16).
2.2.2. Oyunculugun evrimi

Antik Yunan’dan giiniimiize kadar oyunculuk farkli kiiltiirlerde ve donemlerde ¢esitli
degisimler gegirmistir. Orta Cag’da dini oyunlar, Ronesans’ta ise Shakespeare gibi yazarlarin
eserleri oyunculuk sanatinin gelisiminde 6nemli rol oynamuistir. 20. yiizyilda ise sinema ve
televizyonun ortaya ¢ikmasiyla beraber oyunculuk yeni mecralarda farkli tekniklerle icra

edilmeye baglanmistir (Caliglar, 1995, s. 480).

Oyunculuk, bir karakteri sahne, kamera veya farkli bir performans ortaminda yasatma
ve seyirciye aktarma sanatidir. Oyuncular, bir karakterin duygu diinyasini, diisiince yapisini
ve davranig kaliplarini seyirciye dogru bir sekilde yansitabilmek i¢in beden dillerini, ses
tonlarmi, mimik ve jestlerini ustalikla kullanmak zorundalar. Ancak oyunculuk yalnizca
yiizeysel bir taklitten ibaret degildir; derin bir i¢sel yolculuk, giiclii bir empati yetenegi,

gelismis bir hayal giicii ve yaratici bir yaklasim gerektirmektedir.

Empati oyunculugun temel yap1 taslarindan biridir. Oyuncu, canlandirdigi karakterin
yasadig1 duygulari, diislinceleri ve deneyimleri kendi i¢inde hissederek karakterin bakis
acisiyla olaylara yaklasmaktadir. Bu sayede karakterin eylemleri mekanik bir ezberden 6teye
gecerek seyirciye gercek bir duygu aktarimi saglamaktadir. Empati kuramayan bir oyuncu,
karakterinin i¢ diinyasini anlamak ve onu sahneye tasimak konusunda eksiklik yasar. Basarili
bir oyuncunun, kendi kisisel degerlerini ve yargilarini bir kenara birakarak karakterinin
yasadig1 sosyal cevreyi, psikolojik durumlari ve ruhsal gatigmalari tamamiyla kavramasi

gerekir.

Ornegin, Heath Ledger, The Dark Knight filminde Joker karakterini canlandirirken,
karakterin ruhsal kirilmalarini1 ve diinyaya karsi olan anarsist bakis agisin1 anlamak i¢in uzun
slire yalniz kalmis, giinlerce otel odasinda kendini izole etmis ve empati kurarak karakterin
zihinsel yapisina yaklasmistir. Ledger’in performansi, karakterle kurdugu bu yogun empatik

bag sayesinde unutulmaz bir etki yaratmistir.

Hayal giicii ise oyunculugun bir diger vazgecilmez unsurudur. Oyuncular, sahne
tizerinde veya kamera karsisinda fiziksel olarak var olmayan mekanlari, olaylar1 ya da
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karakterlerle olan etkilesimleri gercekmis gibi canlandirmak zorundalar. Gugli bir hayal
gucu, bu illuizyonu seyirciye inandirict bir sekilde aktarabilmenin anahtaridir.
Jim Carrey, Ozellikle The Mask ve Ace Ventura gibi filmlerindeki performanslarinda
olagantistii bir hayal giicii kullanarak karakterlerine asir1 abartili, ¢izgi filme benzer 6zellikler
katmis ve izleyiciye alisilmisin disinda bir gergeklik sunmustur. Carrey’nin hayal gucd,
fiziksel sinirlar1 zorlayan beden dili ve yaratict mimiklerle birleserek karakterlerine essiz bir

dinamizm kazandirmistir.

Yaraticilik ise empati ve hayal giiciniin birlesiminden dogan bir baska temel
unsurdur. Her oyuncu, canlandirdigi karaktere kendi 0zglin yorumunu katmaktadir.
Yonetmenin vizyonuna ve metnin ¢izdigi ¢cer¢eveye sadik kalsa da oyuncu ses tonlamalart,
jestler, duruslar ve kiiglik detaylarla karakterine kendine 6zgii bir ruh kazandirmaktadir.
Ornegin, Meryl Streep, kariyeri boyunca canlandirdig ¢ok gesitli karakterlere (6rnegin The
Iron Lady filmindeki Margaret Thatcher gibi) kendi yaratici yorumunu katmis, yalnizca
fiziksel benzerlik degil, ayn1 zamanda karakterin ruhsal derinligini de sahneye tagimistir.
Streep’in her roliinde karakterlerine getirdigi Ozgiin detaylar, onun yaraticiliginin ve

karakterlerine kattig1 kendine has yorumun bir gostergesidir.

Bunlarin yani sira, oyunculukta beden kullanimi, ses kontrolii, mimik ¢aligmalari,
ritim duygusu ve sahne uyumu gibi teknik unsurlar da biiyiikk 6nem tagimaktadir. Oyuncu,
bedeninin ve sesinin sinirlarini bilerek onlar bilingli bir sekilde kullanmali ve sahnede diger
oyuncularla gucli bir etkilesim kurmalidir. Performansin inandiriciligi da teknik becerilerle

duygusal derinligin dengeli bir sekilde birlesmesine baglidir.

Sonu¢ olarak oyunculuk, yalnizca bir metni ezberleyip sahneye ¢ikmaktan ibaret
degildir; derin bir empati yetenegi, giiglii bir hayal giicli, 6zgiin bir yaraticilik ve teknik
becerilerin bir araya geldigi cok katmanli bir sanattir. Oyunculuk sanati hem duygusal hem

zihinsel hem de fiziksel diizeyde yogun bir ¢aba ve adanmislik gerektirmektedir (Fuat, 2003,
s. 52).

2.2.3. Thespis’in Atina’ya yolculugu ve tiyatronun kurumsallasmasi

Thespis hem oyun yazar1 hem de oyuncu olarak, tiyatro alanindaki yeniliklerini MO

560 civarinda Atina’ya tasidiginda baslangigta zorluklarla karsilasti. Canlandirdig
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karakterler Atinal1 yasa koyucu Solon tarafindan tehlikeli bir sahtekarlik olarak nitelendirildi.
Ancak MO 535°’te Tiran Pisistratus, bu yeni sanat formunun yarigmali gdsterimlerini

Atina’daki Dionysos Festivali’ne ekledi.

Yasl Thespis bu yarigsmada birincilik 6diiliinli kazanan ilk kisi oldu. Bu olaydan
sonra her ilkbaharda Atina’da diizenlenen buyuk dini toren olan Kentsel Dionysia’da,
Dionysos onuruna tragedya oyunlari sergilenmeye baglandi. Bu yarigmalar Yunan
tiyatrosunun temelini olustururken ayn1 zamanda oyunculuk sanatinin gelisimine biiytik katk1

sagladi (And, 1973: 57).

Bu donemdeki oyunculuk stilize ve abartili bir yapiya sahipti. Biiylik amfitiyatrolarda
toplanan binlerce seyircinin karakterleri gérebilmesi ve replikleri duyabilmesi icin bu bir
gereklilikti. Oyuncular bityiik maskeler kullaniyor ve “kothornos” adi verilen yiiksek tabanli
ayakkabilar giyerek daha biiyiik goériiniiyorlardi. Agir kostlimler, ayakkabilar ve maskeler
nedeniyle jestler ve hareketler yavas ve belirgin bir sekilde yapilmaktaydi (Cole ve Chinoy,
1997, s. 31).

2.2.4. Roma oyunculugunun oézellikleri

Antik Roma, tiyatro ve oyunculuk alaninda Antik Yunan’in mirasini devraldi ve taklit
etti. Roma’da oyuncular genellikle koleler arasindan se¢ildigi i¢in oyunculuk asagilanan bir
meslek olarak goriilmekteydi. Kolelerin vatandaslik ve siyasi haklar1 olmadigindan dolay1
oyunlar toplumsal ve siyasi elestirilerden uzakti. Sadece gosterilerde oynayan yetenekli kole
oyuncular &zgiirliiklerine kavusabilmekteydi. Unlii oyuncu Roscius da bu sekilde

ozgiirliigiine kavusmus bir koleydi (Fuat, 2003, s. 49).

Roma’daki oyuncular Yunan meslektaslarindan farkli olarak dini bir destek veya
resmi bir statiiye sahip degillerdi. Cogu oyuncu okuma yazma bilmeyen, ge¢imini giiniibirlik
gosterilerle saglayan ve zaman zaman bagka islerle de ugrasan niteliksiz kisilerdi. Oyuncular
yazarin mesajini aktarmaktan ziyade, komiklikler ve ses oyunlariyla seyirciyi giildliirmeye
odakliydi. Bu nedenle Roma oyuncular1 tragedya tiirinde Yunanlilar kadar basarili
olamazken, komedide daha basariliydilar (And, 1973, s. 59).
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Oyuncular tragedya, komedya, mimus ve pantomimus gibi farkli tiirlerde
uzmanlagmaktaydi. Pantomimus oyunculart s6z kullanmadan sadece dans ve mimiklerle

performans sergilemekteydi (Fuat, 2003, s. 57).

Roma’da oyuncular halkin eglence ihtiyacini karsilayan basit eglence araglar1 olarak
gorilmekteydi. Ancak seyirciler ayn1 zamanda gosterisli prodiiksiyonlar, etkileyici jestler,
teatral sesler ve siirsel bir dil bekleyen elestirel bir topluluktu (Arikan, 1998, s. 176- 178).

Antik Roma seyircisi tiyatroyu adeta bir stadyum gibi gormekteydi. On binlerce kisi
siirekli bagirarak, heyecanla sahnedeki olaylara tepki vermekteydi. Gladyator doviislerine
aligkin olan bu seyirciler sahnede gercek 6lum gormek istiyordu. Dénem seyircisi aci
cekmekten ve 6lumden zevk aliyordu. Bu durum, Roma toplumunun ¢lirimisliigiinii ve
politikacilarin halki manipiile etme seklini agik¢a yansitmaktaydi. Gosteriler zenginler
tarafindan diizenlenmekte ve genellikle oliim cezasina c¢arptirilmis koleler sahneye

cikarilmaktaydi (Carter, 2011, s. 19).

Roma’da tiyatronun oy avcisi adaylari ve zenginler tarafindan bir eglence araci olarak
kullanildig1 bir ortamda oyunculugun ne kadar gelisebilecegi 6nemli bir sorudur. Fakat bu
doénemde tiyatro ve oyunculugu ciddiye alan kuramcilar da vardi. Cicero duygulanmayan bir
oyuncunun seyirciyi de duygulandiramayacagini savunurken, Horace de yine ayni sekilde
“benim aglamamui istiyorsan once sen iiziilmelisin ” diyerek oyuncunun duygusal katiliminin

6nemine vurgu yapmaktadir (Nutku, 2002, s. 63).
2.2.5. Orta Cag’da tiyatro ve oyunculuk

Oyunculuk sanati agisindan Orta Cag bir “sessizlik donemi” olarak kabul
edilmektedir. Yaklasik bin yil boyunca tiyatro sanatinda 6nemli bir yenilik yagsanmamis ve
oyunculuk ahlaksizlik olarak goriildiigli i¢in oyunlarin sergilenmesi yasaklanmistir. Fakat
zaman igerisinde insanoglunun oyun oynama ve izleme istegi tiyatronun varligim

stirdiirmesini saglamigtir (Caliglar, 1995, s. 480- 481).

Antik Cag’in aksine, Orta Cag’da diisiince ve yaraticilik kisitlanmaktaydi. insanlar
sorgulamadan Hristiyan 6gretilerini benimsemek ve Tanr1’ya kulluk etmekle yukimliydi.
Sanat yalnizca dini Ogretileri destekledigi siirece var olabilirdi. Bu nedenle tiyatro da
Tanrr’ya ve Hristiyanlik 6gretisine hizmet ettigi dl¢iide serbestti (Sener, 2008, s. 75).
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Tiyatroyu yasaklayan ve oyunculugu ahlaksizlik olarak goren kilise ayn1 zamanda
tiyatronun yeniden canlanmasina da oOnciiliik etmistir. Kilise, dini yaymak amaciyla
karnavallarda tiyatroyu kullanmis ve dini 6ven temsiller sergilemistir. Kilise tiyatrosunun ilk
dramatik rolleri U¢ Meryem adli oyunda melek kiligina girmis bir rahip tarafindan

canlandirilmstir.

Kutsal metinlerdeki dykiilere dayanan Latince diyaloglar rahipler tarafindan basit
dramatik yapilara doniistiiriilerek zamanla karmasik litUrjik dramalara evrilmistir. Rahiplerin

yerini halkin almasiyla performanslar kilise disina tasinmustir.

Orta Cag oyunculugu hakkinda ¢ok az bilgi bulunmaktadir. Oyuncularin, ginlik
yasamlarindaki gibi hareket ettigini ifade eden bazi belgeler dénemin oyunculuk tarzi
hakkinda fikir vermektedir. Ornegin, Adam le Bossu’nun Yesil Yapraklar Cardag: oyunu
icin yazilan bir metinde, oyuncularin ¢ogunun kendi Kkarakterlerini oynadigi ve amator,

egitimsiz kisiler oldugu belirtilmektedir.
2.2.6. RoOnesans’ta oyunculugun profesyonellesmesi

Amatdr oyunculardan olusan Orta Cag tiyatrosunun ardindan Ronesans’la birlikte
oyunculuk bir meslek haline gelmeye baslamistir. Gezici Ingiliz oyunculari, Avrupa’y:
dolasarak oyunlar sergilemis ve prenslerin destegiyle saray tiyatrolarinin olusumuna onciiliik
etmiglerdir. Saraylarda gelisen tiyatro klasik oyunculugun temellerini atmustir. Aristokrat
tiyatrosunun ideali yansitmaya c¢aligsan klasik oyunculuk anlayisi, Aydinlanma Donemi’nde

degiserek gergeklige dayali, bilingli ve dengeli bir oyunculuk anlayisina doniismiistiir.

Ronesans tiyatrosunun gelisimi Shakespeare’in eserleriyle doruk noktasina
ulagmistir. Shakespeare, oyunlarinda toplumsal dinamikleri, elestirileri ve yeni deger

arayislarini islemekteydi (W. Shakespeare, 2008, s. 76-77).

Shakespeare’in Unll oyunu Hamlet’te, Hamlet karakterinin oyunculara verdigi
ogiitler o donemin oyunculuk anlayisini 6zetler niteliktedir. Hamlet, oyuncularin dogal ve
icten bir sekilde performans sergilemelerini, yapmacikliktan ve abartidan kaginmalarini
istemektedir. Duygularin abartili bir sekilde yansitilmasinin seyirciyi rahatsiz edecegi ve
oyunun amacindan sapacagi vurgulanmaktadir. Hamlet’e gore, tiyatronun amaci diinyaya
ayna tutmak, iyiyi ve kotiiyli gostermek ve ¢agin gergeklerini yansitmaktir. Oyuncularin,
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dogalliktan uzaklasarak yapmacik bir performans sergilemeleri sanatin 6ziine aykiridir (Fuat,
2003, s 86).

Shakespeare doneminden sonra oyunculuk sanati giderek profesyonel bir meslek
haline gelmistir. Gezgin Ingiliz oyuncu topluluklar1 Avrupa’y1 dolasarak oyunlar sergilemis
ve saray tiyatrolarmin olusumuna katkida bulunmustur. Profesyonel oyuncularin 6n plana
¢ikmasiyla beraber oyunculugun sadece sozlerle degil, hareket ve tavirlarla da ifade edildigi
anlayisi1 yerlesmistir. Ayni1 zamanda karakterlerin kendi 6zelliklerine uygun konusmalari ve

davranmalar1 6nemli hale gelmistir (W. Shakespeare, 2008, s. 76-77).
2.2.7. Commedia dell’Arte ve dogaglama tiyatro

Ronesans’la birlikte ¢ergceve sahneye gecilmis ve klasik eserler bu sahnelerde
sergilenmistir. Ancak 1550’lerde farkli bir tiyatro tiirli ortaya ¢ikmistir: Commedia dell’ Arte.
Sokaklarda kurulan basit sahnelerde sergilenen bu oyunlar halka yonelik dogaglama
komedilerden olugmaktaydi. Oyuncular, seyirciler arasinda dolasarak para toplamakta ve
dogaclama komedi sergilemekteydi. Yazili metinleri olmayan bu oyuncular dogaglama
yetenekleriyle Ispanya, Almanya, Fransa ve ingiltere gibi iilkelerde biiyiik ilgi gdrmiislerdi
(Nutku, 2002, s. 91).

16. ylizyilin ortalarinda Venedik ve Lombardiya’da ortaya c¢ikan Commedia
dell’Arte, tek kisilik komik gosterilerden, Atellan Farsi’ndan ve Orta Cag jonglorlerinin
geleneginden etkilenmistir. Ruzzante ve Calmo gibi oyuncular belli tiplemelerle dogaclama
oyunlar sergilemislerdir. Zamanla bu tiplemeler geliserek sehir tiplerini igeren bir halk

tiyatrosuna doniismiistiir (Nutku, 2002, s. 91).

Commedia dell’ Arte oyunlari belirli olay orgiisii ve karakterler etrafinda dogaglama
olarak gelistirilmekteydi. Oyunlarin temel temasi genellikle ask ve entrikalardi. En 6nemli
karakterler arasinda hizmetkar olan Zanni’ler ve 6zellikle de Arlecchino yer almaktaydi.
Arlecchino baklava desenli giysisi, siyah maskesi ve tahta saksakiyla taninan popiiler bir
karakterdi.

Commedia dell’Arte’de karakterler genel oOzellikleri yansitan tiplemelerden

olugsmaktaydi. Bu tiplemeler ciddi ve komik tipler olarak ikiye ayrilmaktaydi. Ciddi tipler,
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genellikle agk ve romantizmle ilgili karakterlerdi ve maske takmazlardi. Komik tipler ise,

maske takan ve komik olaylara karisan karakterlerdi (Zor, 2009, s. 16).

Commedia dell’Arte’de komik karakterler, oyunun temelini olusturmakta ve
kendilerine 6zgii yarim maskeler takmaktaydilar. Orta yash asiklar da komik karakterler
arasinda yer almakta ve kadinsa “comica innamorata”, erkekse “comico innamorato” olarak
adlandiriimaktaydi. Ornegin, orta yash komik kadin, cirkin, evde kalmis veya dénemin ahlak
anlayisina aykiri davraniglar1 olan bir asik veya evli bir kadin tiplemesiydi. Komik bir
maskesi ve perugu vardi. Nadiren de olsa ailesinin baskisi altinda gizlice asigiyla bulusan
geng kiz tiplemeleri de goriilmekteydi. Bu karakterler, Plautus’un komedilerindeki sessiz ve
ezik kizlart andirmaktaydi. Komik karakterler ii¢ ana kategoriye ayrilmaktaydi: yaslilar
(Pantalone, Il Dottore vb.), gencler (Capitano, Scaramuccia vb.) ve hizmetkarlar (Arlecchino,
Brighella vb.) (Caliglar, 1995, s. 481).

2.2.8. 18.ve 19. Yiizyillarda oyunculuk sanatindaki tartismalar ve gelismeler

18. yiizyilda oyunculuk sanatinin temel sorunlarindan biri olan “oyuncu, roluyle
ozdeslesmeli mi?” sorusu, Diderot tarafindan “oyuncu, roliiniin yaninda sogukkanl
kalmaldir” seklinde yanitlanmisti. Oyunculugun ikinci temel sorusu olan “oyuncu,
gozlemledigi rolii taklit mi etmeli, yoksa kendi hayal giiciiyle mi canlandirmali? ” sorusu da
bu donemde tartisilmaya baslamisti. Goethe, oyunculuk sanati i¢in 90 maddelik bir
yonetmelik hazirlayarak oyuncularin gercekei diizyazi diyaloglari yerine klasik siirsel dili
kullanmalarin1 onermisti. Goethe’ye gore, oyunculukta “Once guzellik, sonra gercek”
aranmaliyd1 ve oyuncular, duygular1 abartabilmek i¢in idealist ve gosterisli bir romantik

oyunculuk tarzin1 benimsemeliydi (Caliglar, 1995, s. 481).

19. yiizyilda romantik tiyatroya karsi, natiiralist ve gercekei tiyatro akimlar1 ortaya
¢ikmistt. Meiningen Toplulugu’nun 6nciiliik ettigi bu akimlar, dogaya ve dogalliga dayali bir
oyunculuk anlayisini savunmaktaydi. Stanislavski, psikolojik gerg¢ek¢i oyunculuk kuraminin
en Onemli temsilcisi olarak 6zdeslesmeyi oyunculugun temeline yerlestirmisti. 19. yiizyilda
yonetmen tiyatrosunun geligsmesiyle birlikte, oyuncuyu bir kukla gibi géren ve tiyatroyu bir

sentez sanati olarak ele alan anlayislar da ortaya ¢ikmisti (Craig). Bunun yam sira,
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biyomekanik oyunculuk teknikleri (Meyerhold) ve disavurumcu oyunculuk (Reinhardt) gibi
farkli yaklagimlar da gelismisti (Sener, 2008, s. 265).

2.2.9. Stanislavski sistemi ve oyunculuk egitimine katkilari

Stanislavski Sistemi diinya ¢apinda oyunculuk egitimini derinden etkilemistir.
Stanislavski 19. yiizyilin asir1 duygusal oyunculuk tarzlarina karsi, 20. yiizyilin gergeklik
anlayisina uygun bir oyunculuk tarzi gelistirmeyi amag¢lamigtir. Onun amaci, yepyeni bir
oyunculuk tarzi yaratmak degil, basarili oyuncularin kullandig1 yontemleri sistemlestirmekti.
Stanislavski Sistemi, oyunculuk egitiminde fiziksel unsurlarin yani sira, psikolojik derinligi
de vurgulayarak oyuncularin karakterleriyle 6zdeslesmelerini ve gercekgi performanslar

sergilemelerini saglamistir (Zor, 2009, s. 26).
2.2.10. Meyerhold ve biyomekanik oyunculuk

Rus yonetmen Vsevolod Meyerhold, tiyatro uygulamalari ve teorileriyle ¢agdas
tiyatronun oncii isimlerinden biri olmustur. Stanislavski’nin gercekgi tiyatro anlayisina karsi
cikarak oyun alaninin, nesnelerin ve oyuncunun hareketlerinin Onemini vurgulayan
Meyerhold, sahneledigi oyunlarda oyunculari {i¢ boyutlu, hareketli heykeller gibi ele alarak
modern tiyatro anlayisini etkilemistir. Meyerhold’un ¢alismalar1 6zellikle Brecht’in tiyatro

anlayigina yon vermistir (Zor, 2009, s. 26).
2.2.11. 20. Yiizyihn ilk yarisinda tiyatroda yeni arayislar ve epik tiyatro

Iki diinya savas1 arasinda gercekci-natiiralist akima tepki olarak, goriinen gercekligin
oOtesindeki derin anlamlar ifade etmeye ¢alisan yeni akimlar ortaya ¢ikmisti. Bu akimlar
arasinda tiyatro sanati i¢in en 6nemli olan1 Bertolt Brecht’in kuramini olusturdugu ve
uyguladig1 Epik Tiyatro idi. Epik Tiyatro’nun amaci, toplumun karmasik yapisini, toplumsal
iligkilerin diyalektik oOrgilisiinii agiklamak ve seyircinin bu konularda bilinglenmesini
saglamakti. Epik Tiyatro, siyasi bir sorumluluk iistlenerek sorun yaratan durumlari kendi
tarihsel kosullar1 i¢inde sergilemeyi ve bu durumlarin degistirilebilirligini gdstermeyi
hedeflemekteydi. Nazizm’in yiikselisi ve ¢ikar g¢evrelerinin sosyalist goriislere tepkisi,
Marksist diinya goriisiiniin 6nem kazanmasina yol agmisti. Bu ortamda tiyatro, somiirii

diizeninin adaletsizliklerini, sinif ayrimini ve siniflar arasi ¢atigsmalar dile getirme, gergekleri
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tarihsel materyalizm 1518inda yorumlama ve kapitalist ekonomiyi elestirme gorevini

ustlenmisti (Zor, 2009, s. 26).

Cagdas tiyatro, oOzellikle Stanislavski ve Brecht’in kuram ve uygulamalarindan
etkilenerek ya da onlara karsi g¢ikarak sekillenmis ve yeni oyunculuk bigimleri ortaya
cikmigtir. Bunlara 6rnek olarak, Artaud’un goriislerinden esinlenerek olusturulan torensel
deneysel oyunculuk, seyirci ve oyuncuyu bir araya getiren Boal’in Kolektif Dogaglama
oyunculugu ve Esslin’in kavramsallastirdigi Beckett ve Ionesco gibi yazarlarin temsil ettigi

Abstirt oyunculuk verilebilir (Calislar, 1995, s. 481-482).

2.3.  Mitolojide Oyunculuk?!

Bilindigi tizere, her kiiltiirde performativ dgeler (teatral ve dramatik dahil) farklilik
gostermektedir. Bu unsurlar ritiiel olarak bayram kutlamalarinda, dini torenlerde, spor
etkinliklerinde veya danslarda karsimiza g¢ikmaktadir. Tiyatronun gelisimi su sekilde

baslamistir:

Antik Yunan tiyatrosu MS 550 ile MS 220 yillar1 arasinda gelistirilmistir. Bu yillarda
Atina Onemli bir kultirel gu¢ olmus, Dionysos tanri serefine Dionysia Festivali
gerceklesmeye baslamistir. Bu donemde trajedi, komedi ve satir oyunu ti¢ dramatik tiir olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.

“Tragedy” kelimesinin kékeni Yunancadan gelen tragos “keci” ve ode, aeideion
“sarki sOylemek” ifadelerine dayanmaktadir. Atina’da ortaya ¢ikan Yunan trajedisinin
bilinen en eski oyun yazari ve oyuncusu Thespis olarak kabul edilmektedir. Thespis, ditiramb
ad1 verilen dinf sarkilardan trajedi tiiriine gecisi saglamistir. Oyuncularin sarki séylemenin
yaninda, kendi sesleriyle konusarak rol yapmalarina olanak tanimistir. Bu nedenle Thespis

“Trajedinin Babas1” olarak anilmaktadir.

Antik Yunan’daki oyunculuk giiniimiiz oyunculugundan olduk¢a farkliydu.

Oyuncular, abartili fiziksel hareketler ve maskeler kullanarak duygularini ifade etmekteydi.

1 Justin Eick. Theatre History Lecture Notes - Ancient Greek Theatre. Theatrical Education Group.
https://www.youththeatre.utah.edu/wp-content/uploads/2020/06/Greek-Theatre-Handout.pdf
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Maskeler, karakterlerin ruh halini belirginlestirmek i¢in 6nemli bir aragt1. Ayrica o donemde
kadin oyuncular bulunmadigi i¢in tiim kadin rolleri de erkek oyuncular tarafindan

canlandirilmaktaydi.

Antik Yunan tiyatrosunda basrol oyuncularina ek olarak sahnede koro da yer
almaktaydi. Koro, sarki sdyleyerek ve dans ederek oyundaki olaylara yorum yapmakta ve
ayni zamanda halki temsil etmekteydi. Koronun liderine choragos denmekteydi.

Tiyatro sahnesi yari1 dairesel bir yapiydi ve izleyiciler sahneyi yukaridan
gorebilmekteydi. Antik Yunan tiyatrolar1 yaklasik 14 bin seyirci kapasitesine sahipti.
Oyuncularin seslerinin tiim izleyicilere ulasabilmesi i¢in akustigi guclendiren mimar?
duzenlemeler yapilmisti. Sahnenin arkasinda oyuncularin kostiim degistirebilmesi igin bir
yer bulunmaktaydi. Ayrica 61im sahneleri dogrudan gosterilmeyerek sahne arkasindan gelen
seslerle izleyiciye aktarilmaktaydi. Bu yontem Antik Yunan tiyatrosunun anlatim gelenegine

uygun bir tercihti.

Baz1 Antik tiyatrolarda logeion adi verilen yiikseltilmis bir konusma yeri vardi.
Bunun yan1 sira, 61U karakterleri sahneye getirmek igin ekkyklerna adi verilen tekerli bir
vagon mekanizmasi kullanilmaktaydi. Ayrica tiyatroda sahnenin senaryosunu gostermek icin

asilan pinakes olarak adlandirilan resimler de bulunmaktayd (Eick, s. 1-3).
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UCUNCU BOLUM
3. OYUNCULUK KURAMLARI
3.1. Stanislavski’ye Gore Oyunculuk Kuramlari

Oyunculuk kuramlar1 Stanislavski ile baglamaktadir. S6z konusu oyunculuk sistemini
gelistirme fikri, Finlandiya’da bir bankta oturarak sanatsal geg¢misini incelerken aklina
gelmistir. Kendisi ayn1 zamanda bu diisiinceyi olusturdugu dénemde Doctor Stockman
rolini oynamaktaydi. O zamanlar saf bir niyetle rolini oynarken oynadigi karakterin
oOzelliklerini ¢evresinde yasayan kisilerin anilarindan almisti. Bu donemlerde oyunculugu ¢ok

canli ve duygular1 daha gercek iken bir siire sonra bu duygular mekanige dontismiistiir.

“Bir performanstan digerine kadar tiim bu teknik jimnastigi mekanik bir aliskaniik
haline getirmistim ve oyuncular arasinda c¢ok giiclii olan kas hafizasi, kéti tiyatro

aliskanligimi olumlu yonde degistirmisti.” (Stanislavski, 1924, s. 460)

Hersey bu diistincelerle ve sorularla basladi. Ne yapacaktim? Rollerimi kétii yeniden
doguslardan, ruhsal taslagmadan, kotii aliskanliklarin ve hakikat eksikliginin otokrasisinden
nasil kurtaracaktim? Her performanstan énce sadece fiziksel bir makyajin degil, ruhsal bir
makyajin da yapilmasi zorunlulugu vardi. Yaratmadan once, yaratmanin tek miimkiin oldugu
manevi atmosferin tapinagina nasil girilecegini bilmek gerekliydi.” (Stanislavski, 1924, s.
461)

Bazen oyuncular dogal sekilde daha yaratict bir performans sergileyebilmektedir.
Stanislavski bu durumu “yaratict ruh hali” olarak tanimlamaktadir. Oyuncularin bir kismi
yetenekleri geregi daha sik ve siirekli olarak yaratici bir ruh hali i¢inde olabilirken, bazilar

bu durumu nadiren, 6rnegin haftada bir kez yasayabilmektedir.

Bir oyuncu, “bugin en iyi ruh halimdeydim ve ¢ok iyi oynadim” dediginde aslinda
tesadiifen yaratici bir ruh haline girdigini ifade etmektedir. Ancak bu durumda sdyle bir soru
ortaya ¢ikmaktadir: bir oyuncu, bu duruma rastlantisal olarak girmeden, kendi iradesi ve

arzusu dogrultusunda nasil yaratici bir ruh haline ulasabilir?
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Bu soru, Stanislavski’nin oyunculuk sisteminde 6nemli bir yer tutarak oyuncunun
bilingli bir sekilde yaratici ruh haline girmesini amaglayan teknikler gelistirmesi i¢in zemin

hazirlamistir.

“Gizemi ¢ozmek i¢in yarim biraktigim hi¢chir sey yoktu. Sahnede ve sahne disinda
kendimi yakindan izledim, adeta ruhumun igine baktim. Yeni rollerimin ya da onlarin yeni
rollerinin provasini onlarla yaparken baska oyunculart izliyordum. Onlar: oditoryumdan da
izledim. Onlarla ve kendimle her tiirlii deneyi yaptim. Iskence ettim diyorum; sinirlendiler ve
provalart deneysel bir laboratuvara doniistiirdiigiimii, oyuncularin deney igin kullanilacak
kobaylar olmadigimi soylediler. Protestolarinda da hakliydilar. Ancak arastirmamin asil
amact Rus ve yabanci biiyiik aktorler olarak kaldi. Eger onlar, digerlerinden daha sik olarak,
neredeyse her zaman yaratici bir ruh hali icinde sahneye ¢ikiyorlarsa, ben onlar olmasam

kimi inceleyecektim? Ben de dyle yaptim.” (Stanislavski, 1924, s. 463)

Deneyler yaptiktan sonra oyuncunun gercek duygularindan yararlanacak {ig

tetikleyicinin oldugunu bulmustu: dikkati toplama, inang ve eger.

Stanislavski’nin bagyapitt olan Bir Aktor Hazirlaniyor eseri birka¢c bolimden
olusmaktadir. Ele alinan 0Ogeler asagidaki alt basliklarda daha detayll sekilde

incelenmektedir:
3.1.1. Eylem

Stanislavski’nin Eylem kavrami yalnizca fiziksel hareketliligi ifade etmemekte ve
ayni zamanda bir oyuncunun ruhsal bir eylem gergeklestirdigi anlamima gelmektedir. Bu
baglamda, eylem hem bedensel hem de duygusal bir siiregtir ve oyuncunun i¢sel durumlari
ile digsal hareketleri arasindaki etkilesimi yansitmaktadir. Sanatin 6zii sadece onun dissal

formlarinda degil, ayn1 zamanda ruhsal igerigindedir (Stanislavski, 2022, s 49).

“Buna ulasmak i¢cin sahnede her sey i¢in bir amag olmalr; sandalyede oturmanin bile
eylem olmast i¢in bir amag olmali. Yani bir insanin sahnede sandalyede otururkenki dissal

hareketsizligi pasiflik anlamina gelmez (Stanislavski, 2022, s. 49).

Sahnedeyken kogmus olmak icin kosma ya da act ¢ekmis olmak icin act ¢ekme.
Hareket icin genellemelerle oynama, her zaman bir amag igin rol yap. ” (Stanislavski, 2022,

s. 53)
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Eylem bolimunde Stanislavski’nin “eger”iyle karsilasiyoruz. “Eger” bizim hayal
gucumuzin tetiklenmesini saglamaktadir. “Eger bu bana olursa ne yapacagim? Nasil tepki
verecegim?” Bu, oyuncunun reaksiyon gostermesine izin vererek dogal bir sekilde tepki

vermesini saglamaktadir (Stanislavski, 2022, s 60-61).

“Oyuncu kendi kendine sunu séyler: ‘Butlin bu 6zellikler, makyajlar, kostimler,
manzaralar, performansin tanitimi yalan. Bunlarin yalan oldugunu biliyorum, hicbirine
ihtiyactim olmadigini biliyorum. Ama eger bunlar dogru olsaydi o zaman sunu sunu
yapardim, suna ve bu olaya karsi bu sekilde, su sekilde davranirdim.’ Yaraticihigin,

oyuncunun ruhunda ve hayal giiciinde yaratici ‘eger’in ortaya ¢iktigi andan itibaren

basladigini anladim.” (Stanislavski, 1924, s. 466)
3.1.2. Hayal gucu

Oyunculukta her sey hayal giiciiyle baslar. Hayal giicii araciligiyla oyuncu karaktere
girer ve o karakter olduguna inanmaya baslar. Oynadig1 karakterin gergekgiligi oyuncunun
hayal gucinin kuvvetiyle dogru orantilidir. Yani hayal guci ne kadar gucliyse karakter de
o kadar inandiric1 ve gercekcidir. Sahnede gergeklestirdiginiz her eylem, sdylediginiz her s6z

hayal giiciiniiziin gergek yasaminin bir sonucudur (Stanislavski, 2022, s 87).
3.1.3. Dikkat toplama

Dikkat toplama oyunculugun ana anahtarlarindan biridir. Oyuncunun sahneye
ciktiginda etkili bir sekilde konsantre olabilmesi ve role tam anlamiyla girebilmesi igin

dikkatin tamamen toplanmasi gerekmektedir.

Sahnedeki hedeflere ve oyunculuk amacina odaklanarak oyuncu yalnizca bu unsurlar
lizerine diisiinmeli, seyircinin diisiinceleri ya da sahnedeki partnerinin eylemleri gibi etkenler
oyuncunun Konsantrasyonunu bozmamalidir. Salona odaklanmaktan kurtulmak igin sahne
uzerindeki bir seyle ilgilenmeniz gerekmektedir. Bir oyuncunun dikkatini yogunlastiracagi

bir noktasi olmali ve bu nokta izleyici salonunda olmamalidir (Stanislavski, 2022, s. 92).
3.1.4. Kaslar: gevsetme

Bir oyuncu igin oynayacag roliin karakterini iyi tanimak ne kadar 6nemliyse kaslar1

gevsetme de o kadar onemlidir. Fiziksel rahatlik, oyuncunun 6zgiirce hareket etmesine
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olanak tanirken, viicutta kasilmalar ve gerginlikler oldugunda oyuncu sinirlanmis bir sekilde
hareket ederek i¢sel duygularini disa vurmak i¢in yol bulamaz. Bu nedenle oyuncunun hem

zihinsel hem de fiziksel ag¢idan rahat olmasi performansin basarisi i¢in temel unsurlardandir.

Ancak en kotiisii yiizde yasanan gerilmelerdir. Bu durumda yiiz hatlar1 gerilirken
mimikler felce ugramakta ve oyuncunun yiiz ifadesi sanki tasa donmektedir (Stanislavski,
2022, s. 115).

Oyuncunun kaslar1 gevsedigi zaman her sey kolaylasir; viicudu rahatladig i¢in yizl
canlanarak icindeki hisleri oldukca dogal sekilde yansitmaya baslar. Duygulari yiizeye
cikaracak bir kaynak bulur ( Stanislavski, 2022, s. 117).

3.1.5. Ogeler ve hedefler

Bir oyuncu roltiniin hazirlik agsamasindayken o roliin temel hedefini belirlemelidir.
Roliin ya da oynadig karakterin hedefleri birkag¢ birime ayrilmaktadir. Soyle ki ayn1 eylemler
ve ayni duygular birer birimdir ve eylemlerle duygulart degistirdigimiz zaman baska bir

birime gegmis oluruz.
3.1.6. Inanglar ve gerceklik algisi

Bir oyuncunun oynadigi karaktere seyirciyi inandirmasi igin ilk kural, once
kendisinin oyununa inanmasidir. Yukaridaki bahsettigimiz noktalar — hayal gicu, dikkati
toplama, konsantre ya da sahnedeki hedefleri kullanarak role girmek ona inanmasina

yardimc1 olmaktadir.

Diizgiin sekilde tasarlanmis “verilen kosullar” oyuncuya sahnedeyken inanabilecegi
gerceklik duygusunu hissettirirse rolu icra etmek konusunda ona yardimci olacaktir. Bir
roldeki insan ruhunun ig¢sel yasaminin gergekligi ve o gergeklige inang bu sebepten ¢ok
onemlidir (Stanislavski, 2022, s. 150-151).

Yonetmen tarafindan verilen kosullar kullanilarak onun Gsttine de oyuncunun kendi
hayat tecriibesinden, kendi ruhundan ekleyerek ortaya ¢ikardigi rol inandirict olmaya baslar.
“Kurgulanan tiim kosullara ve eylemlere canlilik katin ta ki tam anlamiyla gergeklik hissi

sizi tatmin edene kadar.” (Stanislavski, 2022, s. 151)
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Siradan hayatta insanin gercekten bildigi dogru, gercekte var olandir. Halbuki

sahnedeyken bu dogru, gerg¢ekte var olmayan ancak var olma olasiligi bulunan seydir.
3.1.7. Duygu hafizasi

Oyuncu oynadigr role kendi i¢ diinyasindan, kendi tecriibesinden duygularini
eklemezse 0 zaman rol yapmacik, soguk kalir. I¢ diinyasindan yasadig: hatiralari role verirse
o zaman duygu hafizay1 kullanarak role can vermis olur. Oyuncu kendi iginden kaynak

almadikga biitiin digsal unsurlar bi¢imsel, soguk, anlamsizdir (Stanislavski, 2022, s. 188).

Duygu hafizas1 da hayal giicii gibi ne kadar gucli olursa o kadar iyidir. Clinki duygu
hafizas1 hayal giiciinii kullanarak duygulari canlandirmaya yardimci olur. Duygular ne kadar

guclu ve derin olursa oyun da o kadar canli ve etkileyici olur.

“(...) 1lk seferinde biitiin duygulart yeniden uyandirip zorlamadan sezgisel
canlandirabilseydiniz iste ben de o zaman sizlere miithis bir duygu hafizasina sahip

oldugunuzu sdylerdim.” (Stanislavski, 2022, s. 190)
3.1.8. Illetisim

Oyuncular arasinda iletisim noktas1 duygularini ifade etme yoludur. Bahsettigimiz
duygular1 oyuncular sahnedeki arkadaslarina aktarmahidir. Oyun igin ¢cok 6nemli olan bu
husus iletisim ya da iligski olarak adlandirilir. Gergek hayatta insanlar arasindaki iligski ne
kadar 6nemliyse sahnede bu, on kat daha 6nemlidir (Stanislavski, 2022, s. 223).

Sahnede oyuncular birbirlerine duygularii aktaramadiginda bu, zincirin kopmasi

gibi olur ¢linki aralarinda duygusal aligveris saglanamaz.

Gozler ruhun aynasidir. Bir oyuncunun gozleri, bakislart ruhunun derinliklerinde
bulunanlar1 yansitir ve bu ¢ok énemlidir. Bu nedenle oyuncu, canlandirdigi kisinin ruhuna
uygun icsel kaynaklara sahip olmalidir ve sahnede bulundugu siirece bu psikolojik

kaynaklarini diger oyuncularla paylagsmalidir (Stanislavski, 2022, s. 222).
3.1.9. Adaptasyon

Adaptasyon sahnede ¢ok dnemlidir. Sahnedeki hedeflere ulasmak i¢in adaptasyon

noktasini kullanmaliyiz. Bir yere varmak i¢in sahnedeki durumlara adapte olunmali ve
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engeller o sekilde gecilmelidir. Ote yandan adaptasyon, sahnede oyuncunun gizli amaglarini

aktarmasini saglayabilir.

“(...) gesitli durumlar ve iligkiler icerisinde insanlarin kendilerini birbirlerine gére,
insanogluna 6zgii i¢ ve dis araglart kullanarak diizenleme ve bir nesneye etkide bulunmay1

saglama yolunda gésterdikleri cabaya adaptasyon diyecegiz.” (Stanislavski, 2022, s. 253)
3.1.10. f¢sel motivasyon guicleri

Simdiye kadar bahsettigimiz hususlar oyuncuda ii¢ noktay1 uyandirir: zihin, duygu ve
irade. Bu ig¢ itici gii¢ oyuncunun yaraticihigini destekler. Zihin, oyuncunun ne hayal
edecegine, duygu ise oyuncunun seyirciye kendi duygularini nasil aktarmali olduguna karar
verir. Yazarin duygu, diisiince ve kararlari oyuncunun kendi duygu, diisiince, kararlar1 haline
gelir. Oyuncu seyirciye kendisi ve soyledikleri arasindaki iliskiyi hissettirmek zorundadir
(Stanislavski, 2022, s. 279).

Irade ise oyuncunun sahnede yaratma istegidir, ki oyuncunun iradesi olmazsa sahnede
yaraticilik olamaz. Seyirci oyuncunun kendi yaratici iradesiyle ortaya ¢ikardig: isteklerini
ilgiyle izlemelidir (Stanislavski, 2022, s. 279).

3.1.11. Kesintisiz ¢izgi

Yasadigimiz hayatta basindan sonuna kadar kesintisiz bir ¢izgi vardir. Ayni sey
oyunculukta da gecerlidir: roliin basindan sonuna kadar bir ¢izgi vardir. Oyun yazar1 bu
cizgilerin sadece birkag pargasini verir, diger pargalari oyuncu kendisi doldurmali, bir araya

getirmelidir.

Oyuncu oynadig1 karakterin hayatinda bastan sona kadar ne yasadigini gizmelidir. Bu
olmuyorsa o zaman rolliinden sadece birka¢ yasam pargasi sunmus olur, ki bu da roluni

anlamsiz hale getirebilir. Stanislavski bunu su sekilde ifade eder:

Oyun yazart bize, oyunda yarattigi karakterlerin yasamindan sadece birkag¢ dakikalik
kesitler vermektedir (...) Kuliste bulunduklar: sirada karakterlerin basina neler geldigini,
sahneye dondiiklerinde neden o sekilde hareket ettiklerini bize hi¢bir zaman anlatmaz. Onun

biraktigt bu bogsluklart biz doldurmak zorundayiz. Bunu yapmazsak seyirciye yalnizca
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canlandwrdigimiz  kisilerin yasantisindan sadece birtakim kirintilar, pargalar sunmus

oluruz. ” (Stanislavski, 2022, s. 288-289)
3.1.12. i¢sel yaraticthk durumu

Ruh ve beden birbirleriyle yakindan iligkilidir. Dogru ve eksiksiz bir performansa
sahip olmak igin bu iki unsurun birlikte harekete gecirilmesi gerekir. Oyuncu rolinun
psikolojisine girmek, derinlige kadar inmek zorundadir. Insan ruhlarinm en incesi olan bu

ruhun itici gclerini bulabilmek icin ¢cok derin kazmak gerekir (Stanislavski, 2022, s. 302).

Rolln psikolojisine girmek ne kadar onemliyse fiziksel hazirliklar da o kadar
onemlidir. Tiyatro oyunu baslamadan once, oyuncu tiyatroya ii¢ saat dncesinden gelmeli,
psikolojik ve fiziksel hazirlik yapmalidir: kaslarimi gevsetmek, sesini agmak ve rolinun

hedeflerini g6zden gecirmek gibi.

“(...) bir rol canlandirdigi zaman tiyatroya ii¢ saat oncesinden gelmeli, kendini
roliine hazirlamaya baslamalidir. Bir heykel sanatgist heykelini yapmaya girismeden once

camurunu yogurur, bir sarkict da konserine baslamadan once sesini agar.” (Stanislavski,

2022, s. 298)
3.1.13. Ustiin hedef

Bu s6z konusu hedef, oyuncunun ulasmayi amacladigi ana gayedir ve tim diger
hedefler bu amaca hizmet eden araglar olarak goriilmelidir. Diger tiim unsurlar oyuncuyu bu
ana hedefe dogru yonlendiren unsurlar iken, oyuncunun en biytk arzusu ve son amaci {istiin
hedeftir. Bu siireklilik oyunun biitiin kiigiik birim ve amaglarini canlandirarak oyuncuyu
istiin hedefe dogru yoneltir. Sonra da hepsi el birligiyle genel amaca hizmet ederler
(Stanislavski, 2022, s. 308).

3.1.14. Bilincalt1 esigi

Oyuncunun oynadigi rolle karakteri bir olmalidir. Stanislavski bu durumu su sekilde
ifade etmektedir: “Rolumle kendi yasamim éylesine birbirine karismisti ki hemen hemen
ayrilmaz bir hale gelmislerdi. Biri nerede baslyor oteki nerede bitiyor hig bilemiyordum.”
(Stanislavski, 2022, s. 327)
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Bilingaltina ulasabilmek i¢in kaslari gevsetmek ve role tam anlamiyla inanmak
gerekir. Bu zihinsel esigi astiktan sonra oyuncu o6zgiirliikk ve yaraticilikla dolu bir duruma

gecer ve geldigi noktada oynadigi karakterle ruhu bir battin haline gelir.

Boyle zamanlarda yaratici bir sanat¢1 kendi yasantisini roliiniin yasantisi i¢ginde, roliin
yasantisini da kendi kisisel yasantisi i¢inde yani 6zdes hisseder. Bu 6zdeslik akil almaz bir

baskalasim ile sonuglanir (Stanislavski, 2022, s. 320).

3.2. Mihail Cehov’un Oyunculuk Kavram

Mihail Cehov, Konsantin Stanislavski’nin 6grencisi olmasina ragmen onun sistemine

ait baz1 kavramlar1 kabul etmemektedir.

Stanislavski’ye gore, sadece cosku belleginden daha dogrusu gegmisteki anilardan
dogru oyunculuga girmis oluruz. Mihail Cehov’a gore ise, hayal giiciine dayali gergek
duygulara varabiliriz (Oziiaydin, 2011, s. 54). Mihail Cehov’un teknige gore, oyuncunun

fiziksel jestlerinden roliin psikolojisine girebiliriz (Cehov, 1985, s. 1-20).

Mihail Cehov’un oyunculuk kavramina gore en 6nemli noktalari asagidaki gibi

siralayabiliriz:
3.2.1. Oyuncunun bedeni ve psikolojisi

Mihail Cehov’a gore fiziksel gevseme g¢ok Onemlidir, ¢linkil bir oyuncu bedeni
katilasmigken duygularmi dogru ifade edemez. Bir oyuncu igin ana enstriman bedeni ise

ruhu kadar bedeni de rahat ve 6zgur olmalidir (Cehov, 1985, s. 3).
Mihail Cehov bu durumu su sekilde 6zetlemektedir:

“Insan bedeni ile psikolojinin birbirini etkiledigi ve siirekli etkilesim halinde oldugu
bilinen bir gercektir. Gelismemis veya kas bakimdan asiwri gelismis bir beden, zihnin
aktivesini kolaylikla azaltabilir, duygulari kéreltebilir veya iradeyi zayiflatabilir. Rollerini
derinden hissedebilen, net bir sekilde kavrayabilen ama igindeki bu zenginlikleri ne ifade
edebilen ne de izleyiciye aktarabilen oyuncular vardir. Bu harika diisiinceler ve duygular,

gelismemis bedenlerinin i¢inde bir sekilde zincirlenmis durumdadr.” (Cehov, 1985, s. 12)
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Egzersizler sadece fiziksel degil, psikolojik egzersizleri de icermektedir. Bu
baglamda kaslar1 gevseterek kendisinin biiylidiigiinii, sonra kiiglildiglinii hayal etmekten,
goglsteki tiim hareketleri yonlendiren bir merkezin oldugunu hayal etmeye, etraftaki her seyi

gozlemleyip incelemeye kadar butln detaylar 6nemlidir (Cehov, 1985, s. 6-7).
3.2.2. Hayal gucu

Hayal giicli araciligryla oyuncu karakterin i¢ diinyasim1 goriir. Hayal giicti, sadece
davranisa gore degil, oyuncunun hem kendisinin hem de oyun yazarinin i¢ diinyasinin 6tesini
ortaya koyan bir oyuncu olmasina yardimci olur. Mihail Cehov bunu su sekilde ifade
etmektedir: “Oyuncu yalnizca kendi tavirlarmmi kullanarak hayal giiciinden yoksun hale

gelir; onun igin tiim karakterler ayni hale gelir.”” (Cehov, 1985, s. 28)
3.2.3. Atmosfer teknigi

Atmosfer hususu da en az diger etkenler kadar 6nemlidir ¢linki yonetmen, oyuncu,
senarist iyi bir atmosfer yaratmasi gerekmektedir. Zira bunun tersi bir durumda yani yanlis
bir atmosferde oyuncu seyirciye duygusunu aktaramaz, kalpsiz bir viicut gibi olur. Mihail
Cehov bunu soyle agiklamaktadir:

“Sanat diinyasimin oncelikle duygular alam oldugu bilinmektedir. Lyi ve dogru bir
tamim, her sanat eserinin atmosferinin, onun kalbi hisseden ruhu oldugudur. Dolaysiyla
sahnedeki her performansin da ruhu, kalbidir. Simdi bir an i¢in hissetme yeteneginden
tamamen yoksun, tamamen ‘kalpsiz’ diyebilecegimiz bir insan hayal edin.” (Cehov, 1985,
s. 54)

“Atmosfer seyircinin algisint da derinlestirmektedir. Ayni sahne iKi farkli atmosferle
— biri dogru secilmemis bir atmosferle, digeri ise iyi ve dogru bir atmosferle 6ninizde
oynanmissa ilk durumda sahnenin igerigini kavrar ama derinligini algilamazsiniz; ikinci

durumda ise duygular araciligiyla hem igerigini hem oziinii kavrayabilirsiniz.” (Cehov,
1985, s. 48)

Iyi bir atmosfer sadece seyircinin duygularini etkilemez, oyuncularin duygularma ve
oyunculuga da etki eder. Yonetmenin atmosferi iyi bulmasi oyuncuya ilham kaynagi olur

(Cehov, 1985, s. 50).
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3.2.4. Psikolojik jestler

Oyuncuda duyguyu uyandiran psikolojik jestler birkag kez tekrarlanan belirli bir

eylem olup, disaridan uyarilan duyguyu ortaya ¢ikarmaktadir.
Mihail Cehov bunu su sekilde ifade etmektedir:

“Dahast yaptiginiz hareket tiirtiniin irade giictintize belirli bir yon veya egilim
vereceginizi kesfetedeceksiniz;, yani sizde belirli bir arzuyu, istegi uyandiracak ve
canlandiracaktir. Kisaca hareketin giiciiniin genel olarak irademizi harekete gegirdigini
sOyleyebiliriz. Bu tiir bir hareket i¢cimizde buna karsilik gelen belirli bir arzuyu uyandurir ve

aynt hareketin niteligi duygularumizi canlandwir.” (Cehov, 1985, s. 65)
3.2.5. Karakter ve karakterizasyon

Mihail Cehov, oyuncunun seyirciye kendi yasamindaki haliyle her zaman ayni “tipi”
sergilemesinin sanati ilerletemeyecegini ifade etmektedir. Bir oyuncu baska karakterin
bedenini bir kiyafet gibi giymezse seyirciye baska bir hayat, baska bir ufuk sunamaz. Oyle
bir oyuncu sadece otoportre cizebilen bir ressama benzer. Hayatta iki ayni karakteri nasil

goremiyorsak oyunda da bu sekildedir.

Mihail Cehov’in ifadesiyle, “hayatinizda asla tam olarak aym iki kisiyle

karsilasmayacaginiz gibi oyunlarda da asla iki 6zdes rol bulamazsiniz.” (Cehov, 1985, s. 85-
87)

3.2.6. Meisner teknigi

Meisner oyunculuk tekniklerini bir adim daha ileriye gotiirmiistii. Meisner teknigi,
bir dizi egzersizden olugsmaktaydi. Bunlarin en 6nemli unsurlarindan biri “Bir Temel
olusturmak: Yapmanin Gergegi” ilkesi tizerine kurulmustu. Meisner, oyuncularin sahnedeki
partnerlerine odaklanmasini vurgulamaktaydi. Bu yaklagim oyuncunun kendi diigiincelerine
degil, sadece partnerinin sdylediklerine ve davraniglarina dikkat etmesini gerektiren bir
teknikti. Meisner’in 6grencileri, siif disinda dis seslere kulak vermekten, partnerlerinin
sOylediklerini sahnede dikkatle dinleyip tekrar etmeye kadar cgesitli egzersizlerle bu

becerilerini gelistirmekteydi.
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Meisner’in tekniginin en 6énemli yonlerinden biri de oyuncunun gercek olmasi ve

dinlemis gibi yapmadan gercekten dinlemesidir.

“Pinch” ve “Ouch”: Partnerini dinleme noktasindan sonra ise bir diger 6nemli husus
aksiyon-reaksiyon kismidir. Oyuncu icgudileri araciligiyla tepkiler vermelidir. Oyuncunun
tepkileri kendisine degil, partnerine baglidir. Partneriniz sizi dinlediginde buna gore tepki
verir. Yani ne yapacaginiz size degil; bu diger oyuncuya bagl bir durumdur (Meisner, 1987,
s. 34, 36-37).

3.2.7. Kapi calma

Bu teknik oyuncunun odaklanmasina, yaptigi hareketlerin nedenini anlamasina
(Meisner, 1987, s. 39), o sana bir sey yaptirana kadar hicbir sey yapma gibi kurallarla
(Meisner, 1987, s. 42) ve ayn1 zamanda diger oyuncu tarafindan sozii kesildiginde tepki

vermesine yardimci olan bir aktivite olarak kabul edilmektedir (Meisner, 1987, s. 47).
3.2.8. Duygusal hazirhk

Oncelikle sahneye bos girilmemelidir. Duygusal hazirlig1 yapmak icin cosku bellegi
yerine hayal giicuind kullanmak oyunculugu bir adim 6teye gotirebilir. Yasanan hayat sinirl

olabilir ama hayal giiciniin sinir1 yoktur.

Sahneye hazirlik bazen dissal fiziksel uyaranlardan da kaynaklanabilir. Ornegin,
Ingiliz oyuncu William Charles Macready, Venedik Taciri adli oyununa baslamadan 6nce
sahnedeki diregi hareket ettirmeye caligmis, basarili olamayinca 6fkelenmistir. Bu fiziksel
engel, oyuncunun sahneye girmeden Onceki ruh halini etkileyerek sonrasinda igeri girip
oyununu oynamasina engel olmustur. Bu da bize sahneye hazirhigin sadece i¢sel bir slreg
degil, bazen gevresel faktorlerden de etkilenen bir durum oldugunu gostermektedir (Meisner,
1987, s. 78-80).

Bir diger 6nemli husus da dogaglama noktasidir. Oyuncu, igindeki duygular takip
ederken, kendisini uyararak ve duygularinin serbest kalmasina izin vererek dogru sonuca
varabilir (Meisner, 1987, s. 102-103).
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3.3.  Aristoteles’e Gore Tragedya Komedya ve Katharsis

Aristoteles’in Poetika adli eserinde dramatik sanatlar, komedya ve tragedya olmakla
iki temel tirde ele alinarak her birinin insan ruhu tizerindeki etkisi farkli sekilde
aciklanmaktadir. Komedya ve tragedya isledikleri konular, sunduklar1 karakterler ve

uyandirdiklart duygular bakimindan birbirinden belirgin bi¢imde ayrilmaktadir.

Komedya Aristoteles’e gore, ahlaki agidan daha diisiik seviyedeki karakterlerin taklit
edilmesine dayanmaktadir. Bu karakterler tamamen kotii degilse bile, ¢esitli kusurlari,
eksiklikleri veya toplumsal zayifliklari temsil etmektedirler. Komedya insan dogasindaki
eksiklikleri ve toplum icindeki sagmaliklar1 abartarak mizahi bir dille sahneye tasimaktadir.
Ancak burada amag izleyicide aci1 ya da tizlintli duygusu yaratmak degil aksine, glilme
yoluyla bir rahatlama saglamaktir. Komedya, bireylerin hatalariyla dalga gecerken ayni
zamanda onlara disaridan bakabilme olanagi sunmaktadir. Yazili komedya tiiriiniin ilk
ornekleri Aristoteles’e gore, Epikharmos ve Phormis gibi sanatgilar tarafindan verilmistir.
Bu sanatcilar giinliik yagsamin mizahi yonlerini yakalayarak ve siradan bireylerin zaaflarini
sahneye tasiyarak komedya geleneginin temel taslarini olusturmuslar (Aristoteles, 1987, s.
20-21).

Tragedya ise daha ciddi, agirbasli ve derinlikli bir tiirdiir. Tragedya soylu ve yiiksek
karakterli bireylerin, bir hata (hamartia) ya da yazgi sonucu trajik bir diisiis yasamasini konu
almaktadir. Bu diisiisler ise izleyicinin i¢ diinyasinda acima (eleos) ve korku (phobos)
duygularm1 uyandirmaktadir. Aristoteles, tragedyanin izleyicide bu yogun duygular
tetikleyerek ruhsal bir arinma siireci baglattigini ileri stirmektedir. Bu arinma siireci katharsis
olarak adlandiriimaktadir. Ona gore, “tragedyanin amaci, uyandirdigi acima ve korku

duygulari araciligiyla ruhu tutkularindan temizlemektir.” (Aristoteles, 1987, s. 22)

Katharsis kavrami, Aristoteles’in Poetika’sinda tam anlamiyla detaylandirilmadigi
icin zamanla farkli yorumlara acik héle gelmistir. Bu yiizden modern literatiirde katharsis

kavrami ¢esitli sekillerde agiklanmaktadir:

e Duygusal bosalma yorumu: Geleneksel yorumlara gore katharsis, izleyicinin

bastirdig1 duygularin bosalmasi anlamina gelir. Tragedya araciligiyla acima ve korku
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duygularint yogun bir sekilde yasayan birey bu duygulardan armnarak ruhsal bir
rahatlama yasar. Boylece, i¢sel gerilimden kurtulmus olur.

e Duygularin arindirilmasi ve egitimi yorumu: Bazi modern akademisyenler, katharsisi
yalnizca duygularin bosaltilmasi degil, duygularin dogru bir sekilde islenmesi ve
egitilmesi siireci olarak yorumlar. Tragedya bireyin asiriya kagan tutkularini torpiiler,
acima ve korku gibi duygular1 dengeli bir bigcimde deneyimlemeyi 6gretir. Bu yorum,
tragedyay1 bir tiir duygusal terbiye araci olarak goriir.

e Ahlaki ve bilissel olgunlasma yorumu: Baska bir modern yaklagim ise katharsisi
yalnizca duygusal bir siireg olarak degil, ayn1 zamanda ahlaki ve biligsel bir doniisiim
stireci olarak degerlendirir. Tragedya insanin yasam, 6liim, kader ve adalet gibi temel
varolussal temalarla ylizlesmesini saglar. Boylece birey, sadece ruhsal bir arinma

degil, ayn1 zamanda daha derin bir bilgelik ve ahlaki olgunluk kazanir.

Bu yorumlar: g6z 6niinde bulundurdugumuzda Aristoteles’in katharsis anlayisinin,
cok katmanli oldugu ve tragedyanin yalnizca bir sanat deneyimi degil, ayn1 zamanda bireyde

duygusal, ahlaki ve zihinsel doniisiime yol agan gii¢lii bir arag oldugu anlasilmaktadir.

Sonug olarak Aristoteles’e gore, komedya ve tragedya insan ruhu iizerinde farkli
islevler goren iki dramatik bi¢imdir. Komedya, eksikliklerin mizahi taklidi yoluyla bir tir
hafifleme ve rahatlama saglarken, tragedya derin acima ve korku duygulariyla bireyin ruhsal
yiiklerinden arinmasini ve ruhsal olgunlagmasini hedeflemektedir. Her iki tiir de insanin i¢
diinyasina ve toplumsal yasantisina katkida bulunmakta fakat bunu farkl yollar ve etkilerle

gerceklestirmektedir.
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DORDUNCU BOLUM
4. KUZEY MAKEDONYA’DA VE TURKIYE’DE SINEMA OYUNCULUGU
4.1. Diinya Film Tarihinin Gelisim Evreleri

Her ne kadar tiyatro ve fotografcilik uzun siiredir gelismis olsa da sinema hala
kesfedilmemis bir gizemdi. Ustelik bu, s6z konusu iki sanati birbirine baglayacak bir

gizemdi.

1872 yilinda Eadweard Muybridge hareketli gorintlyl tesadifen kesfetmisti.
Kaliforniya Valisi Leland Stanford, Ingiliz fotograf¢i Eadweard Muybridge’den atin dort
toynagi havada fotografini gekmesini istedi. O zamanlarda eski fotogra2f makineleriyle bunu
yapmak ¢ok zordu ¢iinkii fotograf makineleri hemen harekete gegmezdi. Bunu yapmak igin
cok ¢aba harcadiktan sonra en son makinede fotograflart yan yana yerlestirmis ve 24 fotograf

birbiri ardina harekete ge¢mistir.

Gorsel 1: Eadweard Muybridge 'nin Gelistirdigi Ilk Film Karesi
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Bu teknigi kullanarak ve fotograflari fenakistikopa montaj ederek ilk hareketli
gorunttyd yapmayi basarmisti. Sonra da bu teknigi zoopraksiskop makinesini kullanarak
gelistirmisti (Manley, 2011 s. 3).

Boylece, film ve sinema fikri buradan baglamis oldu. 28 Aralik 1895 sinemanin dogus
tarihi olarak kabul edilmektedir. Fotografci bir aileden gelen Lumiere August ve Louise
kardesler, Bir Trenin La Ciotat Gar:na Gelisi (L 'arrive d 'un train en gare de la Ciotat) adli
ilk filmi yaptilar.

Filmi ¢ekmek i¢in kamera One yerlestirilmis, bdylece geldikce buytyen tren sanki
ekrana ¢arpacakmis gibi goriinmiistii. insanlar bagirmaya baslamis ve bazilar1 kagmaya

kalkigmisti.

Filmin (int hizla yayild1 ve iki y1l iginde birgok iilkede seyirciler filmi izledi (Cousins,
20011, s. 35-38).
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Gorsel 2: Bir Trenin La Ciotat Garina Gelisi

1895 yilinda Bir Trenin La Ciotat Garina Gelisi (L arrive d’un train en gare de la
Ciotat) filmi, ardindan yine ayni yilda Fabrikadan Cikan Isciler (Workers leaving the

Lumiere Factory) filmi ¢ekilmistir.
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Gorsel 3: Fabrikadan Cikan Isciler

Yukaridaki gorselde de Fabrikadan Cikan Isciler filminden bir sahnede isgilerin
fabrikalardan ¢iktig1, bisikletl bir adam, bir kdpek ve iki at gorinmektedir.

Bunlarin yani sira, Duvarin Yikilmast (The Demolition Of The Wall) (1986) ve ilk
komedi filmi olan Bahg¢ivant Sulamak (Watering The Gardener) (1895) filmleri de Lumiere
Kardeslerin ¢ektigi diger filmler arasindadir (Bergan, 2011, s. 13).

4.2. Tiurk Sinemasmn Tarihi ve Gelisimi

Lumiere Kardeslerin filmini kisa bir zamanda biitiin diinya tanimist1. Turkiye de dahil
diinyanin her yerinde gésterime girmisti. 1896 senede Istanbul’un en kozmopolit semti olan

Pera’da (buglinkii Beyoglu) Lumiere Kardeslerin filmleri izleyiciyle bulusmaktaydi.

O zamanda Sultan 1l. Abdiilhamid Istanbul’da elektrikli dinamolarin kullanimini
yasaklamisti. Bu nedenle bu donemdeki filmlerin gosterimi yanan yag kokusuyla gevrili

karanlik bir odada gaz lambasiyla ¢alistirilan film projeksiyonuyla yapilmaktaydi. Bir kisim
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film seyretmenin giinah oldugunu disiiniirken diger kismi baska bir medeniyet unsuru

Istanbul’a ulastig1 icin durumdan memnundu (Arslan, 2022, s. 54).

Ramazan ayinda iftar sonrasi i¢in sinema artik eglence mekani olmustu (Arslan, 2022,
s. 57). Seyirciler ne kadar ilgilense de yeni sinema salonu gérmek icin halk muhafazakar
sultan IT Abdiilhamid’in halediligini bekleyecekti.

1910’larda Pera’da ilk sinemalar: Cine Eclair, Les Cinemas Orientaux, Cine
Cosmographe, Cine Gaumont, Cine Centrale, Cine Palace ve Cine Lion idi. Ayrica bu

sinema mekanlar1 sadece erkeklere agikti.

Sonrasinda Ahmed Muhtar Pasa bu yeni sanati destekleyerek haftanin belli
gunlerinde “kadinlara 6zel saat” hamamlarda ve acgik hava sinemalarinda kadinlarin film

izlemesini saglamist1 (Arslan, 2022, s. 63).

1914 yilinda ilk yerli film ¢ekilmisti. Daha Turkiye Cumhuriyeti kurulmadan 6nce
Tiirk filmi olma ihtimali vardi. I. Diinya Savasi’nda Osmanli ve Alman halki arasinda
yaratilan dini ve milliyetci infial Ayastefanos Rus Abidesi’ne saldiriyla sonuglanmisti. Ona
ragmen anit ayakta durmaya devam etmisti. Osmanli subaylar1 anitin yikilmasina ve
dinamitlenmesine karar vermisti ve olayir propaganda araci kullanmak igin onun cekimi
yapilmisti (Arslan, 2022, s. 65-66).

Makedonya ve Turk sinemasinin eskiden beri birlestigi ortak noktalar vardi. Bundan
once 1911 yilinda bir baska Turk filmi Endirekt Osmanli vatandaslari tarafindan ¢ekilmisti.
Manaki Biraderler — Milton ve Yanaki Manaki, (Yunancaya gore Miltos ve Yannakis
Manakia) hem Osmanli Imparatorlugu hem Kuzey Makedonya vatandas: oldugu igin bu da
Endirekt Tiirk filmi sayilabilir. Sultan Resad’in Balkan ziyareti zaman1 Manaki Biraderler
onun filmini ¢ekmisti (Arslan, 2022, s. 67).

Bu yapim Manaki Biraderlerin ilk filmi degildi. Kardesler Bioscope kameralarini
1905 yilinda almis ve 114 blydkanneyi yiin egirirken ¢ekmislerdir. Bu Kuzey
Makedonya’nin ilk filmi sayilmaktadir (Arslan, 2022, s. 69).

Bizim goriistimiize gore, Yunanistan ile Kuzey Makedonya arasinda kimlik tartismasi

olsa da bu durum Manaki Biraderlerin yaptigi calismalarin degerini diisiirmemektedir.
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Turkiye zamanla sinemada gelisimini devam ettirmekteydi. Batida fotograftan sonra
film alaninda gelismeler yasanirken, Tirkiye’de film bundan yaklasik 20 sene sonra

gelismeye baglamisti. Ona ragmen ¢ok hizli bir gelisim gostermisti.

Sigmund Weinberg ve Fuat Uzkinay bir yapimda gorev alarak o donemde ilk uzun
metrajli filmlerini ¢ekmistir. Leblebici Horhor (1916) adli ilk uzun metrajli filmin ¢cekimleri
oyuncularin askerlik mecburiyetinden dolay1 yarida kalmustir. Ikinci filmi, Himmet Aga 'nin
Izdivaci (1916-1918) Weinberg’in ayrilmasinin ardindan Uzkinay tarafindan bitirilmistir
(Arslan, 2022, s. 73-74). O zamana kadar ¢ogu film Batidan uyarlanmisti. Savaslardan dolay1
Avrupa’dan gelen filmlerin akis1 azalmaya bagladig i¢in Sedat Simavi tarafindan ii¢ stiidyo
kurulmus ve bu donemde ug film cekilmisti. Penge (1917), Casus (1917), Alemdar Mustafa
Pasa (1918).

Pence beyazperdede gosterilen ilk Turk filmiydi. Alemdar Mustafa Paga filmi
Istanbul’da 1917 Itilaf Giigleri’nin saldirasindan dolay1 yarida kalmist1. Sonra Ahmet Fehim,
Fazli Necip ile birlikte ¢alisarak bir dizi-film ¢ekmisti: Mlrebbiye (1919) ve Binnaz (1919).

1921 yilinda Sadi Fikret Karagzoglu’nun Bican Efendi Vekilharg adli kisa komedisi,
1922°de ise Fazli Necip’in Istanbul Perisi filmi ¢ekilmisti.

Mirebbiye filmi Istanbul’daki gosterimlerden sonra Fransiz miirebbiye portresinin

cok gevsek ve agagilayict bulunmasi nedeniyle yasaklanmisti (Arslan, 2022, s. 75-76).

1945 yilina kadar Tirkiye’de 60 film ¢ekilmisti. Il. Diinya Savasi’ndan sonra 4 yil
icerisinde 1949’a kadar bu say1 55°e yiikselmis; bunlarin 6’s1 1946°da, 12°si 1947°de, 18’1
1948’de ve 19°u ise 1949 yilinda tamamlanmusti.

Bu donemde Cumhuriyet tarafindan davet edilen Sovyet sinemacilar1 burada iki
belgesel cekmisti. Bunlar 1933 yilinda Sergei Yutkevich ve Lev Arnstam’in ¢ektigi Ankara,
Tiirkiye 'nin Kalbi ve Esther Schub tarafindan cekilen Tiirk Inkilabinda Terakki Hamleleri
adli belgesellerdi.

Cumhuriyet Tiirk sinemacilarin gelisimine katki saglasa da 0 zamana kadar bir film
okulu veya stiidyo agmayarak film ¢ekmek konusunda ilgisiz davranmisti (Arslan, 2022, s.
76-78).
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Turk sinemasmin repertuvart 1940 yilina kadar genelde yabanci filmlerden
olusmaktaydi. Tum diinyada oldugu gibi, Tiirkiye’de de o yillarda Amerikan sinemasi one
¢ikmaktaydi. 1930 yillarinda Hollywood’un Metro, Paramount, United Artists, Fox, First
National ve Universal gibi sirketlerinin filmleri Tiirk sinema salonlarinda yer almaktaydi. Bu
sebeple 1920’1i yillarda bile Hollywood Tiirk sinemacilar i¢in hayaldi. Bu hayal igin
oyunculari Hollywood’a gondermek amaciyla yarigsmalar diizenlenmis, birgok oyuncu ve

yonetmen sansint denese de Hollywood’da pek basarili olamamust1 (Arslan, 2022, s. 76-79).

1930’1lu yillarda sesli sinema ortaya ¢ikmaya basladi. Bu donem eglence mekanlarina
yeni bir heyecan getirdi. Sinema sahipleri ilk sesli filmleri gosterebilmek igin ve en iyi
projeksiyon cihazini getirebilmek icin rekabete girdiler. Sesli filmler ortaya ¢iktiginda halk
cok heyecanlandi1 ve bazi sinema sahipleri bilingsiz izleyicileri etkilemek ve kandirmak i¢in
farkl1 yontemler kullandi. Ornegin, Beyoglu Sik Sinemasi’nda bir gramofon yardimiyla ve
birka¢ ¢cocugun marifetiyle ses efekti olusturmuslardi. Filmde kapiya caldiginda ¢ocuklar

ellerindeki bir tahta pargasina vurmus veya perdede bir tren ¢iktiginda 1slik ¢almiglardi.

Ik sesli film goésterimi Caz Sarkicisi (The Jazz Singer) filmiyle Elhamra
Sinemasi’nda oldu. 1932 yilinda Ipek Film ilk sesli stiidyosunu agti. Bdylece yabanci
filmlerin Tiirkge seslendirmesi ihtiyact dogdu (Arslan, 2022, s. 85-86).

Bundan 6nce 1928 yilinda Ipek Film ilk Tiirk sesli filmini ¢ekti ama o zamanda
Tirkiye’de bir sesli stiidyo olmadigindan dolay1r oyuncular ve biitiin kadrosu filmin
seslendirmesini Paris’te yapti. 1k sesli Tiirk filmi Istanbul Sokaklarinda Muhsin Ertugrul
tarafindan yonetilmistir. Bu stiidyolar biiyiikliik bakimindan ABD, Fransa ve italya’dakilerle
karsilagtirilamaz durumdaydi. Tirkiye’dekiler asgari ekipmanla ve sinemayi ikinci is gibi
goren insanlarla kurulmustu. Amerika’da Nickeldeon nedeniyle alt sinifin eglence mekani

olarak gorulmesine karsin sinema, Tlrkiye’de {ist sinifin eglence mekaniydi.

Ik dénemde birkag sinemaci sinema egitimini Avrupa’da almisti. Bu kisiler
dondiigiinde kaynak kithigi, kisith biitceler veya teknik eksikligi sebebiyle aldigi egitimi
pratige dokememisti (Arslan, 2022, s. 96-97).

Vehbi Belgil 1952°de Tiirk filmlerinin yurt disinda gosterimi ve Batili izleyicileri

etkilemek gibi yeni bir vizyonla geldi. Tim dinyaya Turklerin uygar insanlar oldugunu ve
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Tiirk kizlarin essiz glizellige sahip oldugunu gostermek i¢in kalite standartlarina kavusmak
ve yabanci izleyicilerin dikkatini ¢ekmek igin ¢aba harcamak gerekliydi. Bu ideali
gerceklestirmek i¢in devletin film lizerindeki vergileri diisiirmesine, film enstitisi agmasina

ve modern stiidyolarin kurulmasina ihtiya¢ vardi.

Cumhuriyet bunu gergeklestirmemesine ragmen sinemanin 6zel sermaye tarafindan
desteklenmesi nedeniyle amaclarina ulasmis ve izleyicinin arzularini 6n planda tutarak sektor

olma yolunda ilerlemislerdi (Arslan, 2022, s. 94-95).

4.3. Kuzey Makedonya’da Sinemanin Tarihi

Manaki Kardeslerin sinematografisinden bahsetmeden dnce Balkanlardaki filmografi
Uzerine kisa bir 6zet yapmamiz gerekir. Romanya’nin baskenti Biikres’te ilk gosterim 1896
yilinda Romania Independant gazetesinin salonunda yapilmis ve Eyliil ayina kadar ¢esitli

salonlarda devam etmisti.

Romanya’da cekilen ilk film olan Kraligenin Gegit Toreni 10 Mayis 1897°de Fransiz

Paul Meni tarafindan yapilmaist.

Dr. George Marinesku, kameraman Konstantin Popescu’nun yardimiyla 1898’de
Organik Hemiflagella ile Yiirimenin Onemi adli bilimsel filmi g¢ekti. Bunun ardindan

1905’ten itibaren Romanya’da filmler diizenli olarak gosterilmeye basladi.

1900 yilinda Draga Mashin ile birlikte Kral Aleksandar Obrenovic 'in Diigiinii filmi
cekildi. Bunun disinda, Sirbistan’daki ilk sinemanin sahibi olan Sfetozar Botoric de

Karagjorgje adli filmin ilk yapimcisiydi.

Filmin dogus tarihine giris niteliginde olan bu gelismeler Manaki Kardeslerin film

trendini basariyla takip ettigini gostermekteydi.

Manaki Kardesler Yunanistan’in Pino kentinde dogmuslardi. Dimitri’nin babasi
Eflak dilinin, kulttrinun ve geleneklerinin gelisimine katkida bulunmak amaciyla bir Eflak
okulu agmaya calismis ve bu siirecte zengin bir mirasa sahip olmustu. Janaki Manaki 18

Mayis 1878’de Avdella’da dogmus ve egitim hayatini 1897’de Manastir’da tamamlamisti.
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Lise egitimini bitirdikten sonra 6gretmenlik yapma amaciyla memleketine donmiis,
1899 yilinda Yanya’da bir spor salonunda kaligrafi 6gretmeni olarak ¢alisirken ayni zamanda

bir fotograf stiidyosu agmistir (Stardellov, 2013, s. 22-30).

Milton Manaki 9 Eylil 1882’de Avdella’da dogmus, egitim almak istemedigi i¢in
ilkokulu bitirdikten sonra liseye kaydolmus ancak birinci sinifi tamamlayamamaigtir. Babasi
onu zanaat 6grenmesi icin atdlyeye gondermis ve burada ¢alismaya baslamistir. 1898-1905
yillar1 arasinda Manaki Kardesler birlikte calismis, sik sik seyahat etmis ve fotograf
cekmislerdi. Ogretmenlik yaptiklar1 dénemde Rum papazlariyla sorunlar yasamis ve Ilmi
Pasa’nin emriyle Yanya’dan kovulmuslardi. 1905 yilinda bir fotograf stiidyosu agmislardi.
Janaki Manaki ayni1 zamanda Manastir’da profesor olarak ¢aligmaya baglamisti (Stardellov,
2013, s. 30-34).

Manastir siyasi durumu ve ekonomik giicii nedeniyle siklikla yabanci iilkelerin
ilgisini cekmekteydi. Sehir demografi, kozmopolitlik, dil, din ve kiiltiir agisindan farkliliklar
gostermekteydi. O donemde Manastir’a “Casa Blanca” adi verilmisti. 19. yiizyilda kitapgilar
ve kiitliphaneler acilmaya baslamis, okumaya olan ilgi artmisti. 1890 yilinda Tiirkge olarak

Manastir adli ilk dergi yayimlanmastir.

1905 yilinda Manaki Kardesler Istanbul’u ziyaret etmis ve burada polis memuru olan
bir aile liyesiyle birlikte Sehzade Mehmed ve Sultan II. Abdiilhamid’in fotograflarini
cekmislerdi. 1906 yilinda Manaki Kardesler Romanya’da biiytik bir diinya sergisine katilmig

ve burada filmli kameralar alarak faaliyetlerine baglamislardi.

Bu sergide madalyalarla ddiillendirilmis ve Janaki Manaki, “Romanya Kral1 Saray1”
fotograf¢ist unvanini kazanmisti. Londra’da kendisine kamera satin alan Janaki Avrupa’da

egitim almisti.

Birinci Diinya Savasi bagladiginda, Alman ve Bulgar ordusuyla ilgili sorunlar
nedeniyle Manaki kardeslerin atdlyesinde yapilan baskinda silahlar bulunmus ve 3 Subat
1916°da Janaki tutuklanarak hapse atilmisti. Ancak kisa siire sonra serbest birakilmig ve
Bulgaristan’a gitmis, burada bir stiidyo agarak 1918 yilina kadar ¢alismisti. Sonrasinda
Manastir’a donerek faaliyetlerine devam etmisti. 1922°de Janaki, Anastasia Haxhi llia ile

evlenmis ve Dimitar adin1 verdikleri bir ogullar1 diinyaya gelmisti.
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Janaki’nin karis1 hastalanarak 6ldiigii zaman ogluyla ilgilenmeye devam etmis,
1948°de tiiberkiilozdan kaybettigi oglundan alti yil sonra, 1954’te beyin kanamasindan
hayatin1 kaybetmisti.

Milton Manaki ise 1964’teki 6liimiine kadar ¢alismalarim siirdiirmis, 1957°de Film
Iscileri Dernegi Milton Manaki’yi “onursal liye” segmisti (Stardellov, 2013, s. 40-54).

Manaki Kardeslerin faaliyetlerini ii¢ doneme ayirabiliriz: Yanya, Manastir ve

Pllovdive.

Yanya’da Janaki’nin ¢izim profesorii olmasi onun diinyay: estetik agidan gorecek

gbze ve yetenege sahip oldugunu gostermektedir.

Fotograf tutkusunu kardesi Milton’a da asilayan Janaki, 1898 yilinda Yanya’ya
gelerek stiidyo islerinde ona yardim etmeye baglamisti. Birlikte bu alanda ustalasarak
fotograf ve kayitlarin kalitesini her gecen giin artirmaktaydilar. Bu donemde Yanya,
Manastir, Avdella Zmiski, Samarina ve Perivoli’de ¢ekilen 370 fotograf Manastir arsivine
kaydedilerek burada korunmaya devam etmekteydi. Yanya’nin gelismis hayvancilik
endiistrisine sahip olmasi nedeniyle Ozellikle ekonomik ve tarimsal temalar1 isleyen,

hayvancilikla ilgili bireysel ve grup portreleri izerine fotograflar 6ne ¢ikmaktaydi.

Manaki Kardeslerin eylem ig¢in Manastir’t segme nedeni, Janaki’nin liseyi burada
bitirmesi sebebiyle bolgede tanidiklarinin olmasi ve dolayisiyla fotograf sanatiyla da ilk kez

Manastir’da tanismis olmasi olabilir.

Bu dénemde Manastir, Osmanli Imparatorlugu’nun Kuzey Makedonya’daki siyasi,

askeri ve kiltirel merkeziydi.
60 yillik eylem donemi bes asamadan olusmaktaydi:

I. Asama: Londra, Biikres vd. dahil olmak tizere 57 farkli yerden 1967 fotografin
korundugu bolgenin Osmanli yonetimindeki 1912 yilina kadar olan donemi kapsamaktadir.
Daha sonra Osmanli’dan otoritenin geri alinmasinin ardindan Manaki Kardesler de kamera

satin alarak ilk filmleri kaydettikleri yeni bir faaliyete basladilar.

Il. Asama: Atdlyenin ve orada yapilan ¢alismalarin fotograflarini, Balkan savaslarina

ve Janaki’nin Plovdiv’e (Bulgaristan) siirgiin edildigi 1912-1916 yillar1 arasindaki Birinci
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Diinya Savasi’na ait fotograflar1 igermektedir. Bu suregte atdlye yikildigi igin galisamamisti.
Ayn1 dénemler Manastir’in bombalanmasi sirasinda Manaki Kardesler 32 yerlesim yerinde
557 fotograf kaydetmislerdi. Bu fotograflar arasinda Manastir (403), Grevena, Belgrad vb.
yerlerin yani sira, Aleksander Karagjorgjevig, Nikola Pashic, Branislav Nusic gibi taninmis

isimlerin fotograflar1 da vardu.

I1l. Asama: Daha sonra Milton tarafindan se¢ilmis olan 2713 fotografin depolandigi
1919-1941 yillar1 arasindaki donemi kapsamaktadir. Manaki Kardesler bunlarin yani sira,

Prespe gibi baska yerlesim yerlerinde de kayit yaptirmiglardi.

IV. Asama: Ikinci Diinya Savasi sirasinda Manastir’daki atolyede sadece Milton
calismaktaydi ¢lnki Janaki 1935°te Selanik’te surglindeydi. Yani Manastir’da yapilan bu

doneme ait tiim faaliyetler Milton Manaki tarafindan bizzat yiritulmekteydi.

V. Asama: Bu asamayi, serbest birakildiktan sonra Milton Manaki yagliliginda —
1963’te, yani Oliimiinden bir yil 6nce tamamladi. Bu asamadan itibaren Manastir’in
kurtarilmasi igin ¢ekilen 4588 fotograf ile birlikte Yedinci Tugay ve Birinci Ege Tugayi
savascilarinin fotograflari, Lazar Kolishevski ve Josif Bros Tito’nun portreleri korunmustur
(Stardellov, 2013, s. 60-70).

1919 yilinda Birinci Diinya Savasi’nin sona ermesinden sonra ekonomik ac¢idan zor
durumda olmalarina ragmen stiidyoyu yeniden agtilar. Manastir’da ¢cok sayida sinema salonu

vardi ama bir sinema daha agarak faaliyetlerini gelistirmeyi diisiindiiler.

Yeri satin aldiktan sonra diizenlemeler yapildi ve 26 Agustos 1921°de “Manaki”
adiyla bir sinema salonu agildi. Baslangigta 180 koltuk kapasitesine sahip olan salon,

zamanla genisletildi ve sonunda 600 koltuga ulast1 (Stardellov, 2013, s. 77).

Manaki sinemasi 1925 yilina kadar iyi ¢alist1 ama bu tarihten sonra ziyaretgi sayisi
azalmaya baglayinca sinemay1 kiralamak zorunda kaldilar. 1930’da sinemay1 geri aldilar ve
1935°’te devlet ipotek bankasinin borglar nedeniyle binayr devralincaya kadar burada

calismaya devam ettiler.

1939’da sinema, igindeki techizatlarla birlikte yangin zamani yandi ve bu, Manaki

Kardeslerin faaliyetlerinin kesin sonu oldu (Stardellov, 2013, s. 80).
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Milton Manaki, kaydedilen filmleri 23 Eylil 1955’te Kuzey Makedonya arsivine

sundu. Burada Milton Manaki’nin el yazisiyla yazilan 67 filmlik bir liste de vardi. Analizler

yapilinca film sayisinin 67 degil, 42 oldugu anlasildi. Clnkd Milton Manaki bir etkinlik ya

da film icin birden fazla baslik kullanmisti.

1)
2)
3)
4)

5)

6)

7)

8)
9)

4.3.1. Milton Manaki’ye gore film listesi

Hurriyet

Asma

1909’da Manastir sehrinde Rumen bakanlarinin kabulii

Belediye kemerindeki Pencere Sultan1 ve lise 6grencileri, meclis iiyeleri, askerler ve
digerlerinin gegit toreni.

1918’de Yunan Krali’nin ve Veliaht Prens Pavle’nin General Boyovi¢ tarafindan
Manastir sehrinde karsilanmasi

Hirriyet - Halkin, ordunun ve digerlerinin Selanik’te Sultan’mn huzurunda gegit
toreni.

Selanik-Voden-Soroviy Koprileri’nden Sultan’la Manastir sehrine dogru tren
Sultan camide, camiden ¢ikis1 ve Tumbe-Kafe’de,

Anit, Manastir sehrindeki bir anitin Veliaht Prens Aleksandar, Pasi¢, Varnava ve
digerleri tarafindan kutsanmasi ve anita dogru yiiriirken, Barnabas’in maiyetiyle
birlikte

Meryem Ana, Veliaht Prens Iskender Metropolitligi’nden ¢ikis, anitla alay,

Iskender’in Manastir sehrine varis istasyonu

10) Selanik’te Sultan’in 6niindeki gegit toreni, Sultan’in “Beckanap” kahvehanesinde ve

at arabasiyla gezinmesi

11) Koyluler toprak yiziinden kavga ediyorlar.
12) Hirriyet

13) Ulahlarin Korgeya’ya Gelisi
14) Manastir sehrinde ilk Sirp kuliibii

15) Rumen bakanlarin ve Romanya okullar1 tarafindan hos geldiniz kargilamasi

16) Manastir sehrinde resmi diigiin
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17) 1907 yilinda Kuzey Makedonya Manastir sehri-Veles civarinda koy diigiinii

18) Manastir sehri istasyonunda Manastir sehrinden ayrilirken Sultan,

19) Manastir sehri ¢ayirinda Piyade ve Siivari Gegit Toreni

20) Tirk Déneminde Ziraat Okulu

21) Tarlalarin boliinmesi konusunda kdy tartismasi

22) 114 yasinda bir ninenin iplik egirmesi

23) Ziraat okulunda, esek ve atla Tiirk hoca,

24) Evdeki ev isleri

25) 1906 yilinda Ulah diigini

26) Gogebe Ulahlarin Seyahati

27) Sultanin, Manastir sahri halki tarafindan vezirlerden olusan bir gegit toreniyle
karsilanmasi.

28) Gopes’teki Rumen Lisesi

29) Stvariler toplarla dortnala toz kaldirtyor

30) Perivoli’de Diigiin

31) Okul avlularinda ¢ocuklara ders vermek

32) Bahar aylarinda Ulah gogebeleri aileleriyle birlikte kdylerine gidiyorlar.

33) Manastir sehrinde Kutsal Pazar’da Koy Kermesi

34) Grevena sehrinin panoramasi

35) Resne

36) Doljani kdytinden Verija’da diigiin

37) Kasaplar tarafindan sigirlarin derilerinin yiizilmesi.

38) Aziz Yovan bayrami sirasinda kasaplar pazarda

39) Turk piyade ve askerlerinin gecit toreni

40) Toprak yliziinden koyliiler arasinda kavga

41) Vusa ve Perivoli’de Diigiin

42) Deviyani - Ilinden vatandaslarmin karsilanmas1 1908 yili 12.VIL.

43) i1k Sirp Kuliibii

44) Petar Gerasimov’un diigiini

45) Manastir sehrinde Suyun Kutsanmasi Bayrami

46) Keroferya’da Ulahlar suya hag atiyor
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47) Selanik’te Sultan Gemisi

48) Manastir sehri civarinda koy diigiinii

49) Ilindenlilerin Manastir sehrine Gelisi — 1908’de Deviyani Hiirriyet’te

50) Pero Gerasimov’un Diiglinii

51) Greven’de bir kilise

52) 1909 yilinda Biiyiik Pompali Arabanin Gegit Toreni

53) Pelister Kahramanlar1 1906-1907

54) Yunanistan Avdela koytlinde 6.VIII.1906 yilinda bir kermes, Yunanistan’in Avdela
koyilinde dokumacilik

55) Deviyan’da ilinden birliklerinin karsilanmas1

56) Greven’da Cenaze

57) Resne veya Ohri’de Rumen bakanlari karsilama toreni

58) Kasaplar

59) 1927 yilinda Manastir sehrinde Sirp bayraginin gegit tdreni

60) Tirk stvarileri

61) Sultan Resad V. Bayrami

62) Karoferya’da Kermes

63) Tiirkler konsoloslarin 6niinde Hiirriyet’te bir konusma yapiyor

64) Selanik’teki Sultan, Begkinar kafesinde gegit téreni yapiyor

65) Veliaht Prens Arerano trenle geldi, Manastir sehrinde 1912 alanlarinin
Metropolitliginde anma toreni yapildi, anit kutsandi

66) Manastir sehrinde Sultan, Tumbekafe Selanik-Manastir

67) Geng kizlarin Selanik’teki moda gosterisi (Stardellov, 2013, s. 101-103).

4.4, Kuzey Makedonya’mmn ilk Sanatsal Filmi

Ilerleyen siirecte Kuzey Makedonya sinematografisi cesitli asamalardan gecti ve
“Filmi Vardar” film sirketi tarafindan tiretilen Frosina filmi 1952 yilinda ilk Kuzey
Makedonya filmi olarak ¢ekildi (Cepingik, 1992, s. 17).
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Frosina’nun senaryosu Kuzey Makedonya’daki isgal donemini ve devrimci
hareketleri ele almaktaydi. Tematik olarak bu konuyla ilgili 6nceki yapimlarla biyuk ol¢ude
farklilik gostermese de senaryonun yapisinda yenilik¢i tonlar ve 6zgin dramatik unsurlar

barindirmaktaydi.

Ozellikle olaylarin zaman boyutunun genisletilmis olmas1 dikkat cekmektedir. Bu,
halktan bir gen¢ kiz olan ve hikayenin ana karakteri olarak one ¢ikan Frosina’nin igsel
monologu araciligiyla aktarilan bir hikayedir. Frosina, kadin ve anne figiirii {izerinden bir
arketip olarak temsil edilen ve bu ¢alkantili donemlerde giiglii bir dayanak noktasi gérevi
ustlenen bir karakterdir. Frosina, Maksim Gorki’nin Ana romanindaki Vlasova karakterine
bir anlamda atifta bulunmaktadir. Ancak bu senaryo metninde, bu génderme 6zgun bir kader

yorumu ve farkli bir eylem perspektifiyle sekillenmektedir (Cepingik, 1992, s.18).

Filmin gorsel basarisinin Kiro Bilbilovski’nin objektifine ve bakis acisina
atfedildigini de belirtmemiz gerekir. Senaryo, Milan Vasik’in akademik ressam Dime Sumka
ile birlikte yaptig1 ¢calismadir (Cepingik, 1992, s. 26).

Kuzey Makedonya sinematografisinin en basarili filmlerinden biri olarak kabul edilen

Frosina, ayn1 zamanda Vojislav Nanovi¢’in kariyerinin en iyi filmi degerlendirilmektedir.

Frosina, Kuzey Makedonya’nin ilk sanatsal filmi olmakla beraber Kuzey Makedonya
filmografisinin tarihine de damga vurmus bir yapimdir. Bagka bir ifadeyle, Frosina filmi,
Kuzey Makedonya sinemasinin ge¢misini, bugiiniinii ve gelecegini degerlendirirken temel

alinan bir mihenk tasidir (Cepingik, 1992, s. 29-30).
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Gorsel 4: Frosina

4.4.1. Sinema, tiyatro ve televizyon oyunculugu

Tiyatro en eski sanatlarindan biri oldugu i¢in uzun zaman rakibi yoktu. Tanrilara
yapilan torenlerden sanata, egitim verme merkezine doniismiistiir. 1895 sinemanin dogumu
ise oyunculukta baska bir aydimlanmaya sebep olmustur. Her seyin sahne alanina
getirilmesinden oyuncularin farkli mekanlara gitmesine evrildigi bir sanat tiirii ortaya
cikmigtir. Oyuncu tiyatro sahnesinde yiizlerce kisinin karsisinda kendini gdsterirken
sinemada ise kendini gosterdigi tek yer sadece kameranin objektifidir. Bu bile sinema ve
tiyatro arasinda teknik ve oyuncu performansi agisindan 6nemli farkliliklart gézler 6niine

sermektedir.

Seyirciyle oyuncu arasinda olusan bag sadece tiyatroya 6zgii bir etkilesimdir. Onlar
arasindaki etki-tepki bir tek tiyatroda hissedilen bir durumdur. Tiyatro seyircisi yerinde
oturduktan sonra oyun basladig1 an, oyuncu artik oyunun bir pargasi olan ¢unki seyircinin
dinlemesini, sikilmasini, rahatlamasini, kisaca onun bitin hareketlerini takip ederek oyuna

devam etmektedir.
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Izleyiciyle saglanan uyum oyuncuyu basarili kilar. ilgiyle izleyen, alkislayan ve
saygili bir seyirci oyuncuya daha blyuk bir konsantrasyon ve daha iyi bir performans saglar
veya tam tersi saygisiz bir seyirci oyuncunun performansina engel olabilir. Sinemada boyle
bir durum yoktur. Burada oyuncu ve seyirci arasinda canli bir iliski olmadig1 i¢in bir salonda
seyircinin az olmasi veya salonun dolu olmasi oyuncuyu etkilemez. Bunlar genellikle sinema

sahibini ekonomik bakimdan etkileyebilir.

Sinema oyuncusu kamera Oniinde yalniz oldugundan dolay1 seyircilerin tepkisini
almaz, onun tek seyircisi yonetmendir. Onun isini bu zorlastirmaktadir (Orug, 2015, s. 105-
106).

Tiyatro canli insanlar1 izlemek demektir. Sinemada ise canli insanlar cansiz resimlerle

gorunmektedir (Orug, 2015, s. 25). Kemal Oru¢ durumu kitabinda su sekilde a¢iklamaktadir:

“Altiner’e gore tiyatro, insan sorunlarini hissettiginiz tek seydir. Yani oyuncunun
goziinii gortir, solugunu hissedersiniz, kalbinin atasini duyarsiniz. Boyle bir iletigimi ne
beyaz perdede, ne televizyonda gormeniz mimkiin degil. Tam tersi, onlarda sogukluk ve
uzaklik vardir. Ne kadar teknoloji kullamirsa kullanilsin, yakin ¢ekimde kamera aktoriin
goziintin bebegine kadar girsin, Seyirci karsilikli resim seyretmektedir. Tiyatroda ise canli

insanlart goriirstiniiz.

Tiyatro dinyanin en eski sanat dallarindan biridir. Insan var olduk¢a ve insanoglu

derdini anlatmak, paylasmak istedikge tiyatro var olacaktir!” (Orug, 2015, s. 26)

4.4.72. Sinemanin Ozellikleri

Birtakim hareketli gorinta silsilesi sinematografiyi olusturmaktadir. ‘Sinematografi’

kelimesi Yunanca ‘kine’ ve ‘graphos’ sozcliklerinden devinim kayd: anlamina gelmektedir.

Bir sinema oyuncusunun oyunculugunu gerceklestirebilmesi i¢in goruntisinu
kaydedecek bir cihaza — kameraya ihtiyaci vardir. Glnimuzde kullandigimiz kameralarin

temeli ‘camera obscura’dir. Latinceden gelen ‘camera’ oda, ‘Obscura’ ise karanlik demektir.

Buna gore kullandigimiz kameralarin “kiigiik bir karanlik odadan” olustugunu

sOyleyebiliriz. Cok aydinlik bir giinde karanlik bir odaya girsek ve duvara kiigiik bir deligi
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acsak kars1 duvarda disaridaki goriintii ters bir sekilde goriiniir (Fener ve Yanilmaz, 2014, s.

170-171).

Kameranin ¢ekim kurallar1 vardir ve her tlilkede degisen bu kurallarin Tiirkiye’de

kabul géren boyutlar: sunlardir:

e Omuz Plan

e Bel Plan

e DizPlan

e Genel Plan (Fener ve Yanilmaz, 2014, s. 183)

Sinemada kamera planlar1 degistigi i¢in oyuncu duygularimi ifade etme seklini de

degistirmelidir. Yukarida bahsi gecen planlara gore bunu su sekilde ifade edebiliriz:

Omuz plan: Bu planda oyuncunun ylz ifadesine odaklanilmalidir. Yakin planda
oyuncunun biitiin yiiz hareketleri 6n plandadir, o yiizden bu planda oyuncu duygularin

yansitmak konusuna ¢ok dikkat etmelidir ¢iinkii en ufak yapay bir hareket gdze batmaktadir.

Bel plan: Bel plan fiziksel hareketlerin 6nem kazanmaya basladig1 bir plandir. Burada

hem yiz ifadesi hem de fiziksel hareketler nemlidir.

Diz plan: Diz plan hem oyuncunun fiziksel hareketlerini (karakterin durusu gibi) hem
de mekani gostermek i¢in kullanilmaktadir. Oyuncunun kendini daha 6zgiir ifade edebilecegi

bu planda o, duygularini biitlin viicuduyla gostermelidir.

Genel plan: Genel plan mekana ve oyuncunun fiziksel hareketlerine odaklanmaktadir.

Yiiz ifadesi gériinmeyebilir ama oyuncunun durusu her seyi anlatmalidir.

Ayrica sinemada ayn1 sahneyi farkli agilardan cektikleri i¢in bu durum oyuncunun
isini zorlastirabilir ¢iinkii ayn1 sahnede yasadig1 duygular1 farkli yonlerde yonlendirmelidir.
Sahnenin birkag kez cekilmesi oyuncuya duygusunu ifade etme, odaklanma ve sahnenin
atmosferine girme konusunda yardimci olur fakat bazen ¢ok fazla ¢ekildigi i¢in bu sefer de

oyuncunun duygularinin tiikenmesine sebep olabilir.

Sinemada bu kamera planlar1 varken tiyatroda ise sadece genel plan var; seyircinin

g0zii kameranin objektifidir.
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Tiyatroda oyuncunun, enerjisini arka siralara kadar tagimasi gerekirken, sinemada
kameranin objektifine kadar ulasatirabilmesi yeterlidir. Tiyatro ve sinema oyunculugu kendi
arasinda buiylik farkliliklar ve biiyiik benzerlikler gostermektedir. Tiyatroda basarili olan
oyuncular ayn1 zamanda kamera Oniinde biiyiik korkularla karsilasabilmektedir. Ayni sekilde
sinemada ¢ok basarili oyuncular da tiyatroda kendini kaybedebilmektedir. Tiyatro oyunu bir
devamlilik istemektedir. Oyuncularin bastan sona kadar bir oyunu tasimasi lazim, sinemada
ise Oyle degil; boliinmiis pargalar1 yonetmenin yardimiyla bir devamliliga ulastirmaya
calisirlar (Fener ve Yanilmaz, 2014, s. 206). Bizzat deneyimlerden yola ¢ikarak bu kolay
goOrunen isin ¢ok zor oldugunu da sdylemekte fayda var. Tiyatroda oyuncu, oyunu bastan
sona kadar tagima sorumluluguyla bu atmosfere girdigi i¢in sona kadar bélinmeden devam
etmektedir. Sinemada bu atmosferi tasimak c¢ok daha zordur c¢unkl sahneler farkli

mekanlarda bile olsa stirekli bolinmektedir.

Bir sinema oyuncusu ilk sahneyi oynamadan son sahneyi oynayabilmektedir. Bu
nedenle tiyatro sahnesinden sinemaya geg¢is yapan oyuncular birdenbire kaos
yasayabilmektedir. Tiyatro oyuncusu oyunun biitiinliigiinde bir duygu gelistirebilmektedir.
Filmde ise ¢cekimler diizensiz sekilde yapildigi igin oyuncu karakterin gelisimini kavramakta
zorlanabilir ve diger karakterlerle iliskilerinde bulaniklasma ihtimali ortaya ¢ikabilir.
Sinemada diizensiz sekilde ¢ekilen sahnelerden dolayr yonetmenin yaptigi tekrarlardan
oyuncunun etkilenmeden roliiniin devamini getirmesi ve tutarligini korumayi basarmasi
gerekmektedir. Bir sinema oyuncusu bu sorumlulukla yiizlesmek ve her zaman roliinii canli
bir sekilde yeniden liretebilmek i¢in kendini role daha ¢ok vermelidir. Sinema filmlerinde
tek kamera kullanilmasi da oyuncularin oyunculugunun bélinmesine sebep olmaktadir. Bir
tiyatro oyuncusu provada yarattig1 karakteri sahnede 6zgiir bir sekilde oynarken, sinema
oyuncusu ¢ekim sirasinda duygulari diginda teknik ihtiyaglarini da yerine getirmek gerektigi
icin bazen mekanik oyunculuk kullanmak zorunda kalmaktadir. Tiyatro oyuncusu bir perde
boyunca sahnede kalabilir ama olaylar degistigi i¢in oyunculugunu ister istemez kulise
itmektedir. Onun oyunculuk pargast veya “blyill diinyasina” girme siras1 gelene kadar

kuliste beklemek zorundadir.
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Tiyatro oyuncunun roliindeki bu boliinme sekli, sinema oyuncunun ¢ekimde teknik
sebeplerden dolay1 ¢ekim durdurmasi veya sahnelerin diizensiz seklinde ¢ekilmesi arasinda

ilkesel olarak ¢ok bir fark yoktur.

Film sahneleri birka¢ kerede c¢ekilir. Bazi oyuncular en iyi oyunu ilk ¢ekimde
verirken, bazilar1 daha sonraki denemelerde verir; bazi yonetmenler ¢cok az sayida g¢ekim
yapar, bazi1 yonetmenler ise sahneleri birkag kerede gekerler. Bazen yonetmen oyuncuya ayni
¢ekimde farkli direktifler verirken bazen de hi¢ direktif vermeden oynatir. Yine de
oyuncunun ayni hareketleri yapmasi ve roliin devamliliginin olmasi gerekir (Orug, 2015, s.
76-79).

Sahne oyuncusu oyunu kesintisiz bir sekilde oynadigi i¢in bir hata yaparsa izleyiciye
fark ettirmeden durumu Kkurtarabilir. Ama sinemada bir yanlis yapilirsa ¢ekimin

durdurulmasi ve sahnenin en basindan tekrarlanmasi gerekmektedir (Orug, 2015, s. 70).

Kotu hava durumu da sinema oyuncularmin oyunculugunu zorlastiran bir diger

etkendir. Bu durum bazen ¢ekimleri engelleme sebebi bile olabilmektedir (Orug, 2015, s. 76).

Tiyatroda en son seyircinin izlemesi i¢in daha abartili bir oyunculuk gerekirken ayni
performans sinemada ve televizyonda basarisizlik getirebilir. Ik filmlerde oyuncular
tiyatrodaki gibi oynamiglardi; sagdan soldan hareket ederek kadrajdan ¢ikmislardi. Bu durum
biraz abartili olunca komik de goriinmiistiir (Orug, 2015, s. 30). Tiyatro oyunculugunun
sinemaya uygun olmadigimi ilk kez ifade eden ve ¢6zim Ureten kisi David Griffith’ti.
Haftalarca siiren kurslarla oyuncularin oyunculugunu sinemaya uygun sekilde degistirmistir.
Kamera oyuncudan sade ve gercekei olmasini isteyen bir alandir ¢link{i acimasiz bir sekilde

onun biitlin kusurlarini ortaya ¢ikarir (Fener, 2014, s. 208).

Bir tiyatro oyununda izlemek istedigimiz oyunlar sinirsizdir, sinemada ise
yonetmenin istedigi kadarin1 gorebiliriz. Kemal Orug kendi kitabinda bunu su sekilde ifade
etmektedir: “Bir oyunu istedigimiz kadar izleriz, bir filmi ise yonetmenin bizden gérmemizi

istedigi kadariyla izleriz.” (Orug, 2015, s. 32)

Tiyatro ve sinemada ¢alisma siireleri de degismektedir. Tiyatroda oyuncular oyuna
aylarca caligip prova yaparak karakterlere hakim olurken, sinemada bu konu daha zordur.

Calisma stiresi bu kadar uzun olmadig i¢in kisa siirede oyuncunun karaktere hakim olmast
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beklenir. Bunun disinda, ¢ekimlerin kesintiyle yapilmasi nedeniyle oyuncu, canlandirdigi

karakterin ruhsal durumunda kalabilmek i¢in yaratici ¢oziimler bulmak zorundadir.

Bir tiyatro oyuncusu oynarken kullanilan muzik onu etkileyerek roliinli daha derinden
hissetmesini saglayabilir, oysa sinema oyuncusu filmde kullanilacak miizigi oynarken
duymamaktadir. Filmin montaji bittikten sonra oyuncunun oyunculugunu destekleyen
miizigi dinleyebiliriz. Tiyatroda veya filmde fonda g¢alan mizik, hikayenin seyirciye daha
inandiric1 gelmesine yardimci olmaktadir. Ayni miizigi sinema oyuncusu ¢ekim sirasinda
duysa belki bu, onun rolliini daha ¢ok hissetmesini saglardi (Orug, 2015, s. 68-69). Diger
taraftan sinema tiyatrodan daha inandiricidir. Clink tiyatroda seyirciler, olaylarin tiyatronun
sahnesinde var oldugunu ve gergek olmadigin1 kabul ederek oyunu seyrederler. Sinemada da
gercek olmadigini bilirler fakat ona ragmen bu durum olaylarin gerceklik algisini gélgelemez
(Orug, 2015, s. 110). Konu gerceklik ise onunla en fazla iliski kuran alan sinemadir (Oruc,
2015, s. 27). Sinemanin en glgli noktalarindan biri de gerceklik noktasidir, yani sinemada
bir esya anlatilmaz, sadece gosterilir (Orug, 2015, s. 60).

Sanatin temel 6gelerinden biri dil ve anlatma, yani seyirciye duygu aktarmaktir. Bir
oyuncu dil konusunda sinemada daha konforlu ¢iinkii tiyatroda bir sey anlatmak igin
simgelerin kullanilmasi gerekirken, sinemada oyuncunun gorintuyle ve kurguyla yapilan

anlatim onun oyunculugunu giiglendirmektedir (Orug, 2015, s. 62).

Tiyatroda oyuncunun ana araci sesi, s0zleri ve hareketlerin sozlere eslik etmesiyken,
sinemada bir bakis veya bir omuz silkmesi bile sdylenen sozlerden ¢ok daha fazlasini
anlatabilmektedir (Orug, 2015, s. 108).

Ayrica sinemanin gercekligini guclendiren bir baska etken de mekanin gergek
olmasidir. Yonetmen tiyatroda sinirl bir mekanda ¢alisarak biitiin disaridaki dekoru, 1siklart,
kisaca yapay bir dinyay: sahneye getirmektedir. Sinemada ise yonetmen disarida, dogada,
gercek mekanlarda yaraticiligini gergeklestirmektedir. Sinemanin mekan konusunda
tiyatrodan ¢ok daha fazla avantajlar1 vardir. Tiyatronun oyunu tek bir yerde gerceklestirme
imkan1 varken, sinema daha Ustlin imkanlara sahiptir; sinirli degil, evren kadar genistir;
dunyanin her yerinde film gekilebilir (Orug, 2015, s. 100-101).
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Bunun yani sira, 15181in da sinemada ve tiyatroda ¢ok buyik etkisi vardir. Sanat
yonetmeni 15181 su sekilde diizeltmektedir: 15181 yonii, 15181n siddeti ve 1518 dagilma alana.
Isiga gore objelerin derinligi veya keskin ¢izgileri ortaya ¢ikmaktadir. Isiklarin kullanilma
amaci tiyatroda da filmde de aynmidir. Tiyatroda oyuncu 1siklara gére oynamak zorundadir.
Bir oyuncu sahnedeyken aydmnligin disinda kalirsa oyuncunun etkisi kaybolurken, sinemada
giines veya dogal 15181 kullanma imkani1 oldugu i¢in oyuncu golgede bile oynayabilmektedir
(Orug, 2015, s. 99).

Makyaj da sinemaya dogallik katan bir diger husustur. Tiyatro makyaj kullanmaktan
vazgecemez cunki tiyatro sahnesindeki oyunculukta, ses ve hareketlerin biraz daha abartili
olmas1 gerektigi gibi makyajin da abartilmas: gerekmektedir. Ama sinemada tam tersi,
herhangi abartili bir hareket, dogal ¢izgilerin disinda fazla yapilan bir makyaj hemen goze
batmaktadir. Bazen yakin plandan yiiz ¢ekimi yapilirken bditiin yapaylik gozler 6niine
serilmektedir. O yiizden sinema makyajinin biiyiik bir dikkatle yapilmasi, makyajli bir yuziin
uzak plandan cekilmesi hatta ihtiya¢ duyulmadigi siirece makyajin hi¢ yapilmamasi
gerekmektedir. Kaba cizgilerle makyaj yapilmasinin bir anlami1 yoktur. Gereksiz yapilan bir
makyaj sinemada tatsiz bir etki birakarak ifade giiciine yardimci olmanin aksine engel de

olabilir.

Tiyatroda genc¢ bir kadin1 makyajin etkisiyle yaslh bir kadina doniistiirebiliriz, oysa
sinemada bunu sadece ¢ok iyi bir plastik makyajla yapmak mumkindir. Onu da yakin
cekimlerden uzak tutmak gerekir ¢inki seyirci bunu fark edince sahnenin dogalligi ve
gergekligi bozulur. Sinemanin makyaji tiyatronun makyajindan farklidir. Sinemada makyaji
son derecede inandirici yapmak gerekmektedir. Tiyatronun makyaj tarzini oldugu gibi
sinemaya aktarirsak sinema kendine 0zel bir sanat oldugu anlayisindan, ¢alisma
yontemlerinden vazgegmeli ve tiyatronun basit bir kopyasi oldugunu kabul etmelidir. Bu

durumda da her sey tiyatro seyircisinin gozuyle goruntrdd (Orug, 2015, s. 103-104).

Sonug olarak, tiyatro ve sinemanin kendine 6zel teknikleri vardir. Tiyatro oyuncusu salonun
biiytikligiine, seyircinin salondaki dagilimina gore dikkat ¢emberini kiigliltmek veya
blyutmek durumundayken, sinema oyuncusu kamera sayisina ve kameranin goriis agisina

gore oyunu oynamak zorundadir (Orug, 2015, s. 106).
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BESINCi BOLUM

5. KORIDOR VE KIZ KARDESLER (SISTERHOOD) FILMLERI ILE
LOJMAN VE TANRI VAR, ADI PETRUNYA FILMLERI ANALIZI

5.1. Koridor Filmi
5.1.1. Icerik

Koridor filmi, ayni1 ¢at1 altinda yasamak zorunda kalan iki zit karakterli kiz kardesin
hikayesini ele almaktadir. Film, hem birbirleriyle hem de dis diinyayla saglikli bir iliski

kuramayan bu iki karakterin yalnizliga stiriiklenmis hayatlarini gézler 6ntine sermektedir.

Farkli kisilik ozelliklerine sahip olan bu iki kardes, hayatin zorlu kosullariyla
mucadele ederken bir yandan da ge¢misten gelen kirilganliklari ve ¢atismalariyla yiizlesmek
zorunda kalirlar. Tiim anlagmazliklarina ve iletisim eksikliklerine ragmen, aralarindaki bagin
derinliklerinde karsilikl1 bir sefkat ve sorumluluk duygusu da sezilmektedir. Film, bu ¢eliskili
iliskide insan dogasinin karmagsikligini1 ve yalnizligin bireyler tlizerindeki etkisini minimalist

bir anlatimla irdelemektedir.
5.1.2. Katman

Koridor, ¢ok¢a ihmal edilen, gérmezden gelinen yash insanlarin — kadinlarin
diinyasin1 goriiniir kilmaya ve davranislarinin temel enerji kaynaklarina bakmaya calisan bir
filmdir. Film, yasgh -kadin- olmanin ve yaslilikla gelen keskin yalnizligin aile denen
“cehennemin” iginde surekli koétilesmesinin giindelik histeriye nasil doniigebilecegini
anlamay1 ve gostermeyi hedeflemektedir. Ozetle Koridor, yalnizliga savrulmus bu iki yash

kadinin ruh diinyasina niifuz etmeye ¢alisan bir sinema 6rnegidir.

Bu yonuyle psikoanalitik okumaya uygun bir film olarak 6ne ¢ikan yapim, bu
anlamda giindelik gergekligi bu iki kadinin i¢ diinyasina ulagsmak i¢in kullanmaktadir. Filmde
yonetmen, basta dramatik catigmalari, diyalog kurulumunu, sanat yonetimini, oyuncu

yonetimini mutlak gercekci bir yontemle kurmaya ¢alisirken daha sonra kurdugu bu temel
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tizerine farkli bir sey yapmay1 tercih etmektedir. Erkan Tahhusoglu Koridor’u “belgesel
gercekei” bir filmden 6te “atmosferik bir film” olarak kurgulamaktadir.

Koridor yavas yavas kurdugu bu atmosferik diinyanin sagladigi1 olanakla ge¢mis ve
simdiyi i¢ ige gegiriyor. Bu yasl iki kiz kardes, sanki gegmisin viicut bulmus hali olan evin
icerisinde dlmiis anne babalar1 ve ge¢mis anilartyla birlikte yastyor. Bu yoniyle Koridor igin
yaslilik hakkinda ¢ok karanlik bir film denilebilir. Mezarlik ziyareti sirasindaki ilk kisa
sahneyi saymazsak kamera kiiciik iki yatak odali apartman binasindan hi¢ ¢ikmiyor. iki kiz
kardes etrafta dolasiyor, uyuyor, yemek yiyor ve tuvalete girip ¢ikiyor. Sizdiran banyo,
yagmur, siirekli damlayan su sesi, giiniimiiz toplumlarinda deneyimlenen yasliligin “batma”
hissini artiriyor. Yasliligin romantiklestirilmesini reddeden Koridor filmi yaslilarin tiim
zorluklar karsisindaki endiselerini ve direncini ele aliyor. Koridor filminde ayni zamanda
gliclii bir bekleyis kavrami var. Bu bekleyis ve tutsaklik hayatin son demleri olarak

sunuluyor.
5.1.3. Plastik yap

Koridor’da dogal bir oyunculuk tarz1 goze carpmaktadir. Oyle ki Emel Goksu ve
Ayse Demirel’in canlandirdigl bu iki yash kadinin neredeyse gercekten kardes olduklarina

ve bu evde yalmizlia savrulmus bir sekilde yasadiklarina inanmak miimkiin.

Filmde oyuncular duygularin1 dramatik veya abartil1 jestler yerine minimal jestlerle
ifade etmektedir. Bu tir oyunculuk seyirciyle daha samimi bir iletisim kurmay1
saglamaktadir. Dramatik duygular yerine gunlik yasamdan alinmig davranislar, gergek

hayattaki gibi sade duygular ve dogal hareketler karsimiza ¢ikmaktadir.

Filmde Stanislavski’nin gelistirdigi teknik olan metot oyunculugu kullanilmaktadir.
Performanslarin son derecede gercekci olmasi, iki kardesin ger¢ek kardeslik iliskisini
hissettirmesi, duygularin igtenligi oyuncularin duygu hafizast kullanmis olabilecegini

gostermektedir.

Oyuncularin kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak, hayat tecrubelerini kullanarak
rollerin psikolojisine girdigi gorilmektedir. Ornegin, iki kardesin salonda oturup sohbet
ettikleri sahneyi ele alabiliriz. Gegmisten, anne ve babalarindan bahsederler, sahne boyunca

konusmaktan daha ¢ok diisintrler ve bu sadece karakterin gegmis hayati degil, duygu
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hafizasini da kullanan oyuncunun kendi deneyimlerini de isin i¢ine katarak performansini
zenginlestirdigini  hissettirmektedir. Filmdeki Mduyesser karakterinde bu metot
oyunculugunun unsurlar1 daha ¢ok ortaya ¢ikmaktadir. Ozellikle Kkarakterin kanepede
otururken, uzandiktan sonra ve Sustugu zaman gordiigimiiz dalgin bakislart duygu

hafizasinin giiciinli 6ne ¢ikarmaktadir.

Az diyaloglu bir film oldugu i¢in filmde sessiz oyunculuk (Subtle Acting) teknigi
kullanildigin1 da soyleyebiliriz. Sessiz oyunculukta oyuncu sozlerle degil, bedeniyle veya
duygulariyla konusmaktadir. Ornegin, iki kardes salonda otururken Zeliha “Abla su banyo
isine napacagiz” diyerek salonun sessizligini bozarken Miiyesser yerden kalkar, pencereye

dogru gider, sessiz bir cevapla — beden diliyle yaptigi tek bir hareketle onun cevabini anlariz.

Filmde sessiz oyunculugu en giizel anlatan sahne ise mutfak sahnesidir. Banyo
problemi filmi bastan sona kadar takip eder. iki kardes kahvalt1 ederken Zeliha ablasindan
banyo problemini ¢cézmesini ister. “Su banyoyu yaptirmamiz lazim artik” derken, Muyesser
“sen ne kadar takintili ve inat¢i bir insansin” diyerek olumsuz bir tepki verir. Sahne bir siire
sadece bakislarla devam eder. Bakislar devam ettigi silirece Zelitha da Miiyesser’in
bakislardan kendini savunmaya calisarak sessizligiyle girer “simdi bir sey mi soyledim ben”,
“E keske soyleseydin daha iyiydi”. Bu son konusma birbirinin bakislarindan ne kadar
rahatsiz olduklarin1 gostermektedir. “Keske sayleseydin daha iyiydi” sézlyle ifade etmek
istedigi “konussaydin bu kadar rahatsiz olmazdim senden "di. Burada sessiz oyunculuk 6n

plana ¢ikmaktadir. Hi¢ konusmadan sadece bakislarla ortamda tansiyon artmaya devam eder.

Filmde sadece bir hareketle karakterlerin o andaki ruh halini gdsteren minimal jestler
cokga kullanilmaktadir. Kiigiik ama anlam yiiklii hareketler oyuncunun duygularini
tasimaktadir. Ornegin, aksam yemegi sahnesinde Zeliha’nin su doldurmasi ve bardag

elleriyle sikica tutmasi, parmaklarini cok kapanmasi onun sikismis ruh halini yansitmaktadir.

Nesrin kapiy1r ¢aldigi zaman Zeliha kapiy1 agip agmaz basmin hafifce titremesi,
gozlerini yere indirmesi gibi minimal hareketler komsudan utanmasi ve ablasiyla arasindaki
bu sorunla yiizlesmek istemedigindendir. Miiyesser’in baskict ve dominant bakislari,
Zeliha’nin yumusak, ¢6ziim tiretmeye caligsan bakislari, ablasinin tepkilerden korkan ve onu

tizmemeye ¢alisan bakislar filme minimal jestlerle blyik anlam katmaktadir.
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Iki oyuncu arasindaki uyum da son derece yiiksek olunca filmin belli yerlerinde
neredeyse bir belgesel izler gibi oluruz. Ancak Koridor oyunculuk konusunda tercih ettigi
yalin gercekeiligi filmin diger alanlarinda tercih etmemistir. Ornegin, Koridor, belgesel
tarzindaki gercekei filmlerde karsimiza ¢ikan dogal 1siklandirma yontemi yerine dramatik

15181 tercih etmektedir.

Filmde, surekli hareketli ve dikkat cekici bir kamera dilinden ziyade, daha sabit,
kontrollli ve gbzlemci bir yaklasim kullanilmistir. Kamera, bu iki yash kadinin yasamini
dogrudan takip etmektense onlar1 disaridan goézlemleyen, miidahale etmeyen bir perspektifle
konumlandirilmistir. Bu yontem, adeta gériinmez bir géziin bu iki kadinin ev igerisindeki
giindelik yasamlarin1 dikkatle izledigi izlenimini uyandirir. Yonetmen, kamerayr iki
karakterin hemen yakininda bir {i¢iincii gz gibi konumlandirarak hem anlatinin derinligini
artirmis hem de baslangicta kurdugu gercekei atmosferi filmin ilerleyen bdliimlerinde bilingli
bir sekilde sorgulamaya ve bozuma ugratmaya yonelmistir. Bu tercih, hem hikayeye hem de
izleyiciye 6zgiin bir deneyim sunmayr amaglamaktadir. Bu yaklasima 6zellikle glindiiz ve
gece riiyalarinin tasvirinde rastlanmaktadir. Bu sahneler, yapay veya siirreal efektlerle
zenginlestirilmis manipiilatif goriintiiler olarak sunulmaktan kag¢inilmis; bunun yerine, iki
karakterin i¢sel gergekliklerinin bir parcgasi olarak ele alinmistir. Yonetmen, hikayenin gorsel
yapisini bu dogrultuda sekillendirerek yapayliktan uzak, gercekci bir atmosfer olusturmayi
hedeflemistir. Riiyalar, karakterlerin i¢ diinyalarmma acilan birer pencere olarak islev
goriirken, bu sahnelerde bile gergeklik hissini koruma ¢abast belirgin sekilde

hissedilmektedir.

Sanat yonetimi, dekor ve kostiim tasarimi da filmin genel estetik anlayisiyla uyumlu
bir bigimde dikkatle planlanmais, Sicak tonlardan olusan renkler kullanilarak iki karakterin ev
ortamina neredeyse hapsolmus bir sekilde yerlestirildigi bir atmosfer olusturulmustur. Bu
renkler, evin duragan yapisini vurgularken ayni zamanda karakterlerin yalnizliklarini ve i¢sel
sikismigliklarini gorsel olarak ifade etmektedir. Bu unsurlar hikdyenin atmosferine katkida
bulunmanin 6tesine gegerek anlatinin yap1 taslarindan biri haline gelmistir. Yonetmen Erkan
Tahhusoglu, tim bu unsurlar bir araya getirirken gereksiz romantizm ya da iyimserlikten

bilingli bir sekilde uzak durmus ayni zamanda hikayeyi karamsar bir bakis ac¢isina bogmaktan
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ve yargilayici bir tutumdan da 6zenle kaginmustir. Film, bu yaklagimiyla izleyiciye dengeli

ve gercekei bir anlati sunmay1 bagarmistir.

Ses tasarimi da bu genel estetik yaklasimla uyumlu bir sekilde ele alinmustir.
Yonetmen yapay ses efektleriyle izleyiciyi manipiile etmek yerine, filmin gercekligi
sorgulayan yapisini ses tasarimina da yansitmistir. Bu baglamda, sesler yalnizca sahnelerin
atmosferini giiclendirmekle kalmamis, ayn1 zamanda izleyiciyi ger¢eklik ve hayal arasinda
bir sinirda tutmay1 basarmistir. Bu detay, filmin yalnizca gorsel degil, isitsel olarak da ¢ok

katmanli bir yapiya sahip olmasini saglamistir.

Yonetmen, filmin geneline hakim olan gerceke¢i ve dengeli yaklasimiyla izleyiciyi
manipilatif bir anlatidan uzak tutmus, gorsel ve isitsel unsurlari bilingli bir sekilde kullanarak

filmi estetik ve anlatisal agidan 6zgiin bir konuma tasimay1 basarmistir.

5.2. Kz Kardesler Filmi
521 icerik

Son yillardaki ergenlik kavrami Uzerine bir filmdir. Filmde ergenlik donemindeki
davranig degisiklikleri, toplum tarafindan kabul edilmek icin istekli ya da isteksiz olarak

yasanan yozlasmalar, sosyal medya bagimliligi, en 6nemlisi zorbalik temasi 6n plandadir.

Kiz Kardegsler filminde ana karakter ve olaylar1 tasiyan kisi, Maja adinda geng bir
kizdir. Maja, sik sik daha baskin bir karaktere sahip olan arkadasi Jana’nin isteklerine boyun

egmek durumunda kalmaktadir.

Birlikte bityiidiikleri, olgunlastiklari ve katildiklar1 diinyay: kesfetmektedirler. Naum
Doksevski’nin kamerasina yansiyan kentsel goriintiiler kizlarin diinyasini gézler Oniine
sermektedir. Bu diinya parlak olmasa da onlarin diinyasidir ve yasadiklari alan1 gururla

doldururlar.

Filmdeki yakinliklar1 lirik bir duygusallikla dolu olan birkag sahnede
sergilenmektedir. Maja, filmin olaylarin1 tasiyan karakterdir ve arkadasinin destegine
bagimli bir konumdadir. Tam olarak Maja’nin ebeveynlerinin bosanma siirecinde oldugu ve

finansal zorluklarla kars1 karsiya kaldigi bir donemde Jana, ona monotonluktan kagis sunar.
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Bu durum, geng kizin yasayabilecegi alani zaten daraltmis olan bir ortamda onun {izerindeki

baskiy1 daha da artirir.
522 Katmanlar

Hikayeler, paylasimlar ve fotograflar bu gencler i¢in biiyiik bir 6neme sahipti, ¢linkii
bu onlarin goriiniir olmalarini ve bagkalari tarafindan fark edilmelerini saglamaktaydi. Tim
bunlar, telefon kamerasinin belirli bir agisindan bakilarak yapilmakta ve bu sekilde “kim”

olduklar1 ve “ne”yi temsil ettikleri anlamlar1 verilmektedir.

Yonetmen, filmde karakterlerini olduk¢a mesru ve saglam bir sekilde, tam da bu
durumlar ve iki gen¢ kizin diyaloglar1 araciligiyla insa etmektedir. Jana, ¢ogunlukla daha
kaba ve kiskang¢ bir karakterdir, Maja ise onun sahip oldugu bu &zelliklere sahip olmak
istemektedir. Hayatlar1 ve karakterleri tamamen zit oldugu i¢in arkadasliklar1 kendi i¢inde

catlaklara sahip ve bu ¢atlaklar sik sik catismalara yol agmaktadir.

Ydnetmen Duma’nin 6zellikle vurguladigi ve oldukga ilgi ¢ekici olan sey, samimi
iliskilerde erkeklerin yiiceltilmesi, buna karsin kizlarin hemen asagilayici terimlerle
etiketlenmesidir. Kiz Kardesler filminde kizlar arasindaki bir erkek i¢in rekabet, topluma
yonelik ciddi bir elestiridir. Neden kizlar birbirine rakip olmak zorunda ama asla erkeklere
kars1 bir durus sergilememektedir? Kris’e “sampiyon” denirken, Maja, Jana ve Elena
“orospu” gibi hakaret dolu ifadelerle etiketlenmektedir. Cinsiyet algisina ve samimi iliskilere

yonelik sosyal elestiri bu filmde 6nemli 6l¢iide vurgulanmaktadir.

Ancak tartisilmasi gereken ya da eksiklik olarak goriilen sey, cinsiyet esitsizligi
algisinin yeterince derinlemesine arastirilmamasidir. Erkeklerin ve kizlarin sosyal
boyutlarinin farkli oldugu agiktir fakat bu algiya bir ¢6ziim sunuluyor mu? Film, bu soruna
bir ¢ozim getirmemekte ve giderek etik, kriminoloji gibi konulara dalarak durum daha
karmasik bir hale gelerek nihai bir ¢6zim sunulmamaktadir. YOnetmenin fikrinin, kendini
diinyaya atilmis bulan bir gencin kisisel ¢atismasini sunmak oldugu agiktir. Ancak, bu yas
grubunun polisle ve egitim sistemiyle yasadigi catismalarin da gosterilmesi ilging olabilirdi.
Clnk guinimuizde bu alanlar, s6z konusu ihlallerle basa ¢ikmak i¢in uygun yontemlere sahip
degildir.
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5.2.3 Plastik yap

Kiz Kardegsler filminde dogaclama oyunculugu goze carpmaktadir. Dogaglama
oyunculuk anlik yapilan hareketlerden olusmaktadir. Yonetmen gen¢ oyunculari daha ¢ok
serbest birakmus, ¢ekimlerin mekan olarak Uskiip sehrinde, okulda ve gengler tarafindan en

cok tercih edilen sokaklarda gekilmesi gen¢ oyuncularin dogaglama etkilesimini arttirmistir.

Dogacglama sahnesine 6rnek verebilecegimiz bir sahnede, bosandiktan sonra babasi
bagska bir kadinla evlenen Maja, herkes arabadayken baska bir kardesinin dogacagini
anladiktan sonra firsatin1 bulup arabadan kagar. Tek bagina yolda yiiriirken genclerle dolu bir
araba gelir. Uzaktan Maja diye ¢agirmaya baslarlar. Maja arabaya biner, arabada bagirmalar
sarkilar alkol i¢gmeler devam eder, en son alevin etrafinda toplanirlar herkes i¢inden geldigi
gibi dans eder ¢igliklar atarlar vs. Bu sahnenin enerjisi, dinamigi dogaglama teknigi

kullanilarak olusturuldugunu ortaya koymaktadir.

Filmin ana temasi sosyal medya bagimliligi ve gosteris yapma arzusu oldugu igin
sahnelerin ¢ogu oyuncularin telefon kameralar1 araciligiyla gosterilmistir. Boyle sahneler
dogaclamayi en ¢ok gosteren sahneler ¢inki orada yonetmen oyuncularin sosyal medyayi
kullanarak onlarin kendini 6zgiirce gostermesine izin vermistir. Sahnede, oyuncularin bir
senaryoya bagli olmadigi agiga ¢ikar ve onlarin o an iglerinden geldigi gibi duygularimi
yonlendirdikleri anlagilir.

Film dogaglama tekniginden baska dogal teknik (naturalistic acting) de icermektedir.
Ornegin, Maya annesiyle yemek yemesi veya Jana Maya’nin evine geldigi zaman

karsilagmalari, okuldaki hocalarin davranislari gibi sahneler dogal oyunculuk icermektedir.

Filmde kamera yalnizca bir gozlemci degil, ayn1 zamanda karakterlerin gii¢
iliskilerini ve varolussal durumlarin1 sorgulayan bir 6zne gibi hareket eder. Yiiksek acilar,
Jana’nin Maja tizerindeki hakimiyetini digsallastirirken, ayn1 zamanda bu hakimiyetin
yalnizca fiziksel degil, ayn1 zamanda psikolojik ve varolusgsal bir diizlemde de gegerli
oldugunu ima eder. Algak acilar ise Maja’nin yalnizca bir kirilganlik hali i¢inde oldugunu
degil, bu kirilganligin hem de onun diinyadaki yerini belirledigini aciga ¢ikarir. Dogadaki
sahnelerdeki sakin ve yumusak kamera hareketleri, iki kiz arasindaki iliskiyi bir riiya gibi

sunarak onlarin zamansiz ve mekansiz bir uyum i¢inde olduklarini hissettirir. Ancak
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sehirdeki ani ve sert kamera hareketleri, bu uyumun yerini modernitenin kaosuna ve bireyin
yalnizligina biraktigini agikg¢a ortaya koyar. Kamera burada yalnizca bir anlatict degil, ayn

zamanda insan iligkilerini ve ¢evresini sorgulayan bir felsefi bakisin tasiyicisidir.

Naum Doksevski’nin 1s1k ve renk tasarimi yalnizca bir sinematografik teknik degil,
ayni zamanda bir varolus metaforu olarak islev gérmektedir. Isigin ve karanligin bu denli
giiclii bir sekilde karsi karsiya konmasi, insanin gerceklik algisindaki ikilikleri agiga
¢ikarmaktadir. Nehir kenarindaki sahnelerde kullanilan yumusak 1s1k, doganin sundugu igsel
bir uyumun ve dinginligin semboliidiir; bu, insanin varligin1 zamanin yavas ve nazik akisinda
kayitsizca kabul ettigi bir an1 temsil etmektedir. Ancak bu pastoral huzur, sehir sahnelerinin
yapay 1siklar1 ve soguk tonlartyla keskin bir tezat olusturmaktadir. Sehir, yalnizca bir mekan
degil, modern bireyin kaygi ve yabancilagsma i¢inde sikistigi bir zihinsel durumdur. Soluk
renklerin Maja ve Jana’nin yasamlarini ¢evrelemesi onlarin ruhlarinin bu diinyadaki silik
varliklarin1 ve gergeklikten yavasca styrilisini gozler oniine sererken, dramatik anlarin koyu
tonlar1, insanin kendi golgeleriyle yiizlestigi anlarin agirligini tasimaktadir. Doksevski’nin
151k ve renk dili, yalnizca sahneleri aydinlatmaz bu, ayni zamanda insan varolusunun

celiskilerini ve geciskenligini anlamanin bir yoludur.

Ses tasarimi yalnizca bir atmosfer yaratmanin 6tesinde, filmin varolussal alt metnini
sekillendirmektedir. Yumusak ve atmosferik sesler karakterlerin dogayla uyum arayisini ve
duygusal yakinliklarini temsil ederken, gergin ve sert ritimler modern diinyanin sosyal
baskisini ve igsel ¢atigsmalarini yansitmaktadir. Ancak en giiclii ses unsuru sessizligin
kendisidir. Sessizlik burada bir bosluk degil, anlamin en saf halidir. Karakterlerin
birbirlerinden uzaklastigi ve kendi i¢ diinyalarina dondiikleri anlarda sessizlik bir yanki gibi
varliklarim1 sarar. YoOnetmenin sessizlik kullanimi yalmizca bir duygusal yogunluk
olusturmakla kalmaz, ayni zamanda karakterlerin kendi varliklarimin yiikiini tasidiklari

anlar1 daha derin bir sekilde hissettirir.

Yonetmen, filmde suyu gucli bir sembol olarak kullanarak karakterlerin duygusal
durumlarin1 yansitan bir 0ge haline getirir. Filmin basinda kizlarin yilizdiigii sahneler
ozgiirliikk ve yakinlik duygusunu yansitirken sonunda su bir ¢atisma ve belirsizlik mekanina

dontigiir. Bu anlamda su, hem bir kurtulus hem bir kaybolus mekani olabilir.
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5.3. Lojman Filmi

5.3.1 lcerik

Lojman filmi, hayatin beklenmedik gelismeleri ve bireylerin bu durumlara uyum
saglama becerisini anlatmaktadir. Film, yeni bir lojmana tasinan bir ailenin karsilastig
zorluklar tizerinden barinma sorunu ve gegici yasam alanlarinin insanlar tizerindeki etkilerini
islemektedir. Lojmanin heniiz hazir olmamasi nedeniyle ailenin gegici olarak bir vagonda
yasamak zorunda kalmasi, hem fiziksel hem de duygusal bir sinavi beraberinde getirir. Film,
olaylarin beklenmedik sekilde gelismesiyle seyircide derin bir etki birakarak onu yasamin
ongoriilemezligiyle ylizlestirir. Ayn1 zamanda Lojman, Tiirkiye’deki Alevi-Sinni gerilimine
dair 6nyargilar1 da sorgulayan ve bu ayrimi insani diizlemde ele alan 6nemli bir yapimdir.
Karakterler tizerinden toplumsal 6tekilestirme, kimlik ve inang farkliliklar: gibi meseleler
incelenirken film ayrimeciligi yeniden diisiinmeye davet eder. Bu yoniiyle Lojman, hem
bireysel hem toplumsal diizeyde empatiyi ve anlayis1 6n plana ¢ikaran giiclii bir anlatiya

sahiptir.
5.3.2 Plastik yap1

Lojman filmi, anlatim dili agisindan olduk¢a yalin ve sade bir estetik anlayigla
tasarlanmaktadir. Filmde kullanilan bigimsel 6geler — kamera hareketleri, kurgu, renk ve
muzik — anlatinin duygu diinyasini destekleyecek sekilde sadelestirilmekte ve abartiya
kagilmadan kullanilmaktadir. Yo6netmen, gosterisli teknik tercihlerden uzak durarak
izleyiciyi dogrudan hikayenin i¢ine ¢ekerek seyircinin karakterlerle daha yakin bir duygusal
bag kurmasina olanak tanimaktadir. Kamera kullanimi dramatik etki yaratmak amaciyla
asiriya kagmayarak tam tersi, duragan ya da hafif hareketli g¢ekimlerle karakterlerin
psikolojik durumlarimi ve mekanla iliskilerini 6n plana ¢ikarmaktadir. Bu minimal yaklagim
filmin gercekeilik hissini gliglendirirken seyircinin dikkatini gorsel gosteristen ziyade

anlatinin 6zii lizerinde yogunlagtirmaktadir.
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Kurgu da benzer bigimde dykiiniin duygusal akisint bozmadan, ritmik ama sade bir
sekilde yapilandirilmaktadir. Sahne gegisleri ve zamanin kullanimi, izleyicinin olay
orgiisiinii igsellestirmesine olanak taniyacak bigimde dogal bir akis izlemektedir. Film
boyunca dikkat ¢ceken bir diger unsur ise miizik tercihidir. Kullanilan miizikler donemin
atmosferine uygun olup, mekansal ve zamansal baglami destekler niteliktedir. Miizik
sahnelere dramatik agirlik eklemekten ¢ok, donemin ruhunu ve karakterlerin i¢ diinyalarini
yansitan bir arag¢ olarak islev gérmektedir. Renk tasarimi da filmin genel sadelik anlayisini
pekistirmektedir. Gosterisli ya da sembolik renklendirmeler yerine, dogal 1sik kullanimina
ve gergek hayattaki renk tonlarina yakin bir palet tercih edilmektedir. Bu, hem mekanlari
hem de karakterleri daha inandirict kilarak filmin belgeselvari atmosferine katki

saglamaktadir.

Lojman filminde de dogal oyunculuk 6ne ¢ikmaktadir. Stanislavski sistemi, duygusal

hafizas1 unsuruna dayanarak karakterler canlandirilmistir.

Alican Yiicesoy (Ugur), Yeliz Kuvanci (Hande) ve diger oyuncular sahneleri
derinlestirmek ve karakterlerine icsel bir gerceklik katmak amaciyla duygusal hafiza
tekniginden faydalanmaktadir. Bu yontem oyuncunun duygularini ve sahneyi hissetmesini,
seyiriciye duygularini aktarmasini, ayni zamanda oyuncunun kendi kisisel deneyimlerinden
yola c¢ikarak canlandirdigi karakterin duygularina ulagsmasini saglamaktadir. Bu igsel
calisma, seyirciye aktarilan duygusal yogunlugu da artirmaktadir. Oyuncular, giinliik ya da
0zel yasamlarindan beslenerek karakterlerin duygusal durumlarini daha sahici bir sekilde

yansitmaktadirlar.

Oyuncularm duygusal hafizasini kullandigin1 gosteren bazi sahneleri ele alabiliriz.
Ornegin, Ziilfikar’in Hande’ye asure getirdigi sahnede, Hande daha dnce duydugu s6zlerden
dolay1 Alevi-Siinni ayrimina dair bir 6nyarg: gelistirir ve Ziilfikar’in getirdigi asureyi doker.
Ancak ikinci seferde, Ziilfikar tekrar asure getirdiginde Hande onu dokmez. Ciinkii o sirada
Sabahat’i goriir ve zihninden birgok diisiince geger. Bu an, oyuncunun i¢sel diinyasinda bir
catisma yasadigin1 ve bunu duygusal hafizasini kullanarak sahneye yansittigini gosterir.

Oyuncunun, kisisel belleginden gelen duygularla bu sahneye derinlik kattig1 goriilmektedir.
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Benzer bicimde, saz calma sahnesi de bu yontemin kullanildig: etkileyici bir 6rnektir.
Diyar’in bir hafta sonra yurttan ayrilacak olmasi Mustafa’y1 (babasi) duygulandirir.
Mustafa’nin dalgin bakislar1 ve diisiincelerine dalmis hali, ig¢sel bir ¢oziilmeyi yansitir.
Masadan kalkip yiizlinii yikamaya gittigi anda, Ugur da ona eslik eder. Bu sahnede Mustafa,
icten gelen bir ifadeyle “Zaman ¢ok hizli gegiyor” der. Bu replik, yalnizca filmdeki gegmise
degil, oyuncunun kendi yasam deneyimlerine de bir gonderme niteligi tasir. BOylece
karakterin duygusal derinligi oyuncunun kisisel hafizasiyla beslenerek izleyiciye gucli bir

sekilde aktarilir.

Filmin en etkileyici ve g¢arpict sahnelerinden biri ise, Ugur’un kizinin dliimiinden
sonra sessizce agladigi boliimdiir. Oyuncunun kayip ve yikimi sadece bakislar1 ve
gozyaslariyla ifade etmesi onun kisisel tecriibelerinden gelen bir duygu yogunluguyla
oynadigini disiindiirmektedir. Bu, duygusal hafiza yonteminin en belirgin 6rneklerinden

biridir.

5.4.  Tanri Var, Adir Petrunya Filmi

5.4.1. icerik

Epifani Bayrami, geleneksel dini térende sadece erkeklerin katilabilecegi ve suya
atilan hag1 sadece erkeklerin ¢ikarabilecegi bir torendir. Erkeklerin egemen oldugu bir yerde
bu sefer bir kadin suya atilarak hagi ¢ikarir, erkekler hagi kadinin elinden alinca kadin tekrar
hag1 almay1 basarir ve film boyunca erkekler kadinin hagi tutmasina hakki yokmus gibi

pesinden kosar. Petrunya hag1 geri vermek istemeyince olay polise kadar gider.

5.4.2. Plastik yap1

5.4.2.1. Dogaclama oyunculugun belirginlestigi sahneler

Filmde Ozellikle toplumsal tansiyonun yikseldigi anlarda dogaglama oyunculuk
yaklasimi 6n plana ¢ikmaktadir. Bu sahneler oyuncularin dogal ve spontane tepkilerle

sahneye miidahil olduklarini1 gosterir niteliktedir.
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Ha¢ Atma To6reni Sahnesi: Geleneksel olarak erkeklerin katilimina agik olan dini

torende rahibin hag¢i suya atmasi ve Petrunya’nin bu hagi sudan ¢ikararak gelenege miidahale
etmesi toplumsal bir kirilmay1 temsil etmektedir. Bu sahnede yer alan erkek karakterlerin
saskinlik, 6fke ve dislama gibi duygularla verdikleri tepkiler dogaglama hissi yaratmaktadir.
Oyuncularin sahneye dogrudan ve icgiidiisel bi¢cimdeki tepkileri dogaglama tekniklerinin

kullanildigin1 gostermektedir.

Toplumsal Isyan Sahneleri: Petrunya’nin geleneksel yapiyr sorgulayan eylemi

sonrasinda gelisen kalabalik sahnelerde bireysel oyunculuklarin senaryonun disina tagarak
daha serbest ve anlik tepkilere dayandig1 gozlemlenmektedir. Ozellikle erkek karakterlerin

verdikleri tepkiler dogaglamaya acik bir bigimde sekillenmektedir.

Anne-Kiz Tartisma Sahneleri: Petrunya ile annesi arasinda evde gecen tartisma

sahnelerinde oyuncularin duygularini dogrudan ve iclerinden geldigi gibi ifade ettikleri
goriilmektedir. Bu sahnelerde repliklerin dogalligi, jest ve mimiklerin spontane olusu,
senaryoya siki sikiya bagl kalmadan karakterlerin ruh haline gore gelisen bir dogaglama

oyunculuk yaklagiminin benimsendigini gostermektedir.

5.4.2.2. Dogal oyunculugun yansidigr sahneler

Film, yalnizca dogaglama tekniklerine degil, ayn1 zamanda dogal oyunculuga da
biiyiikk 0Olgiide basvurulmaktadir. Dogal oyunculuk, oyuncunun karakterin yasantisini
icsellestirerek abartidan uzak bir bicimde gilindelik hayata yakin bir performans

sergilemesiyle karakterize edilir.

Sorgu Odas1 Sahneleri: Petrunya’nin polis sorgusu sirasinda sergiledigi performans

dogal oyunculugun en belirgin 6rneklerinden biridir.

Tanrt Var, Adi Petrunya filminde goriintii yonetimi, dogal 1sik kullanimiyla dikkat
cekmektedir. Bu tercih, sahnelere gergeklik hissi kazandirarak izleyicide giiclii bir hakikat
duygusu olusturmaktadir. Renk paleti ise genellikle soguk ve koyu tonlardan ibarettir. Bu
durum filmin genel atmosferine katki saglarken kadinlara yonelik baskiyr ve toplumsal

Onyargilar1 da yansitmaktadir.
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Filmin ritmi, sahnelerin icerigine ve karakterlerin ruh haline gore degiskenlik
gostermektedir. Isyan ve kavga sahnelerinde tempo olduk¢a hizlidir; bu sahnelerdeki
dinamizm toplumsal g¢atismanin yogunlugunu hissettirmektedir. Buna karsin, sorgulama
sahnelerinde ritim yavaglayarak daha sakin bir cizgide ilerlemektedir. Bu yavaslik ise

karakterlerin tizerindeki baskiy, i¢sel sikismisligi ve ¢oziim arayislarini yansitmak agisindan
etkilidir.

Ses ve miizik kullanimi filmde oldukga smirlidir hatta yok denecek kadar azdir.
Bunun yerine, gevresel sesler — ayak sesleri, kalabalik bagirislart — 6n plandadir. Bu durum

filme adeta bir belgesel havasi kazandirarak anlatinin dogalligini pekistirmektedir.
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6. SONUC

Bu calisma, Tirkiye ve Kuzey Makedonya’nin sinema kiltiriindeki oyunculuk
tekniklerinin, her iki tlkenin kiiltiirel ve toplumsal yapilariyla bir arada nasil sekillendigini
incelemektedir. Ozellikle Koridor, Lojman, Kiz Kardesler (Sisterhood) ve Tanri Var, Adi
Petrunya gibi filmler araciligiyla, oyunculuk tekniklerinin bu toplumsal baglamlarla olan

iliskisi ele alinmustir.

Koridor filminde, Emel Goksu ve Ayse Demirel’in canlandirdigi karakterler, metot
oyunculugu ile derinlikli ve duygusal bir yogunluk ortaya koymaktadir. Bu filmde
oyuncularin gegmis deneyimlerinden faydalanarak karakterlerine daha inandirict bir derinlik
kattiklar1 goriilmektedir. Sosyal sinif farklari, toplumsal esitsizlikler ve is¢i sinifinin yagam

miicadelesi gibi temalar, oyunculukla gii¢lii bir bicimde aktarilmaktadir.

Kiz Kardesler (Sisterhood) filminde ise Antonija Belazelkoska ve Mia Giraud gibi
geng oyuncularin performanslari, dogaglama ve dogal oyunculuk tekniklerine dayanir. Bu
filmde oyuncular, spontane ve anlik duygusal reaksiyonlariyla daha yiizeysel bir oyunculuk
sergilemislerdir. Bu tarz oyunculuk, genglerin enerjisini ve toplumsal miicadelelerini etkili

bir sekilde izleyiciye aktarmaktadir.

Lojman filminde de benzer bir yaklasim sergilenerek sosyal siniflar arasindaki
ugurum ve is¢i sinifinin  zorluklar1 islenmektedir. Burada da metot oyunculugu,
Stanislavski’nin sistemi — 0zellikle oyuncunun duygusal hafiza teknigi — kullanilarak
karakterlerin i¢ diinyas1 derinlemesine islenerek izleyicinin karakterlerle duygusal bag

kurmasi saglanmaktadir. Bu filmde minimalist bir anlatim tercih edilmektedir.

Tanrt Var, Adi Petrunya filminde ise toplumsal cinsiyet esitsizligi ve ataerkil
yapilarin etkisi gibi toplumsal temalar ele alinmaktadir. Buradaki oyunculuklar, dramatik bir
anlatimla kadin karakterin toplumsal baskilara kars1 direnisini giliclii bir sekilde sergileyen

bir yap1 olusturmaktadir.

Bu dort filmdeki oyunculuk teknikleri arasindaki farklar, her iki iilkedeki toplumsal
yapilar ve sinemanin dilindeki cesitliligi ortaya koymaktadir. Koridor ve Lojman gibi
yapimlar, metot oyunculugu tekniklerini kullanarak karakterlerin i¢ diinyalarini1 ve toplumsal

baglamlarini derinlemesine isleyip ger¢ekei bir anlatimla aktarmaktadir.
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Diger taraftan, Kiz Kardegsler (Sisterhood) ve Tanrt Var, Adi Petrunya gibi filmlerde
ise dogaglama ve dogal oyunculuk teknikleri one ¢ikarak karakterlerin anlik duygusal

durumlar1 gozler 6nuine serilmektedir.

Koridor ve Lojman gibi filmler, sosyal adalet ve is¢i sinifinin karsilastigi esitsizlikleri
islerken, Kiz Kardesler (Sisterhood) ve Tanri Var, Adi Petrunya filmleri ise toplumsal
cinsiyet esitsizligi ve bireysel direnisi ele almaktadir. Bu farkli temalar, kullanilan oyunculuk
teknikleriyle uyumlu bir sekilde vurgulanarak her iki iilkenin sinemalarinda toplumsal

yansimalar1 gii¢lii bir bigimde gozler 6niine sermektedir.

Bu calisma, Turk ve Kuzey Makedonya sinemalarinin oyunculuk anlayislarinin,
kiiltiirel ve toplumsal yapilarla sekillendigini ortaya koymaktadir. Kuzey Makedonya
sinemasi daha duygusal ve dramatik bir oyunculuk anlayisini benimsemisken, Tiirk sinemast

daha psikolojik derinlikli ve gercekei bir yaklasim sergilemektedir.

Sonug olarak, her iki sinema sektoriiniin oyunculuk anlayislarinin toplumsal ve
kiiltiirel baglamlarla sekillendigi, bu anlayislarin sinemanin dilini nasil etkiledigi ortaya

¢ikmaktadir.

1.5. Oneriler

Arastirma kapsaminda gergeklestirilen karsilastirmali analiz igin segilen filmler, Turk
ve Kuzey Makedonya sinemalarinin toplumsal ve kiiltiirel temsillerine dair giiglii 6rnekler
sunma amacini tagimaktadir. Bu filmler araciligiyla, oyunculugun estetik bir performansin
Otesinde, toplumsal ve Kkiiltiirel yapilari yansitan Onemli bir iletisim bi¢imi oldugu

vurgulanmaktadir.

Tiirk sinemasindan Koridor ve Lojman filmleri, minimalist ve gercek¢i oyunculuk
anlayislarii en iyi sekilde temsil eden Ornekler olarak secilmistir. Bu yapimlar, 6zellikle
sosyal siiflar arasindaki derin ugurumlari, is¢i sinifinin karsilastigi zorluklart ve toplumsal
esitsizlikleri derinlemesine islemektedir. Bu baglamda, filmlerdeki oyunculuk
performanslarinin toplumsal gergeklikle nasil sekillendigi ve bu gergekligin nasil dogal bir

bicimde aktarilmas1 gerektigi 6n plana ¢ikmaktadir.
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Kuzey Makedonya sinemasindan ise incelememiz i¢in Kiz Kardesler / Sisterhood ve
Tanrt Var, Adi Petrunya / God Exists, Her Name is Petrunya filmleri se¢ilmistir. Bu filmler,
toplumsal cinsiyet esitsizligi, kadin haklar1 ve ataerkil yapilar gibi 6nemli temalar1 islerken
oyunculuk tarzlarinin toplumsal dinamiklere nasil karsilik verdigini gésteren giiglii 6rnekler
sunmaktadir. Ozellikle Kuzey Makedonya sinemasindaki dramatik ve duygusal oyunculuk

tarzi, toplumsal baskilar1 ve bireysel direnisi vurgulayan bir anlatim i¢in etkili bir aragtir.

Oyunculuk sinemada yalnizca bir teknik degil, ayn1 zamanda kiiltiirel anlam tasiyan
bir ifade bicimidir. Bu nedenle, Tirk ve Kuzey Makedonya sinema sektdrlerinin oyunculuk
anlayislar1 arasindaki farkliliklart incelemek, her iki tilkenin kiiltiirel ve toplumsal yapilarinin
sinemaya nasil etki ettigini anlamamiza yardimci olacaktir. Tirkiye’deki oyunculuk
genellikle gercekgci ve psikolojik derinlikli bir yaklasimi benimserken, Kuzey Makedonya
sinemasindaki oyunculuklar daha duygusal ve dramatik bi¢cimlerde gelismistir. Bu farklar,
her iki iilkenin sinemasindaki toplumsal yapilart ve kiiltiirel dinamikleri daha iyi

kavrayabilmemize olanak saglamaktadir.

Bu ¢alisma, Tlrk ve Kuzey Makedonya sinemalarindaki oyunculuk anlayislarindaki
benzerlikleri ve farklar1 daha ayrintili bir sekilde incelemeyi ve bu farklarin kiiltiirel ve
toplumsal baglamdaki yansimalarini ortaya koymay1 amaglamaktadir. Ayrica, bu arastirma
Kuzey Makedonya sinemasinin oyunculuk anlayisina dair eksiklikleri ve gelisim alanlarini
ortaya koymayi hedeflemektedir. Kuzey Makedonya sinemasi, diinya ¢apinda yeterince
taninmadig@1 igin, bu tiir karsilastirmali analizler hem akademik literatiire hem de sinema

diinyasina yeni bir bakis acis1 sunmaktadir.

Bu calisma sonrasinda, ilerleyen arastirmalar su alanlarda derinlemesine ¢alismalar
yapabilir:
1. Sinema ve Toplum Iliskisi: Tiirk ve Kuzey Makedonya sinema endustrilerinin

toplumsal degisimlere nasil etki ettigi lizerine genis ¢apli arastirmalar yapilabilir.

2. Oyunculuk Tarzlarinin Evrimi: Tirkiye ve Kuzey Makedonya’daki oyunculuk
anlayislarinin zaman icinde nasil evrildigi ve bu evrimin toplumsal yapilarla iligkisi

detayl bir sekilde analiz edilebilir.
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3. Kiltirel Temsiller: Sinemadaki kiiltiirel temsillerin nasil bigimlendigi ve bu
temsillerin toplumsal cinsiyet, etnik kimlik ve sinifsal yapilarla iligkisi {izerine

caligmalar yapilabilir.

4. Kuzey Makedonya Sinemasmin Gelisimi: Kuzey Makedonya sinemasinin kiiresel

sinema arenasindaki yerini almasi i¢in Oneriler gelistiren arastirmalar yapilabilir.

Bu caligma, Tirk ve Kuzey Makedonya filmlerinde oyunculuk anlayislarinin kiiltiirel
ve toplumsal yapilarla sekillendigini ortaya koymaktadir. Her iki iilkenin sinemasi, farkli
gecmislerden beslenen yapimlar olarak, oyunculuk teknikleriyle bu ge¢mislerin izlerini
yansitmaktadir. Kuzey Makedonya sinemasi, oyunculuk anlayisi agisindan daha
derinlemesine gelisim alanlarina sahip olup, bu alandaki c¢aligsmalarin kiiresel sinema

arenasinda daha fazla goriiniirliik kazanmasina katki saglamasi beklenmektedir.
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