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OZET

Zaman ve mekan varolusun temel kategorilerindendir. Giindelik hayatin
hemen her alaninda varolan, kendini hissettiren ama sorgulanmayan kavramlardir.
Zaman, c¢ogunlukla 6l¢ii birimlerine indirgenirken (giin, ay, yil, saat, takvim vb),
mekan ise; giindelik hayatm iginde eriyip gider. Her ne kadar giindelik hayatin i¢inde
zaman ve mekan sorgulanmasa da, dis dilinyayr algilamamiz, kendimizi
konumlandirmamiz zaman ve mekan kategorilerinden ayr:1 diisliniilemez. Giindelik
hayat ve onun disavurumlari {izerine yorum flireten felsefe ve sanat icin zaman ve
mekan, lizerine yorumlar drettigi, tarthi degisimleri onlar {izerinden
kategorilendirdigi temel referans noktasidir. Mekéan ve zaman, alginin objesi olarak
degil, dis diinyanin algilanma bigimleri olarak tanimlanabilir. Dolayisiyla zaman ve
mekan1 aciklama cabasi dig diinyanin algilanmasi ilizerine odaklanmalidir. Dig
diinyayla iliskide felsefe kavramlarla, sanat duyumlarla bilim fonksiyonlarla is goriir.
Mitry, Sanatin ilk ¢aglardan bugiine zaman mekan sanatlar1 olarak smiflandirildigini
ve sinemanin daha geng bir sanat dali olarak, miizik, dans, tiyatro, edebiyat, plastik
sanatlar gibi farkli sanatlardan parcalar tagimanin Otesine gecerek, kendi estetik
yapisint olusturdugunu belirtir. Sanat, insan yasamini soyutlarken farkli araglar
kullanmakta ve sanat dallar1 kendi olanaklariyla baglantili olarak zaman ve
mekandan yararlanmaktadir. Sanat ve zaman mekan arasindaki yakin iliski, zaman
ve mekanim ¢ok boyutlu bir sekilde incelenmesini zorunlu kilmaktadir. Zaman mekan
kavramlar1 teorik olarak felsefenin, toplumsal olarak sosyal bilimlerin ve estetik
olarak sanatin ve sinemanin alani i¢ine girer. Sinemada zaman ve mekan, kamera
aracilifiyla doniistiiriilmesi nedeniyle estetik acgidan, anlati, icinde bulundugu
toplumun siyasi, kiiltiirel, toplumsal ve giindelik hayatindan etkilenmektedir. Bu
nedenle sinemada zaman mekan kullanimin1 anlayabilmek i¢in disiplinlerarasi bir
bakis acis1 zorunludur. Bu calisma, zaman ve mekan kavramlarina biitiinsel bir
yaklagim gelistirebilmek amaciyla, felsefe ve sinema arasindaki iligkiyi sorgulamakta
ve yaratict zaman mekan imgesi olusturabilmenin yontemlerini tartismaktadir. Bu
nedenle Tiirk Sinemasi, Yesilgam Sinemasi ve Giinliimiiz sinemasi lizerinden zaman
mekan kisi ve anlat1 baglaminda incelenmektedir. Tiirk Sinemasi, dramatik yap1 ve

batili sinematografik anlayis ¢cercevesinden degerlendirildiginde, farkli ve yetersiz bir



sinematografik anlayisa sahip oldugu sdylenebilir. Bu calisma, Tiirk sinemasinda
Ozglin bir sinemasal anlat1 gelistirilmesinin Oniindeki engelleri tartigmakta ve
farkliliklarin 6zgiinliigiin yolunu agacak anahtar kavramlar olup olmayacagi tizerinde

durmaktadir.
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ABSTRACT

Time and space are the essential categories of existence. They are the
concepts present in all fields of everyday life, felt but not questioned. While time is
usually expressed in units of measurement (day, month, year, hour, calendar etc.),
space dissolves in the everyday life. Even though time and space are not questioned
in the everyday life, it is impossible for us to perceive the external world and position
ourselves without the categories of time and space. For art and philosophy that
produce interpretations of everyday life and its manifestations, time and space are the
main reference point; of which interpretations are produced and over which historical
transformations are categorized. Space and time can not be defined as the objects of
perception but as manners of perceiving the external world. Therefore, attempts to
explain time and space should focus on the perception of the external world. In the
relationship with the external world, philosophy works through concepts, art works
through senses and science works through functions. Mitry states that arts have been
categorized as time-space arts since the early ages, and cinema, as a younger branch
of art, has moved beyond being a combination of different branches of art such as
music, dance, theatre, literature and plastic arts, and has formed its own aesthetic
structure. Art uses different instruments while abstracting human life, and branches
of art benefit from time and space depending on their possibilities. The close
relationship between art and time-space necessitates the multi-dimensional analysis
of time and space. The concepts of time and space fall in the scope of philosophy
theoretically, in the scope of social sciences socially, and in the scope of arts and
cinema aesthetically. Since time and space are transformed in cinema through
camera, the narrative is, aesthetically, influenced by the society's political, cultural,
social and daily life. Therefore, an interdisciplinary approach is necessary in order to
understand the usage of time-space in cinema. This study, in order to develop a
holistic approach to the concepts of time and space, investigates the relationship
between philosophy and cinema and discusses methods to create a creative time and
space image. Thus, the Turkish Cinema is examined through Yesilcam Cinema and
the contemporary cinema within the contexts of time, space, individual and narrative.

It can be argued when the Turkish Cinema is considered in terms of the dramatic

vil



structure and the western cinematographic approach that it has a different and
incompetent cinematographic structure. This study discusses the barriers to develop
an original cinematographic narrative in the Turkish cinema and discusses whether

differences are the key concepts that pave the way for originality or not.
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ONSOZ

Zaman-mekan algisini, toplumsal, kiiltiirel ve estetik bir olgu olarak ele alan
bu calisma, sinematografik anlat1 insasinda zaman- mekan ve birey iligkisinin yerini
tartigmaktadir. Sinematografik imge ve felsefi kavramin “diisiince liretimini” temel
bir sorun olarak ele almasi, bu iki disiplini birbirine yaklastirir. Bu baglamda, Tiirk
sinemasinda 6zgiin bir sinematografik anlat1 dilinin olusturulmasi tizerinde duran bu
calisma, s6z konusu siirecte felsefi arka planin Onemini tartismaktadir. Tiirk
Sinemasinda 6zgiin bir sinematografik anlayisin gelismeme nedenlerini sorgulayan
calismada, felsefi gelenegin sinematografik anlatim dili lizerindeki etkisini ortaya
koyabilmek amaciyla Batili Sinematografik Anlati ile karsilastirma yapilmigtir. Tiirk
Sinemast ise; belirli bir anlatim kalibinin olustugu tek donemin Yesilgam Sinemasi
olmasindan dolayi, Yesilcam Sinemas1 ve Yesilcam sonrasi Tiirk Sinemasi olarak ele
almmistir. Zaman ve mekan algisinin Tiirk Sinematografik anlayisindaki yeri,
donemin filmleri lizerinden incelenmis ve glinlimiiz sinemasinda yasanan degisimler
ortaya koyulmustur. 90 sonrasi1 Tiirk Sinemasi’nda, Yesilgam Sinemasindan farkl
anlat1 denemeleri yapilmig ancak o6zellikle 2000’lerden sonra bu degisim netlik
kazanmistir. Bu nedenle son boliimde, zaman-mekén ve kisi anlayisinda belirgin bir
degisim yasanan filmler ele alinmistir.

Bu caligsma sirasinda, felsefi diisiincenin ve soru sormanin 6énemli olmadigi
bir toplumda felsefi gelenegin olusup olusmadigini ve bunun sinematografik
anlatidaki gerekliligini arastirmak oldukca karmasik bir siire¢ ortaya cikarmustir.
Tirk Sinemast’yla ilgili olarak ve 6zellikle de son donem sinema ile ilgili az sayida
calisma olmasi ve bu caligmalarin ¢ogununda yonetmen filmografisi seklinde olmasi,
calisma sirasinda sikint1 yaratmistir. Ancak 6zellikle, toplumsal kiiltiirel zihniyet
yapist izerine yapilmis olan nitelikli calismalar ve felsefi gelenegin Onemini
vurgulayan temel referans metinleri, bu ¢aligmanin 6niinii agmustir.

Bu siirecte, yaratici bir kuramsal ¢alismanin 6n kosulu olarak dncelikle soru
sormay1 O0greten ve sorular ¢cogaldikca ¢oziim yollarini isaret eden danisman hocam
Prof. Dr. Oguz Adanir’a tesekkiir derim. Onun ¢aligmalar1 olmasaydi boyle bir tez

olmazdi.
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GIRIS

Bir ormanda dolasmanin iki yolu vardir. ilkinde, bir ya da daha fazla yolu
denersiniz (oradan olabildigince ¢abuk ¢ikmak ya da biiyiikannenin, Parmak
Cocuk’un veya Hansel ile Gratel’in evine ulasabilmek icin), ikincisinde, ormanin
yapisint ve neden bazi patikalara girip, digerlerine girilemedigini anlamaya
calisirsmiz. Umberto Eco, “Anlati Ormanlarinda Alt1 Gezinti” adli ¢alismasinda,
metinleri ormana benzetir. Eco’ya gore; ormanlar anlatinin egretilemesidir.

Tiirk Sinemasi lizerine yapilan ¢alismalarda da tipki ilk yontemde oldugu
gibi; filmsel anlatilarm dramatik yapiya uymayan noktalari, (sakil goriintiileri,
zamansal sigramalari, filmler degisse de degismeyen mekanlari, zengin kiz, fakir
oglan sablonlarmi, hemen her filmde duydugumuz kliselesmis replikleri vb.)
elestirmek iizerine kuruludur. Bu tarz bir yaklasim, bu filmlerin hi¢ de
ilgilenmedikleri baz1 6zelliklerine bakilarak “eksik tanimlanmalari”na yol agmaz mi1?
Farkl1 zihniyetlerin {iriinli olan sanatsal liretimlerin benzer sekilde degerlendirilmesi,
zamanin, mekanin ve 6znenin farkl diizenlemelerine iligkin algilar1 aynilastirmakta
ve birini digerinin terimleriyle a¢iklamaya zorlamaktadir.

Klasik sinemadan tiiretilmis Olgiitlerle degerlendirildiginde ya da Modern
toplumlarin sinemalariyla karsilastirildiginda hep eksik duran filmler igin,
yonetmenlerin Klasik yapiyr bilmemelerinin disinda nedenler iiretebilmek bu
calismanin amaglarindan birisidir. Bu nedenle bu c¢alisma, yeni sorular ve farkli
Olciitler gelistirebilmek amaciyla yola ¢ikmistir. Dolayisiyla, ormanin yapisini,
patikalar1 inceleyen anlat1 ormanlarindaki ikinci gezintiyi benimsemistir.

Tiirk Sinemasini gorsel isitsel anlati kodlar1 baglaminda inceledigimizde;
modern toplumlardaki sinemadan olduk¢a fakhdir. Sanatsal anlatilar, iginde
bulunduklar1 toplumun zihniyetlerini yansitirlar bu nedenle de o kiiltiiriin gorsel

isitsel yansimasi olarak kabul edilirler.

“Toplumsal olan kiiltiireldir, politiktir, ekonomiktir. Kiiltiirel olan politiktir, ekonomiktir,
toplumsaldir, vs. dyleyse bu alanlari birbirinden soyutlamak olanaksiz oldugu gibi bir
alandan yapilacak herhangi bir degisikligin diger alanlara zorunlu olarak yansitilmasi ve
aktarilmasi gerekmektedir.”

' Oguz Adanrr, Kiiltiir, Politika ve Sinema, +1 Yayinlari, istanbul, 2007, 10 s.



Bugiin modern toplumlar ile modern olmayan toplumlar arasindaki derin
ucurumun ve ayni olaylarin farkl sekilde yorumlanmasinin en énemli sebeplerinden

biri, onlarin zamani ve mekan1 farkli bicimde duyumsuyor ve algiliyor olmalaridir.

“Mekan ve zamamn simgesel diizenlemeleri, bireyin deneyimlerine, toplum icindeki
kimligini ve yerini saptayabilecegi bir cerceve olusturur. Bireyin kolektif ritimlere
uymasimn boylesine siddetle istenmesinin nedeni sudur: zamamn aldigi bicimler ve
mekdnsal olusumlar, bir grubun diinyayr betimleyigini belirlemekle kalmaz, ayni zamanda,
grubun kendini bu betimlemeye gére yeniden diizenlemesini saglar.”

Toplumsal mekanlar, bireylerin, gruplarin, farkli cinslerin ve wklarin
kimliklerini olusturduklar1 maddi bir alt yap1 saglar, zaman ise, sz konusu
deneyimler iizerine egemenlik kurar. Dolayisiyla zaman ve mekan toplumun kurucu
ogeleridir. Insanin yasadigi diinyayr anlamasi ve kendisini o diinya iginde
konumlandirabilmesinin anahtar kavramlari zaman ve mekandir.

Zaman ve mekan nesnel olgular degil, tarih i¢cinde degisime ugrayan
kiiltlirel olgulardir. Dogayla i¢ i¢e yasayan, etkilesimin kaybolmadigi, doganin
kutsalligim1 kabul ederek yasayan, zamani doganin kendi i¢indeki bir isleyis olarak
kabul eden toplumlarla, doga iizerinde egemenlik kurmaya calisan zamani1 mekandan
bagimsiz hale getiren modern toplumlar arasinda belirgin fark oldugu agiktir.

Ronesans, zaman ve mekan hakkindaki goriislerin koklii bir doniisiimiine
neden olur. Cografi kesiflerle birlikte insanlarin dis diinya hakkindaki bilgileri olagan
istii bir hizla degismis ve yerkiire bilinebilir bir hal almistir. Haritacilik, bilinebilir
yerkiirenin somutlasmis bir bicimidir. Batlamyus’un yaptig1 c¢aligmalar cografi
bilginin artmasi, diizenlenmesi i¢in olanak saglar. Batlamyus c¢alismalarinda,
Perspektivizm (perspektife dayali bakis agist) kurallarmi gz 6niinde bulundurur ve
yerkiirenin kendisine disaridan bakan insan goziine nasil goriinecegini hayalinde
canlandirir. Bu bakis agis1 da, yerkiireyi bilinebilir bir biitiinsellik olarak goriilmesine
olanak saglar. Yerkiire, matematik sayesinde bir diizleme yerlestirilebilmektedir.
Kopernick, Newton, Galileo bu ortamda mekansal algida bir devrimin
gerceklesmesini saglarlar. Artik mekan, matematik olarak hayal edilebilen, miilk

edinebilen, ele gegirilebilen bir nitelik kazanmaistir.

? Bourdieu Akt. David Harvey, Postmodernligin Durumu, Cev. Sungur Savran, Metis Yayinlari,
Istanbul, 2003, 214 s.



Perspektif, 15.yiizyilin ortalarinda Alberti ve Brunelleschi’nin eserlerinde
sekillenmeye baglar. Gorme kiiltiiriinii sekillendiren perspektif kurallari, Ortagag
anlayisindan koklii bir kopusun gostergesidir. Egemenligini uzun siire koruyan soz
konusu anlayis, toplumsal yasamin biitiin katmanlarma etki eder ve bu nedenle
Ronesans’in biiyiik basarisi olarak kabul edilir.

Perspektif kurallarna gore diizenlenmis mekan tasarimi; bireyi tek bir
noktada konumlandirarak ona 6zne vasfi ylikler, yaratilan uzamsallikla, oniindeki
faaliyet alanini temsili olarak gosterir, kendisini belirgin bir noktada konumlandiran
O0zne, bu uzam i¢inde zamanm farkli algilamaya baslar ve onu ge¢cmise, simdiki
zamana ve gelecege bolerek etkinligin gelisim yelpazesini ortaya c¢ikarir.

Ronesans’in zaman mekan kavramlarinda yarattig1 devrim, Aydmlanmanin
temelini olusturur. Mekanm fethi ve rasyonel bicimde diizenlenmesi birey
anlayismin ve modernlesme projesinin dnemli bilesenleridir. Artik mekan ve zaman,
Tanr1’nim giictinii degil, akliyla dogay1 doniistiirebilen insanin giiciinii yansitmak i¢in
tasarlanir.

Zamanin kronometreyle birlikte diisiiniilmesi, mekanik bir bolinme
iizerinden algilanmasi, eylem birligi saglamasi ag¢isindan biitiinlestirici bir etki
yaratmaktadir. Ronesans’tan 6nce koordine etme islevi krallara ve rahiplere verilse
de, Ronesans’la birlikte topluma verilir.

Ozne, zaman kontroliinii, sosyal olarak diizenlenmis bir modern zaman
orgiitlemesi i¢inde belirler. Modern zaman diizenlemesi bireyin oniine, ge¢mis-simdi
ve gelecekten olusan bir dogrusal zaman cizelgesi koyar. Bu dogrusal zaman
anlayisma odaklanan birey, Ol¢iilmiis zamansal degerlere (saat, takvim) gore kendi
zamanini Orgiitler.

Zaman anlayisinda gergek bir degisim getiren modernlik, giiciinii sosyal ve
ekonomik degisimden almaktadir. Zamanin dogrusal bicimde 6rgilitlenmesi birgok
bilimsel ve tarihsel gelisime sebep olur. Ayrica kapitalist sistem i¢in zaman, is giicii
ve licret orantis1 kullanilarak kar oranini artiracak hesaplamalar gelistirilir. W.Taylor
“Time Studies” adli ¢aligmasinda; zamanin, iktisadin vazgegilmez bir parcasi haline
gelmesinin 6neminden bahseder.

Zaman ile ilgili bir diger onemli nokta zamanin bir siireklilik olarak

tasarlanmasidir. Birbirini takip eden zaman parcalari, sayisal olarak siireklilik arz



eder. Ardil bir sekilde ilerleyen zaman anlayis1 aydinlanmanin vazgegilmez ilkesi
ilerleme anlayisinin bir sonucudur.

Zamanin biriken yapiyla ilerleme anlayisina verdigi destek ve bir biriktirme
arac1 olmasi, zamani gizemli, dinsel noktasindan uzaklastirmaktadir. Dogay1 kesin
bir bigimde doniistiirmeyi hedefleyen modernlik, doga ile insan arasinda kesin bir
sinir ¢izmektedir. Modernlik, 6znenin karsisindaki her seyi nesne olarak ortaya
koyar. Felsefi baglammdan kopan ve tamamen fiziksel bir olguya donilisen zaman
anlayis1 buna destek verir. Ancak, zaman diger taraftan siireklilik, ardillik ve ilerleme
gibi kavramlarla birlikte anilsa da, Elias, bdyle iceriklere ait bir kavramin
olusturulmasi, insanin en yiiksek genelleme ve sentezleme yetisine ulastigini gosterir
tezi lizerinde durur. Zamanm bir siireklilik i¢cinde diisiiniilmesi, olgularin bir olaylar
dizisi i¢inde goriilmesi, neden-sonug iliskisinin olusmasina neden olmustur. Bireyin
kendi yasam alanini diizenlemesine yarayan s0z konusu anlayis, aynt zamanda
olaylar1 belirli bir mantik c¢ercevesi iginde ve neden sonug iligkisi {izerinden
diisiinmesine imkan vermistir.

Aydmlanma, mekanin kesintili bakisinin yerine geometrinin stirekli
mekanin1 gecirirken, takvimle, pratik zamani, dogrusal tiirdes siirekli bir zamana
ikame eder. Ideallestirilmis, mekdn ve zaman anlayislar1 ile insan deneyimini
rasyonellestirme c¢abasi icine giren aydinlanma, baskici olmast nedeniyle
elestirilmektedir.  Mekanin  fethi ve  denetimi, mekanin  kullanilabilir,
sekillendirilebilir dolayisiyla da insan emegi ile kontrol altmna almabilir olarak
diistiniilmesine sebep olur.

Ortagag’in bakisina son veren bu goz merkezci bakis agisi, Camera
Obscura’nin gelismesini saglar. Camera Obscura, Lacan tarafindan 6zel miilk betimi
olarak tamimlanir. Imgenin satilabilir ve satin alinabilir bir metaya ddniismesi,
perspektifin kesfi, Camera Obscura’nin icadiyla paralel olarak gelismistir. Gozii-
bedenden, 6zneyi- nesneden, i¢ uzami- dis uzamdan ayiran bu alet, Descartes’a gore
dis diinyanin gergek yani perspektifsel var olusunun bir sunumudur.

Merleau- Ponty “Alginin Fenomonolojisi” adli metninde yenicaga 6zgii bu
bakis agisin1 Kartezyen diinyanin bir uzantisi olmasi ve diinyay1 karsidan bakilabilir,

denetlenebilir bir uzama doniistiirmesinden dolay1 elestirir. Ehlilestirilen bu uzama,



bedende dahildir. Florenski’nin tanimladigi gibi goz, resim mekanimi kendisinden
kopmus bagimsiz bir mekan olarak algilar.

Florenski bu nedenle, s6z konusu bakis acisini modernizmin kendi
sOyleminin aksine 6znellikten yoksun bir diinya kurmakla suclar. Buna, perspektifin
egemenligini sarsacak, sanatin ¢gocukluk evresi olarak tanimladig: tersten perspektifi
onererek karsi ¢ikar.

Merkezi perspektifin Misir’dan baslayarak bilindigini, farkl kiiltiirlerin
bunu kullanmama nedenini bilmemekten ya da beceriksizlikten dolayr degil,
modernligin aksine bir diinya gorisiinden kaynaklandigini vurgular. “Amag,
gortinmeyenle goriineni benzestirerek onlar tizerinde hiikiimranlik kurmak degil, bir
cocuk safligryla goriinmeyene hayran olmak ve teslimiyet duymak, onun benzesim
ilkesi sayesinde ele gecirilemeyecegini teslim etmektir.”>

Kiiltiirel cografyamizda, Avrupa’daki gibi bir Ronesans’tan s6z edilemez.
Temsili sanat ve onun uzantis1 olan gérme bicimleri tam olarak egemenligini ilan
edememistir. Islami geleneklerin izini siiren bu cografyada gérme bicimleri koklii bir
degisim gecirmemistir. Zaman icinde yasanmaya baslanan bir degisimden
bahsedilebilir ancak bu, higbir zaman algiy1 degistirip doniistiirebilecek diizeyde
olmamistir. Islam dini zaman ve mekanin kavramma agikca miidahale etmistir ve
Islami Sanatlar, merkezi perspektifi kullanmaktan kaginmustir.

Minyatiirlerde, ayni resimde farkli mekanlarin ve dolayisiyla degisik
zamanlara iligkin sahneler gormek miimkiindiir. Diger taraftan belirgin zemin
cizgileri arasinda yer alan bu mekanlar, sanki tek bir biiylik mekanin pargalar1 olarak
goriilmektedir. Ona bakan gozii egemen kilmaz ve yakin- uzak, figiir-arka plan gibi
karsitliklar1 ortadan kaldirir. Yazi resimlerde ve minyatiirlerde, bedenin merkezi
perspektifte goriilemeyecek yerleri de goriiliir. Onden bakildiginda goriilemeyecek
pek cok ayrint1 (mesela, sa¢in onden bakilarak goriilemeyecegi ancak yukaridan
bakildiginda goriilebilecek yerleri) bu resimlerde rahatlikla goriilebilir. Gozii

sabitlemeyen bircok merkezlilik s6z konusudur.

“Yazi resimlerin ve minyatiirlerin ardinda farkli yerlerde odaklanan merkezler, goze fakl

bir etkinlik bahsetmistir. Gerg¢i segeneklerin sonsuz sayida oldugu bir etkenlik degildir bu,

3 Pavel Florenski, Tersten Perspektif, Cev. Yesim Tiikel, Metis Yayinlari, istanbul, 2001, 10 s.



ama sunulan segenekler dogrultusunda géz, farkli perspektifler arasinda gidip

gelmektedir.””

Goz, resim lizerine egemenlik kurmaktan uzak hatta goziin stirekli
sasirtildigi ve egemenliginin kaldirildig1 bir bakis s6z konusudur.

Ortagag ve Dogu kilisesi ikonalarinda ve Anadolu’da ortaya c¢ikan
minyatiirlerde benzer bir kaygiya rastlanir: resmettikleri nesneyi temsil etmek degil,
onun i¢inde yitip gitmek istemektedirler. Bu nedenle gozden cikip resme degil,
resimden cikip goéze yonelir. Tanrisal bir askinliga dykiiniilen bu gorsel evrende,
mekan i¢cinde yitmek hatta mekanin kendisine dontismek s6z konusudur. Yukarida
bahsedilen aydinlanmanin koordinatlariyla belirlenen rasyonel mekana rastlamak
miimkiin degildir. Su agiktir ki bu iki ayr1 mekéan anlayis1 bize farkli zihniyetlerin
iirlinii iki ayr1 diinyayi isaret eder.

Resimde perspektifin inkariyla, hikdyede zaman ve mekan kaydindan azade
olus ayni estetik prensiplerin degisik tezahiirleridir. Hikdye kahramani, diinyanin bir
ucundan diger ucuna, hatta insanlarm bilemedigi bir baska diinyaya rahatca gidebilir.
Perspektifin inkariyla, mekan ve buna bagli olarak zaman ortadan kalktig i¢in, boyle
bir sahnede her sey imkéan dahilindedir. Hikayede her sey yaratanin istegine gore
hareket eder. Zaten hikayede gercege benzerlik gayesi giidiilmedigi i¢in, okuyucu ya
da izleyiciyi ne kadar sasirtirsa o kadar iyidir. ‘Islamiyet 'te tasavvufta dis diinyanin
akilla kavranamayacagint ortaya koyar. Duyularla ve akilla ancak zaman ve
mekanla sinirlt gergekligi kavramak miimkiindiir. Halbuki gergek bilgi mutlak
hakikatin bilgisidir.” Bu nedenle hem anlatida hem de gorsel temsilde gercege
benzerlik s6z konusu degildir. Sanat¢iin boyle bir amaci yoktur.

Sanayi oncesi toplumlarda, giindelik hayati doganin ritmi belirler. Doganin
ritmine gore belirlenen dongilisel zaman sozli kiiltlir evreninin zamanidir. Cizgisel
zamandaki ilerlemeci bakis agis1 yoktur. Zaman, Olglilen, denetlenen ve miidahale
edilen bir olgu olmaktan 6te i¢inde yasanilan ve kaybolunan bir 6gedir. Burada
gilindelik hayat tekrarlar iizerinden doner. Yasam, dogumdan 6liime dogru dogrusal
olarak ilerleyen bir siire¢ olarak goriilmez, mevsimlerin ve doganin dongiisiiyle

tekrarlanan, canlanan bir siirectir.

‘y.a.ge., 26s. ) . .
3 Besir Ayvazoglu, Islam Estetigi ve Insan, Cag Yaymnlari, Istanbul, 1989, S.25.



“Jlkel insanlar amlarla yasamazlar ve genellikle dogum giinleri ve yaslarim ol¢me gibi
konularla ilgilenmezler. Gelecek konusunda ise, heniiz var olmayam kontrol altina almaya
pek hevesli degildirler, tipki dogayr egemenlik altina alma niyetinde olmadiklar: gibi.
Onlarin, dogal diinyamin degiskenligine ve akisina an be an katiligslar, mevsimlerin
farkinda olmalarina engel degildir, ama bu, mevcut am onlardan ¢alan yabancilagmig bir
zaman bilincine déniismez”®

Yaz-kig, Oliim-yasam, gilindiiz- gece gibi doganin ¢evriminin giindelik
hayata yansimasi olan dongiisel zaman geri ¢evrilebilir. Dogayla birlikte insanlarda
yenilenir. Geriye doniip hatalar1 diizeltilebilir. Cizgisel zamanin tersine zaman geriye
dondiirtilebilir ve tekrarlanabilir bir yap1 i¢indedir.

Dongiisel zamandan c¢izgisel zamana gecisin en Onemli nedeni yazili
kiiltiirdiir. Ik ¢aglarda sozlii kiiltiir ve mitsel diisiince biitiin topluluklara egemendir.
Batili toplumlarda yazili kiiltiire gegisle birlikte rasyonel bir diislince sistemi ve
bireysellik onem kazanur.

W.Ong, “Sozlii ve Yazili Kiiltiir” adli ¢caligmada; iki toplumun farkliliklar1
iizerine durur. S6ziin egemen oldugu toplumda bellegi canli tutmak i¢in tekrarlar
iizerine kurulu bir anlat1 yapis1 vardir. Kaliplagsmis diisiince ve tekrar unutmaya karsi
gelistirilmis  yontemlerdir. Benzer durumlarda aymi tanimlamalar ve sifatlar
kullanilir. Giizeller giizeli prenses, ulu ¢inar vb. Olaylarin akilda kalabilmesi i¢in bol
sozle anlatilir. Yazi ile birlikte zihin biiylik bir 6zgiirlik kazanrr ve soyutlama
yetenegi gelisir.

Yazi ve matbaa kiiltiirline ait modern okur ya da izleyici anlatida olaylarin
Freytag Pramidi diye adlandirilan, yiikselisi ve inisi bilingli olarak hesaplanmis bir
cizgide gelismesini bekler, tipki piramitteki gibi anlatida Once olaylar yokusa
siriildiikten sonra gerilim artarak, doruk noktasina ulasir. Bu noktada bir olayla
biling aydinlanir, olaylarin akisi ters yiiz olup (peripeti) inise gegilir ve diigiimiin
coziilmesiyle anlat1 noktalanir. Aristoteles’e gore insanin eylemini anlamli yapan, bu
eylemin gercege, akla, sagduyuya, vicdana uygun nedenlerden kaynaklanmasi ve
gene boyle bir amaca yonelmesidir.

Aristoteles¢i dramm eylem anlayisi; olaylarin  diiglimler araciligiyla

ylikselmesi, doruga ulagsmasi ve ¢Oziimlerle inise gecmesini, bilingli olarak

6 John ZERNAN, Gelecekteki Ilkel, Kaos Yayinlari, istanbul, 2000, 27 s.



hesaplanmis ¢izgisel bir ilerleyisi kapsar. Boylece insan, oldugu gibi degil olmasi
gerektigi gibi yansitilir ve doganin bozulan dengesi yeniden kurulur.

Sozli kiiltiirde ise ¢izgisel zaman anlayisi yoktur. Ozan 6nce durumu
anlatir sonra doniip ayrintilartyla durumun gelisimini aktarir. Doguda, batidakinin
aksine cizgisel degil, dongiisel bir zaman anlayis1 vardir. Siire icinde kavranmayan
gerceklik (¢iinkii siire yok, sadece an ve bu anin devamli tekrarlanmasi vardir) eger
yasanan hayat siire icinde kavransaydi, o zaman siiphesiz Islam sanatlarinda da Batili
manada bir gerceklikten s6z etmek miimkiin olabilirdi. Siireyi inkar eden, gercekligi
parcalayarak kendi kiiltiiriinden bagimsiz parcalar elde eden ve sonra bu parcgalari
gercekte oldugundan ¢ok farkli kompozisyonlar halinde bir araya getiren Miisliiman
sanat¢1, asil gercege ulagsmaya calismaktadir.

Pamuk, Dogu ve Bati romanin1 karsilastirirken bunu, bigimsel bir fark
olarak degil, iki ayr1 diilnyanin ruhu olarak algilanmasi gerektigini vurgular. Pamuk,
Lukacs ve diger Bat1 roman1 kuramcilarinin tam tersi bir yaklasim gelistirir.

“Bati romami yazarmin tasvir ettigi olaylarn gercek anlamimi biitiiniivle bilmedigi

duygusuyla hareket ettigini ve bu nedenle gorevinin siirekli tasvir etmek oldugunu soyler.

Tiirk romancist ise tasvir ettigi seylerin, olgularin agik secik birer anlami oldugunun
fazlasiyla bilincinde oldugu icin nesneleri ayrintilariyla irdeleme geregi duymaz.””

Tanpmar, Orhan Pamuk’un roman iizerine yaptig1 incelemeyi maddenin
algilanis1 tizerinden yapar. Dogu’da Batidakinin aksine madde, oldugu gibi kabul
edilir. Bat1 ise o madde ile 1lgili bilgi edinmeye, onu bilmeyi amag edinir. Bu nedenle
dogu maddeyi aynen oldugu gibi kabul eder, onu degistirmeyi akla bile getirmez.
Bu zihniyet estetik ve sanatsal disavurumlarda da agiga ¢ikar.

Bat1 Sinematografik anlayisinda ki zaman mekan anlayisi ile Tiirk Sinemas1
olduk¢a farklidir. Bu calisma, Batili sinematografik anlatilar ile Tiirk sinemasini
karsilagtirarak anlatisal farkliliklarin olusma nedenleri {izerine odaklanmaktadir.
Toplumsal, kiiltiirel zihniyet yapisinin belirledigi zaman mekan anlayis1 ve
sinematografik anlat1 lizerine odaklanarak, bugiine kadar yaratici zaman mekan
imgesine dayali 0zgiin bir sinematografik anlat1 gelistiremeyen Tiirk Sinemasi’nin

“yeni bir sinema estetigi” gelistirebilme olasiligini ve yontemlerini arastirmaktadir.

" Orhan Pamuk, “Tiirk Romanmin Ruhu Uzerine”, Yeni Diisiin Dergisi, Sayi: 63, 1990, 23 s.



1.BOLUM
TOPLUMSAL, KULTUREL VE ESTETIK BiR OLGU OLARAK
ZAMAN-MEKAN

1.1. Sinemanin Felsefi Arka Plani
“Diistincenin anlatimi sinemanin temel sorunudur.”
Alexandre Astruc
Bazin’in o iinlii “Sinema nedir?” sorusuna “Sinemada onemli olan nedir?”
ve “Sinemasal yaraticiligi belirleyen 6geler nelerdir?” gibi daha gelismis ancak ayni
Olciide dnemli yeni sorular eklenmistir. Bu sorularin cevaplanabilmesi i¢in sinema ve
diger disiplinler arasi iliskiyi sorgulamak gereklidir. Sinema “diislince” yaratma
ozelliginden dolay1 felsefe ile yakin bir iliski i¢indedir. Sinemanm diisiinceyi
yaratma bicimleri iizerine odaklanmak, yapilandirilmis gorme tarzlarini
sorgulamamiza olanak saglar. Bu nedenle bu c¢alisma, Deleuze, Bergson ve
Husser!l’in gelistirdigi gorisler tizerinde durmay1 hedeflemektedir. Kuskusuz bu bize
sinemada neyin onemli oldugu ya da yaratic1 eylemin belirleyenlerini veremez ancak
yeni bir okuma onerisinin-dolayisiyla farkli bir bakis agisinin anahtarlarini verebilir.
Deleuze’e gore, insanin kaosla girdigi iliski sonucunda; felsefe sanat ve
bilim dogmustur. Bu ii¢ diisiince sistemi, kaosa diizen vermek amaciyla ortaya
ctkmistir ve her birinin kaosa verdikleri tepki farklhidir. Kaosa kars1 alinan tavirda
felsefe “kavram”, larla, sanat” “duyum” larla bilim ise “fonksiyon” larla ¢aligir.*
Felsefi etkinlik, kavramlar ve kavramlar arasindaki ince ayrimlarin

belirledigi yaratim diinyasidir. Kavram;

“nesnenin zihne ait bir tasarimi, soyut diisiinme faaliyetlerinde kullanilan ve belli bir
somutluk ya da soyutluk derecesi sergileyen bir diisiince. Soyutlama yoluyla elde edilen
zihinsel tasavvur olarak kavram, ortak ézellikleri paylasan bir nesneler kompleksinin ve ya
s6z konusu nesnelerin paylastigi ortak ozellik ya da zihinsel tasarimina karsilik gelir.”™

Teoriler, kavramlardan olustugu icin, kavram teorinin 6nemli bir pargasidir.
Bu nedenle sadece felsefe degil, bilim ve sanatta kendi “ne” liklerine cevap

arayabilmek i¢cin kavramlara ihtiya¢ duyar.

* Ayrmtili Bilgi i¢in Bkz. Gilles Deleuze&Felix Guattari, Felsefe Nedir?, Cev. Turhan Ilgaz, Yap1
Kredi Yayinlari, Istanbul, 1995, 150-177 s.

¥ Ozcan Yilmaz Siitcii, Gilles Deleuze’de imge Hareketi Olarak Sinemann Felsefesi, Es Yaymlari,
Istanbul, 2005, 82 s.



Duyum ise; “Duyu organlarini harekete gegiren bir dis uyaranin sinirler
yvoluyla sinir merkezine iletilmesi sonucunda meydana gelen dolayimsiz zihinsel
iiriin ”’olarak tamimlanabilir. insanm zihinsel yaratimlarinin sonucu olan kavram ve
duyum arasindaki iliskiyi belirleyen fikirdir. Kavram ile duyum arasindaki iligki, her
iki yaratimin birbirinden bagimsiz olmadigin1 gosterir. Kavram ve duyum 06z
bakimindan aynidirlar ancak, disavurum bi¢imlerinden dolay1 farklilagirlar.

Sanat, haz veren, hosa giden bir etkinlik olmasmin yani sira insanin zihinsel
bir yaratimidir. Sanatta, farkli yontemlerle olsa da diisiince liretir ve bu nedenle
felsefe ile yakin bir iliski i¢indedir. Deleuze bunu daha da ileri gotiirerek, sanat
olmaksizin diistinceye iligkin her tiirlii kavrayisin eksik olacagini belirtir. Hegel’de
“Estetik” adli kitabinda sanatin 6nemi tizerinde durur ve sanati, “diisiince yaratma”
eyleminden dolay1 over. Sanat¢1 da tipki filozof gibi yaraticidir. Birisi “kavramlar”
yoluyla diinyay1 algilamaya ve degistirmeye calisirken digeri “duyumlar” yoluyla
bunu yapmaya c¢alisir. Nietzsche’de sanat¢inin ve filozofun oldugu yerde hig
atlamayan doganm, birden bire ileriye dogru si¢radigini ve bunun ‘“nese” nin
sigramasi oldugunu belirtir.

Sinema, bir biitiin olarak diisiince imgesinin doniisiimiine ve diislincenin
yeni bir ifade tarzi olarak ortaya koyulusuna katki saglamasi1 bakimindan énemlidir.
Bu nedenle, sinema imgelerinden yoksun ( hareket ve zaman imgesi) bir diisiince
imgesi diisiiniilemez.

Sinema, diisiinceyi yansitan ve harekete gegiren bir sistemdir. Bir disiplin
olarak ortaya c¢ikisi, teknolojik bir yenilikten ¢ok diislinceyi farkli bir yontemle
sunabilme becerisidir. Sinema, kokenini diisiincenin doniisiimiine, igkinlik

diizleminin tarihsel olarak kendisini farkl tarzda sunumunda bulmustur. Tarkovski

bunu su sekilde agiklar:

“ Biitiin diger sanatlar gibi sinemamn da kendine ozgii bir siirsel anlami, kendine 6zgii bir
onceden belirlenmisligi, kendine oOzgii bir yazgisi vardwr. Sinema, hayatin ézgiil bir
par¢asint diinyamn heniiz kavranamanmus bir boyutunu, diger sanatlar tarafindan da ifade
edilememis bir tarzint yansitmak iizere dogmustur.” "’

Sinema, teknigin olanaklariyla ortaya ¢ikan bir sanatsal yaratim ve bu

yaratima ulasincaya kadar insanin bilingsel doniisiimiiyle ortaya ¢ikan bir algisal

y.a.ge., 271-272s. .
'% A.Tarkovski, Miihiirlenmis Zaman, Cev. Fiisun Ant, Afa Yayinlari, Istanbul, 1986, 88 s.
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degisim sonucu ortaya ¢ikmustir. {lki fotografin gelisimi, projektoriin ortaya ¢ikmasi
ve kameranin bu imgenin yaratimina olanak saglamasi, ikincisi ise sinemanin gorsel
isitsel bir yaratim olarak ortaya c¢ikisinda insanin zihinsel olarak ugradigi
doniisiimdyir.

Deleuze’a gore sinemanin iizerinde durulmasi gereken yonii hareket ve
zaman imgeleriyle diisiince tarihine getirdikleridir. Felsefe ve sinema, kavram ve
imge lizerine kuruludur ki bu da, igerik olarak ayni seye yani diislinceye ve
diisiincenin igkinlik diizlemine géndermede bulunur. Deleuze, aralarindaki farkin
felsefenin aklin ilkeleriyle, sinemanim ise gorselligin giiciiyle ¢alismasi oldugunu
belirtir. Felsefe kavramlar1 ickinlik diizleminden c¢ikarirken, sinema bdyle bir
yontemle calismaz. Sinema seyirciyi dogrudan dogruya diisiincenin diizlemiyle bas
basa birakir.

Sinema, kamera-cekim, kurgu gibi teknik O6gelerle kendisini ifade eder
ancak onun diisiinceyle iliskisini gelistiren sey, bir yaratim olan filmsel imgedir.
Imge, dis diinyadaki nesnelerin resmi, gercek ya da gergek disi olaylarin zihindeki
tasarimi olarak tanimlanabilir.

Sinema “imge”nin soyut, kuralsiz yaratimimi ortadan kaldirmis ona
bambaska bir yap1 kazandirmistir. Bu nedenle, sanatin diger alanlarinda kullanilan
“resim imgesi” ya da “fotograf imgesi’nden farklidir. Bu imgelerin duraganligmin

yerine sinemasal imge hareketlidir.

“Sinematografik imgenin kendisi hareketi yaptigi icin, diger sanatlari talep etmede (va da
soylemekte) simirlandigr seyi yaptigi icin, sinematografik imge, diger sanatlarda ézsel olan
seyi bir araya getirir, onu miras olarak alir, o sanki ¢esitli imgelerin kullanimi icin yénler
saglar, yalnizea miimkiin olan seyi potansiyel hale doniistiiriir. !

Resim ve fotograf imgesinde hareketi yaratmak i¢in zihinsel bir ¢abaya
ihtiya¢ vardir. Ancak imge sinemayla birlikte bir bagimsizlik kazanmistir. Bu
bagimsizlik ve otonom yapi, imgeyi tiimiiyle sanatsal bir 6ze kavusturur.

Diisiinsel boyutu bakimindan sinema da felsefe kadar onemlidir. Bu iki
disiplinin ortak yOnii, birinin digeri tizerinde diisiinmesi degil, bir disiplinin diger

disiplinin de ¢éziimlemek zorunda oldugu bir problemi kendi olanaklar1 dl¢iistinde

"' G. Deleuze, Cinema 2:The Time Image, Trans. Hugh Tomlinson& Robert Galeta, University of
Minnesota, Minneapolis 1989, 156 s.

11



coziimlemeye girismesidir. Bu noktada hareket, zaman ve mekan hem felsefi
diistincenin hem de filmsel imgenin konusu olmasi nedeniyle, filmsel imgenin

yaratimimi ¢éziimlemek, felsefi bir bakisi zorunlu kilmaktadir.

“Bilingte yalnizca imgeler bulunur, bu imgeler nitelikseldir ve yer kaplamaz. Uzayda ise
yvalnmizca hareketler bulunur, bunlarda nicelikseldir ve yer kaplar. Fakat bir diizenden
digerine ge¢mek nasil miimkiin olmaktadur?” **

Hareket ve imge iliskisini ayn1 donemlerde calisan iki filozof; Husserl ve
Bergson i¢ ice gecirmeye calismustir. “Husserl ‘her biling bir seyin bilincidir
derken’; Bergson, ‘Her bilin¢ bir seydir demektedir’.” “Her iki filozofun da amaci
imge ile hareket arasindaki kopuklugu gidermektir. Bunun gerceklesmesi icin de,
hareketin imgenin i¢ine, imgenin de dissal diinyanin i¢ine yerlesmesi gerekir.
Deleuze, imge-hareket ya da biling-sey ikiligini ortadan kaldirmaya c¢alisan her iki
filozofa da su soruyu sorar: “Tam da bu anda, gelismekte olan ve hareket imgesi
hakkinda kendi kanitini meydana getiren sinemayi dikkate almak miimkiin miiydii? "'*

Bergson, bilinci maddeyle 6zdes olarak goriir bu nedenle felsefesi madde
ve zaman arasindaki devamliligi ortaya koyma iizerine kuruludur. Husserl ise,
bilingten yola ¢ikarak i¢cten dis diinyaya dogru bir anlayisla bilinci ve dis diinyayi
anlamanin miimkiin olamayacagi vurgusunu yapar. Bu nedenle kendi felsefesini
yapilandirirken dig diinyadan bilince dogru ilerleyen bir bakis agist ortaya koyar.
Husserl i¢in asil belirleyici olan dis diinyay:r agiklayabilmektir. Husserl’in felsefesi
fenomenlerin oldugu gibi ortaya konulmasi lizerine yapilandirilmastir.

Fenemonoloji, Alman filozof Husserl tarafindan ortaya konulmus olan,
bilincin ¢ok c¢esitli formlarini inceleyen dogrudan deneyimi analiz edip betimleyen

bir bilim dalidir.

“Husserl’e gore, insan zihni bir takim arizi ve rastlantisal 6gelerle, ya da olumsal olana
iliskin inanglarla doludur. Oyleyse, bu ézlere, olumsal olanla ilgili bu inanclari, paranteze
alarak yaklasabilir ve soz konusu paranteze alma siirecinden sonra, saf bilingte kalanlar
arastirabiliriz. Buna gére fenomonoloji anlami, esas konusu olarak one siirer. Bununla
birlikte, bu anlam, dilde yatan anlam degil, fakat daha ¢ok yasamin anlamidir.””

> G. Deleuze,Cinema 1: The Movement Image Trans. Hugh Tomlinson& Barbara Habberjam,
University of Minnesota, Minneapolis 1986, 56 s.

13 Akt. Ozcan Yilmaz Siitcii, a.g.e., 72 s.

'* G. Deleuze a.g.e., 56 s.

15 Ahmet Cevizci, a.g.e., 343 s.
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Fenomen kavrami daha once, zaman ve mekan i¢inde olup bitenler icin
kullanilmaktadir. Ancak Husserl “fenomen”i bir olay bilgisi olmaktan ¢ok bir “6z”
bilgisi olarak kabul eder. Oz fenomenlerin 6zelligi ise, refleksiyonel bir tavra
dayanmasidir. “Fenomonoloji, ozleri varolusun temeline yerlestiren bir felsefedir.
Clinkii fenomonoloji olgulardan yola ¢ikilmadan, insanin ve diinyamin biitiiniiyle
kavranimasinin miimkiin olmadigint ileri siirer.”'® Fenomonoloji algilayan, diisiinen
Ozneye varolussal bir zemin kazandirir ve bir yer edinmesini saglar. Dolayisiyla da
“her bilin¢ bir seyin bilincidir” soziiyle algisal alanmi bilincin alanina dahil eder.
Bilince 6z fenomenlerle iliskisinden dolay1 bir 6ncelik verir.

Merlau —Ponty’ye gére Fenomonoloji, yonelmek istedigi alanla ortiismeye
calisir. Bilim gibi soyut yontemler kullanmaz bu nedenle de bilimden daha Gtedir.
Fenomonolojide dnemli olan bilimsel bir analiz degil, betimlemedir. Dolayisiyla
fenomoloji, dis diinyay1 boliim boliim pargalayarak ya da soyutlayarak degil biitiinsel
bir betimleme yoluyla anlama ¢abasidir. Merlau-Ponty insan ile diinya arasindaki
ayrima dikkat ceker. Descartes ve Kant gibi Kartezyen gelenekten gelen filozoflara
kars1 ¢ikarak, algilamanin temeline insani koymaz. Kartezyen gelenek, 6zne- dis
diinya ayrimima giderek, 6zne olmadan dis diinyanin olmayacag1 sonucuna varmustir.
Merlau Ponty, Husserl’in bu noktada yeniden okunmasi gerektigini sdyler ve iligkiye
girilen bir diinya olmazsa kisinin de hi¢bir sey ifade etmeyecegini sdyler. Diinya,
dogal olanin betimlemesine dayali bir ger¢ekliktir ve bunu elde etmenin en iyi
yontemi algidir. Ancak burada sozii edilen sey kisisel izlenimler degildir.
Fenomonolojik kavramanm temeli bilingten ge¢mektedir. Iste bu noktada Merlau

Ponty algiy1 su sekilde tanimlar:

“Alg1, diinyamin bilimi degildir; hatta bir edim, kesin durumun bir dayanag da degildir; o,
tizerinde biitiin edimlerin birbirine baglandigi ve onlar tarafindan varsayilan bir temeldir.
Diinya, kurulusunun yasasin kendimde tamdigim bir nesne degil, tiim diisiincelerimin ve

acik algilarimin alam ve dogal ortamidir.”"’

Fenomonoloji, bizi seylerin kendilerine donerek, bilincin seylere yiikledigi

tanimlardan armmis bir diinyayla kars1 karsiya birakir. Bu sekilde, imge ile hareketi

M., Merlau Ponty, Algimn Fenomonolojisine Onsoz; Cev. Medar Atici, Afa Yayinlari, Istanbul,
1994, 21-22 s.
"y.a.ge.,31s.
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ickin kilmaya ¢alisir. Bergson’un ise ayni konuya yaklasimi farkhidir. Bergson,
“Matter and Memory” adli calismasinda sinema- diisiince iligskisine yer verir.
Bergson’un sinemayla ilgilenme nedeni, imge- hareket iliskisinin felsefeyle olan
yakin bagidir. Bergson, sinemay1 algilama yoluyla edindigimiz bilgiyle benzer gortir.
Giindelik bilgi direk dis diinyayla ilgili bilgi veremedigi gibi, sinemada dis diinyanin
sunumu dolaysiz olarak yapamaz. Felsefe ve sinema realiteyi yeniden iiretme giiciine
sahiptir bu nedenle de onlarla realiteye ulagsmak imkansizdir. Ancak Bergson iki
nedenle sinemayir Onemser: birincisi, sinema onun felsefi yaratimin merkezinde
duran “stire” yi kavrama sansina sahip bir ara¢ olmasi digeri ise, dis diinyayla ilgili
algimizin sinematografik bir zeminde gerceklesmesidir.

Rasyonel diisiinceyi redderek onun yerine sezgiyi koyan Bergson, pozitif
bilimleri tamamen reddetmez ancak en dogru bilginin kavramsal bilgi oldugu tezine
kars1 c¢ikar. Pozitivist bilimlerin, analizci yonteminin seylerin etrafinda dolandigini
sezginin ise ona niifuz etmemizi saglayacagi vurgusunu yapar.

Bergson felsefesinde gercekligi algilamanm kilit noktast madde degil
“stire” dir. Siire bize sezgi yoluyla sunulur ve imgelerle temsil eldir. Sezgi siire
icinde yakalanabilir. Bergson sinemayi, sezgiyi imge yoluyla temsil ettigi icin
onemser. Sinema, bir bilgi edinme yonteminden cok bizim dis diinyayla iliskimizin
teknik bir yontemidir. “Dolayisiyla bu daha énceden alg, dil ve diisiince tarafindan
yapilmistir.”"® Sinema imgeye hareket, hareketin olusabilecegi bir uzam ve zaman
kazandirir. Biitlin bunlar sonucunda olusana da “sinematografik illiizyon” ad1 verilir.

Deleuze, sinema iizerine yaptigi calismalarda; Bergson’un felsefesinden
yola ¢ikarak sinemada hareket, uzam ve zamani ¢oziimler ve bunlara dair bir takim

formiiller gelistirir.

“.araya giren imgedir,( intermediate image) ki bu imgeye hareket eklenmez, tersine;
hareket dolaysiz bicimde verilmis olan olarak araya giren imgeye aittir...Kisaca sinema
bize kendisine hareketin eklendigi bir imge vermez. O dogrudan dogruya bize hareket
imgesini verir. Sinema da bize hareketli bir béliim verir, hareketsiz boliim+ soyut hareketi

degil. "’

'8 y.a.g.e., 391-392 s.
' G.Deleuze, The Movement Image, 2 s.
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Deleuze “araya giren imge” kavramiyla Bergson’un felsefede yapmaya
calistigin1 sinemada yapar. Sinemada uzay ve zaman boliinebilir ancak hareket
boliinemez. Hareket homojendir ve onun yeniden tretilebilmesi i¢in “an” lar ve
“duyum”lara dayali pargalarin birlestirilmesi gerekir. Zaman ne kadar boliiniirse
boliinsiin, hareket kendi niteliksel siiresine sahiptir.

Bergson ve Deleuze, dis diinyay1 algilayis tarzinin sinematografik bir
mekanizma tiizerinden gerceklestigi diisiincesinde ortaklasirlar. Ciinkii zihnimizde
tipk1 sinema gibi uyaric1 enstantaneleri secer ve onlar1 mantiksal bir montajla
birlestirerek bir biitiin olusturur. Demek ki alginin kendisi bir illiizyondur. Ancak
dogal illiizyon ile sinematografik illiizyon arasindaki ayrimlar1 koymak gerekir. Her
ne kadar benzer bir yanilsama {izerine kurulu olsalar da aralarinda biiyiik bir fark
vardir. Dogal algida illiizyon, algryr miimkiin kilan 6zne tarafindan kendisinde
olusur. Sinematografik illizyonda ise; tiim 0Ozne (seyirci) ic¢in Onceden
belirlenmistir. "Dogal algida illiizyon tek bir merkezden gergeklestirilirken,
sinematografik illizyonda birden ¢ok merkezle gerceklestirilir.”’ Deleuze, “The
Movement Image” adli calismasinda “tek merkezlilik” tanimlamasina su sekilde
aciklama getirir:

“Eger sinema bir model olarak dogal dznel algiya sahip degilse, bunun nedeni, onun

merkezlerinin hareketliliginin ve cercevelemesinin degiskenliginin her zaman onu,

yeniden, genis, merkezsiz ve cercevesiz alanlari olusturmaya sevk ediyor olmasidir. Bu
bakimdan sinema, hareket imgesinin ilk rejimine; evrensel degisime, biitiinsel, nesnel ve

daginik algrya geri donme egilimindedir. Aslinda her iki yonde hareket eder. Su anki bakig
a¢umizdan, biz seyden ayristirilamayan biitiinsel, nesnel algidan, basit bir eleme ya da

¢tkarma yolu ile seyden ayristirlabilen oznel algiya gideriz. Tam olarak ifade edersek,
algi olarak adlandirilan sey, iste bu tek merkezli 6znel algidir.”*’

Iki alg1 nitelik olarak birbirinden farklidir ancak sinema, kamera ve montaj
teknikleriyle hareket imgesini verebilmesinden dolayr dogal algidan daha
avantajhdir.

Sinema, Lumiere’lerin ilk filmlerinde ve onu takip eden benzer filmlerde
dogal algiya oykiinmiistiir. Kamera, projeksiyon cihaziyla sabitlenen goriis agisiyla,
hareket halindeki kisilerin yeniden yaratimini iiretmistir. Sinirli bir mekanda bir

tiyatro oyunu gibi hareket edenleri kaydetmistir. Oysa sinemanin sanat olusu, sabit

Pyage.,?2s.
lya.g.e., 64s.
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cekime dayali mekanin parcalanmasiyla gergeklesmistir. Kamera 6zgiirlestigi andan
itibaren mekanm ve zamanin parcalanmasmi liretmis bu da sinemasal anlatinin
merkezini olusturmustur.

Sinema, eylem ve hareketlerdeki ayricalikli anlar1 One c¢ikartmistir.
Eisenstein, sinemada ayricalikli anlar1 6ne ¢ikarip bunlar1 montajda yonlendirerek
anlam yaratir. Onun sinemasi i¢in montajda yaratilan bir ¢atigmalar sinemas1 demek
daha dogru olur. Sinemanin ilk ortaya c¢ikisinda hareketli goriintiiniin kaydi
onemliydi ancak Eiseinstein ve ¢agdaslari ile birlikte ayricalikli anlar 6n plana ¢ikar.

Bergson iki tiir hareket tarzina vurgu yapar. Birincisi, dizinin sundugu
harekettir, yani nesneler ya da parcalar arasinda meydana gelen hareket, bu siirenin
anlik pargalar olarak kesilip algilanmas1 anlamini tasir digeri ise, biitiindeki degisimi
ifade eden harekettir. Bu da su anlama gelir; hareket hem biitiindeki degisime, hem
de dizideki hareket halindeki nesneler arasindaki iliskiye yoneliktir. Bergson’un
harekete yonelik olarak ortaya koydugu bu saptama Deleuze’iin zaman imgesini
gelistirmesine sebep olur.

Bergson felsefesindeki “siire” degisimi kapsadigi i¢in onemlidir. Sinema,
imgenin diger imgelerle iliski kurmasi lizerine kuruludur. Sinemada imge bir 6nceki
imgeye tepki verir ve bir sonraki imgeyi olusturur. Imge diger imgelere tepki verdigi
gibi kendisine de tepki verir. Bu durumda imge etki ve tepkiyle isledigini
sOyleyebiliriz.

“Sinema ii¢ imge tiiriine gore calisir. Deleuze “montaj: algi, eylem ve duygulanim

imgelerinin birlesimidir. Ote yandan her montajda bu imgelerin ii¢ii de devrede olmasina

karsin her filmde bunlardan sadece biri baskindir. Deleuze’e gore, ornegin, Lubitsch'in

The Man I Killed- Oldiirdiigiim adli filmde baski imge, algi imgesi; Fritz Lang in Dr.

Mabus Ders Spieler- Dr. Mabus adli filmde baski imge, eylem imgesi, Carl Dreyer’in La

Passion de Jeanne D’Arc- Jan Dark’in Tutkusu adli filmde baskin imge, duygulamm
imgesidir. "’

Deleuze bu imgeleri su sekilde somutlar: duygulanim imgesi yakin ¢ekime,
eylem imgesi orta ¢ekime ve alg1 imgesi de uzak ¢ekime karsilik gelir.

Hareket ve zaman imgeleri, sinemada anlami1 olusturan temel kategorilerdir.
Her iki imge de diisiince imgeleridir ve bu nedenle de sinemayla felsefe arasinda bir
benzerlik kurulabilir. Zaman ve mekan, Deleuze’iin sinema tarihini, bu iki kavram

iizerinde okumasindan c¢ok Once Bakhtin tarafindan anlami olusturan iki temel

2 Ozcan Yilmaz Siitcii, a.g.e., 105-106 s.
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paradigma olarak ele almmistir. “Zaman- uzamsal anlatilar olmaksizin, soyut
diistince bile imkdnsizdir. Bu yiizden, anlamlar alamina her giris, ancak ve ancak
zaman-uzamin kapisindan geger.”> Anlamlar, deneyimimizin bir parcasi olabilmek
icin bir gostergeye doniismek zorundadir. Bakhtin, bu alana dilsel bir anlatimdan
tutunda resme kadar her seyi dahil eder. Zaman ve mekan soyut kavrayisimizin bir
nesnesidir. Soyut kavramsal bir figlirlestirmedir. Biz tiim fenomenlere bir anlam
kazandirmaya ¢alisarak, onlar1 zaman-mekanin alanina dahil ederiz.

Buraya kadar gelistirdigimiz biitiin argiimanlar kavram-imge iliskisini
ortaya koymaya yoneliktir. Her ikisi de diisiince icin birer zorunlu edimdir. Sinema
tim diger sanatlardan avantajli yapisiyla bu iliskinin en iyi 6rnegidir. Sinemanin
felsefeden ¢ok daha avantajli yam1 ise, imgelerle ani olarak alimlayiciy1
etkileyebilmesidir. Sinema ne diger sanatlardaki gibi sadece haz alma duygusuna
hitap eder ne de felsefenin mantiksal diisiinme yontemini verir. Bu baglamda sinema
diisiinebilme potansiyelini tiimiiyle aciga ¢ikartir.

“Ozii montaj olan sinematografik hareket, psikolojik ve zihinsel olarak
diistincede bir ani etki yaratir. Diistince burada bir gii¢c ya da potansiyel olarak
degil, daha ¢ok maddi bir kuvvet olarak kavramilir.”**

Sinema disiince icin kullandig1i somutlamalarda, hareket ve zaman
imgesine ihtiya¢c duyar. Insan her zaman birbirini takip eden fikirler iizerinden
hareket eder. Bu takip insanda degisime sebep olur. Sinemanim fikir yaratmasi;
hareket ve zaman icinde olur. Birbirini takip eden hareketlerin yerini, sinemada
birbirini takip eden kareler alir. Sinema da hareket imgesi kesintisiz olarak devam
ederken, bizde de onu takip eden fikirler yaratir. Pierce’in belirttigi gibi her gosterge
kendinden 6nceki ve sonraki sayesinde anlam kazanir. Bunun en agik 6rnegini de
Hitchcock sinemasinda goriiriiz. Hitchcock sinemasi, gerilimi, nedensellik ve
zorunluluk baglantisi i¢inde olusturur. Dolayisiyla Hitchcock filmlerinde hemen her
0ge bu nedensellige hizmet eder. Psyco adli filminde, tipki diger filmlerinde oldugu

(13

gibi goriiniir ve evi gezdirdigi sahnede * mutlaka basindan itibaren gérmeniz

gereken bir film.. Yoksa hi¢ gormeyin” der. Hitchcock sinemasinda bir imge digerini

* Mikhail Bakhtin, Karnavaldan Romana, Cev. Cem Soydemir, Ayrti Yaymlari, Istanbul, 2001,
333 s.

24 D.N. Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine, Duke University Press, Durham and London
1997, 182 s.
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takip eder ve bu arada biitiinsellige hizmet eder. Buda onun filmlerinin 1yi kurulmus
bir gerilim filmi olmalarina neden olur. Hitchcock sinemasi diisiince-imge iliskisinde
bdyle bir yontem kullanir. Bu konu Deleuze’cii sinema okumasi boliimiinde ayrintilt
olarak ele almacaktir.

Sinemada imge, iki 6nemli noktaya ulasmistir. Birisi imgenin hareket
otomasyonunu ger¢eklestirmesi digeri ise, zamansal perspektifi kazanmasidir.
Hareket imgesi hareketi, zaman imgesi zamam diisiinceyle iliskilendirdigi i¢in s6z
konusu kavramlar zihinsel haritanin olusumu i¢in oldukca dnemlidir.

Deleuze, hareket imgesini elestirir ¢iinkii bu tipki Eiseinstein ve propaganda
sinemasinda oldugu gibi kitleleri otomasyona siiriikler. Kitleleri harekete gecirecek
heyecansal bir tepki yaratirken diger taraftan, propagandaya, slogana itaat eden
psikolojik bir tepki yaratir. Bu iki durum da oldukga tehlikelidir. Hareket imgesinin
yerini zaman imgesinin almasiyla bu tehlikenin ortadan kalktig1 diisiincesi Deleuze
ve bu ¢aligmanin II. Béliimiinde ele alinan modernist sinema ile ilgili yaptig1 radikal
calismalariyla tanman “Sinema ve Modernlik” kitabimin yazari John Orr’u birlestirir.

Deleuze, hareket ve hareketin betimledigi mekén ile zaman imgesini sinema
tarihini bicimlendiren iki temel 6ge olarak alir. Sinema alaniyla ilgili olmasa da
anlam diinyasinin kapilarini aralayan imgelerin zaman ve mekéan oldugu vurgusunu

yaparak M. Bakhtin’de ¢oziimlemeleriyle bu goriise destek verir.

1.1.1. Zaman Mekén
“Mekdn zamanin biiziismesi, zaman ise mekdnin genislemesidir.”
H.Bergson
Mekan ve zaman giindelik hayatin her alaninda varolan, kendini hissettiren
ancak sorgulanmayan kavramlardir. Varolusun temel kategorilerinden olan mekan ve
zaman, glindelik hayatta nesnel bir varlik olarak ele alinir ve lizerinde diistiniilmez.
Zaman ¢ogunlukla, 6l¢ii birimlerine yil, hafta, giin, ay, saate indirgenir. Mekan ise
giindelik hayatin i¢cinde eriyip gider. Her ne kadar zaman i¢cinde mekéanda degisimler
olsa da, insanlar degisime uyum saglarlar. Oysa bizim dis diinyay1 algilamamiz ve
kendimizi konumlandirmamiz, dis diinyanin bizde yarattig1 izlenimlerin hepsi mekan

ve zaman kategorilerinden ayr1 diisiiniilemez.
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Zaman ve mekan felsefe i¢in, lizerinde ¢okca diislindiigli, kuramlar {irettigi,
tarthi degisimleri onlar iizerine kategorilendirdigi 6zel bir 6neme sahiptir. Giindelik
hayat ve onun digavurumlar1 lizerine yorum flreten felsefe ve giindelik hayati
anlatilar i¢inde iireten sinema, bu iki kavrama bakis agisinda ortaklasirlar.

Bugiin modern toplumlar ile modern olmayan toplumlar arasindaki
farkliligin temel nedenlerinden birisi, zamami1 ve mekam farkli bicimde algiliyor ve
duyumsuyor olmalaridir. Dolayistyla zaman ve mekan nesnel bir olgu olmaktan ¢ok
kiiltiirel olgulardir. Farkli bir zaman mekan algis1 diisiince diinyasini etkiledigi i¢in,
hayatin hemen her alanina yayilan genis bir etki giiciine sahiptir.

Mekan ve zaman ayni biitliniin insan tarafindan algilanan farkli
tezahiirleridir. Ayni biitiiniin degisik boyutlari, birbiriyle iligkili ancak farkl
kavramlarla algilanir. Insanm dis diinyayr kavrama yontemi, mekdn ve zaman
kavramlar1 lizerine genel tespitler yapilmasina olanak saglar.

“Insamin dis diinvayi algilayisi, zihninde vapilandirmasi ve bunlari belleginde

saklayabilmesi gibi, ashnda biitiinciil bir deneyimi ifade eden ancak yine insanin

¢oziimleyebilmek ve ifade edebilmek icin ayrigtirarak tarifledigi siireg, dis diinyamn mekdn
ve zaman kavramlaru ile tariflenmesi sonucunu dogurur.”

Mekan ve zaman, algmin objesi olarak degil, dis diinyanin algilanma
bicimleri olarak tanimlanir. Dolayisiyla zaman ve mekani agiklama cabasi, dis
diinyanin algilams1 iizerine odaklanmalidir. Insan dis diinyayr belleginde
saklayabilmesi, ifade edebilmesi ya da ¢oziimleyebilmesi i¢in biitiinciil bir deneyimi
zaman ve mekan kategorilerine ayirmak zorundadir. “Séz konusu siirecin algilama-
isleme-doniistiirme-saklama-tekrar doniistiirme islemleri ‘nesne’ varligi, fiziksel
diinyamin  simirlarindan syirip insan zihninin sumrlarina tasiyarak ‘varlik’ ve
varolus’ kavramlarini da maddesel katmanin iizerine tasir.” %6

Sonug olarak; zaman ve mekan, birbirinden ayr1 kavramlar olarak degil ama
ayn1 gercekligin farkli algilanis bicimleridir. Mekan ve zamanin birbiriyle

biitlinliigiinii géz Oniinde tutarak “mekan” ve “zaman” kavramlarini ayri ayri

incelemek, toplumsal ve kiiltiirel uzantilarini ortaya koymak agisindan énemlidir.

** Hiiseyin Kahvecioglu, Mekanm Ureticisi veya Tiiketicisi Olarak Zaman, Zaman-Mekan (iginde),
Yayina Haz.(Ayse Sentiirer, Safak Ural, Ozlem Berber, Funda Uz Sénmez, Yem Yayinlari, Istanbul,
2005, 142-149 s.
®ya.ge., 144 s.
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1.1.2. Zaman
“Beni olusturan tozdiir zaman”

J.L. Borges

Zaman felsefe sozliglinde;

“1 -ol¢iilebilir nicelik olarak diisiiniilen siire. 2- Simdinin ge¢mis olmasina yol acan (ve
genellikle siire oldugu diisiiniilen) kesintisiz degisme, hareket; gecmis, simdi veya gelecek
gibi zaman dilimlerinin kendisinin parcalar: oldugu siirekli biitiin. 3-Olaylarin Birbirlerini
izledikleri sonsuz bir ortam olarak diisiiniilen soyut kavram. 4 fiil ya da eyleme bagl
olarak dogal siirenin ¢esitli dilbilimsel boliimlerini gosteren kategori,””’

olarak tanimlanan zaman, farkli 6zellikleri bir arada barindiran kompleks
bir yapiya sahiptir. Baglama gore farkli anlamlar tagiyabilir. Nesnel olarak dl¢iilebilir
bir zamandan bahsedebiliriz ancak bu yine de onun anlamini smnirlamaz. Zaman,
baglama gore yani kisiye, yere, topluma ve caga gore degisen farkli anlamlar
icerebilir. Zaman tek basma bir sanat eserine ayr1 bir anlam katabilir. Ornegin
mimari bir eserin 300 yillik oldugunu sdylemek ona olan bakis agcimizi degistirebilir.

Bu noktada karsimiza 6nemli bir soru ¢ikiyor: “Zaman kavrami baglamina
gore nasil degisir? bizim disimizda, bizden bagimsiz olarak ve nesnel olarak
Olgiilebilen bir zaman varsa baglamina gore anlam nasil degisebilir?” Zamanin
Olciilebilir olmas1 dolayisiyla nesnel bir anlami vardir. Ancak ayni zamanda insanin
algilamasi devreye girdigi i¢cin 6znel bir yonii de vardir.

Bu karmasa zamanin farkli bi¢cimleri iizerine yapilan tespitlerle giderilir.
Zamanin fiziksel, biyolojik, psikolojik ve sosyal yonleri vardir. Bu dort ayr1 zaman
tiirlinii birbirine indirgemek yanlis olur. Zamanin nesnel yonii (6l¢iilebilir olmast) bu
farkliliklar1 ortadan kaldirmaz.

Psikolojik zaman, kisiye ve kisinin i¢inde bulundugu ortama gore
degisebilir. Uziintiilii anlarn gegmemesi, sevingli anlarm hizla gecmesi gibi naif
ornekler verilebilir. Sanatin farkli alanlar1 psikolojik zamani anlatan c¢esitli eserler
ortaya koymustur. Modernist eserler bunlar i¢in iyi ornekler olusturabilir; Proust’un
ya da James Joyce’un romanlari, psikolojik zaman anlayisinin farkli 6rneklerini

sunarlar.

7 Ahmet Cevizci, a.g.e., 943 s.
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Biyolojik ag¢idan zaman, yasanan ritm duygusudur. Bedenimizde yasanan
degisikligin farkina varmaktir. Uyku diizeni, periyodik olarak acikma gibi 6rnekler
verilebilir.

Fiziksel zaman ile psikolojik zaman arasindaki fark “an” kavramudir.
Fiziksel zamanda an kavramina yer yoktur. Fiziksel zamanda, saat bize gegen siireyi
verir. “An”m olusumunda ise biling ile farkma varilabilen bir siire 6nemlidir.
Olgiilebilen siire, uzlasimlara bagli bir gegme hizini verir ancak biling tamamen
0znel karakterlidir. Kisinin siire i¢cinde hissettikleri siirenin 6znel 6l¢iisiidiir.

Sosyolojik zaman ise, toplumsal gelismelerin zaman bilincini degistirmesi
iizerine odaklanir. Kavrami ilk kez H.Lefebvre, “The Production of Space” adli
calismasinda kullanir. Sosyolojik zaman, sanatsal yaratimlarda zamanin kullanimini
anlamak i¢in kilit bir 6neme sahiptir.

Modernlik zaman anlayisinda biiyiik bir algr degisimi yaratmustir.
Modernlige kadar zaman ¢aligsmalari, tanrisal yasalarin isleyisini anlamak, evrenin
baslangicini bulabilmek amaci tasimaktadir.

Bilindigi kadariyla zaman anlayisi, Babil, Misir ve Cin uygarliklarina kadar
uzanir. Zaman gokyiiziindeki cisimlere ve doga olaylarina gore saptanmaya calisilir.
Zamani hesaplayabilmek i¢in kullandiklar1 bazi matematiksel islemler gliniimiizde
bile kullanilmaktadir. Takvimi Babil uygarligi bulur, eski Yunan’da glinesin
konumuna gore bir saat diizenlenmistir ve 14. 15. yiizyillarda mekanik saatler
kullanilmaya baslanmaistir.

“Tek tanrili dinlerin ortava cikisivla birlikte zamamn baslangicina ve dolayisivla da

sonuna inang gelisir. Bu da zamanin artik dongiisellikten cikip ¢izgisel anlavisa gectigini

gasterir. (...) Cizgisel zaman tek tanrili dinlerle, ozellikle de Yahudi Hiristiyan geleneginin
yaradilis, kiyamet, kurtulus giinii séylemiyle belirginlesmistir.

Insana verilen yasam 6liimle diinya ise kiyamet ile son bulacak ve sonsuz
bir 6te diinya yasanm baslayacaktir. Islamiyet’te, insan dogustan iyi ya da kotii
sayllmaz, bu diinyadaki yaptiklar1 onu sorgu giiniine hazirlayacaktir.

“Tek tanrili dinler, mit ile tarih arasindaki, halen iiretime hiikmeden ddngiisel zaman ile
halklarin karsi karsiya geldigi ve yeniden birlestigi geri doniigsiiz zaman arasindaki bir

% Aslihan Unlii, Merkeze Dénmek- Tiirk Tiyatrosunda Zaman/Mekan Algisi, Mitos Boyut
Yayinlari, Istanbul, 2009, 16 s.
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uzlagmaydi. Yahudilikten dogan dinler, demokratiklesmis, her seye acik ama yanilsama
icinde olan geri doniigsiiz zamanmin soyut anlamda evrensel kabuliidiirler.

Yaradilistan bu yana gecen siireyi hesaplamaya ¢aligan takvim anlayisi ve
saatin gelistirilmesi giindelik dini hayat1 diizenleme amaci tasir. Burada asil 6nemli
olan zamanin ilahi boyutudur. Mekanik saat, kilise ¢anlarmin goérevini yapar.

Ortagag zaman felsefesi ise, kronolojiyi esas alan ¢alismalar yapar.
Mesih’in diinyaya gelisini tarihin baslangici olarak sayan ve buna yonelik olarak bir
diizenleme yapan zaman felsefesi, bilimsel verilerin eksikligi nedeniyle bir takim
karmasalar yasar. 16.ylizyilda “ylizy1]” kavraminin bulunmasiyla birlikte kronolojik
bakis acis1 gelisir. “Amag, zamanmin tanrisal ya da dogal diizenini, kaynagini ve
hedefini tespit etmek degildi artik; Gnemli olan olaylarin tarihini kaydetmekti.””"

Kronoloji, tarihi olaylar1 bir zaman oku iizerinde yerini saptamaya calisir.
Siralama yaparak yer gdosterir. Ancak bu sadece basit bir yer gosterme isleminden
cok farkli yorumlar1 da beraberinde getirir. Kronoloji belirli bir zaman anlayigina
isaret eder. Dolayistyla nesnel bir tespit gibi goriinen kronoloji, tarihi ve sosyal
olaylara yonelik bir yorumu da beraberinde getirir.

Reform hareketi ise, zamanin ilahi boyutunu yitirerek diinyevilesmesine
neden olur. Protestanligin ortaya ¢ikisi ile birlikte, insanim 6te diinyaya nasil ulastig:
sorusu giindeme gelir. Ciinkii burada agik¢a sorumluluk bireyindir. Bu nedenle
Protestanlik “ben” bilincinin olusumuna katki saglar. Max Weber’in tespiti ile
Protestanlik  kapitalist ~orgilitlenmenin  olugmasina katki saglar. “Zamanin
diinyevilesmesi laik toplumlarin oniinii a¢tigi kadar, sonucun bilinmeyen bir tarihe
atilmadan bugiin ve “simdi” den gerceklestirilmeye ¢alisilmasint ve ‘zamanin dogru
kullamilmasi 'ni 6n goren kapitalist iiretim biciminin én kosuludur.™’

Oncesinde zaman, koordine etme amacityla kullanilmaktadir. Ancak
cevrimseldir ve bir siireklilik olarak yasanmaz. Belirli periyotlar olarak goriilen

zamant koordine etme gorevi krallara ve rahiplere aittir. Ronesans ve Reform

hareketlerinin getirdigi en biiyiik yenilik, koordine etme gbérevinin halka verilmesidir.

? Guy Debord, Gosteri Toplumu, Cev.Aysen Ekmekei,Oksan Taskent, Ayrinti Yaymlari, Istanbul,
1996, 78 s.

3% Arno Borst, Computus: Avrupa Tarihinde Zaman ve Say1, Cev. Zehra Aksu Yilmazer, Dost
Kitabevi, Ankara, 1997, 109 s.

3! Bkz. Max Weber; Protestan Ahlaki ve Kapitalizmin Ruhu, Cev. Zeynep Aruoba, Hil Yayinlari,
Istanbul, 1983, 35 s.
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Uygun ve dogru zamani belirleme gorevi artik tek bir kisinin elinde degildir. Modern
birey, kendi zamanini kullanma 6zgirligiine sahiptir. Gegmis-simdi ve gelecek
cizgisi standartlastirilmis ve sayisal degerlerle iligskilendirilmistir. Standartlagmis
degerlere ( takvim ya da saat) e gore kendi yasam diizenlemesini yapabilir. “Modern
toplumda birey kendi yasam siiresinin 0zgiil bir degisimler silsilesi igindeki
devamliligint algilayacak ve belirleyecek konumdadir. Bu belirleme ise; sosyal
olarak yerlestirilmis bir degisimler dizisinin (gtinlerin, saatlerin ya da dakikalarin)
akisina gére olacaktir.

Arno Borst, modernlikte birlikte degisen zaman anlayisini “computus’tan

computer’e gegis’’

olarak degerlendirir. Farkli bir soyleyisle kronolojiden
kronometreye gegistir. Borst, zamanin metafizik Ogelerden siyrilarak tamamen
Olgiilebilen bir siireye doniismesi tizerinde durur. Zaman algilayisindaki bu biiyiik
kopus, modernlikle birlikte gerceklesir.

Zamansal kopus, belirli bir zihniyet doniisiimiine isaret eder. Bu zihniyet
doniistimiiniin arkasinda yatan 6dnemli nedenlerden birisi Endiistri devrimi ve uzak
denizlerde yapilan ticaret ve fetihler i¢in es zamanin zorunlu olmasidir. 18. yiizyilin
Ingiliz ve Fransiz denizcileri ge¢misin mekanik saatlerini terk etmis, zamani1 daha
ayrintili  Orgilitlemeye yarayan milimetrik zaman hesaplamalar1 kullanmislardir.
Kronometrenin ortaya ¢ikist kronolojiye olan ilgiyi azaltmistir. “Geg¢misin ve
gelecegin saatin tiktaklariyla dogrusal bigcime bagli olarak diistiniilmesi, bir¢ok
bilimsel ve tarihsel anlayisin serpilip gelismesine olanak kazandiriyordu. Bu tiir bir
zamansal sema remelinde geg¢mise yonelik onermeler ile gelecegin ongoriilmesi
simetrik faaliyetler gibi gormek be gelecegi kontrol etmek konusunda giiglii bir
kapasitenin varoldugu duygusuna kapilmak miimkiindii.”*

18. yiizyilda yasanan gelismeler ile birlikte zaman ilahi boyutunu yitirmistir
dolaysiyla yaradilismn tarihi sorular1 da &nemini kaybeder. ilk kez 1840 yilinda
Ingiliz Demiryollarinda zamanm standartlasmas: giindeme gelir, 1880°de Londra
saati tlim iilke i¢in gecerli sayilmistir. 1884°te Greenwitch baslangic meridyeni

olarak kabul edilir. Zamanin miikemmel bir sekilde hesaplanmasi ve saniyeleri 6lgen

saatlerin gelismesi ile birlikte toplumsal hayatta bir takim degisimler yasanir.

32 Norbert Elias, Zaman Uzerine, Cev. Veysel Atayman, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 2000, 72-73 s.
3 Arno Borst, a.g.e., 115 s.
** David Harvey, a.g.e., 214 s.
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Zamanin hesaplanmasi, 18. yiizyilda is¢inin emeginin, iicretinin neye gore
belirlenecegini belirler. Ucret is¢inin ¢alistig siireye gore verilecektir. Zamanin kara
doniigsmesi, is¢inin el hareketlerinin kronometreye gore Olgiilmesi ve buna uygun
maliyet hesabinin c¢ikarilmasi gibi caligmalar W. Taylor “Time Studies” adli
calismasinda zamanin iktisadin vazgegilmez bir parcasi haline gelmesi olarak
tanimlanir.

Iigingtir ki “Ingilizce’de Ustabagst kelimesi ile kronometre ayni adi —
timekeeper-paylasmaktadir.” Vaktin nakte doniisebilmesi icin zaman bir esgiidiim
kriteri haline gelmistir.

Ekonomik faktorlerin baginda yer alan zamanin birbirini izleyen siirelere
tabi tutulmasi modernligin zaman anlayisinin temelini olusturur. Zamanin net bir
sekilde gecmis-simdi ve gelecege boliinmesi ardilligina baghdir. Birbirini takip eden
zaman parcalari, sayisal olarak siireklilik arz eder. Ardil bir sekilde ilerleyen zaman
anlayis1 aydmlanmanin vazgecilmez ilkesi ilerleme anlayisinin bir sonucudur.
Zamanm biriken yapiyla ilerleme anlayisina verdigi destek ve bir biriktirme araci
olmasi, zamanin gizemli, dinsel noktasindan uzaklastrmakta ve onu
nesnelestirmektedir.

Dogay1 kesin bir bigimde doniistiirmeyi hedefleyen modernlik, doga ile
insan arasinda kesin bir sinir ¢izmektedir. Modernlik 6znenin karsisindaki her seyi
nesne olarak ortaya koyar. Felsefi baglamindan kopan ve tamamen fiziksel bir
olguya doniisen zaman anlayisi buna destek verir. Bunun nedeni zamanin hem
Olciilebilir hem de biriktirilebilir bir hal almasidir.

Ancak, zaman diger taraftan siireklilik, ardillik ve ilerleme gibi kavramlarla
anilsa da, Elias boyle igeriklere ait bir kavramin olusturulmasi, insanin en yiiksek
genelleme ve sentezleme yetisine ulastigi gosterir tezi tizerinde durur. Zamanin bir
stireklilik olarak ele alinmasi, fenomenlerin ve olgularin bir olaylar dizisi iginde
goriilmesi, algilanmasi ve yorumlanmasini getirmis ve bunun sonucunda neden-
sonug iliskisi aklin egemenliginde gergeklesmistir.

“Gerek fiziki diinyada olup bitenleri anlamaya ¢alisirken, gerek tarihi olaylart aciklamaya

calisirken kullanilan yédntemlerden birisi, olaylar arasinda bir sebep sonug iliskisi
olusturmaktir. Gergekten de hem fiziki diinyanin hem de tarihi olaylarin anlasiimasinda

3% Ao Borst, a.g.e., 124 s.
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sebep-sonug iliskisinin ¢ok temel bir roliiniin oldugu, sebep-sonug iligkisinin ise i¢inde bir
‘zaman’ kavrami barindirdigi aciktir.” °

Zamanda olusturulan  standartizasyon, bireyin kendi zamanini
diizenlemesine olanak saglarken diger taraftan, olaylara tarihsel bir perspektiften
(gegmis-simdi-gelecek) bakabilmesine olanak saglamistir.

Taylor’un ¢alismasi belki de en net bir sekilde ifadesini 1913 yilinda Henry
Ford’un araba yapimini1 on dort saatten iki saate diisiiren hareketli montaj bandinin
gelistirilmesiyle bulur. Kelimenin tam anlamiyla vakit nakittir. Zamanin bosa
harcanmasi kabul edilebilir bir sey degildir, toplumsal hayatin hemen her alan1 buna
gore orgilitlenir. “Biitiin gezegenler iizerinde ayni giin olarak gériinen sey, soyut esit
parg¢alara boliinmiis olan iktisadi tiretim zamani olmustur. 37 Zaman ve mekan
biriktirilebilir, alin1p satilabilir bir hal alir. Ger¢ekte rasyonel zaman anlayisinin en
temel amaclarindan birisi “ilerleme” fikridir.

“Ilerleme” sdzciigii anlam olarak gelisme ve siirmeye yakindir ancak bu
kelimelerden daha fazla tarihsel bir siirece isaret eder. Kavram evrenselligi igerir ve
tek tip bir insanlig1 hayal eder. lyiye dogru bir gelisme, dinsel bir umut, dogrusal bir
yon kavrami ayni zamanda planlama ve hizlanma gibi olgular1 da akla getirir.
Koselleck, bunlarm tamaminin aslinda tek bir diinyay: tarif ettigini ve bununda
sanayilesmenin bir tezahiirii oldugunu belirtir.

Sézciigiin anlami antik dénemden giiniimiize degismistir. Onceleri yeniyi
cagristirmast ve eskinin giiliing olmasma odaklanir ancak kelime sanayilesmeyle
birlikte stirekli bir ileriye gidis anlamina gelir. “Burada dikkat ¢ekilen konu ise
kavramin dinden bagimsizlasmasi, bir anlamda laiklesmesi olacaktir. Boylelikle
ilerleyis tarihsel ve felsefi acidan anlasilan bir ilerlemeye dontismiistiir. »38

Koselleck ilerlemeye iliskin terminolojiyi inceler: ilerlemenin ii¢ gelisim
asamas1 olmustur. ilk asama, ilerlemenin 6znesi evrensellik kazanir, ardindan bir
ara¢ haline gelir ve kavrama zamanin ilerlemesine dayali olarak tarihin ilerlemesi

eklenir. ikinci asamada 6zne ile nesne yer degistirir. Tarihi ilerleten dznenin yerine,

3¢ Safak Ural, “I¢ ice Gegmis Zamanlar”, Zaman- Mekan, 16-33 s.

37 Guy Debord, a.g.e., 83 s.

3% Reinhart Koselleck, ilerleme, Cev. Mustafa Ozdemir, Yaymna Haz. Mehmet Emin Ozcan, Dost
Yayinlari, Ankara, 2007, 15 s.(Mehmet Emin Ozcan Tarafindan hazirlanan Onsoz).
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tarihin ilerlettigi 6zne yerlesir. Ugiincii asamada ise 6zne ile nesne birlesir ve tam bir
kavram olarak yerlesir.

Bilimsel ilerlemeyi, teknikte ve sanayideki ilerlemeler takip eder. Bu,
sanatin ¢esitli alanlarinda da karsimiza ¢ikar; anlatilar icinde neden sonug iliskisine
dayal1 bir ilerleme anlayisinin egemen olmasi gibi 6rnekler verilebilir.

Stirekli ilerleme anlayis1 XVII ve XIX. Yiizyilda Avrupa’da ilerleme
kiiltiirii en yiiksege erigir dyle ki ari wrkin gelisimine kadar gider. Dolayisiyla artik
ilerlemenin 6znesi insan degildir. Ilerlemeye hiz kavraminmn eklenmesiyle birlikte,
ilerlemis toplumlar ile diger toplumlar arasindaki esitsizlik hiz temelinde diistiniiliir.

Ilerleme sanayi devriminin siyasi slogamidir ve bu &zelliginden dolay:
mubhaliflerini yaratacaktir. Kierkegard, Nietzsche, Baudelaire, Horkheimer, Benjamin
gibi diisiiniirler ilerleme fikrini elestirirler.

Nietzsche ilerleme fikrinin karsisina sonsuz yineleme fikrini koyar.
Felsefede ve anlatida zamanin sorgulanmasmin temelini atan Nietzsche, aklin
tahakkiimiinden kurtulmus Dionisyak bir diinya algisini koyar.

Cizgisel zamanimn tekdilize bakis agisina felsefi darbe Bergson’dan gelir.
Olgiilebilir zamanm somut olmasima karsi ¢ikar ve dlciilebilir zaman somut ise nigin
bazi zamanlarin daha hizli gectigi sorusunu sorar. Bergson felsefesinin biricikligi
zaman ile biling arasinda kurdugu iliskidir. “Bergson insan bilincini akis i¢inde
diistinmiis ve somut zaman fikrinin de bu biling akisimin kendisi oldugunu dile
getirmeye ¢alismistir.” 3

Bergson, pozitivizme karsi c¢ikarak, insani ve tinsel degerlerin 6dnemini
vurgular. 20.yilizyilda gelisen akilciliga karsi ¢ikma fikrinin Onciilerinden biridir.
Rasyonel diisiince yerine sezgiyi koyan Bergson, zaman konusunda esas dnemli
olanin &zne ve onun hissettikleri oldugunu vurgular. Ozne yoksa zaman da yoktur.

Sezgi; sembolik, analitik bilgi tliriine karsit olarak nesnede biricik olani
yakalama sansina sahiptir. Insanmn nesneye niifuz etmesini saglayan bu bilgi tiirii ile
nesne herhangi bir bakis acisindan degil, oldugu gibi, biitiinliigli i¢inde, canli ve
dinamik olarak kavranabilir.

Antik ¢ag filozoflarindan itibaren harekete bagl olarak, anlarin ard arda

gelmesi olarak aciklanan zaman kavrami i¢in Kant, “Salt Aklin Elestirisi” adli

%% Demet Kurtoglu Tasdelen, “Olgiilebilir Zaman ve Gergek Siire’nin Bir Coziimlemesi”, Anadolu
Sanat, Say1.18, 2007, 77 s.
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metninde farkli bir bakis acis1 getirir. Kant, zaman ve hareket iligkisini tersine
cevirerek a priori bir ¢ergevede algilanmasi gerektigini vurgular. Seylerin
algilanmasi a priori bi¢cimler olarak uzay ve zaman araciligiyla olmaktadir. Uzay ve
zaman bizim bilgi edinebilmemiz i¢in 6n kosuldur. Bir anlamda uzay ve zaman,
zorunlu tasarimlar olarak duyarlili§in saf bicimleridirler. Bu 6znede a priori olarak
mevcuttur. Algilamayla edinilmis kavramlar degil algilama bi¢imleridir. Dolayisiyla
zaman ard arda gelmeyle tanimlanamaz. Ard arda gelme dncelikle harekete tabidir ki
bu miimkiin degildir ¢iinkii hareket dncelikle zamana tabidir. Ozetlemek gerekirse
Kant’in bakis agistyla, a priori goriiler salt akilda zorunlu olarak mevcutturlar.
Bergson, antikcag zaman anlayist ile Kant¢1 zaman anlayisi arasindaki
karsithigr ortadan kaldirmak amaciyla “stire” kavramini ortaya koyar. “Siire”;
degisen, dinamik, siirekli bir yap1 sergileyen siiregtir. Zaman bir birikimdir.
Dolayisiyla gelecek higbir zaman ge¢misin aynist olamaz, her adimda yeni bir
birikim ortaya ¢ikar. Bergson “siire”’yi kavramamizin en iyi yolunun miizik oldugunu
sOyler. Kendimizi bir melodiye birakalim, goézlerimizi kapatalim ve miizigin
hissettirdiklerini tam olarak yasayalim. Artik tek tek notalar ve sesler yoktur,
dakikalar, saniyeler ortadan kalkmistir. Mekanin her parcasi ugup gitmistir. Bir nota
daha sonra gelen notanim i¢inde kaybolur ve hareket siirekli bir akis haline gelir.
Bergson “siire”yi ikiye ayirir: icimizdeki siire ve digimizdaki siire.
I¢imizdeki “siire”yi su sekilde tanimlar: “Sayiyla hichir uygunluk géstermeyen nitel
bir ¢cokluktur, heniiz artan bir nicelik olmayan organik bir evrim, i¢inde agik segik,
ayri nitelikler barmndirmayan ayri bir karsithiktir. Kisacasi, i¢ stirenin anlart
birbirinin disinda degildir.””"’
Disimizdaki siireyi ise;
“Hangi siire bizim disimizda varolur? Yalmzca bugiinkii siire ya da soyle diyelim,
zamandaslik varolur bir tek. Disimizdaki sevlerin degistigi kesin, ama bu anlart usunda
tutan bir biling disinda... Anlar: birbiri pesi sira gelmezler, verili bir anda bizim disimizda,
zamandags konumlardan olusan tim bir dizge goézlemleriz; bunlardan dnceki

zamandagliklardan hicbir sey kalmaz geriye. Siireyi zamana yerlestirmek kendimizie
gercekten celiskive diismek ve zamandagslik icine pes peselik getirmek demektir.””!

Bergson’a gore dis diinya bir ard arda gelme seklinde tanimlanamaz.

Bilingte ayirt edilmeksizin birbirini takip eden durumlar s6z konusudur. Dis diinya

0 H. Bergson, “Zaman ve Ozgiir isten¢”, Cev. Alp Tiimertekin, Cogito, Say1:11, Ist., 1997, 9.
41
y.a.g.e., 9s.
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siirlip gitme olarak degisimler ge¢irmektedir. Bu degisimler nedensel olarak birbirini
takip etme anlaminda degil, bir degisimin baska bir degisimle yer degistirmesi
anlamina gelir.

Bilincimiz dis diinyay1 bir dizi seklinde olustururken, dis diinyada
icimizdeki siirenin ard arda gelme anlarini biri ortadan kalktiginda bir bagkasi
gelecek sekilde digsallastirir.

Bergson’un zaman anlayis1 biitiiniiyle 6zneldir. Calismalarinda 6znellik
olarak “kronolojik olmayan zaman”1 gosterir. Bunun anlami sudur: “kronolojik
olmayan zaman” Oznelligimizle yakaladigimiz bir zamandir. Bergson’un zaman
anlayis1 gecmis-simdi-gelecek ardisikligmi reddeder tam tersine zaman sadece
degisimi ifade eder. “Zaman i¢imizde i¢sel olan bir sey degil tam tersine, i¢inde
hareket ettigimiz, yasadigimiz ve degistigimiz, icinde bulundugumuz bir surdwr.”™"

Gegmis ve simdi bir ayrim olmaksizin siirenin iginde erirler. Bu siire
deneyimdir. Siirekli degismekte olan bir varligin deneyimidir. Her bir yeni biling
hali, diger hallere niifuz ederken biitiinii de degistirir.

Bergson’un ¢izgisel zaman anlayisina olan itiraz1 neden sonug iliskisine de
yansir. Nedensellik diisiincesine elestirel olarak yaklasir ve hemen bundan onceki
anin simdiki anin nedeni olabilecegi diisiincesine karsi ¢ikar. Ciinkii “hemen 6nce”
denilen bir an yoktur o simdiki anin i¢inde eriyip gitmistir.

Bergson bir “sezgi felsefesi” gelistirmeye calisir. Deneyime ¢ok yakin bir
metot olan sezgi felsefesi, yasam teorisi ile bilgi teorisinin birbiriyle i¢ ice oldugu
fikri lizerine kuruludur. Benjamin, Bergson felsefesinin en iyi ifadesini Proust’un
romanlarinda buldugu tespitini yaparak Bergson felsefesinin sanatsal yorumunu
yapar. Bu caligsma i¢in, Bergson’un farkli zaman anlayisi, edebiyatcilar1 ve 6zellikle
modernist sinemay1 etkilemesi ve bundan yola ¢ikarak Deleuze’iin bir sinema
felsefesi yaratma ¢abalarma Onciiliikk etmesi nedeniyle merkezi bir 6neme sahiptir.

Bu, ¢aligmanin ikinci boliimde ayrintili olarak ele almacaktir.

1.1.3. Zaman Anlayisini1 Belirleyen Toplumsal Ve Kiiltiirel Faktorler

“Derler ki, eskiden Huang An adinda bir adam varmis. En azindan seksen yasinda
olmasina ragmen bir delikanli gibi goriiniirmiis. Huang An zincifre beslenir, her zaman
¢iplak dolasir, hatta kisin bile elbise giymezmis. Ucayak uzunlugunda bir kaplumbaganin

2 G.Deleuze, The Time Image, 82 s.
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tizerinde otururmus. Bir keresinde biri ona kaplumbagamn yasimi sormus. O da séyle
yanmitlamis: “Fu Hi, balik agini ve kapam icat ettigi zamanlarda bu kaplumbagay:
yakalayp bana vermigti. Ustiine oturmaktan kabugu diimdiiz oldu. Bu hayvan giines ve ay
isigindan korktugu i¢in iki bin yilda bir basimi disariya ¢ikarir. Benimle oldugu siire
icerisinde bes kez basin disariya ¢ikard. Sozlerini bitirince kaplumbagayt sirtladigi gibi
gitmis. Bunun tizerine adamin on bin yasinda oldugu soylentisi ¢ikmig.”

Cin Masallar1, Yasli Adam

“Ben babamin besigini tingir mingir sallar iken” diye baslayan masallar
zamanin tahakkiimiine baskaldir1 zevki verdigi i¢in hos bir tebessiimle karsilanirlar.
Kronolojik karisikliklar, giindelik hayat i¢inde dayatilan zorunlu ritimlerde kirilma
hissi yaratabilme olasilig1 agisindan bile 6nemlidir.

Eliade’nin “illa Tempora” (evvel zaman i¢inde) olarak tanimladigi zaman,
bassiz sonsuz olan siirekli bir simdinin i¢inde yinelenen ritiiellerin ve mitlerin
zamanidir. Kronolojik zamanin kirildigi, yenilendigi ve yeniden baglamanin miimkiin
oldugu bir sonsuzluk 6zlemi yasatir.

Zamanin bu farkli algilanis ve yasanig tarzlari, bizi bu zaman anlayisini
belirleyen faktorleri arastirmaya iter. Dongiisel ve c¢izgisel zaman anlayiglarinin
farklilig1 yukarida ayrmntili olarak deginildigi gibi, modernlesmenin bir sonucudur.
Bu nedenle, dogu ve bati1 toplumlarinda yasanan farkli zaman mekan deneyimleri
toplumsal ve kiiltiirel zihniyet yapisinda 6nemli bir degisim yaratan modernlesme
deneyimidir.

Zamanim yasanmast ile ilgili farklilagma dongilisel zaman anlayisindan
cizgisel zamana gecis ile birlikte olmustur. Dongiisel zaman, mitsel ve geleneksel
olanin zamanidir, ¢izgisel zaman ise modernlesmis toplumlarin ve kapitalizmin
zamanidir.

Dongiisel zaman, kaostan kozmosa sonsuz gecislerin i¢in de ge¢cmis ve
gelecegi simdinin i¢inde birlestiren zamandir. Belirleyeni doganin ritmidir.

“Sanayi oncesi toplumlarda giinliik hayat doganmin dongiileri etrafinda doner. Dongiilerle

iligkili zamansallik tipi, ne birikimsel ne daireseldir ( iki mevsimin birbirine asla

benzememesi anlaminda); diizenli ve tekrar tekrar ortava cikan bir zamansallik tipidir.

Déngiisel zaman, varolug diizenine (vani 6liimiin ve hayatin hareketine) bagli olan bir sira
icinde kendini agar.””

“Henri Lefebvre, Katherine Regulier, “Giindelik Hayat ve Ritimleri”, Cev. El¢in Gen,
www.birikimdergisi.com.
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Zamanm kiiltiirlere gore olusan farkli yapisini inceleyen Nuri Bilgin,
uygarliklar ve zaman formlarin1 kategorilendirir. Cin, Hint ve Miisliiman
uygarliklarii dongiisel zaman anlayisi iginde ele alir. Bu kiiltiirlerde kronolojik bir
tarih anlayis1 ve c¢izgisel olarak ilerleyen bir zaman anlayist yoktur. Ancak
Miisliimanlarin dongilisel zaman anlayislarmin farkliligi tizerinde durur. Burada
dongiisellik, ardisik anlarm birbirini izledigi bir siireklilik olarak var olur. Ancak
yine de bu Grek ve Hiristiyan diinyasindaki, dongiisellige eklenen cizgisellikten
farklidir.

“Gurvich her seyin bir zamani oldugu iddiasini tersine ¢evirerek bunun
yerine her toplumsal iliskinin kendi zaman duygusuna sahip oldugunu ortaya
cikarir.”* Gurvich’in, sekiz maddeye ayirdigi toplumsal zaman tipolojisini su

sekilde ozetleyebiliriz:

“Ataerkil toplumlar, gecmisin simdiye ve gelecege uzandigi siirekliligi olan “dayanikl
zaman’da; teokratik toplumlar gecmis ile simdi arasindaki kopugslari perdeleyen uzun ve
yavaglatilmus siirenin hdkim oldugu “aldatici zaman” da yasarlar. Olusum halindeki suniflar simdiki
zamanmn ge¢mis ve gelecege baskin oldugu “inis ¢ikisli zaman”, mistik ve biiyiiye iligkin inanglarin
baskin oldugu kadim toplumlar gegcmis, simdi ve gelecegin birbiri icine yerleserek siirekliligin
vurgulandigi “cevrimsel zaman”, cemaatler, loncalarla ortaya ¢ikan feodal toplumlar gelecegin
simdide billurlasmadigr “gecikmis zaman” i¢indedirler. Gegis donemi kapitalizmi, ge¢mis ve
gelecegin simdiki zamanda rekabet ettigi “dalgali zaman "1, rekabet¢i kapitalizm ise gelecegin simdiki
zaman haline geldigi kendi kendisiyle yarisan (ileri atilan) zaman 1 yasarlar. Ani radikal degigimlerin
zamani ise, gegmis ve simdiki zamanin askin bir gelecegin icinde eridigi “Patlamali zamandir.”*

Gurvich bu smiflandirmasiyla, zamanin farkl toplumlarin farkl evrelerinde
farkli yasanabilecegi vurgusunu yapar. Harvey, gilinlimiiziin modern toplumlarin i¢
ice gecmis zaman anlayislarmin varligindan s6z eder. H. Lefebvre ve Regulier ise
gilindelik hayat icinde, dongiisel ve cizgisel zaman anlayiglarinin birlikte varolusu
iizerine vurgu yapar. Aksi takdirde bizimki gibi giindelik hayat1 belirli ortak
kabullenimler iizerinden ¢izgisel zamana gore yiiriiten ancak zihinsel olarak halen
dongiisel zaman1 yasayan toplumlari agiklamak imkansiz olabilirdi.

Dongiisel zaman, yasami dogumdan O6liime dogru giden bir cizgisellik
olarak gdrmez. Yasam, canliligmi mitler ve ritiiellerle saglayan bir siirekliktir.
Zerzan, ilkel insanlarin zamani yasama bi¢imini inceler ve bunun giiniimiiz ile

farkliligin1 vurgular.

* David Harvey, a.g.e., 251 s. )
45 G.Gurvich’den Akt. Aslthan Unli, a.g.e., 30 s.
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“Ilkel insanlar, amlarla yasamazlar ve genellikle dogum giinleri ve yaslarin él¢me gibi
konularla ilgilenmezler. Gelecek konusunda ise, heniiz var olmayam kontrol altina almaya
pek hevesli degildirler, tipki dogayr egemenlik altina alma niyetinde olmadiklar: gibi.
Onlarin, dogal diinyamin degiskenligine ve akiskanligin anbean katiliglari, mevsimlerin
farkinda olmalarina engel degildir, ama bu, mevcut am onlardan ¢alan yabancilagmug bir
zaman dilimine doniismez.”™*

Ilkel insan simdiki zamani sonsuz bir dizi icinde yasar. Yasam, dogum-
oliim, giindiiz —gece, yaz-kis gibi dongiiler i¢cinde tekrar edilebilir, geriye doniilebilir
ve yenilenebilir bir zaman i¢inde yasanir.

Dongiisel zaman anlayisi, kolektif yasam ve sozli kiiltiiriin egemen oldugu
bir diinyanin algisini yansitir. Walter J.Ong sozli kiiltiir {izerine yaptig1 calismada,
sozli kiiltlir ve yazili kiiltiir arasindaki temel zihniyet farkliliklarmni anlatilar
iizerinden acgiklar. SozIi kiltiir tekrar tizerine kuruludur. Bellegin canli kalabilmesi
icin bu tekrarlara ihtiya¢c vardir. Bu nedenle anlatimda siklikla kaliplar ve benzer
betimlemeler kullanilir.

Belirli simgeler ilizerine kurulu anlatimda temsili kisiler kullanilir. Anlatan
ile dinleyen arasindaki iligki oldukc¢a 6nemlidir ¢iinkii bu kolektif bellegin temelidir.

Anlatilanin akilda kalabilmesi i¢in ayni kaliplar kullanilir.

“Sozlii tarihgiler, bilgi sagladiklart kimselerin soylemek zorunda olduklar: seyleri
dinlerken, zamam ozel bir algilayis bi¢imini, dogrusal degil, dongiisel bir zaman algisinin
varligint kegfederler. Kendisiyle gériisme yapilan kimsenin yagsami bir 6zge¢mis degil, bir
dongiiler dizisidir. Temel dongii giindiir, sonra hafta, ay, mevsim, yil, kusak gelir.””’

So6zlii ve yazili kiiltlirde zamanin farkli bicimlerde algilanisi anlatinin
yapisint da belirler. “Cizgisel zaman ve perspektif, edebiyat ve tiyatroya ‘anlati
¢izgisi’'ni getirir. Homeros un tarihsel perspektife aldirmaksizin biitiin olaylart on

o Cizgisel zaman anlayis1 ve yazili kiiltiir

planda tutan ozgiir anlatist sona ermistir.
anlatida Freytag piramidi lizerine kurulu bir anlatiy1 getirmistir.

Bouthoul, “Zihniyetler” adli calismasinda, zihniyet ve toplum iliskisini
inceler. Zihniyet, toplumun istek ve diisiincelerini, endiselerini ve yaratici
faaliyetlerini belirleyen canli ve dinamik bir sistemdir. Zihniyet kolaylikla degismez.

“Zihniyetimiz, (...) toplumsal hayatin igsellestirdigi bir oziimsemedir, disaridan

4 John Zerzan, Gelecekteki Ilkel, Cev. Cemal Atilla, Kaos Yayinlari, Istanbul, 2000, 27 s.

7 Poul Connerton, Toplumlar Nasil Ammsar? Cev. Alaeddin Senel, Ayrinti Yayinlari, istanbul,
1999, 35-36 s.

* Aslihan Unli, a.g.e., 37 s.
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degistirilemedigi gibi icten de sarsilmast zordur.”””’ Bu nedenle bicimsel bir takim
degisimler yasansa da icerik ayni kalmaktadir. Zihniyetin degisime direnen yapisi,
toplumlarin yasama deneyimleriyle farklilasmakta ancak bu c¢ok sert kirilmalar
seklinde olmamaktadir.

Zihniyet haritasindaki bu degisimlerin en dogru gostergeler ise estetik
yaratilardir. “Estetik olan, zihniyetin nasil olup da bir biitiin oldugunu ve bu biitiiniin
par¢alarinin kendi aralarinda inang iligkileri ve mantik iliskileriyle birbirine bagh
olduklarini en iyi gosteren alandir.”’

Turk kiltlirti lizerine yapilan calismalarda zihniyet toplum iligkilerine
deginilmis ve yasanan gecislerin etkilesimi iizerinde durulmustur. Bu gegisler i¢inde
yasanan en sert degisim Batililagmayla birlikte olmustur. Tanzimat donemiyle
birlikte yasanan batililasma etkisi, basta edebiyat olmak {izere tiyatro ve diger
sanatlarda etkisini gdstermistir.

Batili bir bi¢im olan “roman” alaninda yapilan {iretimlerde geleneksel
anlatmin izleri devam etmektedir. Yazarin slirekli olarak anlatiyr boliip hikayeye
miidahale etmesi, meddah geleneginin etkisidir. Soyutlamalarin coklugu tek ve
mutlak gercege ulasma cabasi, cemaat kiiltiiri gibi geleneksel 6geler bu donem
romanlarinda agikg¢a hissedilir. Jale Parla, edebiyat incelemesi lizerine yaptig1 “Don
Kisot’tan Bugiine Roman” adli ¢alismasinda, Tanzimat romancilarinin yasadiklar1
“baba” arayisi lizerine vurgu yapar. Romancilar, batililasmanin yarattigi endiseyle,
kendi degerlerini kaybetme korkusu yasarlar. Bu durum, sonraki yillarda Tiirk
Sinemasimin da sorunu olacaktir.

Tasavvuf da, dis diinyaya belirli bir mesafeyle durulmasi gerektigi dgiitlenir
clinkii dis diinyadan ne kadar uzak durulursa i¢ diinyaya o kadar yaklasilir. Zaman
anlayisini da belirleyen budur. “Gegmisin de gelecegin de herhangi bir onemi yoktur.
Tek onemli sey tanriya ibadet ve zikir yapilan ‘su an’dir. Yani ge¢misten ve
gelecekten koparilmis ve sadece bugiinlerle swumirli bir zaman anlayisi soz
konusudur.””’ Déngiisel zaman anlayisi ve mekan: algilamada bir takim degisimler

yasanmis ancak eskisi de etkisini halen siirdiirmektedir. Besir Ayvazoglu, “Ask

* Gaston Bouthoul, Zihniyetler-Kisi ve Toplum A¢isindan Zihin Yapisina Dair Psikolojik Bir
inceleme, Cev.Selmin Evrim, Edebiyat Fakiiltesi Basimevi, Istanbul, 1975, 8 s.

Pya.ge., 50s.

3! Sabri F.Ulgener, islam, Tasavvuf ve Coziilme Devri iktisat Ahlaki, Der Yaymlari, istanbul,
1981, 77-78 s.

32



Estetigi” adl1 metninde, zihniyetin bu eserlerdeki varligint korudugunu ve bu nedenle
hikayede batililagsma etkisiyle melez bigimler elde edildigini sdyler. Batili bi¢cim ile
dogulu igerigi birlestirme ¢cabasi donemin romanlari i¢in adeta bir riiyadir.

Dongiisel zaman anlayisi, gocebelikte, yerlesiklige geg¢is sonrasi tarim
toplumunda ve heterodoks Islam’mn belirledigi tasavvuf kiiltiiriinde temel bir alg:
seklidir. K&y insan1 gocebe geleneginden gelen aligkanliklarini devam ettirmekte ve
doganin ritmine Sykiinmektedir. Kentte ise Osmanli Toplum yapist ve Islam’m
felsefi uzantilar1 zaman algilayisini belirlemistir.

Tiiketim kiiltiirtiniin gelismedigi, Osmanli toplum hayatinda siireklilige
dayali kozmik diizen anlayis1 baskindir.

“Ornegin mevsimler son derece onemliydi. Bununla belirlenen hayat, ‘dongiisel di,

‘tekrarlama’mn temel bir énemi vardi. Giindelik hayatta da, bireyin bir tiir ‘insiasyon

ayini’ yoluyla ‘olgunlasma’ siirecinde vardigi asamalari saptayan ve kutlayan térenler,
sozgelisi siinnet, evlenme, giinliik hayat rutininin yogunlastigi anlari olusturuyordu.”

Ancak zaman algisini asil belirleyen halkin zihniyet yapisidir. Bu zihniyet
yapisinin belirleyeni ise tasavvufa dayali diisiince yapisidir. Bektasilik, tasavvuf
diisiince yapisinin kirsaldaki, ahilik ise kentteki yansimasidir. Tasvvufta biitlin alem
mutlak bir varligin goériinimii olarak varolmakta ve her an yokluk igine
karismaktadir. Diinya ve evren her an yeniden yaratilmakta, yok olmakta ve yeniden
yaratilmaktadir. Bu nedenle gecmis zaman ve gelecek zaman yoktur. Olaylar siirekli
bir simdi i¢inde cereyan eder. Zaman olaylarin zihindeki bir yansimasindan dogar ve
zamanin en 6nemli boyutu “an” dir.

Bektasi’ye gore, varlik-yokluk, mutluluk-mutsuzluk, hayat-6liim, nese-tasa
simdi buradadir. “Ben” in yerine “Biz” in gectigi bu yapida esya aynen kabul edilir
onu degistirip doniistiirmek akla gelmez. Zaten sanat¢min gorevi giizeli yaratmak
degildir giizel mevcuttur onu kesfetmektir. Bu, Ronesans ile birlikte keskin bir
doniistimiin yasandig1 modern toplumlarin zihniyetinden oldukga farklidir.

Allah zamandan ve mekandan soyutlanmistir. Tasavvuf dig diinyanin akilla
kavranamayacagini sdyler ¢iinkii akilla ancak zaman ve mekanla sinirli bir diinyanin

gercekligi kavranabilir oysa gercek bilgi mutlak hakikatin bilgisidir.

> Murat Belge, “Tiirkiye’de Guindelik Hayat”, Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye Ansiklopedisi, Cilt 3-
4, Iletisim Yay., Istanbul, 1983, 840 s.
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Dolayisiyla anlatilarin zamandan ve mekandan soyutlanmis yapisi, rasyonel
bir zaman ve mekan hesaplamasmi bilmemekten degil, Tasavvufta dayal anlayis
farkliligindan kaynakli felsefi bir tavir olarak ele alimmalidir. Meddah, Karagéz,
Ortaoyunu iste bdylesi bir diinyanin estetik disavurumlaridir.

Ahmet Hamdi Tanpmar, dongiisel ve ¢izgisel zamani evrensel zaman i¢inde
birlestirmeye ¢alisir. Mustafa Sekip Tung, Yahya Kemal, Ahmet Hasim, Abdulhak
Sinasi Hisar, ve Tanpmar Dergah dergisi etrafinda toplanir. Tanpmar bu gurubun
ama Ozellikle hocast Yahya Kemal’in etkisiyle, “siireklilik degisim i¢inde ”,
“degisim icinde siirekliligi” savunan bir zaman anlayisini dngoriir.

Tanpinar’in siireklilik ve zaman anlayisini, hocas1 Yahya Kemal’in bir siir
dizesiyle agiklamak miimkiindiir. “Kokii mazide olan bir ati”. Bu dizenin hikayesi
Yahya Kemal ve yasadigi donemi anlamak acisindan oldukca onemlidir. “Bir giin
Ziya Goékalp, onun Osmanli tarih ve kiiltiirlerine diiskiinltigiinii ima ederek su beyiti
soyler: Harabisin / harabati degilsin / gozii mazidedir ati degilsin. Yahya Kemal ise
‘irtica dedikleri nadir tesadiifiin sevkiyle’ soyle cevap verir: ne Harabi/ ne
Harabatiyim / Kokii mazide olan bir atiyim™> Yahya Kemal’in siireklik anlayist
“kokli mazide olan bir atiyim” dizesinde somutlasir. Ziya Gokalp’in pozitivist
bakisma kars1 ¢ikarak, siirekliligi dil alanindan baslayarak tiim siyasal ve sosyo
kiiltiirel alanlara kadar gotiirtr.

Yahya kemal’in zamana bakisin1 Bergson’un siire anlayis1 belirler.
Geg¢migin hi¢ kaybolmadan simdiyle birlesmesi ve gelecegi olusturmasi olarak
tanimlanabilecek ve akilla degil sezgiyle algilanabilecek bir siirenin pesine diiser.

“Yahya Kemal’e gére, insanlar zaman bir vehme uyarak geemis, simdi ve gelecek diye

iice bolmiislerdir. Hakikatte bunlarin dicii de yoktur, viiriiven bir sey vardir, imtidad vardir.

Bu imtidad hattimin ortasinda, hal icinde vasiyoruz; gelecek kismini goremivoruz. Gegmis

olan kismini ise tarihgilerin bize naklettikleri gibi bilivoruz yahut o kismin bize kalmus

eserlerini goriiyoruz. Milli varligimizdan yalniz ge¢mis olan devirler muhayyilemizde bir
yekiin halinde duruyor.””*

>3 Besir Ayvazoglu, Yahya Kemal: Eve Dénen Adam, (2.Basim), Otiiken Nesriyat, Istanbul,
1995,S.71.

*y.a.ge., 103-104s.

3% Gaston Barchelard, Mekanin Poetikasi, Cev. Aykut Derman, Kesit Yayncilik, Istanbul, 1996, 37
S.
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Yahya Kemal’in zamana yonelik bu bakis acisi, Tanpinar’i etkiler.
Gegmisin siirekliligini bugiine tagiyan ve bunu da gelecege tagimak isteyen bir zaman
anlayis1 gelistirir. Bu anlayis, homojen bir kiiltiirel anlayis1 getirecektir. Dongiisel ve
cizgisel zaman birlesecek ve yekpare bir evrensel zamani olusturacaktir.

Tanpinar, batmin yasadigr modernlesmenin Onemini kavramis ve kendi
kiiltiirel kokenleri ile batili bigimi birlestirme ¢abasi i¢ine girmistir. Ancak daha dnce
bu amagla yola ¢ikan Tanzimat edebiyat¢ilarindan ve aydinlardan farkl olarak bu iki
diinya arasinda yasanan kararsizlig1 bir iisluba dontistiirmeyi onerir.

Edebiyatin yasadig1 kararsizligi, hem modern toplumlara 6zgii olan ¢izgisel
zaman anlayis1 hem de dogu toplumlarina 6zgii dongiisel zaman anlayismin karigimi
melez bir zaman anlayisinin yarattigi arada kalmislik duygusu sinemada da 6zgiin bir
sinemasal anlat1 gelistirilememesi durumuyla yasanmaktadir. “Tiirk sinemasi bu
kararsizlik durumundan nasil kurtulabilir?” sorusu bir sonraki bolimiin temel

problematigini olusturmaktadir.

1.1.4. Perspektife Dayal Gorme Kiiltiirii ve Mekan Anlayisi
Mekan, toplumsal iliskilerin i¢inde ve lizerinde yasandigi genel ortam,
yerylizii, kentler, sokaklar, giinliik deneyimlerin yasandig1 yer, mimari gibi ¢ok genis
bir anlam yelpazesi i¢inde kullanilir. Mekan ¢oziimlemesi tizerine yaptigi calismada
Bachelard, mekanin 6nemini vurgular.
“Mekan her seydir, ¢iinkii zaman bellegi artik canlandirmaz. Bellek-gariptir- somut siireyi,
Bergsoncu anlamiyla siirekli kaydetmez(...) anilar devinimsizdir, her biri ol¢iide yerlestigi
olgiide saglamca tutunur yerine. Oyleyse aciktir ki ‘i¢ yasamin bilinmesi agisindan, dzel

yasanumiza iliskin mekanlarin saptanmasi, tarihlerin belirlenmesinden daha dnceliklidir.
Zira biling-disi mekdnda oturur.”™”

Bellegi canli tutan ve konusmayi olanakli kilan mekandir. Bu nedenle
mekanin tanimi ve siire¢ icinde yasadigi degisim olduk¢a 6nemlidir.

Mekan ii¢ degisik sekilde tanimlanir. Birinci yaklasim: mekani i¢ine bir
seyler yerlestirilene kadar bos bir alan olarak tanimlar. Nesnelerden bagimsiz olarak
da varolan mekéan sonsuzdur. Mekan sonsuz ve dis sinirlar1 belirsizdir.

Ikinci yaklasim ise, bagintisal mekan goriisiidiir. Bu bakis agis1 mekan,

birlikte var olan seyler arasindaki, digsal bir bagint1 olarak goriir. Seyler varoldugu

¥ ya.ge.,37s.
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zaman mekanda onlar arasinda varolur, ancak seyler varolmadig1 zaman, aralarindaki
mekandan da s6z edilemez.

Ugiincii yaklasim ise; bos alan olarak mekan goriisiiyle, bagimtisal mekan
goriigiiniin  bir sentezi olarak, seylerin ve mekanlarin birbirini tamamladigini
sOyleyen ¢ok yonlii mekan goriisiidiir.

Mekan, dogal bir olgudur ve seylerin 6lciilebilen yerli yerine oturtulabilen
bir ozelligi olarak algilanir. Mekénin yoni, yiiz Ol¢limii, bigimi, hacmi ve
tekrarlanabilen bir bigimi vardir. Oznel deneyimlerimizi tanimlayabilecegimiz temel
bir referanstir mekan. “Ilk olarak bireylerin deneyimlerinde ortaya cikan fiziksel
mekan kavrami, daha sonra bu deneyimlere iliskin algilarin olustugu zihinsel bir
siiregte gelisir; sonugta, insanlarin ortak imgelemlerinde yer alan toplumsa bir
mekan kavramina ulasir.””’Insan deneyimleri ve algilar1 kisiden kisiye degisse de,
icinde bulunduklar1 nesnel yapilarm kapsayict 6zelligi nedeniyle onlar tarafindan
sekillenirler.

Toplumlarm varolusunu belirleyen zaman ve mekandir. Toplumsal var olus
zaman ve mekan i¢inde somutlanir. Dolayisiyla toplumsal mekanlar hem kisilerin ve
gruplarin kendilerini ifade etmek i¢cin zemin saglarlar hem de onlarin deneyimleri
iizerinde egemenlik kurarlar. Mekansal bi¢cimi belirleyen toplumdur. Mekan
algisindaki degisimler toplumsal nedenlere dayanir.

Farkli toplumlarin farkli donemlerde farkli mekan anlayislar1 vardir. Ilkel
toplumlarin mekan1 bugiinkii gibi algiladigini sdyleyemeyiz. Toprak, miilk edinilen
bir sey olmadigi i¢in, kisiler onun {izerinde bir tahakkiim kurmazlar. “Yerliler
topragin bireysel miilkiyet nesnesi olabilecegi ve bir baskasina devredebilecegi
konusunu da anlayamamaktadirlar. Onlara gore baskalarina devredilebilecek sey

topraga tasarruf hakki ve sundugu meyvelerden ve agaglardan yararlanmaktan

% E.W Soja dan Akt. Cetin Sarikartal, “Bazi1 Ortagag islam Yapitlarinda Oteki Mekénlarm Olusumu”,
Tarih ve Toplum, Say1:64-65, 1994, 142 s.
**Lucien LevyBruhl, ilkel insanda Ruh Anlayisi, Cev. Oguz Adanir, Dogubat1 Yayinlari, istanbul,

2006, 108 s.

36



baska bir sey olamaz.” °’Miilk edinme anlayis1 mekéna olan bakis acisini tamamen
degistirmistir. Aydinlanmanin rasyonel mekanimin milimetrik hesaplamasinin altinda
miilk edinme istegi vardir. Dolayisiyla ilkel toplumlarda bdyle bir bakis agisi
olmadig1 icin mekana dair algilamada farklidir.

Felsefenin tizerinde farkli teoriler gelistirdigi “mekan” kavrami, onceki
donemlerde varligima ¢ok da ihtiyagc duyulmamis modern zamanlara ait bir
kavramdir. Modern ¢aga 6zgii bir soyutlamadir mekan. Ortagag’in sonlarina dogru
dil diinyasinda seylerin nesneleserek, resim ve sayr yoluyla temsil edilmeye
baslandig1 yakin donemlerin bir tirlintidiir.

Aristotoles, “Poetika” adli eserinde kullandig1 “topos” yer anlamina gelir.
Seylerin kapladig1 alan anlamindadir. Aristotoles’e gore “fopos (mekan)” cisimlerin
deviniminde dogal olarak tuttugu yerdir. Ancak Aristotoles’te bos bir yer yani soyut
mekan anlayis1 yoktur.

Mekanin toplumsal bir kategori olarak kavranmasi ve ilerlemenin
tahakkiimiine girmesi Aydinlanmayla birlikte olur. ilerleme anlayisi, mekanin
algilanisinda biiyiik bir kirilma yaratir. Mekan ve zaman anlayisinin da derin
kirilmay1 hazirlayan Aydinlanma 6ncesi uzun gegiste diinya nasil algilanmaktadir?

Feodal donemde, mahal, mekan, belirli bir hukuki, politik, ekonomik ve
toplumsal iligskilerin 6zerkligine isaret etmektedir. “Dis mekdanlar zayif bigcimde
kavraniyor ve genellikle dissal otorite, ilahi sahipler ya da efsanelerden veya hayal
giictinden kaynaklanan daha ugursuz bir takim varhiklar tarafindan isgal edilen
esrarengiz bir kozmoloji olarak algilaniyordu.”® Ortacag insam ise hayata, hurafeler
ile yaklasmaktadwr. Sanat¢is1 da ancak, dokunarak algiladiklarini gdsterme
cabasindadir. Ortacag haritaciligi, mekanmn rasyonel Olgiilerini degil, duyularla
algilanabilen bir boyutunu gostermektedir. Ancak feodal diinyadan farkli bir zaman
mekan anlayisindan s6z etmek miimkiindiir.

Ronesans ile birlikte farkli bir diinya gorlisii egemen olur. Zamana ve
mekana yonelik goriis kokten degisir. Cografi kesifler ile birlikte bilinebilir diinyanin
sinirlart genislemekte ve baska diinyalardan bilgi akis1i olmaktadir. Bu kesifler bir
taraftan para ve gilic birikimine neden olurken diger taraftan mekan tlizerindeki

denetimi artirmaktadir.

% David Harvey, a.g.e., 271 s.
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Perspektif, Batlamyus’un haritalarinda, diinyanin, disaridan bakan insan
goziine nasil goriinecegine iliskin bir fikir olusturmaktadir. Ronesans haritaciligi iki
seyl gOstermesi agisindan ¢ok anlamlidir. Birincisi; yerkiire bir diizlem iizerinde
resmedilmektedir ve bu onun matematiksel olarak hesaplanabilirligini sagladig1 gibi
bilinebilirligini de artrmaktadir. Galileo’dan Newton’a gelisen bilimsel ilkelerin
yolu bu sekilde agilmis olur.

Brunelleschi ve Alberti tarafindan Fransa’da gelistirilen Perspektif
kurallari, ortacag sanatmin bakismi alt list eder. Gérme bi¢imlerindeki bu koklii
degisim Ronesans’m basarisidir. Perspektife dayali harita ve resim, mekana karsi
soguk ve mesafeli bir bakis gelistirilmesine neden olur. Geometrik diizen ile
betimlenmis evren ile ilahi giiclin etkisi altindaki bilinemez diinya arasinda derin bir
kopus yasanmistir. “Sonsuz mekdana iliskin bir anlayis, hi¢ olmazsa teorik diizeyde
Tanri’'min sonsuz aklina meydan okumaksizin, yeryiiziiniin sonlu bir biitiinsellik
olarak kavranmasina olanak veriyordu.”*

Ronesans’in mekin ve zaman lizerinde yarattigi degisim, bircok acidan
Aydmlanmanin kosullarin1 hazirlamistir. Aydinlanma ile birlikte tarih sahnesine
citkan Ozne ve doga iizerine kurdugu tam hakimiyet mekana olan bakis1
degistirmistir. Mekanin fethi ve rasyonel kurallara gore diizenlenebilmesi
modernlesmenin en 6nemli projelerinden birisidir. Artik mekanin diizenleniginde
tanrmin ilahi giicii degil, biling ve irade ile donatilmig bireyin giiciinli yansitmasi
onemli olmustur. Bireyin giiciinii kutsayan bu anlayis basta mimari olmak iizere pek
cok alana yansimistir. Barok mimarisinin tanrinin giiciinii 6ven siislemelerinin yerine
rasyonel olarak diizenlenmis bir mimari egemen olur.

Mekanm fethi ve denetlenmesi, mekanmn sekillendirilebilir ve birey
tarafindan hakimiyet altina alinabilir olmasi anlamina gelir. Perspektivizm ve
matematiksel haritacilik mekani, soyut, tiirdes olarak eylemin ve diislincenin
bilinebilir bir ¢ergevesi olarak kavranabilir kilmistir.

Kendini ‘Biz’den ayr1 tutarak, “ben” bilincine sahip olan birey anlayisi
Ronesans ile birlikte olugmustur. Bunun en Onemli sebebi ise, perspektifin
algilamada biiyiikk bir degisiklik yaratmasidir. Tablo i¢inde yayilan ve ardindan

tablonun Gtesinde bir noktada tekrar birlesen dogrularin resmedilme yontemi olan

¥ y.a.ge., 274 s.
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perspektif, bakan kisinin mekan ve uzamin sinirlarimi kendisinden ayr1 tutabilmesine
olanak saglamistir. Perspektif ile birlikte elde edilen ii¢ boyutlu goriintii bakan kiside
nesne ile ilgili bir biling yaratmustir. Kendinin farkina varan ve kendisini nesneye
gore konumlandiran birey de “ben” duygusu gelisir.

Kavramsal diizeyde soyutlamaya olanak saglayan perspektif, bakan kisiye
verdigi hakim konum nedeniyle de ben duygusunun gelisimine neden olur. “Teknik
olarak goriis hatlarinin belirli bir noktada toplanmasi, ona bakan kisinin bu hatlar
‘hakim’ bir bakisla hayali uzamda kurmasina baghdir.”®

Aydinlanma, toplumu doniistiirmeye yonelik biiylik bir proje olarak mekani
ve zamani yeniden Orgiitlemis ve “modern 6zne” nin tarih sahnesine ¢ikisina olanak
vermigtir. Aydinlanma’nin temel paradigmalarindan biri olan ‘6zne’ nin Onemi;
zamanin, mekanm ve hakikat anlayisinin ana referans kaynagi olmasidir. Zamani
Olcen, diizenleyen, yerkiireyi bilinebilir bir yere doniistiiren ve dis diinyayla ilgili
bilgiye akil yoluyla ulasan 6zne, ortacag zihniyet diinyasindan kokli bir kopusun da
gostergesi olur.

Diger taraftan Aydinlanma daha 1yi bir toplum kurmanin arayis i¢cindedir.
Bunu yapmak i¢inde bireysel 6zgiirliiglin ve refahin giivence altina alindigr bir
toplumun insa edilmesi gerekmektedir. Zaman ve mekandaki rasyonel drgiitlenme
iste bu refah toplumunu kurabilmenin 6n kosuludur. Mekanin rasyonel olarak
diizenlenmesi onun almip satilabilen bir miilk olmasinin da yolunu a¢gmistir. Bu
yaklagim kapitalist toplumsal iliskilerin yayilmasinin da 6niinii agar.

Ancak bu rasyonel oOrgiitlenme bi¢imi bireyi tahakkiim altina alir ve bu
nedenle varolusu anlamsizlastirir. ‘Ozne’nin bu rasyonel orgiitlenmenin yarattig
tahakkiim nedeniyle, ozgirligiinii kaybetmesi baska bir ifadeyle varolusunun
anlamsizlagmas1 aydinlanmanimn temel paradigmalarinin sorgulanmasina neden olur.
Florenski’nin ¢aligmasi, Perspektifin bilinen anlam diinyasini tersine ¢evirerek, gozii

ozgiirlestirmenin farkli yontemleri iizerinde durur.

1.1.5. Gorme Kiiltiiriiniin Yarattig1 Farklh Mekan Anlayislar:

“Perspektif egitimi ehlilestirmeden baska bir sey degildir.’

Pavel Florenski

80 Roert P. Kolker, Film Form and Culture, Mc Graw-Hill, Boston, 1999, 6 s.

39



Florenski “Tersten Perspektif” adli metniyle gorme ve okumaya dair
aliskanliklar1 yeniden gézden gecirir. Dadaciligin gelistigi, Duchamp’mn gorsel hazzi
hedef alan caligmasi ve Freud’un goziin katmanlarini arastirmaya girigsmis olmasi
cagin ruhunu yansitmasi agisindan O6nemlidir. Bu donemde modernligin temel
paradigmalarma karsi elestirel bir yaklagim s6z konusudur.

Florenski’nin amaci, imgeyi g6z merkezci iktidardan kurtararak egemenligi
goriinmeyene verme c¢abasidir. Ortagag’dan bu yana gozii diinyanin merkezine koyan
anlayis goriinmeyeni temsil etme iddiasindadir. ‘Florenski 'nin arzusu, yanilsama ve
yaniltmaca sayesinde diinyaya egemen olmak, onu bir imgede ele gegirmek ve
faydact bir temsile doniistiirmek yerine, imgeye hak ettigi ¢okmerkezliligi ve
karmasikhigr geri vermektir. '

Gorilinene ve goriinmeyene dair bilginin sorunsallastirildigi, gériinmeyenin
benzesimler sayesinde goriiniir kilinmasmma  Merleau- Ponty, “Alginin
Fenemonolojisi’nde “G6z Merkezcilik” elestirisinin - Avrupa’da uzun siiredir
beklenen bir yaklasim oldugunu belirtir.

Neyin 6nde neyin arkada, neyin yakinda neyin uzakta oldugunu belirleyen
bu anlayis, Kartezyen egemenligin bir uzantisidir ve diinyay1 karsidan bakilabilir
denetlenebilir bir hale getirir.

Ancak gdziin bu konumlanisi, camera obscura, stereoskop ve panopticum’n
gelismesini saglar. G6z merkezci bakisin mantigini yansitan camera obscura bakan
ile dis diinya arasindaki iliskiye bir diizenleme getirir. Kiiglik bir delikten karanlik ve
yalitilmig, kutu gibi bir mekana diisen 15181n, deligin karsisinda yer alan duvarda
tersten goriinen bir imge yaratir. “Ozneyi nesneden, iceriyi disaridan ve gozii
bedenden bu sekilde ayristiran ve aym bagintilar dizgesinde bulusturan bu alet,
Descartes’a gore dis diinyanin gercek yani perspektifsel varolusunun bir kanitidir. "
D1s diinyay1 denetlenebilir bir 6zel miilke doniistiiren ve gézii onun hakimi ilan eden
camera obscura, bakis1 tek bir noktada sabitlemesinden dolay1 devingen bir bakis
degil ve bu nedenle 6znellikten mahrum bir bakistir. Florenski perspektifi, tamda

modernizmin kendi sdylemi olan ‘6zne’ yi yok etmesinden dolayi elestirir.

%! Pavel Florenski Tersten Perspektif (Zeynep Saymn Onsoz), Cev. Yesim Tiikel, Metis Yay, Ist,
2007, 9-10 s.
2 yage.,lls.
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Florenski, Misir ile birlikte merkezi perspektifin bilindigini ancak, farkl
kiiltiirlerin yiizyillar boyunca bunu kullanmama nedenlerinin bilgisizlik degil baska
tiir yasam kaygilar1 oldugu iizerinde durur. Amac¢ goriinmeyene baski kurmak degil
tam tersine ona hayran olmak ve onun hicbir zaman ele gegirilemeyecegini kabul
etmektir.

Insan gozii tanrisal 15181 ya da goriintiiyii gdrme yetisine sahip degildir
ancak, tanrisal 1518m evrene yansimalarmi gorebilir. Ikonalar bu 1siktan paymi almis
olmalar1 nedeniyle insan, goriintiiye bakma yoluyla ardinda yatan askmliga
ulasabilir. Gorilintiiniin arkasindaki agkmliga ancak onun yansimalarini izleyerek
ulagilabilir. Bu nedenle tanrisal 151k gézden ¢ikarak ikonaya degil, ikonadan ¢ikarak
goze gelir. Burada kullanilan tersten perspektiftir.

Yasadigimiz kiiltiirel cografya’da Avrupa’da oldugu gibi bir aydinlanma
yasanmamistir dolayisiyla kiiltiirel iklimin belirleyeni degildir. Perspektife dayali
temsili sanatin gelismesi de tam olarak gerceklesememistir. Islami temsil
bicimlerinde perspektifin kullanimina rastlanmaz. Soyut ve geometrik big¢imlerin
agirlikli olarak kullanildigi Islami temsil sanatlarinda, beden suretinin kullanimi
azdrr. Iran etkili, Bektasi kokenli kutsal figiirler (Hz.Ali, Fazl- Hurufi yiizleri)
ikonalarda oldugu gibi duvara asilmak icin yapilmiglardir. Bu resimlerde, gozi
egemen kilacak, yakinlik-uzaklik ya da on arka iliskisini gosteren bir yilizey olmadigi
icin merkezi perspektif yoktur.

“Resimlerde ve minyatiirlerde de bedenlerin merkezi perspektifle goriilemeyecek yerleri de

gdze gelir: viiziin yalnizea onii degil de arkasi, valmzea boynu degil de ensesi, yvalmzca

onden goriilen sag¢ percemi degil de saglarin ancak yukaridan bakinca goriinmesi gereken
ayrigi(...) gozii tek bir odakta sabitlemeyen bir¢ok merkezlilik egemendir bu resimlerde.”
63

Yazi resimlerde ve minyatiirlerde bedenin goriilemeyecek yeleri goriiliir
arkadaki figlir 6ndekinden ¢ok da biiyiik olabilir, gdziin bakis agisi siirekli degisken
ve ¢ok merkezlidir.

Bu resimlerde, benzesimden ¢ok benzesmeyen on plana ¢ikmakta ve resim
gozii surekli sasirtmaktadir. Gozii farklt konumlar aramaya itmekte ve goéziin
egemenligini kirmaktadir. Goziin tek merkezde odaklanmadigi, ¢ok merkezliligin

egemen oldugu bu anlayis, géze 6zgiirliik tanimasi agisindan son derece onemlidir.

#y.a.g.e., 26s.
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Tersten perspektif anlayisimnin dogmasi, merkezi perspektifin, 6znenin varolusu
iizerinde yarattig1 sikintinin elestirilir bir hal aldig1 doneme rastlar. Bu nedenle, bu
anlayisin gelismesi, doguyu merkezi perspektifin yaratilamadigi bir toplum olarak
algilamay1 degil, -Tersten perspektif ile birlikte-farkli bakis agilar1 olabilecegi
iizerinden yorumlamay1 olanakli kilmastir.

Beden ya da diger tasvirleri belirleyen, i¢inde yer aldigi mekandir.
Minyatiirler kitap gibi okunmak icin tasarlanmalar1 nedeniyle siirekliligi saglayacak
sekilde olusturulurlar. Nakkas Osman oOnderliginde ¢esitli nakkaglar tarafindan
resmedilmis Surname albiimii, klasik Osmanli minyatiir sanatinin 6zelliklerini
yansitir. Surname’de, sehzadelerin siinnet olmalar1 serefine diizenlenen senlikler
konu edilir. Kitapta at meydaninda, ibrahim Pasa Sarayr’nin 6niinden gecen farkli
esnaf alaylarmin maharetleri sergilenir. Birbirleriyle devamlilik agisindan ayni
mekanda gegen farkli olaylar resmedilir. Albiimde dis diinya gergekligi oldukca
somut olmasina ragmen, arka planda naksedilen dekor, albiimiin her sayfasinda
ozerkmis gibi resmedilir. Ornegin birbirini devam eden iki olayda Ibrahim Pasa
Saray1 bambaska bir sekilde resmedilir.

Oysa bu batili bir ressam tarafindan resmedilseydi arka plan hep ayni
kalirdi. Nakkas, bir Onceki resimde yuvarlak kemerli olarak resmettigi saray
penceresini bir sonraki resimde dikddrtgen olarak c¢izmede higbir sakinca gérmez.
Minyatiirde zaman ve mekan oynak bicimde insa edilmektedir.

Islam dini, zaman ve mekanin toplumsal kavranisma agik¢a miidahale
etmistir. Marshall Hodgson Islam sanatlarina ydnelik yaptig1 calismada, bu sanatin
ozelliklerini su sekilde ozetler:

“Asil gerceklik ve giic kaynagi Allah olduguna gére, evrende bir giz bulunmadigi bu

yiizden de, tasvirde fiziksel gerceklige oykiinen tiirden bir yaklasima gerek olmadign

yolundaki olgusalcilik ve bir de hicbir olay ya da yasamin, peygamberin yasami kismen bir

istisna olusturmak kosuluyla, zamamin dtesinde ve olaganiistii degerinin olmadigi
yolundaki tarihselcilik.” **

Rasyonel zaman mekan kullaniommim gelismemesi ve tasvirde fiziksel
gerceklige bagli kalmamak Islami temsil sanatlarmin 6zellikleri arasindadir.
Islami temsil sanatlarinda mekan algisi yaratmak igin baz1 goz

yanilsamalarma basvurulmustur. Bu tekniklerden birincisi, dig cizgileriyle ayrilan

6% C. Sarikartal, a.g.e., 45-52 s.
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ogelerin, list iiste bindirilerek birinin 6nde digerinin arkada gosterilmesidir. Diger bir
yontem ise; her minyatiirde kullanilmamakla birlikte arkadaki figiiriin daha kisa
cizilmesidir. Boylece resimde bir uzak-yakin duygusu yaratilmis olur. S6z konusu
g0z yanilsamalarma basvurulmasina ragmen, tam olarak matematiksel perspektifin
kullanildig1 s6ylenemez.

Yasamdan ¢esitli ayrintilarin resmedildigi, dizi minyatiirlerde ayni resimde
farkli mekanlar ve dolayisiyla farkli zamanlar kullanilmaktadir. S6z konusu mekan
kapali ise, bu mekanin degisik boliimlerini betimlemek i¢in geometrik boliimlemeler
yapilir. Iki bdliim birbirinin ard: ardina siralaniyorsa, arkada yer alan yukar1 tagmnur.
Bu nedenle asagidan yukariya takip edilerek biitiinsel bir bakis acgist olusturulur.
Mimari 0Ogelerin i¢i betimlenirken, ©ne bakan duvarlar yikilmig gibi
resmedilmektedir. Bu resimlerdeki mekan karsisinda izleyici gergcek bir mekan
karsisinda olup olmadigindan emin olamaz.

Bat1 resminde rasyonel mekan olusturmak amaciyla gerceklige Oykiinen
g6z yanilsamast teknikleri kullanilmaktadir. Perspektif bu rasyonellige olanak
saglamasi ve 6zneyi tarih sahnesine ¢ikarmasi agisindan olduk¢a 6nemlidir. Aslinda
zamanin ve mekanin rasyonel algilanmasi, dogay1 kendi tahakkiimii altinda goren
O0znenin ve gergeklik anlayisinin olusmasi ayni zihniyetin farkli disavurumlaridir.
Dramatik anlatida bdylesine miikemmel bir Orgiitlenme iizerine kuruludur.
Aydmlanmanin temel ilkeleri neden-sonu¢ ve ilerleme anlayislari dramatik yapinin
da temelini olusturur.

Oysa Islami temsil sanatlarinda perspektifin kullanilmamasi, rasyonel bir
mekan diizenlemesine ihtiya¢c duyulmamasi, ¢izgisel zaman algisinin olmamasi,
Oznenin olusmamasi ve gergeklik algismin farkliligi gibi disavurumlar modernlesme
deneyiminin yasanmamasindan kaynaklanmaktadir. Dolayisiyla modernlesememis
toplumlara da dramatik yapinin gelismesinde sorunlar yasanmasi dogaldir. Bu
calismanin, zaman mekan anlayislarinin farkli algilanmasi {izerinde diistinme nedeni;
anlatisal farkliliklarin nedenlerini ortaya koymak ve farkli anlati alternatifleri gelisme

olasiligin1 arastirmaktir.
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1.2. Zaman-Mekan Algis1 Baglaminda Sinemasal Anlati

Anlat1 ve dykii, iletisimin en eski bigimlerinden birisidir. ilk donemlerde
diinyay1 mitler, masallar, ritiieller araciligiyla tanimlayan insanoglu, gliniimiizde
bilimsel kavramlar yaratarak diinyay: algilama ve anlatma cabasi i¢indedir. Ancak
degismeyen tek sey, diin oldugu gibi bugilinde anlamanin ve anlatmanin en etkili yolu
olan “anlatr” nin kullanilmasidir. Magara duvarlarindaki resim, giyim bi¢imimiz,
sessizlik, beden dilimiz birer anlatidir. “Soylemde, soylencede, fablda, masalda, uzun
oykiide, trajedide, dramda, giildiiriide, pantomimde, tabloda, vitrayda, sinemada,
cizgi resimlerde, siradan bir gazete haberinde, konusmada hep anlati vardr.”®
Bilim, felsefe, din kendisini anlatilar ve Oykiiler aracilifiyla ifade eder. Basta
kurmaca yapitlar olmak tlizere hayatin hemen her alanini 6ykiiler kusatmistir. “Anlat:

56 Bir olay1 anlatirken, bir gazete

bilginin organize edilme yollarinda biridir.
haberini aktarirken ya da bir hastaligi tarif ederken dnce Oykiisiinii anlatiriz ya da
dinleyicisi isek Once Oykiisiinii sorariz. Ursula Le Guin, “Tekerlegi kullanmayan

»67 soziiyle

biiyiik toplumlar oldu ama hikdye anlatmayan hi¢chir toplum olmadi
anlatmin 6nemini vurgular. Hikdye etme, bizim diinyay1 nasil resmettigimizin ve bu
resim i¢inde kendimizi konumlandirabilmenin en 6nemli aracidir.

Anlatilar, insanin kendini ifade etmek ve bu ifadenin de kalicilasmasi
isteginden dogmustur. Bu durumu Mircea Eliade “ toplumlarin varligini siirdiirerek
ve dogaiistii giicler karsisinda var oluslarimi garanti altina almak isteklerinden

» %seklinde ifade eder. Anlati insanin diinyay1 anlamlandirabilmesinin en

dogmustur
temel yoludur.

Anlati, en dar anlamda bir 6ykii anlatmaktir. Daha genis anlamda ise gercek
ya da hayali olaylarin yeniden sunumu, gerc¢ek diinyanin insan zihninde yansimasi ve
bir diisiince modeli olarak tanimlanir. Burada anlati {izerine yapilan bazi

tanimlamalara incelemek yararli olacaktir. Erol Mutlu Iletisim Sozliigii’nde anlatiy1

sOyle tanimlar: “Mantiksal olarak birbiriyle baglanti, zaman i¢inde gerceklesen ve

65 R.Barthes, Anlatilarin Yapisal Coziimlemesine Giris, Cev. Mehmet Rifat ve Sema Rifat, Agora
Kitaplig1, Istanbul, 1988, 5 s.

% David Bordwell&kristin Thompson, Film Sanati, Cev. Ertan Yilmaz ve Emrah Suat Onat, De Ki
Yayinlari, Ankara, 75 s.

57 Akt. William L.Randall, Bizi Biz Yapan Hikayeler, Cev. Sen Siier Kaya, Ayrint1 Yaynlart,
Istanbul, 1999, 118 s.

% Mircea Eliade, Mitlerin Ozellikleri, Om Yayinlari, Istanbul, 2001, 16-18 s.
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tutarl bir konuyla bir biitiin haline baglanan iki ya da daha fazla olayin (veya bir
durum ve bir olayin) nakledilmesidir.”” Pospelov’a gore, anlatmak demek “Diiz ve
dogrudan sozciik anlamiyla ‘olmus’ bir seyi dil yoluyla iletmek demektir.””’ Mehmet
Rifat ise anlatiyr; “Gergcek ya da diissel olaylarin, degisik gosterge dizgeleri

» o larak tanimlar.

aracihigiyla anlatilmasi sonucu ortaya ¢ikmais biitiin

Dolayisiyla anlat1 kavrami, ¢ok genis bir alami kapsar. Anlat1 {lizerine
calisma yapan kuramcilar, anlatinin ¢ok genis bir alan1 kapsamasindan dolayi, iki
temel tiir izerinden ayrimlamaya giderler. Umberto Eco, “Anlati Ormanlarinda Alt1
Gezinti” adl1 metninde; anlatty1 kurmaca ve kurmaca olmayan olarak ikiye ayirir ve
kurmaca olmayan anlatiy1 dogal, kurmacayi ise yapay anlati olarak tanimlar.
“Gergekten olmus, anlatanin olduguna inandigi veya gercekten olduguna bizi
inandirmaya (valan séyleyerek) calistigi bir olaylar dizisi anlatildiginda, bu bir
dogal anlatidir; dolayisiyla, diin basima neler geldigi hakkindaki anlatim(...) dogal
anlatidir. Yapay anlatyy ise kurmaca anlati temsil etmektedir, kurmaca anlatilar
hakikati séyliiyor gibi yapar ya da hakikati kurmaca soylem evreninde soylediklerini
one siirerler. ”’? Kurmaca anlatilar, roman, Oyki, destan, masal, film, Tv dizileri gibi
anlatilardir. Kurmaca olmayan anlatilar ise tarihi kayitlar, gazete haberleri, mektup,
ani1 gibi tiirlerdir.

Kurmaca anlatilar kurgusaldir ancak gerceklikle bagini1 koparmaz. zleyici
ya da okuyucu olarak onlardan zevk almamizin nedeni ger¢ekmis gibi olmasidir.

73 olarak

Kurmaca anlatilar1 gergekmis gibi algilamamizi Eco, “Kurmaca antlagmasi
tanimlar. Okur ya da izleyici, olanin hayal iirlinii oldugunun farkindadir ancak yine
de bu gordiiklerinin yalan oldugunu gostermez. “(...)Searle’iin belirttigi gibi, yazar
gercek bir beyanda bulunuyormus gibi yapar. Bizde kurmaca antlasmasini kabul
eder ve onun anlattiklar: gercekten olmus gibi davraniriz.””

Anlatmak eylemi, bireysel deneyimleri, toplumsallastirirken, toplumsal

deneyimleri de bireysellestirir. Bu sayede toplumsal yapmin organik bir parcasina

5 Erol Mutlu, iletisim Sozliigii, Bilim ve Sanat Yayinlari, Ankara,1998, 41 s.

0 Pospelov, Edebiyat Bilimi, Cev. Y1ilmaz Onay, Evrensel Basim Yayinlari, Istanbul, 2005, 260 s.
! Mehmet Rifat, Gosterge Elestirisi, Kaf Yayincilik, Istanbul, 1999, 15s.

2 Umberto Eco, Anlati Ormanlarinda Alti Gezinti, Cev. Kemal Atakay, Can Yayinlari, Istanbul,
1995, 136 s.

Py.a.g.e., 87s.

P y.a.g.e.,, 87s.
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doniisen anlati, o toplumun giindelik hayatin1 devam ettirmesinde énemli gorevler
istlenir. Dolayisiyla anlatiyr olusturan, yazarin yasadigi gerceklikten soyutlama
yapabilme yetenegidir.

Bir anlat1 iginde yonetmen ya da yazar, toplumsal kodlardan filtre ederek
gergek diinyadaki nesne ve eylemleri temsil eder. Dolayiyla toplumsal kodlarin anlati
icindeki donilistimiinii anlayabilmek i¢in anlatmin, bicim ve igerik bilesenlerini
iizerinde durmak son derece 6nemlidir.

Anlati, Fransiz yapisalc1 kuramcilar tarafindan; 6ykii; icerik, olaylar zinciri
ile olup bitenler ve varliklar adi verilen karakterler ve zaman uzam 6gelerinden
Soylev ise; ifade; igerigin aktarilma yolu olarak temel iki bilesene ayrilir. En basit
ifadeyle 6ykii ‘ne’yi, sdylev ise ‘nasil’ 11ifade eder.

Bu tiir bir ayrim “Poetika”dan bu yana bilinmektedir. Rus bicimcileri de,
bir ayrim yapmis fabula (6ykii) ve Sjuzet (olay Orgiisii) olarak iki temel bilesen
iizerinden anlatiy1 ¢éziimlemislerdir.

“Bicimcilere gore fabula, yapitin gidisati sirasinda bize iletilen, birbirine baglanmus

olaylar kiimesidir. Ya da ‘aslinda ne oldu’ sorusunun yamtidir. Olay orgiisii ise ‘ne olup

bittiginden okuyucu nastl haberdar oluyor’ sorusunu yanitlar. Bu basitce ‘olaylarin yapit
icinde hangi sirayla goriindiigiing’ anlatir.””

Ancak anlat1 bir biitiindiir. Birbirinden bagimsiz parcalardan olusmaz tam
tersine anlatiyr olusturan olaylar birbiriyle iliskili ve karsihikli bir etkilesim
halindedir. Piaget’in deyimiyle, anlatilar rastgele olaylardan meydana gelmis bir
yiginin aksine, fark edilebilir bir diizen ortaya koyarlar.

Anlatinm iki 6nemli bileseninden biri olan 6ykii (igerik) de bir 6z ve bigime
sahiptir. Diger taraftan Soylev (ifade) de bir 6z ve bigime sahiptir. Anlatilar 6nemli
bir iletisim yolu olmasi dolayisiyla yazardan okuyucuya dogru bir akig soz
konusudur. Bu noktada iizerinde iletisim kurulan sey Oykii, yani anlatimin igerik
ogesidir. Oykii sdylev araciligiyla kendisini ifade eder. Soylev ise dykiiyii ifade eder.

Anlatinin genel olarak tanimini, Fransiz Yapisalcilar1 ve Rus Bi¢imcilerinin

konuya yaklasimlarindan sonra zaman mekan perspektifinden ele almak sinemasal

5 B.Tomashevsky, Akt. Seymour Chatman, Oykii ve Séylem —Filmde ve Kurmaca Anlat1 Yapust,
De Ki Yayinlari, Ank, 2008, 18 s.
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anlatmin bi¢im ve icerik bilesenlerini ve toplumsal kiiltiirel kodlarin farkli anlatim
bigimleri lizerindeki etkisini incelemek acisindan olduk¢a 6nemlidir.

Anlatilarin, dykiilerini aktaracak bir yere ihtiyaglar1 vardir. Oykii, Kansas,
Oz, Roger and Me deki Michigan ya da North by Nortwest’te Manhattan gibi iyi
betimlenmis yerlerde geger. “Anlatimin a¢ilimi mekdni gerektirir.””’® Film anlatisinda
mekan onemli bir faktordir ve zaman algisini gerektirir. Olay Orgiisiiniin bir
mekanda ge¢mesi gerektigini ve sinema perdesinin de bir “anlati mekdini”’’
oldugunu g6z Oniinde bulundurulursa sinemada zaman ve mekinm Onemi aciga
ctkmis olur. “Uzam sanatlarimin (mimari) durdugu noktadan sinema devam
etmektedir. Dekoru eylemle biitiinlestirir ve uzamsal dekorun ardinda zamani ve

oykiiyii yakalamaya ¢alisir.””

1.2.1. Sinemasal Zaman Ve Araclan

Sinemada zaman, 0ykiiniin kurulmasina olanak taniyan temel bir etmendir.
Nedenler ve sonuglar1 anlatilar i¢in ¢ok 6nemlidir ancak bunlar zamanda olurlar. En
basit bir anlat1 formu bile genis Olciide zamansal iligkilerin 6rgilitlenmesi {izerine
kuruludur. Sinematografik anlati da zamansal diizenlemelerin farkl bigimleri lizerine
oturur.

“Film genis bir zaman orgiisii iginde gelisir. Ancak ne roman gibi bir amimsama sanatidur,

ne de tiyatro gibi bir merak (suspense) sanatidir. Roman ne oldugu ile ilgilenir. Tiyatro ne

olacak diye sorar. Perde ise ne oluyorsa onu bize anlatmast ve soyutlanmis olmasi
nedeniyle ¢cok énemlidir. Geg¢mis ve gelecek onun parcasidir.”””

Filmsel zaman, gercek zamanin estetik olarak kurulmus bir
organizasyonudur. Ger¢ek zaman dizgesinin temel ilkelerine bagl olarak diizenlenir.
Degisik film parcalarmin kesilerek yeni bir kurgu yontemiyle birlestirilmesinden
sonra ortaya c¢ikan zaman, filmsel zamandir. Filmsel zaman, aksiyonun filmsel

sunusu icin secilmis farkli 6gelerin sayis1 ve siiresiyle denetlenir ve algilamanin

7 Andrew Higson, Dissolving Views: Key Writings on British Cinema, Cassel, 134 s.

" Michale Snow, Heath Stephean, “Narrative Space”, Ouestions of Cinema, Macmillian Publishers
Ltd, London, 1981, 19 s. .

8 P. Maillot tan Akt.. Melis Aktug, Sinemada Anlati: Senaryo, Sistem Yayincilik, Istanbul, 2008, 59
S.
7 Akt. Lawson John Harward, “Time and Space” The Movies as Medium, Octagon Books, New

York, 1973, 173 s.
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hiziyla kosutlanir. Pudovkin’in “The Film Techniqu” adli kitabinda belirttigi gibi,
aksiyonun degisik pozisyon ve agilardan ¢ekilmesi gercek zamandan farkli bir an
yaratir. Yeni bir biitiin olusturmak i¢in ¢ekilmis ¢ekimlerin degisik siirelerinden yeni
bir zamansal sira ortaya ¢ikar.
Bir filmde, izleyicinin anlat1 aksiyonunu anlamasini zaman belirler. Izleyici
Oykii zamanini olay orgiisiiniin sunduklar1 ¢er¢evesinde olusturur. Orson Welles’in
Yurttas Kane filminde, bir adamin yasamindan farkli kesitler goriiriiz. Burada
zaman dizinsel bir yaklasim s6z konusu degildir, adamin gengliginden 6nce 6liimiinii
goriirliz. Su anda yasanan olaylar ile gegmis ve gelecek arasinda baglantilar kurulur.
Olaylar belirli bir zamandizinsel sira icinde gosterilse bile yonetmen olay
orgiisiiniin her ayrintisini1 gostermek zorunda degildir.
“Karakterlerin uyku zamamm olaysiz gegirdiklerini, bir yerden baska bir yere yolculuk
ettiklerini, yemek yedikleri vb varsayariz, ancak iligkisiz aksiyonu igceren Oykii siiresi
atlanmistir. Baska bir olastlik ayni dykiiyii, bir karakterin travmatik bir olayr hatirlamasi
gibi, birden daha fazla anlatan olay érgiisiine sahip olmaktir. John Woo 'nun The Killer
filminde, baslangictaki sahnedeki bir kaza bir sarkicimin kor olmasina neden olur ve daha
sonra aym olayt kahramamn kederli bir sekilde onu diigiindiigii siirece tekrar ve tekrar

izleriz. ™
Filmin 6ykii zamaniyla oynamasi, izleyicinin olaylara bir zamansal sira,

diizen ve siklik yiiklemesi anlamini tagir.

Filmde, 6ykii diizeninin disinda zaman kullanimi ¢ok yaygindir. Sinemanin
kompleks zaman kullanimma verilebilecek en giizel Orneklerden birisi
D.W.Griffith’in Hosgoriisiizliik (1916) filmidir. Bu filmde, birbirinden farkli zaman
dilimlerinde meydana gelen olaylar bir arada gercekte imkansiz bir es zamanl
oluyormus gibi gosterilerek dramatik bir etki yaratilmaktadwr. Griffith, filminde
degisik tarihsel evrelere ait dort ykiiyii sanki ayn1 anda oluyormus gibi gosterir.

“Denetim altina alinmig bir zaman icinde her bir ykiintin siiresi ve dykiilerin paralel ve

karsit kurgu yoluyla periyodik etkilesimleri; zaman faktériinii sadece dikkati her bir devrin

onemli ve karakteristik boliimlerine carpici bir sekilde yoneltmek icin degil, yapiyi
canlandiran bir dge olarak kullamr. Bu yéntemsel her bir boliimiin perde de ki siiresi
tekrarlarla ancak gittikce kisalan araliklarla siivekli olarak daraltlarak siirdiiriildiigiinde

olaylarin hizlanan bir bi¢imde doruk noktasina ulasacagi aciktir. Bu ydntemde zaman,
dort oykiiyii birlestirici ve filmin i¢ dinamizmini saglayici etkin bir faktordiir. ™’

% David Bordwell&Kristin Thompson, a.g.e., 80 s.
$1 Yalcm Demir, Filmde Zaman ve Mekan, Turkuaz Bilimsel Arastirma Yayinlari, Eskigehir, 1994,
38s.
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Ozellikle giiniimiiz Amerikan sinemasinda farkli zamansal oyunlara sik¢a
rastlanir. Edward Scissorhands’de ilk olarak torununa hikayeler anlatan bir yash bir
kadin ( Wiona Ryder) goriiriiz. Ardindan ise filmin biiyiik bir kismini kizin lise
ogrencisi oldugu yillarda olan olaylar olusturur. Seyirci olaylar1 mantiksal olarak
yeniden diizenleyebildigi i¢in anlat1 bir biitiin olusturur. Oykii olaylar1 siras1t ABCD
ise flash backli bir anlatim BACD gibi bir yap1 sunar. Ya da flash forward li bir
durum ABDC gibi bir yap1 sunabilir.

“Ovykii olaylarim yeniden diizenlemenin yaygin bir yolu ge¢mis ve simdiki zamamn olay
orgiisii i¢inde birbirini izlemeleridir. Terence Davies’in Distant Voices Stil Lives filmin ilk
yarisinda gen¢ bir kadimin diigiin giinii boyunca simdiki zamanda gegen sahneleri izleriz.
Bunlarin yerini gen¢ kadimin ailesinin agzi bozuk, zihinsel olarak rahatsiz babanin
hakimiyetinde yasadigi bir doneme ge¢mise doniisler alir. Ilging bir sekle gecmise doniis
sahneleri zamandizinsel Oykii diizeninin disinda diizenlenirler. Cocukluk bdliimleri

yetiskinlik sahneleriyle birlesir ve izleyiciye dykiiyii birlestirmek i¢in daha ¢ok ipucu

82
verir,

Zamanm sinemada kullanimi c¢ok boyutludur. Hiresima Sevgilim
(Resnais, 1959), Ge¢en Yil Maerienbad’da (A.Resnais, 1961). Persona
(I.Bergman, 1967) gibi filmlerde, duygular, istekler, olaylar gercek zamandaki
kronolojik dizgeye 6nem verilmeden anlatilir. Zaman insanin 6znel yasantisinda
oldugu gibi dinamik ve &zgiir bir akis i¢inde bigimlenir. Once ve sonra tiimiiyle
birbirinin i¢ine karisir. Cagdas anlat1 filmlerinde, geleneksel sinemanin aksine giris-
gelisme- sonug¢ seklindeki klasik dramatik yapiya uygun olarak gelismeyen hikaye
dogrusal bir zaman anlayisi i¢inde anlatilmaz. Burada filmsel zamanin olusturulmasi
sirasinda yapilan ileriye ve geriye sicramalar, sinemasal yontemlerle desteklenmez.
Ciinkii cagdas anlat1 sinemasmin amaci seyircinin  zihninde sorular
olusturulmaktadir. Cagdas anlat1 sinemasma Deleuze’cii yaklagim II. Boliimiiniin
Lkisimda ortaya konulmustur. Burada sadece zamanin klasik yap1 disinda farkl
kullanimlar1 olmasina 6rnek vermek amaciyla deginilmistir.

Bir filmin olay orgiisii, 6ykii siiresinin belirli dilimlerini se¢er. North By
Northwest (Hitchcock) filminde Roger Thornhill’in dort giinde basindan gecgen

olaylar anlatilr. Ancak Oykiide, Thornhill’in ondan 6nceki hayatindan kesitlerde

%2 David Bordwell&Kristin Thompson, a.g.e., 81 s.
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goriirliz. Gizli servisin George Kaplan adinda bir karakter yaratmasini ve koti
karakter Van Damn’m eylemlerini goriiriiz. Film, dort giinliik yogunlastirilmis bir
zamani anlatir. Ancak bazen Yurttas Kane’de oldugu gibi - daha genis zaman da
kullanilabilir- biitlin bir hayat1 da kapsayabilir. Kahramanin ¢ocukluk, yetiskinlik ve
Olimiine kadar gecen uzun bir zaman dilimi anlatilir. Biitiin bu O6rneklerde de
goriildigl gibi dykii siiresinin toplami olay orgiisiinii biitiin siiresini verir.

Kurmaca bir filme 6ykii ve olay orgiisii stiresinin disinda birde ekran siiresi
vardrr. YOnetmen ekran siliresini Oykii ve olay siiresinden bagimsiz olarak
diizenleyebilir. Nort by Nortwest’in Oykii siiresi birkag yil (geriye doniislerle
birlikte), olay Orgiisii siiresi dort giin, ekran siiresi ise 136 dakikadir.

Ancak farkli Orneklere de rastlamak miimkiindiir. High Noon (Fred
Zinneman) filminde 6ykii siiresi, olay orgiisii ve ekran siiresi 90dkdir. Twelve Angry
Men’ dede benzer bir zaman diizenlemesine rastlariz. Filmin 95 dakikasi
karakterlerin yasamindaki 95 dakikaya isaret eder.

Ekran siiresi 0ykii siiresini uzatabilir. Birkag saniye siirecek olan bir olay,
filmsel hilelerle birka¢ dakikaya uzatilabilir. Kurosawa’nin Yedi Samuray filminde,
iki samurainin doviigme sahnesi yavaslatilmis hareketlerle verilerek iki kili¢ ustasin
savag taktikleri tiim agikligiyla gosterilir. Diger bir 6rnek ise, sinema tarihinin en
iinlii kesmesi olan 2001 Uzay Macerasi’ndaki kemigin firlatilma sahnesidir.

Genellikle, oykiide gecen bir olay, olay orgiisiinde bir kez verilir. Ancak
bazen anlatimi giiglendirmek amaciyla olay orgiisiinde birden ¢ok kez verilebilir.
Bazi filmlerde filmin basinda gormiis oldugumuz bir olayi, ilerleyen sahnelerde ya
da filmin sonunda bir kez daha goriiriiz. Pulp Fiction filminde, filmin basindaki
restorandaki soygun sahnesi ancak filmin sonunda bir kez daha verildiginde tam
olarak anlasilir. Yurttas Kane filmi ise yinelemenin etkin kullanimina verilebilecek
en 1y1 Ornektir.

Filmin olay orgiisii, 6ykii diizenini, siireyi ve siklig1 belirler. Izleyicinin
filmde olay orgiisii, zamansal diizen, siire ve siklik iizerine ¢ikarimlar yapmak
zorunda olmasi kurmaca filmde anlatidan anlam ¢ikarmaya aktif olarak katildiginin
gostergesidir.

“Bazi durumlarda zamansal iligkileri anlamak ¢ok karmagsik olabilir. The Usual

Suspects’te goriintiste onemsiz bir su¢lu bir FBI ajanina kendi ¢etesinin yaptiklarini uzun
uzadya anlatir. Onun anlatimi, bazilart agilis sahnesinde tamk oldugumuz olaylarin
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yinelenmesi olan ¢ok sayida ge¢mise doniis i¢inde g6z oniine serilir. Ancak sitirpriz bir
final doniisiimii, ge¢mise doniislerin bazilarimin yalanlart icermek zorunda oldugunu
ortaya koyar ve bizler hem olaylarin zamandizini hem de dykiilerin ger¢ek neden-sonug
zinciri i¢in par¢alart birlestirmek zorunda kaliriz. Bu nedenle zamamn karigmast son on
yilda ¢ok yayginlagmustir.”™

Kurmaca filmde kullanilan klasik anlatida, zaman ydnlendirmelerini
belirleyen neden sonug iliskisidir. Oykii zamaniyla her ne kadar oyunlar oynansa da
bu film evreninde ki mantik ¢izgisine uygun olarak yapilir. Ornegin zamansal olarak
bir gegmise doniis kullanilacaksa bunu karakterin ge¢cmisteki bir olayr hatirlamasi
belirler. North By Nortwest’te gecmise doniiliir ¢ilinkii Roger Thornhill’in George
Kaplan olarak kacirilmasini hazirlayan kosullar1 gormemiz gerekmektedir.

Klasik anlatida, zaman diizenlemelerini mantiksal iliskiler belirler.
Kuskusuz giiniimiizde bir filmi anlatmaktan ¢ok, en etkili ve en farki yolla anlatma
cabas1 vardir. Bu nedenle zamansal oyunlar oldukca yaygindir. Seyircinin anlam
stirecine daha ¢ok dahil edildigi bu filmlerde de degisen sadece soylev yani bigimdir.

Igerigin bigimi aynen devam etmektedir.

1.2.2. Sinemasal Mekan ve Araclarn

Mekan, genellikle fiziki bir gergeklik, cografi bir alan olarak algilanir;
zaman, kisi ve eylemin ardinda kalir ancak, sinemasal anlatiin en temel 6gelerinden
biridir. Biitlin anlatilarm bir mekéana ihtiyaci olmasma ragmen mekin sinemada
ayricalikli bir kullanim alanma sahiptir. Filmin basladigi andan itibaren, yonetmenin
bakis agisi, filmin tiirli, izleyicinin dikkatinin ¢ekilecegi nokta {iizerine onemli
ipuglar1 verir. Western filmlerinde kullanilan, Bati Amerika’nin kovboy kasabasi,
fiziki gercekligin Otesinde toplumsal ve kiiltiirel degerlerle tanimlanan bir mekani
tasvir eder.

Sinemada mekan se¢imi Ozellikle o©Onemlidir ¢ilinkii senaryo igin,
karakterlerle ilgili ruhbilimsel ve toplumsal gostergeler aktaran bir kisilestirme
ogesidir. Orson Welles’in bagyapit1 Yurttas Kane farkli mekan kullaninmiyla sinema
tarithinde ayriksi bir yere oturur. Filmde, genis planlarla mekan ortaya ¢ikarilmas,
alan derinligi ile basit yakin planlardan kurtulunmus ve filmin anlati 68esini

destekleyen mekan anlayis1 sayesinde basarili bir film ortaya ¢ikarilmistir.

¥y.a.ge.,82s.
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Baskarakterin igsel catismasi, ag1 ve mercek yardimiyla kocaman bir odanin i¢inde
kapana sikismis goriintiisiiyle aktarilir. Tarkovski Stalker filminde kendi diinya
goriisiinii, Zone isminde bir bolge tasarlayarak yansitir. Dis gergeklikten soyutlanmis
mekan anlayisi, ilgiyi karakterler lizerine ¢ekmis ve mekanin bu bagimsiz yapisi ise
karakterlerin ruh durumlarina yonelik bir tanimlama yaratmistir. Filmde kullanilan
teknik Ogelerde mekanin yapisint ve karakterlerle iliskisine uygun olarak
tasarlanmigtir. Yonetmenin sabit ve uzun planlar1 karakterlerin mekanla
biitlinlesmesine olanak tanir. “Kisilerle mekanlar arasindaki uyum, oykiiniin gercege
benzerligini en cok etkileyen olgudur. Kisilerle mekanlar arasinda fizyolojik ve
psikolojik bir denge kurma zorunlulugu vardwr.”™*

Sinemada mekan olgusu, mekan algisini, zamami ve hareketi kapsar.
Sinemanin ayirt edici temel 6zelliginin hareket olmasi ve hareket eden resimler
olarak tanimlanmasi sinemanin hareketle olan yakin iliskisini gosterir. Anlatt mekan
yani filme 6zgii mekan olarak adlandirilan sinema, teknik anlamda ¢ekim, kurgu ve
ses alanlarindaki hareketi igeren bir biitiindiir. Bu hareket; karakterlerin, kameranin
hareketleri ve bir ¢ekimin diger ¢ekime baglanmasi gibi farkli hareketleri tanimlar.
Fiziksel olarak filme kaydedilen ve perdeye yansiyan bu etkinlik, karakterlerin,
kameranin ve izleyicinin bakis agilariyla bir biitiinliikk olusturmaktadir. Panofsky’nin
belirttigi gibi; “mekdnin icinde yalnizca bedenler degil, farkli ¢cekimlerin kesilmesi ve
montaji (kurgu), kameranin odaklanmasi ve kontrollii hareketiyle ortaya ¢ikan,
vaklasma, geri c¢ekilme, donme, ¢oziilme ve saydamlasmayla mekdnmn kendisi de
hareket etmektedir.”

Insan, sonsuz hareket olasiligi iginde fiziksel cevrede var olmaktadir.
Mimarlik islevsel yapisiyla, beden ve mekan iliskisine bir zemin hazirlamaktadir ve
boylece beden mekadn etkilesimi yasanmakta ve mekan deneyimlenmektedir.
Mimarlik ve sinema iliskisi bu noktada son derece Onemlidir ¢linkii sinemada
karmasik bir mekan- beden etkilesimi s6z konusudur.

“Mimarlikta mekan en genis anlamda insanin bir amaca yonelik olarak

cevrede gerceklestirdigi bir sinirlama, yapay bir degisim olarak aciklanmaktadur.”

% Oguz Adanir, Kiiltiir Politika ve Sinema, +1 Kitap, istanbul, 2006, 38 s.

85 Panofky’den Akt. Fatog Adiloglu, Sinemada Mimari A¢ilimlar, Es Yayinlari, Istanbul, 2005, 18 s.
8 Utarit izgi, Mimarhkta Siire¢: Kavramlar- iliskiler, Yapi- Endiistri Merkezi (YEM) Yaymlari,
Istanbul, 1999, 93 s.
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Mimari, bedenin zaman i¢inde mekanla biitlinlesmesi ve hareketin eklemlenmesiyle
bir etki yaratir. Bedeni konumlandiran bir gerceklik olarak mimari sinemayla yakin
iligki i¢cindedir. Sinemada mekéan, hareket ve birey iligkisini ¢oziimleyebilmek igin,
sinema bir disiplin olarak mimariden yararlanmaktadir.
“(...) bedenlerimizin diinyast ile barindigimiz yerlerin diinyast arasindaki karsilikli
etkilesim daima akis halindedir. Dokusal ve duyusal beden deneyimlerimizle edindigimiz
deneyimlerin bir disavurumu olan yasam alanlart olustururuz, ozellikle bu deneyimler
heniiz yarattigimiz yasam alanlart tarafindan iretildikce. Ister bu siirecin bilincinde

olalim, ister ondan habersiz, bedenlerimiz ve devinimlerimiz yasadigimiz binalarla siirekli
bir diyalog icindedir.”’

Hareketle tanimlanan beden ve mekan iligskisinde, beden mekéanlar iginden
hareket ederek gecer. Sinemada da, hareket olgusu film ve mekani yapilandirir ve
farkli mekansal yolculuklar s6z konusudur. Film, izleyiciyi farklt mekanlara gotiirtir.
Filmde gordiigiimiiz mekanlar {izerinden anlam olusturabilmek ve onlarin
ozelliklerinden dolay1 karakterlerin ruh hallerine dair ipuglar1 elde edebilmemiz i¢in
mekan ¢ozlimlemelerine dair farkli yaklagimlara ihtiya¢ duyariz.

Mimari, mekant beden merkezli olarak ele alir ve yasanilir mekan
tanimlamasi {izerinde durur. Ug boyutlu geometrik bir bakis agisiyla ele alinan
mekan, beden merkezli ve yasanabilirlik tizerine kurulu bir yere dontisiir. Sinemanin
mekanla kurdugu iliski mimari bakis agisimi temel alir. Bu noktada Hitchcoock un
mekanla ugrasan sinemacilarin mimariyi bilmesi gerekir s6zii mimari-sinema
iligkisini vurgulamak agisindan 6nemlidir.

Charles Mirella Affron “Hareket Eden Setler” adli ¢calismasi, s6z konusu
mimari anlayigi, sinemada mekan, mekan ve cevre iliskisinin gorsel etkilesim
acisindan diizenlenmesinin yontemlerini arastirir.

Set tasarimi bes sekilde yapilmaktadir:

1-Gergeklik etkisi vermeyi amaglayan mekan tasarmi

2-Izleyicinin dikkatini toplayan mekan tasarimi

3-Gaosterisli mekan tasarimi

4-Yapay mekan tasarim

5-Anlati nitelikli mekan tasarimi.®®

87 Robert J. Yudell den Akt. Fatos Adiloglu, a.g.e., 18s.
% Barbara Bowman, Master Space: Film Images of Capra, Lubitsch, Sternberg and Wyler,
Greeenwood Press, 1992, 37-40 s.
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1. ayrimda, set tasarimi; Gergeklik etkisini ortaya koyan bir atmosfer
yaratmak i¢in yapilir. Set tasarimin Onemi, gerceklik etkisiyle inandiriciligi
artrmaktir. 2. ayrimda ise; mekan tasarimi, anlatiyr pekistirmek amaciyla
yapilmaktadir.3 ayrimda ise; anlatiy1 pekistirir ve bunun da 6tesinde gorsel agirligi
ile akilda kalir. Ben Hur, Julia Caesar, Yiiziiklerin Efendisi gibi 6rnekler
verilebilir. 4. Ayrimda ise; Blade Runner, Batman gibi bilim kurgu filmlerinin yan1
sira, yeni gerceklikler kurgulayan filmler yer alir. Son ayrimda ise; Ip, Arka
Pencere gibi anlatida mekanim hayati1 6nemi olan filmler yer alir.

Sinemada YOnetmenin bakis acisina, tiire, konuya ve aktarilmak istenen
sOyleve gore cesitli boyut ve diizlemlerde set tasarimi yapilmaktadir bu da mekan
tasariminin sinemada etkili rolii oldugunu gosterir.

Sinemada kimi zaman mekanm, siradan bir kullanim s6z konudur. Sadece
anlat1 dogrultusunda iizerinde olaylarin gelisebilecegi basit bir mekan kullanimi s6z
konusu olur.

Sinemada mekanin diizenlemesi mizansen, zamanin diizenlenmesi ise kurgu
araciligiyla olur. Orijinal olarak mise-en-scene ‘sahneye koyma’ anlamma gelen
mizansen, yonetmenin olaylar1 kamera araciligiyla sahneye koymasini igerir.

Mizansenin dort ana bileseni vardir: dekor, kostim ve makyaj, 151k,
sahneleme.

Dekor: Sinemada dekor, insanlarin yalnizca, i¢cinde oynayacaklar1 bir alan
degildir. Anlat1 aksiyonunu i¢inde dramatik bir sekilde yer alir. Bazi filmler dekor
olmaksizin dis mekanda ¢ekilir. Godard Contemp, Napoli aciklarinda, Rossellini’nin
Almanya Yil Sifir Berlin’de virane bir mekanda ¢ekilmistir. Ancak Melies’in
stiidyoda c¢ekim yapmanin yOnetmenin kontroliinii artirdigini kesfettigi glinden
bugiine pek c¢ok film, stiidyo i¢inde dekor kullanimini tercih etmistir. Eiseinstein
Korkung Ivan filminde, Carin sarayini stilize bir dekor yardimiyla canlandirir. All
The President Men filminde, bir ses stiidyosunda Washington Post’un haber
merkezinin benzeri yapilir.

“En iyi dekorlar en basit, en makul olanlaridir; her sey Gykiiniin duygusuna katkida

bulunmahdir ve bunu yapmayan hichir seve yer voktur. Gerceklik genellikle fazlaswyla

karmagiktir. Ger¢ek mekanlar asirt olan ya da birbirini tutmayan ¢ok fazla seyi icerirler ve
her zaman biraz basitlestirmeyi gerektirirler. Bir seyleri uzaklastirmak, renkleri uyumlu
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hale getirmek vb.. gercek bir mekana gére insa edilmis bir sette basitlestirme araciligiyla
bu giicii elde etmek ¢ok daha kolaydir.”™’

Dekorun 6nemli bilesenlerinden birisi renktir. C.Saura’nin Tango filminde,
rengin yogun kullanimi anlat: aksiyonunu etkiler. W. Wenders’in Wing of Desire
filminde, arka planda yogun olarak grafitiler kullanilmis ve 6n planda yerde yatan
adam etkisiz hale getirilmistir. Tati’nin Play Time filminde ise rengin degisimi s6z
konusudur: filmin basinda dekor ve kostiimler gri, kahverengi ve siyahtir. Ancak
daha sora dekorlar kirmiziya, pembeye ve yesile donmeye baslar. Dekordaki bu renk
degisimi, insanlik dis1 bir kent manzarasmin canlilikla ve kendiligindenlikle
degisimine isaret eder.

Dekorda aksesuar kullanimi da oldukca yaygindir. Devam eden aksiyon
icinde nesneye anlam yiiklenirse ona aksesuar denir. Filmlerden ¢ok sayida aksesuar
ornegi verilebilir. Yurttas Kane’de kar firtinalh kagit agirhgi, M’deki kiiciik kizin
balonu, Mavide avize gibi basarili aksesuar kullanimi anlat1 aksiyonun gelisinde
etkili bir yontem olmustur.

Kostiim ve Makyaj: Sinemada kostiim, dekor gibi 6nemli bir islevlere
sahiptir. Anlatilarda kostiim onemli bir motif olusturarak karakterin, anlamin ve
atmosferin olusumuna katki sunar. Fellini’nin 8 % filminde; yonetmen, kendini dis
diinyadan soyutlamak i¢in giines gozligii takar. Lucas’in basarili bilimkurgu filmi
THX 1138 dekor ve kostiimiin tamamen beyaz olusu kostiimii ortadan kaldirir.
Ancak s6z konusu kullanim 6zellikle cezaevinde oldukc¢a basarilidir.

Kostiimle yakindan iligkili olan makyaj, mizansenin yaratiminda énemlidir.
Makyajm etkin kullanimi ya da ydonetmenin makyajdan tamamen ka¢mmasi (Dreyer,
Jeanne d’Arc) gibi farkli 6rnekler bulunur.

Makyaj, oyuncunun yiiziindeki mimikleri, duyguyu (Goziin tavrinin
giliclendirilmesi gibi) etkili hale getirmek i¢in kullanilir. Korku ve bilim kurgu gibi
tiirlerde ise makyajm belirgin kullanimi, atmosferi etkiler. Crononberg’in herhangi
bir tiire girmeyen sira dist filmi Crash’de viicut deformasyonu makyaj yardimiyla
gerceklestirilir. Makyaj, c¢ikintilar, yapay deriler ve ekstra organlar yaratarak,

karakter 6zelliklerini yaratirken olay orgiisiine de katki sunar.

% Stuart Craig D. Bordwell&K. Thompson, a.g.e., 117 s.

55



Aydmlatma-Isik: Bir planin etkili olmasini saglayan en onemli gorsel 6ge
isiktir. Isik, nesneyi gormemizi saglayan aydinlatmadan ¢ok daha Onemlidir.
Kontrastlik kompozisyonunun yaratilmasma katki sunarken gerceve i¢cinde hangi
nesnelere ve aksiyona bakacagimizi da yonlendirir. “Isik her seydir. Ideolojiyi,
duyguyu, rengi, derinligi, stili ifade eder. Yok, edebilir, anlatabilir, tanimlayabilir.
Dogru 151tk sayesinde en ¢irkin yiiz, en aptalca ifade giizelligi ya da akh
gosterebilir. "’

Isik nesnelere aydinlatma ve gdlge yardimiyla bi¢im verir. Eklenen golgeler
ve nesne gdlgeleri kompozisyon agisindan énemlidir. “Iki tip gélgeleme vardir ve
her biri film kompozisyonunda énemlidir: eklenen golgeler ya da gélgeleme ve nesne
golgeleri. Eklenen golgeler eger isik bir nesneyi, o nesnenin bi¢imi ya da yiizey
ozellikleri nedeniyle yeterince aydinlatmiyorsa kullanilr.”’

Bir planda 151k, nesnelerin dokusuna ve bi¢cimine dair duygumuzu etkiler.
Nesnelerin farkli yerlerden aydinlatilmalar1 onlarin sekline dair algimizi degistirir.
Bu nedenle 151k kullanimi, filmde gorsel olarak filmi etkilerken diger taraftan

dramatik etkide yaratwr. Dramatik anlatimin 6nemli bir bileseni olarak mizansen

kurulumunu, 6ykiiyii atmosferi ve karakteri dogrudan etkiler.

Sahneleme: Bir filmde yonetmen, mizansen i¢inde figiirlerin hareketini
denetler. Bu bazen oyuncu olabilecegi gibi bazen de filmde kullanilan bir hayvan,
robot, bir nesne ya da tanimlanmamis bir cisim de olabilir.

Canlandirma figiirler ve soyut bigimler mizansende Onemlidir ancak
oyuncunun performanst ¢ok daha 6nemlidir. Seyirci olarak mizansenin aklimizda
tutan oyuncunun performansidir. Oyuncunun performansi; gorsel 6geler ( goriiniis,
jest, yuz ifadeleri) ve sesten (ses, efektler) olusur. Bu kimi zaman goriintii
kusagindan ibaret olabilecegi gibi (sessiz donem filmleri) kimi zamanda yalnizca ses
kusaginda da olabilir.

Mekan ve Zamanda Mizansen: Mizansenin araclari (dekor, kostiim, 151k,
sahneleme) ¢ekimde i¢ ice gecerek, mekan ve zaman i¢inde bir sahneyi ortaya
koyarlar. Antonioni’nin Macera filminde mizansen araclar1 su sekilde isler: Anna

kaybolur bunun iizerine Sandro ve Claudia, kaybolusunun nedeni ¢ok da belli

% Fellini, D.Bordwell& K.Thompson, a.g.e., 126 s.
lyage., 125s.
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olmayan Anna’y: ararlar. Anna’nin sevgilisi Sandro ve arkadasi Claudia onu bulma
arayisinin i¢inde birbirlerine asik olurlar ve aramaktan vazgegemeye bagslarlar.
Sandro, Kasabada kilise canlarmin yaninda durduklar1 sahnede mimari tasarimi
biraktig1 i¢in pigman oldugunu sdyler ve Claudia onu geri donmek i¢in ikna etmeye
calisir. Ardindan Sandro ona evlenme teklif eder. Burada sirt1 doniik olan Claudia
Neden her sey basit olamiyor diye sorar? Yalnizca Sandro’nun yiizii doniiktiir
ardindan Claudia kilise ¢canmin ipini tutar ve arkasini Sandro’ya doner. Claudia’nin
lizglin ylzii goriilir. Bu sahnede Antonioni gerilimi Sandro ve Claudia arasinda
bulunan ip lizerinden yliriitiir. Arada net bir ¢izgi gibi goriinen ip karakterlerin
birbirine ulagmalarini engellerlerken seyircinin duygusunu da etkiler.

Yonetmen, gorintiiniin belirli parcalarma vurgu yapar ve mizansen
araglariyla seyircinin bakigmi yonlendirir. Oykiiniin etkin anlatimi igin merak ve
belirsizlik duygusunu korur ve goriintliye estetik miidahaleler yaparak, seyircinin
ilgisini c¢eker. Mizansen, Oykiiniin etkili anlatimina olanak saglarken, seyircinin
ilgisini ¢ekilmesinde de yonetmene yardimeci olur.

Anna, Sandro ve Claudia iliskisinde yasanan degisimde, mizansen bu
degisime seyirciyi ikna eder. Biiyiik kayaliklar arasinda deniz kenarinda oyuncularini
kiigiik bir figiire doniistiiren Antonioni, sinemada sdylemin kisisel dili yaratmada ne
kadar 6nemli bir faktér oldugunu gosterir.

Mekan, karakterler ve aralarindaki iliskiyi anlatmak i¢in kullanilir ancak
iliskideki degisim zamanda meydana gelir ve Antonioni belirsizligi olusturan bir
duyguyu ifade ederken mekdnda ve zamanda nasil basarili mizansen
yaratilabilecegini “biricik” iislubuyla bir kez daha gostermis olur.

Yonetmen mizansen ile gerceve iginde dikkatimizi yonlendirerek, belirli
ogelerin vurgulanmasi saglar ancak mizansen yalnizca ne gordiigiimiiz degil, neyi ne
zaman ve ne kadar siire gorecegimize karar verir. Bu nedenle sinemasal anlatida

mizansen son derece Onemlidir.
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2. BOLUM

TOPLUMSAL ZAMAN-MEKAN ALGISI VE FARKLI SINEMATOGRAFIK
ANLATI BiCIMLERI

2.1. Batih Sinematografik Bakis Acisinda Zaman-Mekan

Insanmn zihinsel yaratimlarmin tiimii (felsefe, sanat, bilim vb.) 6z
bakimmdan aynidir. Felsefenin “kavram”yla, sanatin “duyum”unu birbirinden
ayrran, ayni fikrin farkli disgavurumu olmalaridir. Sanatin insanin zihinsel yaratimlari
icerisindeki yerini arastiran felsefe, sanati hosa giden bir etkinlik olmanim 6tesinde
zihinsel bir yaratim olarak ele alarak kavram ile duyum arasindaki iliskiyi arastirir.

Modern ¢agin yeni sanati olan sinema, felsefi bakis agisiyla yaratim eylemi
iizerinde yogunlasirken diger taraftan kendi varligimi sorgulama siirecinde kuramsal
calismalarin ortaya ¢ikmasina olanak saglamistir. Bu ¢alismanin Bergson’un “sezgi
felsefesi”, Husserl’in “fenomonolojisi” ve Deleuze’iin “movement image”, “time-
image” kavramlar1 lizerinde durmasmin nedeni sinemanin diisiinceyle olan iliskisini
otaya koymaktur.

Deleuze’iin sinema felsefesindeki 6nemli nokta ise, sinema sanatinin kendi
icinde bir diisiinsel boyuta sahip oldugunu gosterme cabasidir. Deleuze bu diisiinsel
boyutu, hareket ve zaman ilkeleri baglaminda ortaya koyar. Bu iki imge giinlimiizde,
diisiinsel boyutu yaratabilecek en saf kavramlar olarak goriiliir. Deleuze’iin sinema
konusunda ¢izdigi kavramsal ¢er¢eve, zaman ve mekanin imgenin iki 6nemli 6zelligi
olmas1 ve bununda ancak film imgesiyle miimkiin olabilecegi noktasinda yogunlasir.
Bu diislincenin 6nemi, sinemanin diisiinsel bir etkinlik oldugunu yani sinemanin
diistincenin giiniimiizde farkli bir sekilde sunma ihtiyacindan dogdugunu kabul
etmesidir. “Deleuze’iin sinema felsefesi bir yandan sinema tarihindeki diisiinsel
acthimlart kucaklarken bir yandan da yiizyillik bir ge¢mise sahip olan sinemada
ortaya konulan yapitlart ve kuramlar: kucaklamaktadir. Deleuze, sinemanin yiiregine
diistince tarihi kanaliyla ulasmaya ¢alistigindan ¢ok ¢etin bir gorev iistlenmistir.” 92

Oznenin diisiinsel bir etkinligi olarak sinema, kavram yaratict olmasiyla
diger etkinliklerden ayrilmakta ve sinematografik imge ile modern diisiincenin yeni

bir disavurum bi¢imidir. Bu ag¢idan sinematografik imge, “giizel” ve “duyusal”

92 Ozcan Yilmaz Siitcii, a.g.e.,187 s.
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olmanin yam smra dislinlimseldir. Bu baglamda bat1 sinemasinda zaman mekéan
imgesinin gecirdigi evrimi disliniimsellik baglaminda yeniden incelemek, gorsel
isitsel kiiltiirin tarihsel olarak ortaya c¢ikisini, gelisimini ve bu kiiltiirtin diisiince

imgesi igerisindeki yerini anlamamiz agisindan son derece onemlidir.

2.1.1. Sinema Tarihinin Diisiinsel A¢cidan Yeniden Yorumlanmasi

“Bir arag olarak filmin beni biiyiileyen tarafi, zamanla
oynama konusunda sundugu olanaklar ve sinemanin
)

zamani uzaya doniistiirmesidir.’

Mangevski.

Deleuze’iin, sinema tarihini hareket ve zaman imgesi iizerinden yeniden
yorumlamasmin nedeni, sinematografik imgenin “glizel” “duyusal” ve “diislinsel”
boyutunun hareket ve zaman ilkesinin kurulma yontemine bagh olmasidir. Klasik
sinemanin neden-sonug iliskisi, modernist sinemanin diisiinlimsellik ilkesi zaman ve
mekan kullanimiyla dogrudan ilintilidir.

Deleuze, Bazin’in klasik / modern ikilemini kendi kavramlari lizerinden
yeniden yorumlar. Hareket imge (image-movement) klasik doneme denk gelir. Bu
donemde montaj Onceliklidir, ¢ekimleri belli bir ama¢ dogrultusunda siralayarak
algilama-tanima-eylem mekanizmasini baskin kilar. Algi tepki devinim imajlarmi
uyumlu bir mantik i¢cinde montajlayarak bir biitlinliik olusturulur. Bu biitiinliik ise
zamanin dolayli imgesini sunar. Ancak bu zaman imgesi, modern sinemadakinden
farklidir. Burada, montajla olusturulan imgelerin arka arkaya gelmesi sonucu olusan
devingen biitiinliige bagli dolayli bir zaman imgesinden s6z edilebilir.

Hareket- imge, sinemanin icadindan ikinci diinya savasina kadar devam
eden klasik anlati sinemasina tekabiil eder. Hollywood Sinemas: da eylemin
devamlilig1 esasina dayanan hareket imge sinemasidir ve zamanin sunumu dolaylidir.
“Biitiin  hareketler, dogrusal bir nedensellik araciligiyla belirlenmistir ve

karakterler, sunulan durumlara yonelik tepkilerine gore bi¢cimlenmistir. (...)Hareket-
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imge yalnizca anlati araciligiyla degil, ayni zamanda ussal olarak da (rasyonality)
insa edilmigstir. 93

Bazin’in de belirttigi gibi klasik sinemanin zaman 6gesi montajdir. Montaj
burada imgeleri arka arkaya getirerek, ardisikligin olusturdugu bir devingenlik
yaratir. Filmlerde montajin farkli kompozisyonlar1 bigemde bir degisiklik yaratur.
Burada Deleuze, tipki Bazin’in yaptigi gibi farkli montaj kuramlarini arastirarak
hareket-imge sinemasimin ilkelerini ortaya koymaya calisir. Griffith sinemasmdaki
organik montaj, hareket imgelerini ardisiklik icinde kurgulayarak canli bir
organizmaya donistiriir. Griffith’in yarattig1 organik montaj {izerine Eiseinstein
diyalektik bir mantik ekler ve ortaya catigmalarm 6n planda oldugu bir montaj
teknigi cikar. Amerikan ve Sovyet ekollerine Abel Gance’in yogun montajiyla
birlikte Fransiz ekolii eklenir. Alman disavurumculugu ise bicemin farkli bir yoniine
1518a vurgu yapar. Hareket 15181 ardinda farkli bir devinim kazanir. Farkli ekoller ve
farkli yonelimler olsa da klasik anlati sinemas1 tek bir noktada birlesir: Montajin
onemi. Biitiinsel diislinceye ulasmada montaj, bir otomasyon yaratarak ani bir etki
yaratir. Eisenstein “Film Duyumu” adli metninde, mezar ve karalar biirlinmiis
aglayan bir kadmi yan yana getirildiginde herkesin tek bir sonuca yani dul bir kadin
diisiincesine ulasacagini sdyler. iki film imgesinin bir araya gelmesinden yeni bir
fikir dogar. Izleyicinin ilgilendigi de iki imgenin sundugu gérsellik degil, “dul kadn”
kavramidir. Bu Deleuze’un deyimiyle goriiyorum, isitiyorum ve hissediyorum degil,
imgenin karsit birliginden kaynaklanan “ben diisiiniiyorum”un yansimasidir.

Eisenstein’a gore zihinsel sinema, izleyiciyi yalnizca biitline gotiiriirken
diger taraftan yarattigi etkiyle i¢ monologa yoneltir. Eisenstein biitiinii diisiinerek
imgeyi diislinceye baglar. Oysa anlam, imgenin diisiinceye baglanmasi siirecinde i¢
diyalogun yaratilmasi sonucunda olusabilir.

Zaman-imge sinemasinm yolunu Yeni gergekgi Italyan sinemasi agmustir.
“Yeni gegekeilik” gercekeiligi tekrar sorgularken yeni bir imge tlretmistir, buna
Bazin “ger¢ek imge” admi verir. Yeni Gergekgilik, giindelik hayattan hikayeleri,
bizzat o hikdyeyi yasayanlarla sokakta ¢eken, yapay i1siktan ve stiidyodan uzak bir

sinema anlayisidir. Dogal oyuncular ve onlar bakisiyla tiretilen bu yeni bigem,

% Amy Herzog, “Images of Thought and Acts of Creation Deleuze, Bergson, and the Ouestion of
Cinema”, Invisible Culture: An Electronic Journal For Visual Studies (3) http://
www.rochester.edu/in_visible_culture/issue37herzog.htm,22.03.2005. 251 s.
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seyircide oynayan gergek karakterlerin bakisindan nesneleri kesfetme imkéani verir.
Bakis agis1 ¢cekimleri vurgusu, hayatin bazen siradan bazense istisnai anlarma vurgu
yapar. Yeni Gergek¢i Sinema saf gorsel ve sessel durumlar yaratir. Zaman-imge
sinemasinda ise klasik sinemanimn devingen yapis1 yoktur.

Deleuze, “Sinema Dersleri” adli kitabinda, modern zaman-imge
sinemasinin i¢ dnemli 6zelligini vurgular: Birincisi, “Bakis ekoliidiir”. Alain Robbe
Grillet’in “Yeni Roman” da ortaya koymaya c¢aligtig1 géziin ve gorselligin ayricaligi
olarak ozetlenebilir. Grillet’e gore, gbz ayricaliklidir ¢linkii en az bozulmus organdir.
Godard’da filmlerinde siirekli buna vurgu yapar ve imgeler yaratir. Mevcut imgeler
gortilecek seyler sunmazlar. Bizi herhangi bir seye baktigimizda onunla ilgili daha
onceden olusturmus oldugumuz hazir anlamlarin saldirisma ugrariz. Dolayisiyla
Godard filmlerinde bize, dnceden edindigimiz anlamlardan soyutlanmis bir gdrme
kiiltiirli vaat eder.

Touch of Evil (O.Welles, 1958) filmin basindaki iinlii ving ¢ekimi, insan
g0ziiniin zor yakalayabilecegi Akbaba’nin ucusunu gosterir. Nefes kesici, biiylileyici
bir atmosfer yaratan ¢ekim, seyirciyi orada olmaya davet eder. John Orr’un
deyimiyle Welles’in kameras1 bakisin tutkulu giiciinii gosterir.

Bakisin giicli modernlik ile birlikte vurgulanmaya baslar. Bakisin giicii ayn1
zamanda gozetlemenin de giicii olarak, biitiin kurumlarda (okul, hapishane, hastane.)
kullanilir ve bunun yarattig1 tahakkiim elestirilir hale gelir.

Kamera bir ara¢ olarak, gozetleme kiiltiiriiniin parcasi olarak gelisir.
Modern sinemacilar bunun bilincinde olarak, bakisin ve kameranm giiciinii
arastirirlar.  Seyirci, Antonioni filmlerinde, tembel bir bakisa tanik olur. The
Passenger (Antonioni, 1975) filminde yonetmenin kameras1 Ispanyol kahvesinden,
sokakta gecen arabalar1 bos bos izler. Herhangi bir insanin arabanin sokaktan
gecmesini saga sola bakarak takip etmesidir sz konusu olan. Insan gdziiniin bu
tesadiifi bakis1 normal olmasma ragmen, kameranin bakisi tuhaf gelir. Ciinkii klasik
sinemanin kamerasi bos alana, yani aksiyonun ilerlemedigi bir alana bakmaz.

Blow Up (Antonioni, 1966) filminde, Antonioni fotografik gerceklik ile
insan algismin farklarin1 géstermek i¢in parkta bir ¢ekim yapar. Fotograf¢t David
Hemings, Londra parkinda cektigi fotografin biiyiitiilmesiyle, insan goziiniin

goremeyecegi silah tutan bir el ortaya ¢ikar. Thomas sevgilisiyle bulusan kadinin
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fotografin1 ¢cekmekle mesgul oldugu i¢in bu eli géremez ancak yerde yatan cesedin
bir bolimiinii gorebilir. Ancak Antonioni’nin kamerasi da Thomas’in fotograf
makinesi de bunu gérmez. Ancak fotograf biiyiitiildiiglinde goriiliir. Yonetmen kendi
bakis1 (kamerast ile) ile Hemmings’in fotograf makinesinin aracilik ettigi bakis
acismin Ortlismesini saglar. Kimi zaman da izleyicinin kameranin algilamasini
saglayacak ani zoomlar, kaydirmalar ile kendi varolusunu ve bakis acisini sunar.
Ciinkii gergekligi yansitabilecek farkli bakis acilari olabilecegi gibi, gosterilenin
ardinda da birden fazla gerceklik gizli olabilir. Bu sahne bize, hem kameranin
giliciinii hem de smirlhiliklarmi gosterir. Yonetmen bunu su sekilde agiklar: “Bize
gosterilen imgenin altinda gergeklige daha yakin bir digeri vardir ve onun altinda da
bir tane daha. Nihayetinde heniiz kimsenin kesfetmedigi, gizemli ama mutlak
gercekligin  hakiki imgesine ulasincaya kadar son bir tane daha oldugunu
biliyoruz.”**
Bu nedenle Thomas fotografi stirekli biiyiitiir: bir kez daha... bir kez daha...
Filmin anlatis1 i¢in ¢ok 6nemli olan bu sahne elestirmenler tarafindan da elestirilir.
Fotograf biiyiidiikge yeni bir ayrint1 yerine daha ¢ok siyah beyaz noktaciklar ortaya
cikar. Fotograf kumlu hale gelir. Peter Brunette, “Fotograflar: biiyiittiikce, daha az
goriilebiliyordu”®’ diyerek bu paradoksal duruma isaret eder.
Antonioni, benzer nitelikteki aciklamasiyla “sinema” ve “gerceklik”
iligkisini su sekilde ifade eder:
“gercgekligin nasil bir sey oldugunu bilmiyorum. Gergeklik bizden kagar, o devamlilig
degistirir. Ona ulastiginuzi diisiindiigiimiiz anda, durum tamamiyla baska bir seye
doniigebilir. Ben her zaman gordiigiim seye, ya da bana gosterilen imgeye karsi, stiphe
duyarim, ¢iinkii bunun ardinda ne olabilecegini ‘hayal edebilirim”; ve bir imgenin
arkasindaki anlam bilinmez. Ashinda bir filozof olmayan Blow-Up taki fotograf¢i, daha da
fazlasim gérmek ister. Ama aslinda daha fazlasimi gormek icin biiyiittiikce nesne bozulur
ve yok olur. Bununla birlikte gercekligin yakalanabilir oldugu bir an varduir: onun bizden
kagtiktan hemen sonrasmdadir bu an. Iste bir yere kadar Biiyiitme Blow-Up in anlami da
budur. Bunu séylemek benim i¢in biraz tuhaf ama gértintiilerdeki soyutlamalar nedeniyle,

icerdigi metafiziksel unsurlara karsin Blow Up birey ve gercgeklik arasindaki iliskiyi
irdeledigim yeni-gercekgi bir filmdir.

% Charles Thomas Samuels, Michalengelo Antonioni, Encountering Directors, New York: Caprian
Books, 1972, 23 s.

> Brunette Peter, The Films of Michelengalo Antonioni, Cambridge University Press, 1998, 136 s.
% Akt. Brunette Peter, The Films of Michelengalo Antonioni, Cambridge University Press, 1998
136-137 s.
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Insan bakisi, bilgi arayisinmn bir parcasiysa, o ayni zamanda kendisine
yonelik bir bilgi arayisinin da pargasidir. Boylece modern sinemada bakis 6znenin
iizerine de yonlenebilir.

“Federico Fellini’nin 8 % adli filmi, kameramn goriiniisteki yaraticisi tizerine

diizdegismeceli bir c¢evrilmesidir. Film, Marcello Mastroianni’'nin canlandirdigi, ancak

Fellini 'nin kisiliginde ¢oziilen ve sekiz buguk rakaminin filmini bir tirlii ¢ekemeyen

yonetmenle ilgilidir. Sinemaya iliskin bakisin basarili bir diizenleyicisi olarak Mastroianni,
daima filme déniistiirmeyi umdugu gercekiistii diislerinin gegici efendisidir.”’

Yonetmen dis mekanlarda c¢ekim yaparak, mutsuz yasantisindan
uzaklagsmaya calisir ancak filmde c¢alisan; oyuncu, asistan, yapimci, medya
mensuplari, metresi onu kiskaca almiglardir. Yani yonetmen, kolektif bakisa maruz
kalmistir. Bu nedenle her ne kadar 6zgiir olmak i¢in dis mekanlara yonelse de,
kusatilmislik duygusu onu dis mekanda da terk etmez.

Bakisin 6nemli oldugu bir diger yonetmen Ingmar Bergman’dir.
Bergman’in, Persona (Bergman, 1966) filmi bakisin olagan {istii ¢evrimine giizel bir

Ornektir.

“Farkl: tarzlara ve birbirine karsit bicemlere sahip olan dort yonetmen-Antonioni, Renoir,
Bergman ve Fellini- bakisin giiciinii paylasilan bir arag(medium); yonetmen, kahraman ve
izleyici arasinda kurulan bir ti¢lii iligki olarak gésterir. Gérmenin ortak bir modeli olarak

bakis, giic isteminin (will-to-power) ve ruhsal tahakkiim ugruna verilen siirekli bir

miicadelenin sinemaya iliskin bir bicimi olarak isler.”

Bakisin giiciinii gosteren ilging bir film olarak Orson Welles’in The Trial
(O.Welles, 1962) filminde karsimiza cikar. Joseph K’y1 tutuklayan adamlar,
goriinmez gliciinlin goriiniir hale gelen simgeleri olurlar. Joseph K her yerde
izleniyormus izlenimine kapilir ancak goriniirde kimse yoktur. Welles Kafka
iizerinden goézetlemenin yarattigi iskenceyi elestirir. Welles’in Kafka uyarlamasi,
modernist sinemanin bakisin giiciiniin farkli taraflarma isaret eder. John Orr’un ¢ok
dogru saptamasiyla “Modernist sinema bakisa yer vermeye, Tanrimin Avrupa

Felsefesinde olmesinden sonra basladi.”®® K’nin iizerindeki gdriinmez bakis,

°7 John Orr, Sinema ve Modernlik, Cev. Aysegiil Bahg¢ivan, Ark Yaymnlari, Ankara, 1997, 87 s.
98

y.a.g.e., 89 s.
9 y.a.g.e., 114 s.
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diinyevi ve totaliter hale gelir. Modernist sinemanin kamerasi, askin olan1 degil,
diinyevi, teknik ve yapay olan bir bakis1 gosterir.

Ikincisi ise; imgenin duyusal hareket ettirici niteliginden kurtulup
diistinlimsel bir karakter kazanmasidir. Duyusalliktan kurtulmak imgenin
gortinmesini saglar. Kisiler ve nesneler degil, onlarm betimlenmesinin gériinmesi
gerekir. Alain Robbe Grillet ‘de nesnelerin betimlenmesine 6nem verir. “Betimleme
nesnenin kendisini silecektir. Deleuze’e gore, betimleme sona erdiginde artik onun
arkasinda bir gerceklik aramanin anlamsiz oldugunu kavrariz.”'"

Ucgiinciisii ise; gorsel ve sessel betimlemedir. Bu ilke, ikinci ilkenin bir
sonucu olarak gelistirilmistir. Eger nesne tamamen silinecekse, gorsel ve sessel
imgenin One ¢ikmasi1 gereklidir. Nesnelligi silen bir sinemada biitiiniiyle 6znellige
vurgu yapar. Yeni Romanda oldugu gibi modern sinemada da 6zne vurgusu on
plandadir.

Goriinen ve isitilen anlami olusturur ancak yalnizca perdede gordiiklerimiz
degil, gormediklerimiz de anlamin alanina dahildir. Straub’un sessiz planlar1 bunun
1yi bir drnegidir. Duragan goriintiiler anlam yiikliidiir, ses goriintiiden 6nce perdeye
gelir ve uzam yaratir. Burada sesten kasit yalnizca diyalog iceren ses degil, dogal ses,
efekt, miizik gibi pek cok alani kapsar. Burada artik goriintiiye dahil olmayan sesin
yarattig1 bir anlam s6z konusudur.

Zaman imge sinemasinda arka arkaya gelen imgelerin birbiriyle kurdugu
iligki degil, imgenin higbir iliski kurmaksizin yaratti§i anlam s6z konudur.
Antonioni’nin ve Angelopoulos’un duraklama anlar1 bir zaman imgesidir.

“Antonioni, sahneleri sessizlige ve Olii zamanlara indirger, geleneksel dram agisindan

hi¢hir seyin yasanmadigi 6lii anlart uzatir. Bastirilmis performanslar, uzun pozlar ve

dramin yogun oldugu anlarda oyuncularin sirtlarim kameraya donmeleri gibi yontemlerle,
oyunculugu iyice duygusuzlastirir. Sonug olarak, ashinda karakterler arasinda yorgunluk,

tmitsizlik, bastirilmis act ya da duygusal uzaklik ifade eden “ifadesiz” (0zgiin vurgu)
cekimler ortaya ¢ikar. "

190 Akt. Ozcan Yilmaz Siitcii, a.g.e., 52s.
IOIDaVid, Bordwell, “ Modernizm, Minimalizm, Melankololi: Theo Angelopoulos ve Gorsel Bigim”,

Cev. Adnan Ufuk, Yeni Insan yeni Sinema, Say1:7, Bahar, 2000, 101-102 s.
96 John Orr, a.g.e., 122 s.
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Antonioni’nin Macera (Antonioni, 1960) filminde sirtlar1 kameraya doniik
oyuncularin ¢ekimleri, aksiyonu yok denecek kadar az bir noktaya iten zaman
gecisleri ile birlikte izleyiciyi 6z-diisiiniimsel bir stirece dahil eder.

Modern zaman imge sinemasinda anlamlarin belirsiz olmasinin nedent,
ikinci diinya savasinin yarattigi ruhsal ¢okiintiidiir. Bu ruhsal durum hareket —imge
sinemasindaki eylemi anlamsizlastirir. Klasik sinemadaki kahramanin yerini olaylari
disaridan izleyen bir tanik alir. Olay Orgiisii ve diglimler zayif, karakterlerin
hareketleri rastlantisaldir. Kizil C6l (Antonioni, 1964) filminde Giuliana’nin
sebepsizce dolastigi sanayi bolgesi, bireyin yasadigi diinyayla olan iliskisinin
zayifladigini gosterir. Temsili eylemlerin mantikli ardisik gelisimi, yerini sebepsiz
bir dolasmaya birakmistir. Aristotoles¢i klasik sinemanin mantikli akisi bozulmus,
karakterler ve izleyici 6zgiirlesmis ve klasik eylem sinemasimin yerini modern seyre
dalma sinemas1 almistir.

Antonioni’nin Macera filminde, Anna kaybolur. Arkadaslari onu aramaya
baslar. Ancak bu durum son derece siradandir. Kaybolusun bir karsilig1 yoktur. ilk
bakista macera gibi baslayan film asla macera degildir ¢iinkii filmin sonunda
Anna’nm hala bulunamamasinin yani sira arayistan da vazgegilmistir. Kagirilmas,
O0lmiis ya da baska bir sey hi¢bir iz yoktur. Zaten bir siire sonrada Antonioni’nin
kamerasi, kaybolan Anna’y1r aramaktan vazgecer, karakterlerin bulunduklar1 aday1
gosterir, kayalarin renklerine, ayrintilarina, riizgdrin ugultusuna, havaya yonelir.
Sadece gormeyi ve isitmeyi degil diger duyu organlarini da harekete gecirir.
“Burada, Antonioni’nin anlatisi, uzun ¢ekimlerle Bazin’in goriintii-gerc¢egi nin
anlamin ters yiiz eder ve bizlere, yalnizca goriinen seye degil, onu gorene karst da
kusku uyandiran ¢ekimin derin belirsizligini gosterir.” "

Daha derin diisiinmeyi gerekli kilan bu sinema, izleyicinin gordiiklerini
anlayabilmesi icin cesitli yontemler dener. Cekimler belirli bir siire kalmak
zorundadir ¢linkii dramatik ritmin zayiflamasi ve imgenin iizerine diisiinebilmek i¢in
seyirciye zaman taninmasi gerekir.

Bresson, bigimi kullanmadaki ustaligi sayesinde hem seyircide tinsel bir
duygu yaratmakta hem de onu daha derin diislinmeye zorlamaktadir. Susan Sontag,

Bresson sinemasinda bi¢imin igerigi bigimlendirdigini sdyler ve onun sinemasinin

192 John Orr, age., 122 s.
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ayricaligi bicimin tam da onun sdylemek istedigi sey olmasidir. “Bresson filmlerinin
bigimi, duygulanmimlart wyandirip canlandirdiginda, onlart aym zamanda disipline
etmek; seyircide belirgin bir siikinet, ayni zamanda filminde konusu olan bir tinsel
dengelenme durumu yaratmak iizere tasarlanmstir.”' "

Bresson sinemasindaki sezgiyle kavranmasi beklenilen tinsellik, onun
Bergson felsefesindeki “siire” anlayisina yaklastirir. Sanat ve sinema seylerin
niceliksel goriiniimiin altindaki niteliksele ulasmaya calismalidir. Bergson sanatgiy1
niteliksel olana ulagsmaya calisan O6rnek bir ¢ilekes olarak tanimlar. Bu yoOniiyle
Bresson sinemasi da yasamin sezgiyle kavranmasina denk diiser.

Tarkovski’nin zamansallig1 kullanma yontemi 6z diisiiniimsel sinema i¢in
farkli 6zgilin bir 6rnek olusturur. Sinemasal zaman1 montajla elde etmeyen Tarkovski
sinemasinda her ¢ekimin atmosfer dinamigi olan bir zaman1 vardir. Diis-oyun-yagam
iicgeninde gecen filmlerinde, diyaloglar1 miidahalesiz oldugu gibi kaydederek insani
yabancilastirir. Tarkovski yasamsal algilar1 diissel bir sekilde sinemaya aktaran
biiytik bir ustadir.

Yukarida s6z edilen ilkeler, sinemada ‘“anlatim”,’olus” ve “zaman”
gostergelerine isaret eder ve bu gostergelerde sinemada diisiinceyi zamana
baglamaya yoneliktir. Bu da klasik sinemadaki algisal durumun Gtesine geger ve
imgenin igeriksel analizine sebep olur. Bu imgenin bir kez goriiliip tiiketilmesine
degil, okunabilmesi anlamina gelir. imgenin dis gerceklikten uzaklasmasi ve
doniisiime ugramasi i¢sel unsurlarin agirlik kazanmasi gerekir. Bu durum yeni bir
imgesel betimlemeyi gerektirdigi gibi, 6zne ve nesnenin biitiinlesip 6zdes bir yap1
olusturmasini saglar. Imgedeki saf gorsel ve sessel 6gelerin 6ne ¢ikmas1 6zne-nesne
arasindaki farkliligi ortadan kaldirir. Bu da modern romanda 6zne-nesne iliskisine
tekabiil eder.

Hareket imgesinde zaman kronolojik olarak imgeyi belirlemektedir, yani
gecmis-simdi ve gelecek ardisik ve kronolojik olarak birbirini takip etmesi gerekir.
Fakat zaman imge sinemasinda zaman, ardigik olarak ifade edilemez. Ciinkii artik
s0z konusu olan hareket sinemanin ilk donemlerindeki farkli olarak degisim

temelinde ilerler ve zamanin saf bigimi olan “olusumu” getirir. Artik gecmis-simdi-

19 Susan Sontag, “Robert Bresson’un Filmlerinde ‘Tinsel Stil”, Akt. Hasan Akbulut, Nuri Bilge
Ceylan Sinemasim1 Okumak, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2005, 48 s.
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gelecek birbirinden kopuk olmaz. Dolayisiyla zaman birbirinden ayr1 kesitler halinde
ilerleyen bir yapida degil bir siireklilige dayanan olusum halindedir.
“ ‘Gegmis’, ‘simdi’den sonra degil de ayni anda kurulmakta oldugundan, zaman her anda
kendini dogalart agisindan farkli olan ‘simdi’ ve ‘ge¢mis’ olarak ikiye bélmek zorundadir,
va da baska bir deyisle ‘simdi’ yi, biri ge¢mise, digeri de gelecege, tekabiil eden iki
heterojen yone ayirmak zorundadir. Zaman, ayn anda kendini agimlayarak ya da sargisin

acarak béliinmek zorundadir. Zaman iki asimetrik yone fiskirir. Bunlardan biri tiim
ge¢misi muhafaza ederken, digeri tiim simdinin gegmesini saglar.”'™

Bu gosterge zamani diziler halinde diizenler fakat zaman, kronolojik olarak
gecmis ve gelecek ile ilgili bir simdinin konumuna gore bir ¢izgisellik sergilemez.
Daha ¢ok “olus” u temsil eder.

Olus gostergesi, zamanin slirekli degisimler i¢in olasiliklar barindirmasi,
yep yeni bigimler sunmasi, mutlak zamansal ufkundan vazgecilmesi anlamina gelir.
Zihinsel bir bicimde isleyen zaman imgesi, hareket imgesinin gondermede
bulundugu ampirik diinyanin tersine, diisiincenin kendisine gondermede bulunur.
Imgede zaman aktif bir rol oynamakta ve diisiinceyi harekete gegirmektedir.

Eiseintein’m Potemkin Zirhhsi (Eiseinstein, 1925) filmi, anlatisini keskin
zitliklar iizerine kurar. Dogru-yanlis, iyi-kotii gibi keskin zithiklarla diistinceye
yonelir. Alain Resnais’in Hirosima Sevgilim (Resnais, 1959) filmi ise keskin
zitiklar yerine dogru ile yanls arasindaki klasik belirlenimin dismma c¢ikarak
diistinceye yonelir. Alain Robbe Grillet, Eiseintein 6rnek olabilecegi ilk Ornege
Organik Betimleme, Resnais’ sinemasina da Kristal Betimleme tanimlamasini yapar.

Organik betimlemede imge, digsal gerceklik ve onun temsili ile tanimlanar.
Kristal betimleme de ise imge, kendi ger¢ekligini kendi yaratir ve temsili karakteri
yoktur. Imge bir seyin sunumu degil, bizzat kendi gercekligini olusturan bir
sunumdur. Zaman imgesine dayali sinema, klasik sinemadaki siireklilik ve
tanimlanabilir gerceklik anlayisini kesintiye ugratir.

Bunu daha iyi anlayabilmek i¢in her iki sinemadaki Oykiileme bigimine
bakmak gerekir. Film imgeler ile baslar ancak filmin karakteristigi imgelerin bir
biriyle iligkisi sonucunda olusan, Oykiileme belirler. Klasik dykiilemede karakterin

olaylara verdigi tepki ve bu tepki sonucunda olusan eylem iizerinden Oykiileme

104 G.Deleuze, The Time Image, 81 s.
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yapilir. Amaclar, engeller, niyetler ve gii¢ iizerine kurulu olan bu Oykiillemede
belirleyici olan harekettir. Referans noktas1 digsal gergekliktir.

Kristal Oykiilemede ise, duyusal hareket ettirici durumlarin yerini saf gorsel
ve sessel durumlar alir. Modernist sinemada eyleme bagl olarak goriintli ortaya
cikmaz. SO0z konusu olan goriintiiniin eylemin yerini almasidir. Cekimin 6nem
kazanmasi, eylemin dislanmasi anlamini tasir. Bir anlamda sabit ¢ekim yeniden
kesfedilir. Kuskusuz bu hareketin tamamen diglanmasi anlamina da gelmez.

Hareket ve zaman imgesinin farklilik yarattigi diger bir alan ise hakikat
anlayisidir.  Hareket imgesine dayali sinema daha Onceden belirlenmis olan
gerceklige ve onun yeniden sekillendirilmesine yonelir. Hakikati tek ve de§ismez
olarak gormek onun algilanmasinda sinirlandirma getirir.  Aklin yasalariyla
gercekligi algilama ¢abasi bizi sabit bir goriise gotiiriir. Bu imge tiiriinde farkl bir
imgeyle karsilasmamiz miimkiin degildir. Varolan bir hareketi farkli bir sekilde
sunuyorsa ancak varolan gercekligi de farkli sekilde sunabilir yoksa bundan yeni bir
sey c¢ikaramaz. Diisiiniilebilir olani ortaya ¢ikarir.

Bunlarin aksine modern sinemada imge, zamansal paradokslarin i¢inde yer
alir. Hakikat zamansal bir olus olarak ele alinir.

“Eger dolaysiz zaman imgesi zamansal paradoks icinde sekillendirilirse, hakikat artik

degismezlik, kendisi olma ve kendine benzeme formlari altinda diisiiniilemez. Diisiince

yasalari dive adlandirilmis olan seyler (Gzdeslik, karsithk, digiincii halin imkansizhgn
prensipleri) etkileyici bir sekilde evrilir. ..Eger hakikat bicimi zamansalsa, bu durumda
onceden varolan hakikati kesfetmenin tepkiselligi ya da pasifliginden kurtuluyoruz

demektir. Bunun yerine iginde, hareket ettigimiz diinyamizi icat etme yéniinde aktif ve
yaratici hale gelmis oluruz.”'”

Hakikat bir gegicilik olarak var olmakta, sabit bir varlik olmaktan g¢ok
zamansal olarak degisen bir nitelik kazanmaktadir. Sabit ve statik olmayan bir
diisinme yontemi One ¢ikar. Bu noktada Deleuze, Nietzsche’nin dogru ile yanlis
arasindaki zithgr kaldirip “olus” icinde hakikati yaratan “yanlisin giici”
tanimlamasmi alir. Onceden belirlenmis bir hakikate akil yiiriitmeyle degil,
Bergson’cu anlamda yaratic1 bir evrime yani zamanin kristalize oldugu bir ortama
yonelir. Farkliligin ve ¢esitliligin oldugu, 6zdesligin ortadan kalktig1 bir diisiince
sistemi benimsenir. Yani Nietzsche’nin deyimiyle “Yanlisin” doniigiimleri 6n plana

cikar. Boyle bir sinema anlayis1 da;

195 D N Rodowick, Gilles Deleuze’s Time Machine, 130 s.
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“Farkly bir diinyaya degil, insan ve diinya arasindaki baga, sevgi ya da yasama inanmak,
imkdnsiz olana, diisiiniilemez olana, fakat yine de bu diisiinceden baska bir sey olmayana
inanmak, miimkiin bir seye inanmaktir. Ciinkii aksi takdirde boguluruz. Diisiiniilmeyeni
absiird araciligiyla diigiincenin ozel giicii yapan bir inangtur bu. "

Alain Resnais filmleri modern zaman imge sinemasinin ilk akla gelen ve
bilinen en iyi Orneklerini sunar. Resnais sinemasi saf zaman {izerine kuruludur
clinkii “Ge¢mis”, “simdi”, “gelecek” kronolojik zaman cizelgesinin i¢ ice gegtigi
filmlerde “zaman” a yoOnelik 6zel bir bakis agist s6z konusudur. Zaman onun
sinemasinin ham maddesidir. Hirosima Mon Amour (Hirosima Sevgilim) filminde,
film ¢ekmek amaciyla Hirosima’ya gelmis Fransiz bir kadinin Japon bir Mimarla
tanigmalar1 anlatilir. Ancak ilk bakista klasik bir ask hikayesi gibi goriinen filmde
seyirciyl bir dizi siirpriz bekler. Bu kadin ve adamin film i¢in biiylik bir 6nemi
yoktur, zaten filmin basinda da gériinmezler. Film Hirosima’ya atilan atom bombasi1
sonucu dlen ve yaralanan insan goriintiileri ile baslar. Olmiis insan goriintiilerinin
lizerine kadin ve erkegin goriintiileri iner. Iki sevgili atilan atom bombas ile ilgili
konusurlar.

Resnais, filmde zamani tam bir belirsizlik iginde kullanir. Iki sevgili
konusmalarinda gegmise gidip gelirler. Bu gidip gelmeler i¢inde zaman belirsizlesir.
Gecmis ve simdi arasinda gidip gelen filmde, atom bombasmnin trajik goriintiileriyle
ask iliskisi siirekli kesintiye ugrar. Ge¢mis simdiki ana baskin gelir ve askin
yasanmasina izin vermez. Japon erkegin elinden ge¢cmisteki Alman sevgilinin eline
gecis bu zamansal siireksizligin giizel bir 6rnegidir. Kadin otel odasinda uzanan
Japon sevgilisine bakar. Sevgilisi beline kadar ¢iplak uzanmistir. Ellerini hareket
ettirir. Sahne kesilir ve rihtimda boylu boyunca yatan ve 6lmek {izere olan bir baska
erkegin kanli yiiziine doner ve geng bir kadmin bu yiizii 6ptiigiinii goriirliz. Filmin bu
noktasinda kadinin simdiki sevgilisi lizerinden sik¢a gecmisteki sevgilisine gideriz.

Kadin 1944 yilinda Alman isgalinde bir Alman askerle birlikte olur.
Bahgeden bir el ates edilir ve Alman asker oliir. Kadin ise diisman askeriyle birlikte
oldugu i¢in cezalandirilir. “Gegmis”™ ile “simdi” arasindaki iliski bu iki ayr1 sevgiliyle
kurulur. Biri otel odasinda uzanirken digeri rihtimda can ¢ekisir. Bu iki imge

arasindaki sert gecis baslangigtan itibaren filmdeki aski, degil aciy1 izlenir kilar.

1% G.Deleuze, a.g.e., 170 s.
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Filmde karakterlerden higbiri bulunduklar1 zamanda yasamazlar. Iki
karakter vardir ikisi de farkli anilara ve bellege sahiptirler. Hirosima ve Nevers bu
karsithigin verildigi bir 6rnektir. Bu iki sehir, aralarinda bag olmayan iki sehirdir.

Japon erkek “her seyi gordiim her seyi.. sen Hirosima’da hi¢ bir sey
gormedin, hi¢bir sey” sozleriyle kadmi kendi diinyasindan uzaklastirir. Kadm ise
yasadiklarmi ona anlatarak i¢ine cekmeye calisir. Iki karakter bir anlamda kendi
belleklerinden vazgecerek ortak bir bellek yaratmaya cabalarlar. Filmin sonunda;

Kadin “Hirosima senin adin bu”

Erkek “Senin adin Nevers” (Hirosima Sevgilim, Resnais, 1959)
diyaloglariyla birlikte ortak belleginde izleri verilmis olur.

Resnais bu filmde geg¢miste yasananlarla bugiinii birlestirerek yeni bir
sinema dili dener. Resnais’in bu filmde ki amaci, bellek mekanizmasiyla ge¢mise ait
belli bir am hatirlatmak degil, ge¢misin simdinin i¢inde yasadigini gostermektir.
Resnais sinemasinda farkly iki zaman, karakterle veya karakterlerden bagimsiz
bigcimde sirasiyla oziimsenerek, tek bir siireklilik ortamina ¢ekilip doniistiiriliir. 107

Resnais filmde karakterlerin geldikleri yerin ayrmntili bir cografi haritasini
cikarrr. Cografi haritadan yola c¢ikarak zihinsel bir harita olusturur. Deleuze,
Resnais’in filmlerinde gercegi, temsil etmek i¢in bir arag¢ olarak degil, zihnin ¢alisma
yontemi olarak kullanir. Resnais, karakterleri lizerinden biitlinliyle zihinsel bir
sinemaya yonelir.

Bir sonraki filmi Geg¢en Yil Marienbad’da (A.Resnais, 1961) zamansal
sicramalar ¢ok daha belirsizdir. Modernist sinemanin sembol filmi olan Geg¢en Yil
Marienbad’da, zamanin farkli kullanimiyla dikkat ceker. Bu film, modernist
sinemanin yeni zaman imgesine tekabiil eder. Simdiki zamana meydan okuyan film,
onu bir hatirlatma aract olmaktan c¢ikarir. Deleuze, Bergson’un “Matter and
Memory” kitabindaki saf hatirlamayla, hatirlama imgesi arasindaki yaptigi ayrima
isaret eder. Hatirlama zihnin fiziksel durumlarmi disarida biraktigi derin bir diisiinme
bicimidir. Saf hatirlama ise simdiki zaman ve gerceklige tekabiil etmeyen zihinsel bir
durumdur. Hatirlama alg1 vasitasiyla dis gergeklikten beslenirken saf hatirlama

kendisinden beslenir.

197 Ozcan Yilmaz Siitcii, a.g.e., 176 s.

70



Gecen Y1l Marienbad’da filminde, ana karakter bize, belirsizlikler sunar.
Onun bellegine giivenir ve onun bakis agisindan olaylar1 izlemeye c¢alisiriz. Ancak
yonetmen kisa bir siire sonra onun bellegi ile ilgili bir siiphe yaratir. Filmdeki merkez
kaybolur. Referans noktasmi yitiren seyirci i¢inse zamani bile anlamlandirmak
imkansiz hale gelir. Dramatik c¢izginin olusabilmesi i¢in gerekli olan c¢izgisel
zamansallik kurulmaz. Baslangigta seyirci buna inansa bile ¢ok gegmeden bu
beklentisi bosa ¢ikar. Karakterler ge¢misten bahsederler ancak biz onlari
bahsettikleri ge¢misin i¢inde goriiriiz. Hangisi ge¢cmis? Hangisi simdiki zaman?
Gegmiste yasanan bir olaydan bahseder {ic dort sahne sonra o olaymn olusunu
goriirliz. Yani ge¢mis diye anlatilan olay gelecekte olacaktir. Hangisi Gegmis?
Hangisi Gelecek?

Modern zaman imge sinemasmin bir diger onemli yonetmeni Jean Luc
Godard’dir. Godard sinemasinda filmsel biitlinlik, 6ykii ve siki kurulmus olay
orgiisii dislanir. Godard filmlerinde seyirci agik biitiine degil zamana odaklanir.
Hareket imgesinden gelen ardisik hareket imgelerinin yerini zaman imgesi alir.
Godard filmleri modernist sinemanin dogusu olarak kabul edilir. Sinemanin
geleneksel anlatimini ters yliz eden Godard, yeni anlatim olanaklarma ( sloganlar,
¢izgi roman kareleri, duvar yazilari..)agiktir. Godard’in sinemada tam olarak yaptigi
sudur: “Sonuna kadar gitmek aslinda, daha uzaga gitmeye insanmin halinin kalmadigi
yere degil, artik daha uzaga gidilemeyecegini gordiigii yere kadar gitmek. "

Ug birlik kuralinin yikildigi Godard sinemasinda, iki imge arasinda bir
catlak olusur ve bu nedenle iigiincii bir imgeye ihtiya¢ duyar. iki imge arasinda ciddi
bir “ve” yaparak seyirciyi dissal seylerle iliskiye sokar. “Iki eylem arasinda, iki
duygulamm (affection) arasinda, iki algi (perception) arasinda, iki gorsel imge
arasinda, iki ses imgesi arasinda, sessel ve gorsellik arasinda fark edilemez olani,
one ¢ikarmak ve goriiniir kilmaktir. %

Iki imge arasinda yarattig1 boslukla farkli bir tarz yaratan Godard sinemasi
biitlinliyle disiiniimsel bir sinemadir. “Robert Stam, ‘Don Kisot'tan Jean Luc

Godard’a Film ve Edebiyatta Diisiiniimsellik’ kitabinda diigiiniimselligi nasil

tammladigini soyle aciklar: ‘ben diistiniimselligi hem edebi hem de sinemasal

1% Jean Luc Godard, Godard Godard’1 Anlatiyor (soylesiler), Cev. Aykut Derman, Metis Yayinlari,
Istanbul, 1991, 26 s.
19 G. Deleuze, The Time Image, 180 s.
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metinlerin kendi tiretim siire¢lerini, yaraticilarini, metinler arasi etkilerini, alimlanis
va da ifade edilis siireglerini, on plana getirme iglemini tamimlamak igin
kullantyorum. "’

Godard filmlerinin ¢ogunda 6nceden belirlenmis bir senaryo yoktur. Sette
dogaclama sonucu var olan senaryolar rasyonel diisiinme zincirini kirar. Godard’da
hazir senaryolarmmn olmayismi en biliylik avantaji olarak goriir. Bu nedenle
filmlerinde 1yi kurulmus olay orgiileri, rasyonel mantik ve neden sonug iliskisi
onemli degildir. Yonetmen sette yaratilan atmosferin filmin yaraticiligin da biiyiik bir
onemi oldugunu vurgular. “ Godard yalnizca gésterir, nasil ve nigin oldugunu
tartismaz. Gosterirken de oyunculart ozgiir birakir, onlarin dogag¢lamaya dayanan
bir oyun ¢ikarmalarina olanak saglar. !

Dramatik anlatimm 6nemli 6gelerinden bazilarini kullanmamak ( karakter,
catigma, olay Orgiisii..vb.) ya da carpitmak, diisiiniimselligi olusturan yontemlerdir.
Seyirci alisik oldugu bazi 6geleri (senaryo vb) fark edecek ve sorgulayacaktir.
Anlatinin 6z diistiniimsel olmasi bu anlama gelir. Film dogrudan gerceklikten
bahsetmeyi reddederek, kendi kurmaca yapisini goriniir kilar ve bu da kendisinin
bilincinde oldugunu gosterir.

“Ona Dair Bildigim iki U¢ Sey” adli filminde karakter kimi zaman
konusmalarma ara verip kameraya doner ve bir seyler soylemeye baslar. Ornegin
elbisesini degistirmek icin kabine giden kadin durup soyle der:

Kadmn “saat yedide isten ¢iktim. Saat sekizde Jean Claude ile bir randevum
var. Once restorana sonra da sinemaya gidecegiz.”

Yine giizellik salonundan biri kameraya donerek “Adim Paulette Cadjaris.
Cok yiiriiriim. Kapali olmaktan hoslanmam. Ne zaman olanak bulursam okurum.
Ayda iki ii¢ kez sinemaya giderim ama yazin asla. Tiyatroya hi¢ gitmedim. Gitmek
isterdim...” Peter Wollen kameraya yonelik yapilan konusmalarin 6zdeslesmeyi ve
anlatiy1 parcaladigmi vurgular. “Bu neden yasandi? Ve Bundan sonra ne olacak?

. . .. 112
Sorularimin yerine Bu film neyi anlatiyor? Sorusunu gegirir.”

' Robert Stam, Reflexivity in Film Literature,New:York: Columbia University Press,1992, Xiii s.
"1 Secil Biiker, Sinema Dili Uzerine Yazilar, Dost Kitabevi Yaynlari, Ankara, 1985, 93 s.

"2 peter Wollen “Godard ve Kars1 Sinema: Vent d’est (Dogu Riizgar1)” Yeni Sinema, Bahar 1997, 78
S.
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Godard’in kameras1 genellikle olay1 takip etmez, Insanlar gergeveye girip

cikarlar ama kamera yer degistirmez. Cogu zaman kamera goriiniir. Kurmacanin
goriiniir kilmmasi, daha o6nce soz edilen 6z bilingliligi destekleme yollarindan biridir.
Ertan Yilmaz bunu su sekilde aciklar: “Godard’in amacit agiktir: kamera onlart
beklerken bize diigiinme firsati/alani birakilir. Yani boslugu doldurarak pasif izleyici
konumundan aktif izleyici konumuna sigrariz. Bu sinemasal aygitlar sayesinde filme
katiliriz. '’
Imgelerin bagimsiz hale geldigi Godard sinemasinda uyumluluktan
bahsedilemez. Zaman zaman filmlerinde uzun alintilar, tekrarlar yapilir. Godard’in
sinemasal ifade tarzi degiskendir bu nedenle de belirli bir tanimlamay1 kabul etmez.
Godard filmlerinde insan ile diinya arasindaki karmasik iligkiyi ¢oziimleme g¢abasi
icine girer. Bu durum {izerine filmler yapar.

Deleuze, Godard’in filmsel anlatim yontemini, geleneksel 6gelerin 6nemini
yitirdigi modern romana benzetir. F. Kafka, J. Joyce, M.Proust gibi yazarlar
romanlarinda; kahramani ve Oykiiyii yok eder. Yazar ¢ogu zaman seyircinin onu
romanin kahramani olarak gormesinde bir sakinca gormez. “Yazar, klasik romanda
vermek istedigini kahramanlara yiikleyerek yapryordu ve ¢cogu zamanda kendi bakis
agisint tasimayan kahramanlar da yaratmak zorundaydi. Kahramanlarin ortadan
kaldirilmasuyla, dolaysiz olarak baglantiya gegilen bir evreni sunabilme sansi da
elde edilmistir.”''? Godard’m sinemada yaptig1 da budur.

Modern romanin giinliik yasamin siradan imgelerini kullanarak yarattigi
Ozglin tarza benzer bir yontem gelistirir. Godard sinemasiyla 1ilgili genel bir
degerlendirme yaparsak, onun sinemasinda diisiinlimselligi yonetmen, oyuncu,
kurmaca, gercek arasindaki farklarin ortadan kalkmasi saglar. Seyirci ile sinema
arasindaki seti ortadan kaldirarak yaratici- yonetmen ile seyirci arasinda kesismeler
yaratir. Godard sinemasini Oliimsiiz kilan ise, degisen insan yasamina degisen bir
bakis1 olanakli kilabilmesidir.

Modern zaman imge sinemasi, klasik sinemadaki i¢ monologu ortadan
kaldirarak seyircinin diyalojik bir iliski kurmasini saglar. Klasik sinemadaki ardisik

imgeler birbirini tamamlayarak bir biitliin olusturmaktadir. Burada imge bir digerine

1“13 ErtanYilmaz, “Jean Luc Godard ya da Sinemada Avant-Garde’in Siyasetle {liski Kurma Tarz1
Uzerine”, Avrupal Yonetmenler (i¢inde), Kitle Yayinlari, Ankara, 1997, 80 s.
4 G. Deleuze, The Time Image, 187-188 s.
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gore tanimlama kazanmakta ve bu imge uyumu da i¢ monologa olanak
saglamaktadir. Modern zaman-imge sinemasinda imgenin ardisikligi ortadan kalkar
ve i¢ monolog yok olur. Burada bir kez daha Bakhtin’e gore anlamin kendisinin
diyalojik yapismi vurgulamakta fayda var. Bakhtin “Karnavaldan Romana” isimli
metninde: “Anlamla olan iliski daima diyalojiktir. Hatta anlamin kendiside
diyalojiktir. """ Sozleriyle, metin ile seyirci arasindaki iliski kurma tarzinin nemine
ve seyircinin bu siire¢ i¢cinde ki konumunun, anlamin olusturulmasinda temel bir 6ge
olmasina vurgu yapar.

Deleuze, modern sinemanin degisimini son derece iyi bir tespitle; hareket
imgesinden uzaklasip zaman imgesine gecis oldugunu soyler. Ancak Deleuze’iin
modernin mekan1 yok eden saf bir zaman imgesi olarak gérmesini modernist sinema
kuramecilari elestirir. Modernistlerin ¢ok etkilendigi bir felsefeci olan Sartre, imgenin
mekansalliginin géz ardi edilmemesi iizerinde durur. Zaman ve mekan es zamanli
olarak degiserek, anlatinin uzlasimlarini degistirir. Bu yeni konum “siire”yi
kavrayisimizi etkiler. “The Passenger’in yedi dakika siiren ve onbir giinde ¢ekilen,
zaman i¢inde yapilan hareketin mekan degisikligini oyuna soktugu, fakat bunun
tersine mekdn icinde yapilan hareketin, zamant ge¢mis zaman, simdiki zaman ve
gelecek zaman olarak oyuna soktugu sondan bir énceki o iinlii ¢ekimi, zaman mekdan

. e e e C . 7. 5116
imgesinin tistiin bir ornegidir.”

'S M.Bakhtin, Karnavaldan Romana, 357 s.
"¢ John Orr, Sinema ve Modernlik, 133 s.
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2.2. Tiirk Sinematografik Anlatisinda Zaman ve Mekén

“Benim siirim doguyla batimin ¢eligkisidir, uzlasmasi ya da bilesimi degil”

C.Siireyya

Tirkiye’de sinemanin kesfi; ilk film gdsterimi ve yapilan ilk yerli filmler
iizerine diistinmek Tiirk Sinemasi iizerine yapilacak biitlinsel bir yorum i¢in oldukca
onemlidir. Bu ¢alisma kapsaminda; Tirk Sinema Tarihi, zaman mekan ve kisi
anlayisimin sinemasal anlatidaki etkisi tizerinden ele alinmasi1 planlanmaktadir.

Tirk Sinema Tarihi {lizerine yapilan ¢alismalar, Giovanni Scognomillo,
Nijat Ozon, Alim Serif Onaran, Agah Ozgii¢ gibi sinema tarih¢ilerinin ¢aligmalari
sayesinde kronolojik bir dizgeye kavusmustur. Sistemli bir arsivleme aliskanligi
kazanamayan Tiirk Sinemasinda, ilk yapimlarla ilgili bilgimiz sinema tarihi
kitaplartyla sinirli olmak zorunda kalmustir. Oyle ki ilk yapimin ne oldugu ile ilgili
tartigmalar glinlimiizde dahi siirmektedir.

Ik bakista dnemsiz gibi goriinen bir tarihsel bilgi aslinda Tiirk Sinemasmin
onemli handikaplarint yansitmaktadir. Diizenli arsiv sisteminin olusturulmamasi,
sinematografin kesfinin yeteri kadar dnemsenmemesi ve sinemanin énemli bir anlat1
bi¢imi olmasinin kesfedilememesi gibi sorunlar, o yillardan giiniimiize dek devam
etmistir. S6z konusu yillarda ki Tiirk Sinemasi ile ilgili yapilan caligmalardaki
hatalar, bilgi yanhgslhklari, bunlar1 referans olarak kabul eden giliniimiiz
arastirmacilarma kadar genis bir kitleyi etkilemistir.

Ik yerli yapimm hangisi oldugu tartismalari, bugiin filmlere ulasilamadig:
icin bir muammadir. Oysa onlar1 bugiin izlemek, sinemanin Tiirkiye’de yasadigi
seriiveni aydinlatmak agisindan oldugu kadar, Tiirk Sinemasimin anlatisal evrimini
incelemek agisindan da oldukca onemlidir.

Lumierre Kardeslerin 28 Aralik 1895 tarihinde Paris Grand Cafe’de halka
acik sinema gosterisini diizenlemesinin ardindan sinema, teknolojik yeniliklere ¢ok
da acik olmayan Osmanli imparatorluguna gelir. Gosterimin yani sira Lumierre’lerin
operatorleri, Istanbul’da baz1 goriintiiler cekerler. “Bogazi¢i” ve “Hali¢ Panaromas:”

gibi goriintiiler, sinematografin Tiirkiye’de kaydettigi ilk goriintiiler olarak tarihe

geger.
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Birinci diinya savasi dncesinde Imparatorlugun, Istanbul, Izmir, Selanik
gibi sehirlerinde sinema gosterileri yogun ilgi gérmeye baslar. “Istanbul halkinin
sinemayr hemen benimsemesinde, sinemanin kaynaklari arasinda yer alan ‘golge
oyununun’ iilke kiiltiiriinde onemli bir agirhiga sahip olmasi etkili olmustur. "’

Ik film olup olmadig iizerine cesitli tartismalar olan Ayestefonos’taki Rus
Abidesi’nin Yikihs1” Fuat Uzkinay tarafindan cekilir. Sinemanm ordu tarafindan
desteklenmesi nedeniyle, cephelerdeki savasi ve miittefiklerle iligkileri anlatan
belgesellere agirlik verilir. IIk Tiirk Kurmaca filmi ise Hiirriyet Gazetesinin kurucusu
olan Sedat Simavi’nin yaptig1 Pence adli filmdir. Mehmet Rauf'un aynmi adli
oyunundan uyarlama olan Penge’de evlilik kurumunun kisinin 06zgilirligiini
kisitlamasi ele alinir. Bulundugu déneme gore, konu itibariyla oldukga ilerici bir
filmdir. Ozon, filmin serbest aski dven, bu nedenle evliligi yeren bir film oldugunu
ancak sonu¢ olarak da kararsizlik i¢cinde bittigi yorumunu yapar. Aslinda filmin ne
anlattig1 ile ilgili yapilan yorumlar, Pen¢e’nin donemi itibar1 ile ele alinmasi zor bir
konuda yorum getirmesinden kaynaklanir. Yapimima daha once baslanan Himmet
Aga’nin izdivac (1918) yilinda bitirilir.

Miidafa-i Milliye Cemiyeti’'ne hikayeli filmler ¢evirmek amaciyla giden
Sedat Simavi bu konudaki “(...) hikdyeli uzun filmler ¢evrildigi takdirde, halkin
daha ¢ok ilgisini toplayacagini, dernege daha ¢ok gelir saglayacagini ve yurtta asil
anlamda  sinemaciligin  baslayacag” '’goriisini  aktarr. Bu durum, Tirk
Sinemasinda uzun siire devam edecek olan, tiyatro oyunlarmin bire bir uyarlanmasini
ve sinemanin bir anlatim araci olmaktan ¢ok bir rant araci olarak kabul edilmesi gibi
iki 6nemli sorunsalin baglangicia isaret eder.

Simavi, Muhsin Ertugrul’un agir elestirilerine maruz kalan Pence’nin
ardindan Casus filmini ¢eker. Ancak bu filme dair giinlimiize hicbir sey
ulagsmamustir. Nijat Ozdn, s6z konusu filme dair higbir bilginin bulunmadigini sadece
film yapildig1 donemde iki sinemada gosterilmis bilgisini aktarir.

Ahmet Fehim’in Hiiseyin Rahmi Giirpmar’dan yapmis oldugu Miirebbiye
(Ahmet Fehim, 1919) isimli uyarlama film, Tanzimat doneminde baslayan
‘batililagsma’ tartismalarina dair bir yorum igerir. Tiirk ailesine giren Fransiz

Miirebbiye’nin diisiik ahlakli olmasini isleyen film Tanzimat yazarlarmin,

17 Rekin Teksoy, Rekin Teksoy’un Tiirk Sinemasi, Oglak Yayinlari, istanbul, 2007, 10 s.
18 Nijat Ozon, Tiirk Sinema Tarihi, Artist Yaymlar1, Istanbul, 1962, 41 s.
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‘batililasma’ sonucu geleneksel degerlerin kaybedilecegine dair kaygilar1 lizerine
vurgu yapar. Bati’dan teknik gelismeleri almak isteyen ancak bunun karsiliginda
geleneksel degerleri kaybetmek istemeyen Tanzimat yazarlar1 eserlerinde bu konuya
sikca deginmiglerdir. Bu donemin basat konusu olan “batili akilla dogulu duyguyu
birlestirme ¢abalar” daha uzun yillar basta edebiyat ve sinema olmak {izere sanatin
pek c¢ok alanin1 mesgul edecektir. Ancak sinemaya uyarlanmasi, edebiyattaki
tartigmanin sinemada da yasandigi anlamimi tasimaz. Bu yillarda sinema ¢ok kisa
yoldan seyircinin ilgisini ¢ekecek hikdyeler anlatma pesindedir ve bu nedenle de
tiyatro ve edebiyat uyarlamalar1 agirliktadir.

Tirk Sinemast ile ilgili olarak sinema tarihgilerinin ( G.Scognomillo, N.
Ozon, Alim Serif Onaran) iizerinde anlastiklar1 donemlendirme sudur: Ilk
Sinemacilar, Tiyatrocular Dénemi ve Sinemacilar Kusagi, Yesilgam Sinemasi ve
Yeni Tirk Sinemasi. Metin Erksan ise, sinema tarihinin s6z konusu
donemlendirilmesine, tarihsel, siyasal, ekonomik, toplumsal, diisiinsel, bilimsel,

kiiltiirel sanatsal olgularin degisimi iizerine bigimlenmedigi i¢in kars1 ¢ikar.

“ Hi¢ bir sanat, i¢inde olustugu, siyasal, toplumsal, ekonomik, kiiltiirel, sanatsal,
hukuksal, yonetsel, teknolojik; olgulardan ve ortamdan soyutlanarak, kendi i¢ dinamigini
olusturan; doniigiim, devinim, etkilesim, yaratma, yetenek beceri, mesleki tiirdeslik gibi
ogeler degerlendirilerek ve yorumlanarak tarihsel donemlere ayrilamaz.” "’

Erksan, gerek yazilarinda, gerek kendisiyle yapilan goriismelerde, bugiine
kadar Tirk Sinema Tarihi’nin yazilmadigmi, yazilanlarin ise son derece 6znel
degerlendirmeler oldugunu, benzer yorumlar: tekrarladiklar1 i¢in ¢ogu zaman ayni
yanlisa distiiklerini vurgular. Erksan, Tiirk Sinema Tarihi’nin yazilmasinin son derce
onemli oldugunu ancak mutlaka, belirli bir yontembilim anlayisi iginde olmasi
gerektigini soyler: “Tiirk Sinema Tarihinin Tarihbilim Yontemi kapsaminda bu
donemler icinde arastirilmasi, irdelenmesi, kuramsallastirilmas: zorunludur. »120

Sistemli bir sinema tarihinin yazilmamis olmasi ve diizenli bir arsivin
olmamasindan dolay1 sinema iizerine yapilan arastirmalarin biitiinsel bir bakis agis1
gelistirmesi gliclesmektedir. Sinema iizerine yapilan arastirmalarda, sinema tarihi

belirli bir doneme kadar Erksan’in soziinii ettigi 6znel yorumlar {lizerinden ele

alinabilmektedir.

"9 Metin Erksan, “Sinemanm 100.Y1l1”, Cumbhuriyet, 11 Haziran 1994.
120 Metin Erksan, Tiirk Sinemasi’nda Tarihin Olusumu ve Dénemleri (6zet) Klaket Dergisi, Say1:7,
1997, 5s.
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Tirk Sinemasmin donemsel ayrimlamasinda, ilk donem sinemacilar ile
Mubhsin Ertugrul’un baski oldugu tiyatrocular donemi arasinda “sinemasal anlatim
yontemleri” acisindan oOnemli bir degisiklik yoktur. Malul Gaziler Cemiyeti
tarafindan desteklenen ve Sedat Simavi’nin ¢ektigi Pence ve Casus (Sedat Simavi,
1917) adl filmlere oldukca sert elestiriler yapan Muhsin Ertugrul, yonetmenlige talip
olmus devlet/ordu destegi ve Dariilbedayi kumpanyasinin katkilariyla filmler ¢ekmis
ancak anlatim yOntemleri acisindan kendi elestirilerinden uzak bir sinema dili
gelistirememistir. Tiyatro oyunlarinin uyarlamalarindan olusan filmlerde; mekan bir
sahneyi andirmakta, zaman kullanimi ise sahnenin olanaklarinin Gtesine
gecememektedir. Nijat Ozon, “Karagdzden Sinemaya” adli metinde, donemin
filmlerini bu iki boyutlu bakis acisindan elestirir. Ozon’e e gore, sinemasal anlat
olanaklarmin kullanilmadigi bu filmlerin tiyatral yonii agir basmaktadir.

Tiyatrocular donemi, 1923 ile 1939 yillar1 arasina rastlar ve bu donem
Tiirkiye Tarihi acgisindan son derece dnemli degisimlerin (hukuk, egitim, din vb..)
yasandig1 bir donemdir. Diinya sinemasinda bu tarz donemler Onemli sanatsal
yaratimlarm, akimlarm ve kuramlarin {iretilmesine sebep olmustur ancak Tiirk
Sinemas1 s6z konusu donemde toplumsal degisimlerin uzaginda hikayeler anlatmaya
devam etmektedir. S6z konusu donemin filmleri; Muhsin Ertugrul’un ¢ekmis oldugu;
Istanbul’da Bir Facia-Ask(1923), Ankara Postasi(1928), Tosun Pasa(1939),
Aysel Batakh Damin Kizi(1934), Sehvet kurbani (1940) gibi filmlerdir.

Diinya Savasi, Kurtulus Savasi, II. Diinya Savasi gibi 6nemli tarihsel
gelismeler gergeklesirken Tiirk Sinemasinin basat konulari, operetler ve giildiiriiler
ve roman uyarlamalar1 olmustur. Muhsin Ertugrul’un Selma Lgerlof’dan uyarladig:
Aysel Batakh Damin Kiz filmi Anadolu kdy gergekligi ile bagdasmayan yapisi ve
abartili anlatimiyla donemin filmsel bakis acisma uygun bir yap1 sergiler.

Scognomillo;

“Konu en agdall tiirden bir melodramdur, en bilinen durumlart kullanan, sugsuz delikanli,
igfal edilmis geng¢ kiz edebiyatim siirdiiren gercekle ilgisi olmayan bir melodram. Koy,
sonugta folklorik goriintiilere neden olan bir mekan, bir fon kaliyor, baska bir islevi
olmadan ve kdy yagsami, koy sorunlary, melodramin disinda kalwyor, baglantist olmayan bir

»121

dekor gibi

121 Scognomillo, Tiirk Sinema Tarihi, Metis Yayinlar1 (2. Basim), istanbul, 1990, 58 s.
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saptamasini1 yaparak filmin gercek¢i yaklasimdan uzak anlati yapisini
elestirir. Onaran ise; Scognomillo’nun aksine filmin gerceke¢i 6geler tasidigini ve
donemin diger filmlerinin aksine filmsel anlatim yontemleri acisindan ayr1 bir yerde
durdugunu belirtir. Bir baska Sinema Tarihg¢isi Ozon ise; Ertugrul Sinemas: hakkinda
Su yorumu yapar:

“Sehir Tiyatrosunda uyguladig: tiyatro anlayist da ¢cogunlukla bulvar tiyatrosundan éteye

gecmez. Oyun anlayisi Alman Okulu’nun etkisindeydi(...) sinemada uyguladigi ¢alisma

yontemi de ¢ok basitti. Tiyatro mevsimi kapandiginda Sehir Tiyatrosu Oyunculari’n
alicimin oniine tasimakt. "%’

Mekanin basit bir dekor olarak oyuncuya arka zemin olusturdugu filmde,
mekan ile karakter arasindaki etkilesim zayiftir. Engin Ayca “Tiirk Sinemasi Uzerine
Diisiinceler” adli metinde; filmin bir tiyatro mantigiyla ¢ekildigini, dekorun,
kostlimiin, makyajin abartili yapisiyla gercekci bir anlatimdan uzak oldugunu belirtir.
Aysel Batakh Damin Kizi, Ertugrul’un Bati1 Sinemasini taklit etmesi gerekgesiyle
elestirilir ancak bu film bdyle bir etkilenmeden ¢ok, abartili melodram yapisina daha
yakindir. Dolayisiyla film, zamandan ve mekandan soyutlanmis koy dekoru icinde
gecen bir hikaye anlatir.

Mubhsin Ertugrul, 1940 yilinda, Victor Fleming’in The Way All Flesh
(1927) filminden esinlenerek Sehvet Kurbam filmini ¢eker.

Mubhsin Ertugrul’un Sehvet Kurbam filmini ¢ektigi donemde, Faruk Keng,
Tas Parcas1 (1939), Yilmaz Ali, Kivircitk Pasa isimli {ic film c¢ekmesi Tiirk
Sinemas1 i¢in onemli bir doniim noktasi olur ¢linkii tiyatro kdkenli olmayan bir

yonetmen film yapmaya baslar.

“(..) Ger¢i Keng'in filmlerinin sinema dili acemidir. Ornegin Yilmaz Ali’de, motosikletli
polislerin kovalamaca sahnesi, bitip tiikenmek bilmez,  Kivirctk Pasa’min makyajt,
miisamereleri cagristirir. Ama stiidyo dist ¢ekimleriyle, derinlik duygusu da veren

dekorlariyla, Muhsin Ertugrul 'un filmlerine oranla daha az tiyatro etkisi tagirlar.”'*

122 Nijat Oz6n, Karagozden Sinemaya Tiirk Sinemas: ve Sorunlari—1, Kitle Yayinlari, Ankara,
1995,22s.
123 Rekin Teksoy, a.g.e., 27 s.
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Faruk Keng, daha sonra ¢ekmis oldugu Dertli Pmnar filmiyle, Tirk
Sinemasinda uzun yillar vazgecilemeyen bir yontem olan dublaji kullanir. Daha
sonraki yillarda Baha Gelenbevi, Turgut Demirag, Talat Artemel, Cetin Karamanbey
gibi yonetmenler film yapmaya baglar. Bu donemde Sehir Tiyatrosu kdkenli pek ¢ok
yonetmen, agirlikli olarak melodram filmleri yapmaya devam eder.

2. Diinya savast sonrasinda, Avrupa iizerinden filmlerin gelisinin
gliclesmesinden dolay1, Misir lizerinden gelen Amerikan filmlerinin yani sira, Misir
filmleri de iilkeye girmeye baglar. 1938- 1949 yillar1 arasinda Levent Cantek’e gore;
“ Tiirkiye’'de gosterilen Misir filmleri ¢eliskili rakamlar sunmakla birlikte, (...)
yalnizea 1944 yilinda 15 Miswr filmi gosterilmistir.”?*Bu dénem iilkeye giren Askin
Goz Yaslan adli melodram biiyiik ilgi goriir dyle ki, filmin gosterimi sirasinda
izdihamlar yasanir. Ancak Askin Go6z Yaslan filminin etkisi bu kadarla smirl
degildir. Basta Muhsin Ertugrul’un Allahin Cenneti filmiyle baglattig1 taklit furyasi
daha uzun yillar devam eder.

Mubhsin Ertugrul filmlerinde yer alan melodramatik 6geleri, sarkili Misir
filmleriyle biitiinlestirerek u¢ noktaya tasiyan Muharrem Giirses ve Vedat Orfi
Bengii film yapmaya baglar. Bu donemde yonetmenlerin duygu somiiriisiine dayali
popiilist anlayisla yaptigi filmler, basta biiylik kentlerin kenar mahalleleri olmak
lizere, Anadolu’nun hemen her yerinde biiyiik ilgi goriir. Nijat Ozon; Misir etkisiyle
cekilen melodramlarin, seyircinin begeni diizeyini diisiirdiigiinii ve sinemanin uzun
yillar etkisinden kurtulamayacagi “bol go6zyasr” filmlerini popiilerlestirmeye
yardime1 oldugunu belirtir. Ayrica bu yillarda seyirci ilgisine cevap verebilmek i¢in
yapilan dublaj stiidyolari, gorsel dilden ¢ok sozlii dilin egemen oldugu filmsel
anlatilarin gelismesinin de 6nemli bir nedeni olur.

S6z konusu filmlerin anlat1 yapisi, tesadiife dayali olay orgiisii, gercekei bir
bakis agisindan uzak oyunculuk, dekor, kostiim ve anlatim araclarmin (¢ekim, kurgu,
ses.. vb) belirli bir estetik bakis agisindan yoksun kullanimi 6zgiin bir sinemasal
anlati dili gelistirilememis olmasinin da gostergesidir.

Gecis donemi, sinemada tekelin kalktigi, yurt disindan gelen yonetmenlerin
de film yapmaya basladigi, yeni film sirketlerinin ve sinema salonlarinin agildigi bir

donem olur. Gegis donemi filmleri, igerik agisindan olmasa bile bigcimsel agidan

124 L event Cantek, “Tiirkiye’de Misir Filmleri”, Tarih ve Toplum Dergisi, Say1:204, 2000, 34 s.
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teknik denemelerin yapilmast ve yeni anlatim yOntemlerinin uygulanmasi
bakimindan dikkat c¢ekicidir. Bu donem, anlatisal agidan bir gelisimden soz
edemesek de sinemacilar donemini hazirlanmasi bakimindan 6nemlidir.

Sinemacilar Kusagi’nin baslangici olarak kabul edilen Akad’mn filmleri,
Tiirk Sinema Tarihi agisindan olduk¢a 6nemlidir. Bu yillarda Omer Liitfi Akad,
Halide Edip Adivar’m Vurun Kahpeye adli romanini sinemaya uyarlar. Film, bir
Anadolu kasabasinda tutucularmn saldirisina ugrayan Aliye 6gretmenin Oykiistini
anlatrr. Vurun kahpeye (Akad, 1949) filmini Liikiis Hayat (Akad, 1950), Tahir ile
Ziihre (Akad, 1952) ve Arzu ile Kamber (Akad, 1952) filmleri izler. Akad’in
Erman Film igbirligi ile yaptig1 bu filmler icin Bagdat’a gidilir. Akad’in sinemaya
yeni girmis olmasi kendi deyimiyle sinemay1 el yordamiyla kesfediyor olmasi ve bu
filmlerle ilgili olarak yapimciyla tam bir ortaklik kurulamamasi yiiziinden filmlerde
istenilen, halk hikayelerinin estetik disavurumu gergeklestirilememistir.  “(...)
filmlerde miizigin agirlikly bir yeri var ama sufiligin de karigtigi tam bir saray
miizigi.  Besteci Saadettin Kaynak (...) ama iste halk hikdayesi deyimi ile
bagdasmiyor. Onun istedigi alaturka denilen miizikle destekli gozii yash bir Arap
Melodramyd. "%

Akad’m Kemal Film isbirligiyle yaptigi Kanun Namna (Akad, 1952)
filmi, onun sinematografisi i¢cin swra dis1 bir film olmakla birlikte, Tiirk Sinema’s1
icin de bir doniim noktasi olur. Alim Serif Onaran, Kanun Namina filminin Tiirk
Sinemasi i¢in dnemini vurgular.

“Bu filmin, Tiirk Sinemasinda biiyiik bir yeri var. Kanun Namina Tiirkive de ilk defa-gerci

Vurun Kahpeye'de bir denemedir ama-bugiine kadar yapilmis en ivi on Tiirk filmi

icerisinde yer alan, Tiirk Sinemasinda ayri bir yeri olan ve adeta Tiirk Sinemasinda
Sinemacilar dénemini baslatan bir eser olarak diigiiniiliivor.”'*°

Kanun Namina filminde, o giine kadar kullanilmamus, kisa planlar, kesme
ve yogun zoom gibi teknikler kullanilir. Hizli kurgu ve dinamik yapmin kullanildig:
film seyirciden biytik ilgi goriir. Akad, filmde kullandigi teknikleri su sekilde

Ozetler:

125 . Liitfii Akad, Isikla Karanlik Arasinda, {s Bankas: Kiiltiir Yayinlari, Istanbul, 2004, 121 s.
126 Alim Serfi Onaran, Liitfi O. Akad, Afa Yaymlari, Istanbul, 1990, 39 s.
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“ Kamerayr sokaga ¢ikardim. Sokakta insan seviyesinde sahneler ¢ektik. O giine kadar
sokak sahnesi oldugu zaman evin birinci kat penceresinden hazirlanmus gizli mizansenlerle
cekerlerdi. Yani kamerayr saklarlardi. Ben kamerayr sokaktaki insamin géziine soktum.

Istanbul’un giinliik yasaysi icine girdik.”"?’

Film, mekanin basarili kullanimi nedeniyle Tiirk Sinemasi’nda o giine
kadar géormeye ¢ok da alisik olmadigimiz bir mizansen anlayisina sahiptir. Abartili
olmayan oyunculuk, iyi kurulmus planlar1 ve dinamik kurgusuyla sinematografik
anlatim yonteminin gelistirilmesi acisindan énemli olan film, finaldeki 17 dakikalik
kacis sahnesiyle dikkat c¢eker. Finaldeki aksiyon sahnesi kameranin sokaga inmesi,
aksiyonun mekan ve zaman lizerinden kurulmasi gibi nedenlerden dolayr Akad’in
sinematografisinde oldugu kadar Tiirk Sinemas: i¢inde 6nemlidir. Kanun Namina,
1952 yilinda, Film Dostlar1 Dernegi’'nden yilin en iyi filmi 6dilini alirken
yonetmeni Akad’a en 1yi rejisor 6diiliinii kazandirir.

Kanun Namina filmi, doénemin film elestirmenleri tarafindan, icerik
olarak Fransiz Siirsel Gergekligi'ne, teknik olarak Amerikan filmlerine benzetilir.
Ancak Akad, Fransiz Siirsel Gergekligi’nden habersiz oldugundan ancak Amerikan
Sinemasi’ndan etkilenmesininse kaginilmaz oldugundan bahseder. “Zaten ne olacak,
baska bir sey olamaz ki. En ilerlemis sinema, Amerikan Sinemasi. Gordiigiimiiz
filmler onlardi. Sonra yillar sonra kendimize has bir tislup arama endisesi oldugu
zaman yeni bir sey getirmeye ¢alistik. O da 60 larda basliyor.”"**

Amerikan sinemasi, o giinlerde film yapan ydnetmenlerin ¢ogunu etkiler.
Akad’mn farki, hikdyenin sinematografik anlatimma Onem vermesidir. Akad’in
filmleriyle birlikte kamera, tiyatro oyun diizeninin disma c¢ikarak aksiyonun bir
parcasi olur bu nedenle Akad’in filmlerinde mekén, sinemasal anlatimin organik bir
parcasmna doniisiir. Aksiyonun ve gerilimin paralel kurgu araciligiyla aktarimi gibi
anlatim yontemleri, zamanin siirekliliginin aktarimina yardimci olur. S6z konusu
sinematografik yontemleri basarili bir sekilde kullanmasi nedeniyle Akad’in

sinemas1 donemin diger yonetmenlerini de etkiler.

127 y.a.g.e., 39 s.
128 y.a.g.e., 44 s.
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Bu donemde Akad’in da etkisiyle film yapmaya baslayan Metin Erksan,
Atif Yilmaz, Halit Refig ve Memduh Un gibi yonetmenler “yeni bir sinema dili”
arayis1 igine girerler.

Cok Partili siyasal diizene gecilen bu donemde, siyasetteki ve ekonomideki
degisimler halkin yasayismi da etkilemistir. Serbest piyasa ekonomisi ile birlikte,
koy ve kasabalarm kapali yapilar1 da degisir ve kdyden kente go¢ baslar. “Tiiketime
karsi geleneksel ideolojinin degismesi ile birlikte halkin tiiketim talepleri hizland,
radyonun yayginlasmasindan, her c¢esit eglence yerlerinin bollagsmasina kadar
giinliik yasama pek ¢ok yenilik katildi.”'?® Ancak diger taraftan kiiltiir sanat alanina
da birbiri ardinda kisitlamalar getirilmektedir. “Insan haklari, 6zgiirliik ve demokrasi
ile baslayan cok partili yasamin bu ilk donemi ozgiirliiklere aleyhtar bir donem
olarak yaganmigstir. »130

Toplumsal hareketlilikten paymi alan Tiirk Sinemasi, gericilik akiminin
etkisiyle, dini duygular1 sOmiiren melodramlar {iretir. Muharrem Giirses
melodramlarinda sik¢a gordiigiimiiz, ezan, mevliit, mezarlik simgeleri, halkin
duygularin1 harekete gecirmek i¢in yogun olarak kullanilir. Allah Korkusu (1958),
Vicdan Azab1 (1958), Talihsiz Yavru (1960) gibi, birbiri ardma ¢ekilen
melodramlar, yogun duygu somiiriisiiniin kullanildig1 filmler olarak sinema tarihine
gecer.

Diger taraftan toplumun her katmanini etkileyen diisiince o6zglrligi
kisitlamasi, sinemanin kagis dykiilerine yonelmesine neden olur. Memduh Un’iin Uc
Arkadas (1958), Orhan M. Ariburnu Beklenen Sarki (1953), Atif Yilmaz Hickirnk
(1953) filmleri, popiiler piyasa romani uyarlamalari, sarkict oyuncu ve 60’larda
cokca karsimiza c¢ikacak olan, “kor kiz”, “kor erkek™ metaforlarinin 6n planda
oldugu hastalik filmlerinin habercisi olurlar. Memduh Un’iin filmi, Beklenen Sarki
ve Hickirik gibi melodram olmasa da, melodramatik 6geleri agir basan bir film olur.
Parklarda igne satarken {inlii olan fakir bir kor kizla, kotii giinlerinde ona yardim
eden temiz yiirekli {i¢ arkadasmm Oykiisliniin anlatildig1 filmde, diyaloglarda
melodramatik etki gbze carpar. “Karanlik diinyam benim, her an bir 151k arar.

Gormeyen gozlerimde iimitsiz yaglar akar.” Caresizlik Giil’iin sarkilarinda soze

fzg Murat Belge, “Tiirkiye’de Giindelik Hayat”, Cumhuriyet Dénemi Tiirkiye, iletisim Yayinlar1,
Istanbul, 1985, 846 s.
1% Dogan Avcioglu, Tiirkiye’nin Diizeni Cilt 2, Bilgi Yayimevi, (6. basim), Ankara, 1973, 387 s.
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doniisiir. Italyan Yeni Gergekgilik’ten etkilenen filmde, Memduh Un &6zgiin bir
sinema dili yaratma c¢abasi i¢ine girer.

Uc Arkadas filmi karakterin olusturulmasi baglammnda donemin
filmlerinden ayrilir. Mesleki 6zellikleri iizerinden tek boyutlu olarak diyaloglarla
kurulan karakter yapisinin yerini gorsel 6geler iizerinden zenginlestirilmis bir yap1
alir. Filmin gorsel olarak kurmaya calistig1 atmosfer, naif hikdye anlatimiyla birlesir
ancak icerikteki asir1 tesadiiflere dayali olay Orgiisii filmi bir melodram olmaktan
kurtaramaz.

1950-1960 doneminde sinemada popiiler olan bir diger olgu, tarihsel ve
savag filmlerinin ¢ogalmasidir. Kurtulus Savasi, Kore Savagsi filmleri, kahramanlik
hikayelerinin anlatildig1, seyirci reaksiyonunu baz alan yontemlerle anlatilir.

Sinema dilinin olusturulmaya c¢alisildigr bu yillarda, diinya sinemasima
kosut olarak, “sinema iizerine diisiince iiretme pratigi” gelisir ve Nijat Ozon, Atilla
[lhan, Burhan Arpad, Metin Erksan, Tunca Yalman, Atilla ilhan, Burhan Arpad,
Halit Refig, Salah Birsel, Tarik Dursun Kaking¢ gibi isimler Tiirk Sinemasi {izerine
sanatsal ve estetik tartigmalarin yaratilmasina katki sunarlar.

1960’11 yillar Tiirkiye’de toplumsal yasamin degisimi doniisiimii acisindan
son derece onemli yillardir. 1961 yilinda Anayasa degisir ve uygulandigi donemde,
toplumsal ve siyasal anlamda olumlu gelismeler olur.

“Radyodan Alparslan Tiirkes tarafindan duyurulan darbenin bildirisinde, Tiirk Silahli

Kuvvetleri'nin kardes kavgasina meydan vermemek ve demokrasivi icine diistigii

bunalimdan kurtarmak amacivla iilke yonetimine el koydugu anons edilir. Avdinlar ve

ogrenciler arasinda coskuyla karsilanan bu degisim, iilkenin geri kalani arasinda sessizlik
ve tepkisizlikle karsilandigr goriiliir. "

1960’11 yillarda giindelik hayat, popiiler kiiltiiriin gelismesiyle birlikte
degismistir. Radyonun oOnemli bir yer tuttugu giindelik hayatta, bol fotografh
magazin dergileri, fotoromanlar, ¢izgi romanlar ve gazeteler goriiniir hale gelir.
Hareketli goriintiiniin heniiz egemen olmadig1 Televizyon 6ncesi bu donemde, basili
yayinlar olduk¢a oOnemlidir. Popiiler romanlar tefrikalar halinde gazetelerde
yayinlanmakta ve biiylik ilgi gérmektedir. Bu yillarda Tirk Sinemasi da giindelik
hayata paralel olarak, popiiler romanlar, radyo oyunlari, gazete ve dergilerden

beslentr.

131 Eric Ziircher, Modernlesen Tiirkiye’nin Tarihi, iletisim Yay., (2.Baski), Istanbul, 1996, 351 s.
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Altmist yillarin toplumsal yasamda olusturdugu 6nemli degisim, kentlesme
ve goctiir. Kente dogru yasanan hizli akis, gecekondu sorununu da beraberinde
getirmistir. Gecekondulari yani sira orta simifin gézdesi olan apartman daireleri
donemin fenomenidir. Apartman yasamina geg¢is, modernlesmeyi simgeler ve bunun
da donemin pek ¢ok filminde yansimalarini goriiriiz. Gazeteler, dergiler cekilisle
apartman dairesi verirken, bankalar taksitle ev sahibi reklamlar1 verir.

Giindelik hayatta yasanan sinif atlama arzusu, sinemada mekéansal zitlik
iizerine kurulu anlatilar gelistirilmesine neden olur. Gecekondularin fakirligi,
apartmanin siif atlama arzusu ve zenginligi simgeledigi filmlerde, olay orgiisii bu
zithk {izerine kurulur. Karakterler, zengin fakir olmasi ve smif atlama istegi
iizerinden olusturulur. Smif atlamak isteyen bir kadin ya da erkek benzer sekilde
kurulur. Benzer olaylara benzer tepkiler veren ve ylizlerce insani simgeleyebilecek
ortak 6zelliklere sahiptir yani anonimdirler.

Altmig1 yillara ait bir baska O6nemli olgu ise otomobil sektoriiniin
gelismesidir. Otomobile olan yogun ilgi yerli otomotiv sektdriiniin de gelismesine
neden olur. Tamami yerli yapim olan ‘Devrim’ iretilip, deneme siiriislerine baslar.
Kent yasaminda otomobil git gide daha cok goriiniir hale gelir. “Istanbul’un
niifusundaki ve araba sayisindaki artisin ¢ok belirgin oldugu géze ¢arpar. Devlet
Istatistik Enstitiisii'niin rakamlarina gére Istanbul 'un niifusu 1955 te 1.3 milyonken,
1960°ta 1.5 milyona yiikselir. Carpict bir sekilde otomobil sayisi 17 binden, 35 bine
varir.”? Otomobil, sinemada yansimasini bulur. Otomobil, Sofér Nebahat
(Stireyya Duru, 1970), Kiiciik Hanimefendi (Nejat Saydam, 1961) gibi filmlerde,
film kisilerinin ayrilmaz bir parcast olarak gosterilirken, zenginligin ve smif
atlamanin da simgesi olur. Otomobil’in giinlik yasamda simgeledigi bircok nokta

vardir. John Orr’a gore;

“Arabalar, sahiplerinin toplumsal statiilerini ve bir dereceye kadarda kimliklerini
tammlayan simgelere doniistiiren ¢esitli marka ve modellerin rekabeti sayesinde, kapitalist
iilkelerde bu alanda biiyiik ilerlemeler kaydedilmistir. Insanlar kullandiklar: arabayla bir

olgiide kim olduklarint ifade ederler. (....) Arabalar aymi zamanda kendini ifade etmenin

132 Caglar Keyder, istanbul- Kiiresel ile Yerel Arasinda, Metis Yaynlari, istanbul, 2000, 208 s.
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bir bicimidir. Dogrudan bir seyler ifade etmekle birlikte, yan anlamlari da

cagristirrlar. '

Toplumsal yasamdaki bu hizli degisim, sinemada iki temel egilimde
yansima bulur. Toplumsal sorunlardan etkilenen filmler ile melodramlar iiretilmeye
baglanir. Ancak bu donemin sosyal ve siyasal yasami melodramlarda kendini
hissettirir.

27 Mayis 1960 ihtilali ile birlikte degisen sosyal, siyasal ve kiiltiirel yasam,
o giline kadar toplumsal degismelere kars1 kayitsiz kalan Tiirk Sinemasini da etkiler.
“1950-1960 doneminde sinema dilini 6grenen, ama bunu yiizeysel konularda
kullanmak zorunda kalan Tiirk Sinemasi, 1960’larin basinda konusur hale gelmisti.
Ama ne soyleyecekti? ”'*?

1961 Anayasasiyla birlikte politik yasamda degisimler yasanir, sendikalar
kurulur, sosyalist partiler olusur. Toplumsal olarak ortaya ¢ikan “6zgiirliik” duygusu
ve siyasal canlilik sinemay1 da etkiler. “27 Mayis in getirdigi bu siyasal canliligin
sinemaya etkisi, ‘toplumsal gercgekg¢ilik’ diye adlandirilan bir akimin dogmasi
oldu. "’

Metin Erksan’in  Yilanlarm Ocii (1962) filmi, siyasal yasamdaki
calkantilarin anlatildigi ilk filmdir. Fakir Baykurt’un romanindan uyarlanan film, koy
sorunlarina elestirel gozle bakan bir film olur ve sansiir kurulu tarafindan yasaklanir.
Metin Erksan Gecelerin Otesi (1960) Susuz Yaz ( 1963) ve Ac1 Hayat (1962)
filmleriyle toplumsal sorunlar1 yansitmaya devam eder.

Ac1 Hayat, sinif atlama ve zengin olma diislerinin anlatildigi donem
filmleriyle benzerlik gosterir. Zengin Delikanli (Ekrem Bora) evlerine gelen
manikiirci Nermin’e (Tiirkan Soray) yaklasip kur yapabilmek icin sofor kiligina
girer ve kiza yaklastig1 anda gercegi agiklar. Bu filmde soforliik alt sinifa ulagsmak
icin bir simge olarak kullanilir. Otomobil, zengin sahipler ve fakir soforleriyle
filmlerin olay orgii icinde vazgegilmez bir konuma sahip olurlar. Filmde donemin
popiiler olgusu sinif atlama arzusu film kisileri tarafindan agikc¢a ifade edilir. Anne

kizina ogiitler: “Hi¢ olmazsa sen kendini kurtar, ne yap yap diikkana gelen zengin

133 John Orr, Sinema ve Modernlik, Ark Yayinlart, Ankara,.l997, 166 s.
134 Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, Hareket Yaynlari, Istanbul, 1971, 22 s.
15 y.eg.e., 24 s.
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miisterilerden biriyle muhakkak evilen, kurtul bu hayattan” (Act Hayat, Metin
Erksan) diyalogun devaminda bunun ayip bir sey olmadigi hatta zorunlu oldugu
vurgulanir. Ekonomik degisim ve kaybolan degerler karsi karsiya getirilir ve
kisilerden bir se¢im yapmasi istenir. ‘Fakir ama gururlu”, ya da ‘Zengin’ gibi
karsitliklar tizerinden smif atlama arzusu tartisilir. Erksan’in metaforik bir anlatim
denedigi filmde, smif atlama dolayisiyla yiikselme ve diisme ‘asansor’ metaforuyla
anlatilir.

Halit Refig, Sehirdeki Yabanci (1963) filmi de yine ilk kez is¢i sorunlarini
anlatarak bir ilke imza atar. Safak bekgileri (1963), Karanhkta Uyananlar (1965)
filmleriyle birlikte lilkede yasanan ilerici- gerici tartismalari, sendikalagsma ve is¢i
haklar1 gibi toplumun ilgilenmeye heniiz yeni basladigi konular sinemadaki
yansimalarmi bulur.

“(.) 1960’ yillardan sonra yapilan filmlerde ilk kez simifsal sorunlara deginildigi ve simf

atlama, iyi yasama umudu tasiyan insanlarin ilk kez bu donemde gercekei bir sekilde ele

alindigy, isgi-isveren iliskileri, issizlik sorunu, kenar mahalle c¢evresindeki insanlarin
dayamsma ve isbirligi icinde olmasi, kentte basibosluga itilmis sahipsiz cocuklarn

durumu, toresel gerceklerle kadimin toplumsal konumu, tecaviiz edilen kadinlar, agalik
olgusu, toprak sorunu, koy ve koyliiliige daha ger¢ekei yaklasimlar yer alir.

Tirk Sinemasi’nda baslayan toplumsal sorunlara ilgi, Gurbet Kuslari
(Halit Refig, 1964), Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu,1965) gibi gocli konu alan
filmlerle devam eder. Bitmeyen Yol filmi sansiire ugrar ve ancak uzun ugraslar
sonucunda bir ka¢ kez gosterilebilir. 1965 yilinda baslayan iktidar degisikligi ile
birlikte, 60’lar gericilik hareketlerinin arttigi, 6grenci olaylarmin yogunlastigi ve
cesitli siyasi olusumlarn arttig1 yillar olur.

Doénemin melodramlart ile toplumcu gercekei filmleri arasinda zaman
mekan ve kisi kullanimi biiyiik oranda benzerlik gdsterir. Ug boyutlu kurulmamis
karakterler, zamanm keyfi bigimde islenisi, sézciiklerle anlatilan gegisler her iki
egiliminde ortak yoniidiir. Bu iki egilim arasindaki fark mekan kullanimiyla ilgilidir.
Melodramlar agirlikli olarak gecekondudan apartmana gecis yapmak isteyen
bireyleri anlatirken daha ¢ok zenginli§i simgeleyen mekanlara 6vgii diizmekte
toplumcu gercekei filmlerin kahramanlar1 ise gecekonduda yasamaktadir. Bu filmler

daha c¢ok smif atlama arzusunun tuzaklari tizerinde durur. Dolayisiyla bu filmlerin

136 Raruk Kalkan, Sinema Toplumbilimi, Ajans Tiimer Yayinlari, [zmir, 1992, 106-107 s.
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agirlikli mekani gecekondular ve mahallelerdir. Ozetle, goriiniir mekanlar degisirken,
mekan kullaniminda bir degisiklik olmaz. Ancak Istanbul iizerine kurulu bu filmler,
Tiirk Sinemas: i¢in bir yenilife isaret ederler; ilk kez mekan olarak Istanbul
hikayenin kurucu 6zelligi haline gelir.

Biiyiik oranda diinyada kismen Tiirkiye’de toplumsal, siyasi, ekonomik ve
kiiltiirel gelismeler yasanmaktadir. Buna kayitsiz kalamayan Tiirk Sinemas1 6zgiin
bir anlat1 dili olusturmanin yollarim1 aramaya baslar. “Sinemanin diisiinsel yapisi
tizerine odaklanan aydinlar arasinda filmlerin bi¢im ve igerigi ile ilgili arayislar,
tartismalar siirer gider. Filmlerin icerigi ve bi¢imi konusundaki yabanci etkiler ister
istemez bir ulusallik sorunu ortaya ¢ikarmistir. »137

Sinametek’in kuruldugu bu doénemde; sinemada Ulusal Sinema, Halk
Sinemas1 gibi tartigmalar baglar. Halit Refig, Metin Erksan, L. Omer Akad gibi
yonetmenlerin baslattig1 tartisma, dogru noktalar1 tespit edip tartisan ancak yeterli
uygulama ortaya koyamayan bir girisim olarak sonuglanir. Halit Refig bu durumu

sOyle anlatir.

“Tiirkiye 'de hi¢bir dis miidahale, ya da devlet destegi olmadan halkin kendi biinyesinden
dogan sinema, 1960-1965 devresinde bir aydinlar sinemasi olmak gayretinde ve dis
diinyaya agilma ¢abasinda kesin bagarisizhiga ugramistir. Bu basarisizlik  Tiirk
Sinemacilarimin kisisel yeteneksizliginden ¢ok, Tiirkiye 'nin tarihi sartlarimin eseridir. Dig
diinyadan ve aydinlardan umudunu kesen sinemamizin kaynagina, halkina dénmesi
kaginilmaz bir sonugtur. Tiirk diisiincesi ve sanati yeniden dogusun kaynaklarini kendi
tarihinde ve halkinda aramak zorundadir.”*

Ancak buradaki temel eksiklik, sinemadaki bu kuramin ne iizerine
temellenecegidir. “Kendi kaynaklarma sahip c¢ikmak” diislincesiyle hareket eden
yonetmenler aslinda toplumsal olarak bunun karsiligi noktasinda tereddiit
icindeydiler. Bu dénemde ortaya ¢ikan ATUT( Asya Tipi Uretim Tarzi) tartismalarsi,
Osmanli imparatorlugunun diisiince yapisin1 arastirmaktadwr. Halk Sinemasi
savunucular1 ise, bu modeli sinemaya oturtmaya calisir. ATUT modelini Osmanli
toplumuna uygulamaya calisan bu anlayisin sinemadaki yansimasi basarisiz olur
¢iinkii ATUT modeli bir Osmanli hayranligma déniisiir. Halk Sinemas: tartismasinin
yerini Ulusal Sinema tartigsmasi alir. Halit Refig, Bir Tiirk’e Goniil Verdim (1969)

filmiyle, dogu bati, karsilastirmasi ve bunun {izerine bir dogu bat1 sentezi yapmaya

137 Serpil Kirel, Yesilgam Oykii Sinemas, Babil Yaymlari, Istanbul, 2005, 47 s.
1% Halit Refig, Ulusal Sinema Kavgasi, 41-42 s.
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caligir. Yabanci bir kadmin karsisinda Tiirk Koyliistinliin erdemlerinin anlatildig:
filmde, Ulusal Sinema tartigmasini uygulamaya calisir. Daha 6ncede belirtildigi gibi,
bu durum Tanzimat donemi edebiyat¢ilarindan o giine vazgegilemeyen bir konu olur.
Ulusal Sinema calismalari, popiiler bir tartisma olmanin 6tesine gecemez.
Tiirkali, Ulusal Sinema tartismasinin yanlisini su sekilde 6zetler:
“Ulusal Sinemaci, Karagoz den Ortaoyunu’ndan da yararlanir; Tiirk Halkinin ge¢misinde
birikmis olan mimarisinden, folklorundan, dansindan, manilerinden, fikralarindan da
yararlamr. Ancak onlarin i¢ersinden Tiirk Halkinin bir ulus olarak daha ileri bir asamaya

gecmesine ve bugiinkii 6zgiirliiksiiz, bagimli yasamindan kurtulmasina etken olabilecek
bicim ve icerigi arayip bulmay: gorev bilecek, bir senteze vararak yararlanmr.”?’

Halit Refig’de bazi kavramlar1 tartigmaya agtigini ancak, hicbir zaman bu
kavramlarin hakkinca tartisilmadigini 6ne siirer. Tiirk Sinemasmin endiistri olmayip,
halktan gelen parayla g¢ekilmesi, igerik olarak anonim 0&zelliklere sahip olmasi
nedeniyle bir halk sinemasi oldugunu belirtir. Ancak kendisi bu sinemayi hor
gormemekle birlikte, Ulusal Sinema yapmak istedigini vurgular. “Ben kendi bilincim
iginde Tiirkiye gergeklerini anlatan film yapmak istiyorum. Bir filmin ulusallig
orada benim i¢in”'*’ diyerek, yapmak istedigi sinemaya a¢iklik getirir.

Ayse Sasa “Sinemayr Sanat Yapanlar” adlhi belgeselde; Ulusal
Sinemacilarin yaptiklar1 tartismay1 metodolojik agidan elestirir. Bat1 egemenligine ve
onun sanat formlarma 1965 gibi ¢ok erken bir tarihte karsi ciktiklarini ancak
yaptiklar1 hatanin bunu batili bir tarzla yapiyor olmalar1 oldugunu sdyler. Marksizm
gibi tamamen batili bir metodolojinin, ulusal sinema gibi kendi degerlerini
kesfetmeye ¢alisan bir ¢abanin yontemi olamayacagi agiktir.

1960’11 yillar Diinya Sinemasi i¢in son derece 6nemli olan Yeni Dalga’nin
ortaya ¢iktig1 ve basarili drnekler verdigi bir donemdir. Metin Erksan yurt disindaki
sinema deneyiminden sonra, Yeni Dalga’nin da etkisiyle, Sevmek Zamani (1966)
filmini ¢eker. Dogu masallarinda goriilen surete asik olma olgusunu, modernist
ogelerle birlestiren film, bir anlamda so6zii edilen kuramsal tartismanmn uygulamasi
olur.

Ulusal ve Halk Sinemasi, kiiltiirel mirastan beslenen bir anlati dilinin

gelistirilmesini amaglayan teorik tartismalar olarak kalir. S6z konusu teorik

139 Abdullah Anlar, Engin Ayca, Nezih Cos, “Vedat Tiirkali ile Konusma 27, 7.Sanat, Temmuz-
Agustos, 1974, 49 s.
140 Halit Refig, a.g.e., 49 s.
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cercevede iiretilen filmler olsa da, bu tartismalar Tiirk Sinemasinda biitiinsel bir
degisime sebep olmaz.

Tirk Sinemasmin toplumsal sorunlarini anlatan bu filmler, o yillarda
dretilen filmlerin ¢cok az bir oranmni kapsamaktadir. Diger tarafta, seyirci ilgisini
karsilamak iizerine kurulu seri iiretim yapilan ve adina ondan sonraki yillarda da
kullanilacak olan Yesilgam Sinemasi adi verilen bir sinema vardir. Cilginca bir
tempoyla iiretilen filmler, edebiyat, masal, halk soylenceleri, destanlar gibi hazir pek
cok eserin uyarlamasi tizerine kuruludur.

“Tiirkiye Sinemasi’nin ‘Yesilcam’ baslhigr altinda birlesmesi ve ortaya
¢tkarilan iiriinlerin sanat eserinden ¢ok ‘zanaat’ eseri ozelliklerine sahip olmasi, en
fazla etkilendigi Hollywood sinemas ile bazi benzerlikleri ve farkhiliklar: yaratir. "'
Tunali, s6zkonusu ¢alismasinda, melodramlarin Hollywood’la ‘zenaat’ olmasi, ticari
yaninin agmr basmasi bakimindan benzerlikler gosterdigini, ancak Hollywood’da
iiretilen filmler melodramatik yapida olsa da, karakter derinligi, gercekei egilimler ve
sinif ayrimina iligkin ahlak anlayis1 ve toplumsal normlar ve bdylesi bir estetige
olanak saglayan yapimlardir bu agidan Tiirk Sinemasindan ayrilirlar.

Yesilgam Sinemasini, Hollywood’dan ve diger iilke sinemalarindan ayran,
icinden ¢iktig1 toplumun Kkiiltiirel ve zihniyet yapisidir. Bireyi belirleyen, iginde
yasadig1 toplumun zihniyet diinyasidir. Kiiltiirel, tarihsel, toplumsal ve ekonomik
yap1 bireyin kisilik yapisini belirlemektedir.

“Zihniyet bir grup icin, cevredeki kiiltiiriin icerdigi norm ve degerlerin éziimsenmesi ile

edinilen ortak bir referans cercevesidir. (..) Bu tipik davramslardan yola cikilarak

zihniyetin i¢sellestirilmis bir kiiltiirii ifade ettigi séylenebilir. Bu tipik davramslar séz
konusu grubun kiiltiiriiniin (genis anlamda) bir par¢asidir.”'*

Sanat¢min zihniyet diinyasini belirleyen, algi, tutum ve davranislarina
sekillendiren i¢inde yasadig1r toplumdur. Toplumsal 06zellikler yaratict olarak
sanat¢lyr belirlerken ayni zamanda sanat eserini algilayan seyirciyi de
belirlemektedir. Seyircinin filmsel anlatiy1 algilama siirecinde nelerin etkili oldugunu

arastiran Biligsel Bilim, insandaki gorme, algilama, yorumlama siire¢lerini inceler.”

I Dilek Tunali, a.g.e., 209 s.
142 Alex Mucchielli, Zihniyetler, Cev. Ahmet Kotil, Iletisim Yaynlari, Istanbul, 1991, 21 s.

** Biligsel Bilimin dnemi, gorsel algilama siirecinde, gorsel verilerin zihinde olusturdugu iliskileri
incelemesidir. Gorsel veriler, zihinde var olan goérme sistemindeki bilgilerle, sonradan 6grenilen
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Tirk Sinemasi’nda klasik anlati yapismin nig¢in oturmadigi, gerceklik,
zaman, mekan, karakter yapisinda, klasik anlati yapisindan bakildiginda sakil
goriinen bu anlayis iizerine ‘beceriksizlik, acemilik’ ten 6te nedenler iiretebilmemize
olanak saglayan ipuclar1 vermesi agisindan toplumsal kiiltiirel zihniyet yapisinin
gorsel igitsel anlati kodlariyla iliskisinin incelenmesi planlanmaktadir. Ozgiin
sinemasal anlat1 iiretebilmenin yollarini arastiran c¢alisma; Tirk Sinemasmda ki
anlaty, anlatim ve anlatim araglarmi incelerken Oguz Adanir’in Tirk toplumunun
zihniyet diinyas1 lizerine yaptigi c¢alismalarin rehberliginde Bordwell’in Bilissel
Bilim Kurami ve Deleuze’iin felsefe iizerinden sinemayr ¢dziimleme yontemini
kullanmay1 planlamaktadir. Ancak buradaki onemli sorun Tiirk Sinemasma felsefi

bir perspektiften bakmanin zorlugudur.

tecriibelerle islenerek algi ortaya ¢ikmaktadir. Burada gorsel deneyimle kast edilen, renk kodlari,
doku, derinlik, 151k ve hareket gibi bilgilerin deneyimidir.

David Bordwell, Narration in the Fiction Film adli ¢alismasinda, biligsel bilimin
sinemadaki 6nemini anlatir. Bordwell’le benzer goriise sahip Noel Carroll, o giine kadar ortaya
koyulmus olan sinema kuramlarinimn artik sinemaya agiklamakta yetersiz kaldiklarmi sdyler. Ancak
diger taraftan birgok sinema kuramcisi, bilimin sinemaya uygulanmasina karsi ¢ikar. Bilim, fiziksel
bir diinyanin olugunu ve bunun gozlem yoluyla anlagilabilecegini varsayar. Bilimin evrensel yapisi
onun sinemaya uyarlanmasini zorlastirir ¢linkii sinema dilden, kiiltiirden ve dinden etkilenir. Bilissel
bilim teorisi, din dil, kiiltlir gibi etkilenimleri reddetmeden sinemada ki evrensel olan sinema seyirci
iligkisi izerinden yiiriimektedir.

Biligsel bilim, felsefe, psikoloji, dilbilim, antropoloji, ndroloji gibi farkli bilim dallarindan
etkilenen inter disipliner bir bakis acisidir. Bordwell Biligsel Bilimin, ¢agdas film teorilerine bir
alternatif olmadigini ¢iinkii zaten sinemanin tek bir teoriyle agiklanamayacak kadar zengin oldugunu
belirtir. Buna ragmen diger teorilerin agiklamakta yetersiz kaldiklari, noktalara ¢6ziim getirebilir.

Biligsel Bilim, anlatinin algilanmasi iizerine su teoriyi gelistirir. Klasik anlati yapisi, yiiz
yillardir denenmis olmasidan hareketle evrensel olarak, en kolay anlasilan yontemdir. Seyirci filmi
algilarken birincil asamada giris-gelisme-sonug iligkisine dayali bu birincil siireci algilar bunun
ardindan ikincil siiregte kiiltiirel algi vardir. Bu nedenle, hikayelerin anlatimlari, kullanilan semboller
ve simgeler farkhidir. Ugiinciil sirada ise bireyin algis1 yer alir. Bu asamada psikolojide devreye girer.
Ancak bireyin, toplumsal belirlenmislikler dogrultusunda sekillendigini diisliniirsek kiiltiirel algmin
onemi bir kez daha agiga ¢ikmis olur.

Hikayelerdeki anlatilar ortak 6zellikler gosterir. Birgok filmde filmin basladig anlagilabilir. Hemen
her hikayenin bir serim bdliimii vardir ancak kiiltiirel farkliliklar hikdyelerin baglama bi¢imlerini
degistirebilir. Kiiltiirel kodlar, hikayelere farkli desenler ve semboller araciligiyla yansir. Sylem
diizeyinde, kiiltiirel farkliliklar ¢ok daha 6nemlidir ¢linkii Bordwell’e gore asil degisim sdylevsel
diizeyde gelisir.
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2.2.1. Tiirk Sinemasinin Gorsel Isitsel Anlat1 Kodlar

Tiirk Sinemas: ile ilgili olarak, tarihgilerin ve kuramcilarin birlestigi ortak
nokta tekrara dayali anlatim yapisidir. Onemli tarihsel, toplumsal, ekonomik
degisimlerin yasandigi bir iilkede sinema nasil tekrara dayali olabilir? Altmish
yillardan sonra iist seviyeye ¢ikan filmsel tiretimle birlikte, s6z konusu durumu
incelemek zorunlu hale gelir. Seyirciyle 1yi iligki kurabilen, yiizlerce filmin iiretildigi
bu donemi toplumsal, kiiltiirel estetik agidan incelemek, seyirci aligkanliklarini
ortaya ¢ikardig1 kadar, filmler ve seyirci arasinda olugsan anlam diinyasini ¢dézmek
acgisindan da son derece 6nemlidir.

Hep ayni1 filmi izliyormusuz duygusu veren senaryo, yapmacik oyunculuk,
agdali diyaloglar, bol gozyasi, bir tirlii yerinden hareket etmeyen kamera ve
neredeyse bazi diyaloglara eslik eden goriintii “Tiirk Filmi gibi” tanimlamasina yol
acmistir. Bu tanimlama, agikca bir acemiligi isaret eder. 1960-1975 yillar1 arasinda
cekilmis olan yaklasik 1692 filmin pek ¢ogunda goriilen ortak 6zellikleri acemilikle
aciklamamiz ne kadar dogru olur.

Klasik dramatik yapmin oturmamast ve filmsel araglarin dogru
kullanilmamas1 Tiirk Sinemasi’nin 6énemli sorunlarindan birisidir. Gergekgilikten
uzak melodramatik anlati, Muhsin Ertugrul donemi ile birlikte baglamis ve
altmislarda doruga ulagsmistir. Bu c¢alismada altmush yillar iizerinde ozellikle
durulmasmin nedeni; liretim sayisinin ¢oklugu, seyirciyle kurdugu pozitif iliski ve o
donem olusan bir sinematografik anlati kaliplarmin gilinlimiize kadar devam
etmesidir.

Sinema, isitsel-gorsel bir anlatim aracidir. Bugiin isit-gorsel anlatim
denildiginde akla, batiya 0zgii isit-gorsel anlatim ve okuma sistemi gelmektedir.
Ancak s6z konusu anlat1 kodlarinm olusmasi ¢ok uzun bir zamani almistir. Onceki
boliimde; Batinin hangi mantiksal asamalar sonucunda bu noktaya geldigi lizerinde
ayrintili durulmustur. “Sonugta bunun bir toplumsal-kiiltiirel-ekonomik-politik sistem
sorunu oldugu goriilmektedir. (..)bu alanlart birbirinden soyutlamak olanaksiz
oldugu gibi bir alanda yapilacak herhangi bir degisikligin diger alanlara da zorunlu

olarak yansitilmasi ve aktariimas: gerekmektedir.”'*

> Oguz Adanir, isitsel ve Gorsel Anlam Uretimi, +1 Kitap, istanbul, 2007, 10 s.
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Hiristiyanligin yeniden canlandirmalar (represantasyon) yoluyla gorsel
kiiltiirlin gelismesine olanak vermesi, Ronesans ve Aydinlanmayla birlikte gelisen
ben bilinci ve ben bilincine gore diizenlenmis zaman mekan ve gergeklik anlayisi ve
bu anlayis1 oturmak amaciyla gelistirilmis perspektif yasalar1 isitsel gorsel anlam
iretimini belirlemistir. Batida yasanan bu zihniyet doniisimii, sistematik bir

diisiinceyi ortaya ¢ikartmistir.

“Oysa Islamiyet’te gosteren igitsel (diisseldir) Miisliiman’in fantazmlarina normlar
koyabilecek ve onlari sistematik hale sokabilecek bir kurum yoktur. Gésterenler diizeyinde
bile olsa peygamber imgesine, melekler imgesine, tarihsel acilart canlandiran
kompozisyonlara sahip degildir. Bu kompozisyonlart her Miisliiman belleginde
canlandirmak zorundadir ki minimum cografi, kiiltiirel ve toplumsal ortak verilere sahip
olmayan bz]44 ;’nsanlarm ortak fantazmlar tiretebilmelerinin ne kadar giic olacagi tahmin
edilebilir.”

Batili bir bigim olan sinema ile dogulu igerigi birlestiren ve bunun
sonucunda da olusan melez bir sinemay1 belirleyen gorsel isitsel anlati kodlar:

nelerdir?

2.2.1.A. Oykii Kodlan
2.2.1.a. Anlati, Anlatim Yapisi ve Gerceklik

Gliniimiiz anlatilarina kaynaklik etmesi bakimindan sozlii halk anlatilarini
ve onlarin zaman i¢inde gec¢irdigi degisiklikleri incelemek yararli olacaktir. Basta
Tirk Edebiyat1 olmak iizere, sinemada da sozIi kiiltiir tirtinlerinin biiyiik bir etkisi
vardir. Geleneksel sozlii kiiltiir Uiriinlerinin sinemaya etkisini senaryo yazari Biilent
Oran, Tiirk Insanmin geleneksel sozlii kiiltiir 6gelerini filmlerde gérmek istedigini
bunun bir nevi halkin kanina islemis bir aliskanlik oldugunu séyler. Nasreddin Hoca,
Karagdz, Hacivat gibi geleneksel kiiltiirel formlar1 6zellikle filmlerde kullandiklarini,
bunlara hem seyircinin alisik oldugunu hem de bunlar vasitasiyla 6ykii anlatmanin
kolaylastigin1 vurgular. "Filmlerimizin ozellikle su¢lanan konularimin altinda yatan
neden de budur.”""

Tirklerde yaziyla tamigmadan Once sozlii kiiltiir yasanmaktadir. Fuad

Kopriilii “Tiirk Edebiyat Tarihi” adli metninde, Tirklerin Yazidan 6nce sozlii kiiltiir

“yage.,11ls.
145 Biilent Oran, “Yesilgam Nasil Dogdu, Nasil Biiyiidii, Nasil Oldii ve Yasasin Yeni Sinema, Tiirk
Sinemasi Uzerine Diisiinceler, Ed.: Siileyman Murat Dinger, Doruk Yayinlari, Ankara, 1996, 284 s.
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yasadiklarmi hatta muhtelif yazilarin yayilmasindan sonrada sozlii kiiltiiriin devam
ettigini belirtir. S6zIi kiiltiir genel olarak siir ve destandan olusur. Yazili kiiltiirle
birlikte anlat1 bigimleri farklilagsmistir. Tiirkler Anadolu’ya yerlestikten sonrada uzun
siire sozlii kiiltiir devam etmistir. Sozlii Kiiltiir, akilda rahat kalmasi i¢in ritmik ve
siirsel yapidadir. Hafizanin taze kalabilmesi i¢in, tekrara dayali ritmik yap1
kullanilmistir. Sozlii ve Yazili Kiiltlir lizerine yaptigi ¢aligmada Walter J. Ong,
“Sozlii diisiince biciminin gelistikce hazir deyisler ve kaliplarin kullaniminda ustalik
kazanildigini vurgular. "

Tiirklerde Sozli Kiiltiiriin  6nemli tasiyicis1 Saman/ Ozanlardir. Fuad
Kopriilii, Saman/ozan lara, Tiirklerin ¢esitli zamanlarda baska dinlerden
etkilenmeleri sirasinda bile zarar gelmedigini belirtir. Tiirklerin, Islamiyet 6ncesi
edebiyatin1 destanlar ve Saman/ozanlarin siirleri olusturmaktadir.

Fuad Kopriilii, onemli olanm bugiin hala Tiirk Edebiyati’nda benzer izlerin
goriilmesi oldugunu vurgular. SozIi Kiiltiir mantigina dayali bu eski edebiyatin
etkisinin halen devam etmesi, Tirklerin statik olan zihniyet yapilar1 ig¢inde bir
unsurdur.

Tiirkler Islamiyet’i kabul ettikten sonra, Araplarn ve Acemlerin ortak
iiriinii olan Klasik Edebiyatin etkisinde eserler vermislerdir. islam Toplumu
ozelliklerini tasiyan bu medeniyet edebiyatta ortak kaliplar tiretmistir. O donemde
Acem edebiyat1 oldukca giicliidiir bu nedenle Tiirkler bu edebiyatin bi¢imini taklit
ederler. Kopriili Acem Edebiyatinin saray cevresinde etkisini gosterdigini, diger
kesimler arasinda Halk Edebiyatmin etkisini devam ettirdigini belirtir.

Islamiyet’i kabuliin ardindan, Tasavvuf diisiincesi ile eski edebiyat
gelenekleri birlesmis ve Tasavvuf edebiyati olusmustur. En onemli temsilcisi hoca
Ahmet Yesevi’dir. Tasavvuf edebiyati igindeki diger onemli egilim ise, Yunus
Emre’den etkilenmis olan Asik edebiyatidir. Asik edebiyati, Tirklerin sozli
kiiltiirden kaynakli siirsel anlatimlariyla da uyum saglar ve 15. 16. Yiizyillarda
yaygmnlik kazanir. Asik Edebiyati, eski halk edebiyati, Acem taklidiyle olusmus olan

klasik edebiyat ve Tasavvuf edebiyatindan etkilenerek farkl bir tiir olmustur.

146 Walter J. Ong, Sozlii ve Yazih Kiiltiir, Cev. Sema Postaciogli Banon, Metis Yayinlari, istanbul,
1995, 50 s.
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Sonug¢ olarak, Yesevi’yle baslayan, Yunus Emre’yle devam eden bir
Tasavvufi edebiyat gelene§i devam etmis ve bu edebiyatin eski halk edebiyatiyla
ilgist olmasindan dolay1 ise, Tasavvuf Tiirkler arasinda hizla yayilmistir.

Boratav, sozlii kiiltiiriin iirtinleri olan halk hikayeleri ve masallar arasindaki
benzerlikler ve farkliliklar iizerine ¢calismalar yapar. Bu ¢alismalarda, modernlesmeyi
yasamamis bir toplumdan ¢ikan ilk roman g¢alismalarmin aslinda halk hikayeleri
etkisinde kalmis roman Oncesi caligmalar oldugu tespitini yapar. Bu nedenle
Tanzimat donemi edebiyati, eski halk hikayeleri geleneginin iizerine oturmus ve
Avrupa roman sanatiyla bi¢imlenmis melez bir form yaratmustir.

Berna Moran, eski halk hikayelerini meddah hikéayeleri ve asik hikayeleri
olarak ayirir. Bu ayrimlamada, meddah hikayelerinin gerceklige dykiinen bir anlati
tiirli olmasina ragmen asik hikayelerinin ger¢ege baglh kalma iddiasinin olmadigini
belirtir. Asik hikayeleri, doga yasalarmna aykiri, dogaiistii olaylara yer veren, hayal
irlinii yapilardir. “Kerem ile Asli”, “Tahir ile Ziihre” gibi hikayeler bu tiire 6rnek
olarak verilebilir. Asik hikdyeleri, Bu yoniiyle idealize edilmis kahramanlarla, ask
iligkisini anlatan romanslara benzer.

Romanslar, batida Gergek¢i romanin dogmasina neden olmustur. Northrope
Frye romansin ger¢ek¢i romanin ¢ekirdegini olusturdugunu, roman ile romans
arasinda ince bir ¢izgi bulundugu soyler. Boratav’da bizim asik hikadyelerimizin
romanin Onciilii oldugunu belirtir ancak Tiirkiye’de roman, romans havasmdan
kurtulamamustir.

Batr’da romanin ortaya ¢ikis1 Ronesans’la birlikte ortaya ¢ikan ‘birey’ ile
miimkiin olmustur. Bizde ise farkli bir diinya algis1 mevcuttur. Berkes, icinde
bulundugumuz toplumu; geleneklerin, aklin yerine orf adet ve inancin egemen
oldugu bir diinya olarak betimler ve Osmanli toplumun dinsel degil geleneksel bir
toplum oldugu vurgusunu yapar. Dolayisiyla modern romani olusturacak asgari
kosullar mevcut degildir. Berna Moran bizde romanin ¢ikigini s0yle agiklar:

“Biliyoruz ki bizde roman, Bati’da oldugu gibi feodaliteden kapitalizme tarihsel, toplumsal

ve ekonomik kosullarin etkisi altinda yavas yavas gelisen bir alt tiirii olarak cikmadi

ortaya. Bati romanmindan ¢evirirler ve taklitlerle bagladi. Batililagmanin bir pargast olarak,

Semsettin Sami, Namik Kemal, Ahmet Mithat gibi romami ilk deneyen yazarlarimizin
edebiyat ve roman ile ilgili yazilarim okuyacak olursak goriiriiz ki Avrupa edebiyatini ve
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romamni ileri bir uygarligin isareti, kendi edebiyatimiz da geriligin bir isareti
sayarlar.”"’

Batililagsma tartigmalar1 i¢inde sekillenen Tanzimat romani, dogu ile bati
arasinda bir sentez yaratma cabasi icine girmis ancak geleneksel kaliplarla batili
roman arasinda sikisip kalmislardir. Toplumdan uzak, roman formu icin 6zgiin
olmayan yaputlar {iretmislerdir. Insan1 bireysel bir algilayisla degil kolektif zihniyetle
algilarken, geleneksel zaman mekén algis1 da devam etmistir.

Romanlarda sikg¢a, gelenek- modern karsithigi islenmekte, batili bigimin
icine dogulu icgerigin sentezi miimkiin kilmmaya c¢alisiilmaktadir. Bu nedenle
romanlarda yaraticilar, anlat1 icine girmekte cesitli dersler vermekte ve geleneksel
degerlerin korunmasina yonelik Ogiitler uzayip girmektedir. Jusdanis, “Gecikmis
Modernlik ve Estetik Kiiltiir” adli metninde; milli kiiltiiriin olusumunda edebiyatin
onemine deginir. Edebiyatin  milletlerin  kurulmasi1 iizerindeki  roliinii,
kurumsallagsmasini ve sonug olarak da estetik bir bi¢im almasi siirecini arastirir.

“Gecikmis modernlesme ozellikle de batili olmayan toplumlarda sozde
dogru yoldan saptigi icin degil Batili prototiplerin aslina sadik bir bigimde
cogaltilmast igin zorunlu olarak ‘tamamlanmamis’ kalr. Ithal edilen modeller
Avrupa’daki muadilleri kadar is gormezler. Cogunlukla direncle karsilasiriar. 148
Tanzimat Edebiyati, modernlesmeyle kurulan iligkinin disavurumunu simgeler.

Ortak biling ve bilingaltinin olusturulmasinda “kanon”un yaratilmasi biiyiik
onem tasir. Ortak duyarliligin ortaya c¢ikarilmasina katki saglayan kanon, ulusal
edebiyatlar tarafindan olusturulmaya c¢alisilir. Yunanca’da ‘yasa’ anlamimna gelen
kanon, Jusdanis’in tanimiyla ‘temel yapit’ anlamina gelir. Ortak hikdyeyi anlatan
metinlerden olusan kanon, ortak hassasiyetler tizerinden milli bir kimlik iiretilmesine
katki saglar. “Gelenegin en yiiksek iceriksel baglayicilik ve en ileri diizeyde resmi
belirlenmislik diye tamimladigr kanon’da 6nem kazanir. Kanon, bireysel kimlik ile
toplumsal kimlik arasindaki iliskiyi kurar ve bu yiizden bireysel kimligin de temelini

olusturur, toplumsallastirarak bireysellestirmeyi saglar.”* Jusdanis’de benzer bir

'*7 Berna Moran, Tiirk Romanina Elestirel Bir Bakis 1, (On yedinci basim), Iletisim Yaynlari,
Istanbul, 2004, 27 s.

%8 Gregory Jusdanis, Gecikmis Modernlik ve Estetik Kiiltiir, Cev. Tuncay Birkan, Metis Yayinlar,
Istanbul, 1998, 11 s.

149 Poul Connerton, a.g.e., 158s.
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yorumla kanon’un cemaat’in sahiplerinin belirsiz bir simdinin yol a¢tig1 sorunlarin
iistesinden gelmesine yardim eden bir kronolojik siireklilik yarattigini soyler.

Cumhuriyet Donemi’nde kanon olusumu iizerine calisma yapan Hasan
Biilent Kahraman, bunun bugiine kadar bizde olup olmadiginin tartisilmayan bir
konu oldugunu sdyler. Kahraman, gelenek iiretmenin modernitenin amaclarindan
birisi oldugunu ve milliyet¢iligin de buna dahil oldugunu sdyler. Modernite
milliyet¢iligin tlizerine oturtacak dayanak noktalarmi bulma ¢abasindadir. Ulusal dil,
ulusal biling, ulusal tarih, cografya, kozmoloji, mitoloji bu siirecin disavurumlaridir.
Bu noktada ulusal edebiyatlar kendi kanonlarini yaratma cabasi i¢ine girerler. Ortak
biling yaratma tasavvurunu somutlastirirlar. Kanonun klasik olmasi beklenmez.
Klasigi zaman belirleyecektir. Ancak bu noktada bazi kiiltiirler kendi kanonlar1
disinda bagka kanonlar1 benimseyebilirler. Tiirkiye’de modernlesme stireci
basladiktan sonra kendi ge¢misiyle ilgisini kesen bir toplum olur. Kahraman,
Tirkiye’nin batili kanonlar1 benimsedigini vurgular. Cumhuriyet donemiyle ilgili
verdigi roman Orneklerinde de; (Kendi Gok Kubbemiz, Yahya Kemal), (Kiralik
Konak, Y.K.Karaosmanoglu), (Vurun Kahpeye, Halide Edip Adivar), (Hariciye
Kogusu, Peyami Safa), (Huzur, Ahmet Hamdi Tanpmar), (Kurt Kanunu, Kemal
Tahir), (Orta Direk, Yasar Kemal) farkli gibi goriinen Orneklerin aslinda ayni
sOylemin ¢ok benzer bir zihin tiretimi olarak yazildigini sdyler.

Bu konuda Tiirk Edebiyatini incelemek, Tiirk Sinemasi’nin i¢inde oldugu
benzer handikaplar1 anlayabilmek agisindan 6nemlidir. S6z konusu eserler sinemanin
uyarlamalarda en ¢ok basgvurduklari eserlerdir.

Tanzimat romancilar1 batidan aldiklar1 edebi tiirde iirin verirken ayni
zamanda Osmanlidan aldiklar1 degerleri, eski diinya goriisiinii ve ahlak anlayisini
devam ettirmek c¢abasi icindedirler. Jale Parla, “Babalar ve Ogullar’da bu ikisini ayn1
anda gotiirebilmek i¢in adil bir babaya muhtag¢ olduklarmndan bahseder. “Ilk Tiirk
romancilart savunduklart cemaatgi degerlerin koruyucusu olabilecek kudretli bir
babadan, romanlarimin epistemolojik temelinin Bati’ya yenik diigmesini engelleyecek
giiclii bir otoriteden yoksundur.” '>° Parla, ‘baba’ y1 siyasi olarak kendi kaynaklarini

yitirmig bir toplumun metaforu olarak kullanir. Bu metinleri de ‘yetim ¢ocuklar’ 1

130 Jale Parla, Babalar ve Ogullar, iletisim Yayinlari, istanbul, 1990, 9-19 s.
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konu aldig1 i¢in degil, cemaatci degerlerin bek¢iligini yaptiklar1 i¢in yetim
olduklarini belirtir.

“Popiiler kiiltiiriin ‘size baba diyebilir miyim amca’ swla yenilik¢i
seckinlerin  ‘yetim metinleri’ arasinda elbette sayisiz dolayim, ama ayni zamanda
temel bir bag da var.”"! Giirbilek, eger bunu kabul etmezsek bu diyalogun yillarca
melodramim vazgecilmez bir pargast olmasmi, toplumun bir cumhurbaskanini
yillarca baba diye ¢agirmasini, karsisinda adil bir emniyet miidiiri, i¢li bir sarkici
gordiigiinde direk ‘baba’ diye seslenmesini nasil agiklayacagimizi sorar.

Giirbilek, modern romanin en 1yi drneklerini veren Oguz Atay’i, bu acikli
icerigi yok saymadan ama ayn1 zamanda tiiriin kaynagindaki yetimligi de sorgulayan
romanlar yazmasmdan dolayr Tiirk Edebiyatr’nin en basarili romancilar1 arasinda
sayar. Atay romanlarinda bat1 diinyasindan tiimiiyle farkli bir bakis ag¢isini ortaya
koyabilen ender bir yazardir. “Giinliik”de bu konuya deginir:

“Bati diinyasindan tiimiiyle farkli bir goriigii anlatmayr bilmem nasil becermeli? Bunu

hissettigimi santyorum. Bir bakima ‘irrational’- Bati'mn anladigindan ayri- bir goriis bu.

I¢inde, diisiinenin fark edemedigi bir humour olan, saf diyebilecegim bir gériis. Bana dyle

geliyor ki biz ¢ocuk kalmig bir milletiz ve daha olaylari ve diinyayi, mucizelere bagl,
myth lere bagh bir sekilde yorumluyoruz en ciddi bir bicimde. '’

Oguz Atay i¢in cocukluk az gelismislik anlamma gelir. Siirekli bir
magduriyetin ifade edildigi, olayla arasina mesafe koyamayan ya sevmeyi ya da 6tke
duymay1 yegleyen bir ruh hali olarak tanimlar. Giirbilek, Atay’in yorumuna katilir ve
bu c¢ocuk kalmighgr batili modernlesme projeleri karsisinda dogru durus

sergileyememis bir toplumun duygusal disavurumu oldugunu soyler.

“Gecikerek modernlegmis bir toplum, kendini iistin géren bir diisiince karsisinda
yetersizligini kabul etmis bir diistince, yabanci idealler karsisinda kendini ¢ocuk kalmug
hisseden bir kiiltiir, batt modellerini taklit ederek gelismis bir roman, biitiin bunlar var.
Yunanli Gregory Jusdanis’in ‘gecikmis modernlik’ dedigi, Iranli Daryush Shayegan in
‘fikre ge¢ kalmis biling’ diye tarif ettigi, Jale Parla’mn bir ‘yetimlik’ duygusuyla
agikladigi, Orhan Kogak'in  ‘kaptirilmis ideal’ kavramindan hareketle inceledigi,

genellikle Batililasma denen bir model kaymasi séz konusu burada. "’

151 Nurdan Giirbilek, Kétii Cocuk Tiirk, Metis Yaymlap, Istanbul, 2001, 22 s.
12 Oguz Atay, Giinliik (4. Giinliik), iletisim Yaynlari, Istanbul, 1987, 28 s.
'3 Nurdan Giirbilek, a.g.e., 90 s.
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Haksizliga ugramis bir magduriyet duygusunu, acili hikayeleri, elestirmeyi
degil sevmeyi, konunun i¢ine direkt dahil olmay1 en iyi hangi sinemasal tiir ifade
edebilir? Oguz Adanir, Tirkiye’de tretilen yaklasik bes alti1 bin filme hakim olan
duygunun melodramatik duygular oldugunu belirtir. S6z konusu melodram evreni de
asir1 uglara ait duygularin yansitildigi bir evrendir.

“Melodram, asirt u¢lara ait duygularin yansitildigi; dliimiine sevgi ya da éliimiine nefretin

egemen oldugu bir evrendir. Melodramlarda genelde oliimiine sevgiden dliimiine nefrete

va da oliimiine nefretten éliimiine sevgiye dogru giden bir dramatik ¢izgi vardir. Yok edici
olmayan ve insanca duygular bu filmlerde belirleyici degildir. Bu duygularin olgun

insanlardan ¢ok heniiz gelismesini tamamlamis, ¢ocuk¢a denilebilecek tiirden duygulara
sahip insanlara ait duygular oldugu séylenebilir.” ">

Tirk sinemasinda, melodram tiirlinde iiretilen filmler c¢ogunluktadir.
Muhsin Ertugrul, bu tiiriin Sciilerindendir. Alim Serif Onaran, istanbul da Bir
Facia-i Ask(1921), Bogazici Esrarn (1922), Istanbul Sokaklarinda (1931) ve
Aysel Batakh Damin Kiz1(1934) filmlerinin melodram oldugunu belirtir. Muhsin
Ertugrul doneminde ¢ekilmeye baslanan melodram tiiri, Misir filmlerinde etkisiyle
doruga ulagir.

“Ana hatlart ile bakildiginda, bu ilk elli wili askin siirede Tiirk Sinema geleneginin,

toplumsal hayatta kenarlara itilmis toplumun genis kesimlerine ‘keloglan’ masalar:

anlatan, zaman zamanda toplumsal elestiriden ¢ok, yoksullarin varsillara karst duyduklar
kirginlik ve hasede yaslanan filmlere odaklandiklar: goriiliir. '

Nilgiin Abisel, Amerikan Sinema endiistrisinin yerli filmler tizerinde derin
etkisi oldugunu ve bu tiirli yerli kiiltiirel degerlerle uyum gosteren kaliplar tirettigini
sOyler. Tirkiye’de melodram sozlii kiiltiir geleneginden faydalanir. “Leyla ile
Mecnun”, “Ferhat ile Sirin”, “Kerem ile Asli”, “Yusuf ile Ziileyha” gibi anlatilar, bu
gelenegin {iriinii olarak, melodram filmlerinin popiiler konusu olmuslardir.

Bu tiiri ‘ask anlatilar1’ olarak adlandiran Berna Moran, bu tiiriin benzer
olay Orgiisii ile dort ana boliimden olustugunu savunur.

“1-Geng kuz ile erkegin arasinda agkin dogusu,

2-Sevaililerin ayrt diisiiriilmesi

3-Sevgililerin birbirine kavugabilmek icin verdikleri savasim
4-Evlilik ya da oliimle bitis"°

134 Adamr,“O., 1996, a.g.e., 12 s.
> Oskay, U., 1996, a.g.e., 98 s. .
13 Berna Moran, a.g.e., iletisim Yaymlari, istanbul, 1994, 29-30 s.
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Melodram diisiiniildiigiinde, benzer olay 6rgiisiiniin egemen oldugu goriiliir.
Rastlantilarin egemen oldugu bu anlati tiiriinde, olaylarin baglamasina gelismesine ve
sonlanmasina ¢ogunlukla rastlantilar yon verir. Kadm ve erkek rastlantiyla tanisirlar
ve asik olurlar. Yanlis anlamalar nedeniyle ayrilirlar.

Melodramlara, Kerime Nadir, Muazzez Tahsin Berkant gibi yazarlarin
romanlar1 kaynaklik eder. Donemin gazetelerinde tefrika edilen romanlar, okur
tarafindan biiyiik ilgi goriir. 1937 yilinda Kerime Nadir’in tefrika edilen “Higkirik™
adli romant biiyiik bir in kazanir. Hickirik filminin iki kahramani1 Nalan ve Kenan
isimleri saf askin simgesi olur. Daha sonra cekilen melodramlarda da bu kalip
bozulmaz. Kara Gézliim (Atif Yilmaz, 1970) ve Bir Demet Menekse (Zeki Okten,
1973) filmleri bu duruma 6rnek verilebilir.

Yerli edebiyat uyarlamalarinin disinda bazi yabanci eserlerde, Tiirkiye’de
iretilen melodramlara kaynaklik eder. “Sinderella” ve “Pygmallion” en popiiler
orneklerdir. Yesilgam sinemasi, filmlerde bir¢cok seyi aym: anda harmanlar: goélge
oyunu, orta oyunu, meddahlik, masal, destan anlaticilig1 gelenegini birlestirip
kullanir.

Popiiler anlatilar, yinelenen ve alisilmis olan yontemler {izerine oturur. Bu
nedenle, steorotiplere ve uylasimlara bagvurur. S6z konusu filmler, i¢inden ¢iktiklar1
toplumun anlat1 geleneklerinden etkilenirler. Sarikartal, Yesilgam melodramlarinin
en eski kaynagmm Ortaoyunu oldugunu belirtir. Yazar, Ortaoyunu’nun gergeklik
yanilsamasina dayanmayan gostermeci bir geleneksel tiyatro bigimi oldugunu
belirtir. Metin And, Ortaoyununda sahnede oyuncularm oyuncu olarak
gortindiiklerini ve izlendiklerinin bilincinde olduklarni ve bunu gosterdiklerini
savunur. Ortaoyunu ile Batili sahne dekor ve kostiim tasarimi anlayiginin bir
karistmmi sunan tuluat tiyatrosu da, popiiler sinema gelenegini etkilemistir.
Sarikartal’a gore, anlatinin kurulusu, karakter tiplemeleri, miizik ve sahnelerin
kullanimi1 gibi 6zelliklerin yani sira, psikolojik olmayan gostermeci oyunculuk tarzi,
melodram film kipine tuluat tiyatrosundan gec¢mistir. Kadin oyuncularin sarki
sOyleyip dans ettigi sahneler onun bu goriisiinii pekistirir. Kaba, koylii bir kadin
olarak baglayan kadin karakter, sevdigi erkegi kaybetmemek i¢in doniistiigli modern

kadin tiplemesinde sarkict oldugunda izlendigini bilerek sahnede sarki soyler.
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Kurmaca i¢inde gazino miisterilerine yaptig1 sov aslinda kurmaca disindaki seyirciye
de yapilmis bir sovdur.
“Sinema oncesi oyunlardan olan Hacivat Karagoz ve Orta Oyunu’nda seyirciye
gonderilen mesaj rasyonelin irrasyonel igine yerlestirilmesiyle ger¢eklegebilmektedir. Bu

bir yontemdir. Sinema gibi gérsel, isitsel bir sanatin sundugu sonsuz sayida olanaklara
karsin Tiirk Sinemasi 'mn boylesine kisir olmast anlasilmaz bir durumdur.””’

Melodramlar genel olarak soze dayalidir. Anlatilmak istenilen cogu zaman
sOzsel isitsel yontemlerle verilir. Zamanin gegisi, mekan, olay Orgiisii sozciiklerle
ifade edilerek yapilir. Gorsellik, sozsel ve isitsel Ogelerle desteklenir. Filmsel
anlatinin inandmriciligini saglayan sozsel anlati, karakterler arasinda ki iyi-koti
ayriminin netlestirilmesine yardimci olur. Filmsel anlatidaki bosluklar1 dylesine
tamamlar ki seyirci i¢cin her sey ap acik hale gelir. Yiiz planda i¢ ses vasitasiyla,
karakterlerin duygu ve diisiinceleri anlatilir. Dramatik olmayan bu yontemden dolay1
Ayse Sasa, yerli melodramlarin dramatik yerine epigi tercih etmeleri olarak
yorumlar. Oykiilerde aymi tiplemelerin, benzer hikdyeler iginde kullanilmast,
zamandan ve mekindan azade olus, filme masals1 bir hava katar. Oykiiler ¢ogu
zaman, “Leyla Mecnun”, “Ferhat ile Sirin”, “Keloglan” gibi masallarin eksen
kisilerini kullanr.

Sozsel yogunluk, sadece melodramlarin degil genel olarak Tiirk
Sinemasimin asal sorunlarindan birisidir.

Filmler soziin yami sira miizigi de yogun olarak kullanir. Sarki sozleri
karakterlerin durumlarini1 ¢ektikleri acilar1 vurgulayarak verir. Sevemez Kimse Seni
(Ertem Egilmez, 1968), U¢ Arkadas (Memduh Un, 1971) gibi filmlerde karakterin
cektigi ac1 direk sarki sozlerine yansir.

Melodram, Bati’da ortaya ¢ikmis bir bicim olarak, kitlelerin kolay
algilayabilecegi bir tiir olmasi nedeniyle farkl kiiltiirlerde yaygim bir yer bulmustur.
Hollywood melodramlarmin hemen her tilkede alicisina ulasmasiyla birlikte 6zellikle
iiclincli diinya tlkelerinde yaygin bir tiir olarak, o iilke sinemalarinin tarzini da
belirlemistir. Ancak, gerek, Dilek Tunali’nin “Bati’dan Dogu’ya Hollywood’dan
Yesilcam’a Melodram” adli metninde, gerek Hasan Akbulut’un “Kadina Melodram

Yakisir” adli metninde, Hollywood melodramlar: ile Tiirk Sinemasinda iiretilen

157 Oguz Adanrr, Kiiltiir, politika ve Sinema, +1 Kitap, Istanbul, 2006, 25 s.
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melodramlar arasinda, bigim ve igerik anlaminda Onemli farkliliklar oldugu
vurgulanir.

Hollywood melodramlarinda karakter derinligi, gergekc¢i egilim, belirli bir
ahlak anlayisina dayali Oykii anlatimi gibi belirli estetik formlar geligmistir.
Tiirkiye’de iiretilen melodramlar ise, tekrara dayali kaliplagmis anlatim ve karakter
yapisi, oynak zaman mekan anlayisi, gerceklik ilkesine sadik kalmayan sablonize
sinematografik anlati gibi bir dizi farkli durum s6zkonusudur. Tiirkiye’de iiretilen
melodramlar, kiiltiirel formlarin etkisiyle farkli bir goriiniim sunmaktadir. S6z
konusu melodramlar da, sozlii kiiltiir, karagdz- ortaoyunu gibi yerel formlarin yani
sira Tasavvuf etkisiyle de anlatimda farkli bir yap1 olusmustur.

Bugiine kadar Tiirk Sinemasi’nda anlatim ile ilgili olarak ortaya koyulan en
onemli sorun dramatik yapmin oturmamasidir. Ayse Sasa, Tiirk Sinemasinda anlat1
yapismin dramatik degil epik oldugu saptamasmi yapar. lyi ile kotiiniin hayir ile
serrin catistiglr ve iyinin istiin geldigi bir sinema olarak tarif eder. Bugiine kadar
yapilan en biiylik hatanin da Aristocu gelenegin etkisi altinda kendi toplumsal
kiiltliriimiize sirt cevirmemizden kaynakli oldugu saptamasini yapar.

“Sinema tekniginin temeli toplumsal kiiltiirdiir. Her toplum va da her uygarlik birimi

sinema tekniginin ana cekirdegini- sinematografisini- kendi sosyal kiiltiiriiniin islevlerine

uygun olarak kurmak, gelistirmek durumundadir. Bizim ki gibi ¢ok oOzgiin uygarlik
zeminine sahip iilkelerde bu ozellikle boyledir, boyle olmalidir.

Serif Mardin, Miisliimanlarin dramaya yabanci olma nedenleri lizerinde
durur. Mardin, Tiirk anlati gelenekleri i¢inde daemonik yapmin yoksunlugu
nedeniyle dramatik yapinin oturmadigi saptamasmi yapar. Daemon (kotiiliik),
varligin kutsal 6gelerden armndirilarak rasyonel bir boyut kazandirilmas: siirecinde,
1yi ile kotiiniin bir arada algilanmas1 anlamina gelir. Bati kiiltiirii, daemonu insanin
ontolojik yapisinin bir kurucu 6gesi olarak onu igsellestirmis ve irrasyonel yonlerden
arindirilmis bir insan tipolojisi yaratmustir. Islami diisiincede ise bdyle bir insan
tipolojisine rastlanmaz dolayistyla da Islami Kkiiltiir igindeki anlatilarda trajedi
iiretilememesinin nedeni de bu olabilir ¢iinkii bu durum kiside ahlaki olarak

kutupsalligin yasanmasima imkan tanimaz.

1% Sadik Yalsizuganlar, Ayse Sasa, Thsan Kabil, Diis Gergeklik ve Sinema, iz Yayinlari, istanbul,
1997, 46 s.
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“Daemon (kétiiliik), bir kiiltiirde insamin zihninde bir parcalanmaya neden olmuyor ve
yasadigi ¢atismalar kiginin i¢ diinyasinda kirilma meydana getirecek bir agikliga
(kendisiyle oteki arasindaki mesafe gibi) yol acmiyorsa; O kiiltiirde, Bati kiiltiiriiniin
yaratugr dramatik yapr icinde orgiitlenen anlatilara benzer anlatilarin yaratilmasi
miimkiin degildir. Bunun nedeni, kisinin ikili karsitlardaki gel-gitlerden bir baska degere
yiikselmesini saglayacak olan dinamik ‘agikhigin’ ortaya ¢tkmamasidir. "’

Ayn1 saptama baska bir alandan da olsa Metin And tarafindan da
desteklenir. Geleneksel Tiirk Tiyatrosu metninde, catismaya neden olabilecek
varolugsal bir kaygi olmamasi yani varligin Oncesiz ve sonrasiz olan bir tanri
tarafindan belirlenmesi nedeniyle dramatik yapiy1r olusturabilecek bir catisma s6z
konusu degildir. Tragedya’nin bireyi Onemseyen, miicadele eden, aci ¢eken

kahramanma Islam diinyas1 yabancidr.

“Islam’in bir dram yaratamamasimn en biiyiik nedeni, Islam i inan¢ ve diinya goriigiinde
dram ve tiyatroya aykiriliklar bulunmasidir. Islam’da Tanri biitin varliklar: yoktan
vareder, bu varliklarin tiimii gelip gegici oysa Tanrt kalicidir, on sozdiir, sonsuzdur. Tanri,
yeri-gogii kendi yasalarina gore yonetir. Iste bu temel ilkeler agisindan Tanrimin ki gibi bir
yaraticilik etkinligi olan ve canli varliklarin benzetmelerini yapan tiirden sanat kollarina
yer yoktur. %

Dram eski Yunancada ‘bir sey yapma’ ya da ‘yapilan bir sey’ anlaminda
kullanilir. Bir bagka anlami1 ise ‘oynamak’. Dramatik olan ise insanla ilgili bir olgu
olarak tanimlanir. Arsitotoles ise; ‘hayattaki bir olay ya da hareketin yeniden
olusturulmas’ bi¢ciminde tamimlar. Diger bir deyisle hayatin kendisi degil,
yansimasidir. Trajik olan ise, kisinin c¢evresiyle ve kendisiyle savasip yenik
dismesidir. Kisi, kaderiyle, topumla ve tanrilarla catisma i¢indedir, yazgisiyla ¢atisir,
topluma bagkaldirir ve tanimlanmis ve belirlenmis oldugu i¢in kaderin egemenligine
kars1 duramaz, sonugta yenik diiger.

Sozlik anlami ‘ciddi ve hiiziin verici karakterlerden kurulu ve sonu kotii
biten dramatik eser’ olarak tanimlanir. Aristotoles, tragedyayi soyle tanimlar:
“Tragedya, ahlak yoniinden ciddi olan kendi icinde biitiinliik gdsteren ve belli bir

olgii igine sigdiriimis belli bir aksiyonun yeniden olusturulmasidir. »161

19 Serif Mardin, “Aydimlar Konusunda Ulgener ve Bir izah Denemesi” Toplum ve Bilim, 1994,
Say1:24, 17 s.

10 Metin And, Geleneksel Tiirk Tiyatrosu, Inkilap Kitabevi, Ankara, 1985, 48 s.

161" Arsitotoles, Poetika, Mitos Boyut Yaynlari, Istanbul, 2008, 23 s.
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Dram, insanla ilgili, izlenebilecek hale getirilmis, izleyenler i¢in anlamli bir
biitiin olan 6ykii anlamina gelir. Tarima dayal1 ilkel toplumda insanin dogaya bagimli
olmasi, doganin ona verdiklerinden dolay1 minnet duymasi gibi nedenlerden dolay1
mevsimsel torenler baslamis ve bunlar giderek ritiiele doniismiistiir. Bu torenler, mit,
ritiel ve dramanin en ilkel halini olusturur. Gaster, dramanin ritiiel kaliplarini
andirdiginm1 soyler ve bu kaliplarin; catisma, bozgun ve eski haline getirme oldugunu
belirtir. Bunlar Antik Yunan’dan gliniimiize ulasan dramatik anlatimm ilk seklini
olusturmaktadir. Dramatik anlatimin kdkeninde mitler, ritiieller olsa da giinlimiize
dek silirmesinin nedeni insan diisiincesinin evrilen ve degisen yapisiyla paralel
sekilde gelismesidir. Arkaik toplumlardaki ritiiellerle dogmus fakat kendi 6z yapisini
olusturan sebep sonug iligkisi, nedensellik ve ilerleme mantig1 dogrultusunda gelisen
olay orglisli, gergekci bir bakis agist gibi temel 6geleri modernlesme siireciyle
birlikte olugsmustur.

Tirk Anlati gelenegi icinde dramatik yapmin oturmamasmin nedenleri
arasinda, tasavvufa dayali diinyaya bakis agisi, sozlii kiiltiir mantigmin baskin olmasi
ve modernlesme deneyiminin yaganmamasi sayilabilir.

Modernlesme deneyimi yasamamis toplumlarda, zihniyet yapisi ve buna
bagl olarak esyay: algilayis bicimi dramatik yapiy1 olusturacak bir diinya goriisi
olusturmaz. Kolektif zihniyet yapisinin egemen oldugu, birey kavramimin
gelismedigi, dolayisiyla bireysel celigkilerin yasanmasinin s6z konusu olmadigi,
potla¢ kiiltiirii yasama bi¢iminin ve bunlarin etkisindeki Miisliimanligin heterodoks
dontistimiiyle Tasavvuf diisiincesinin etkisinde kalmis bir toplumda dramatik
anlatimdan s6z edilemez.

Metin And, Islamiyet’te tek dram tiiriiniin Taziye’nin Muharrem’e bagl
ritiiellerle, yine Muharrem’e bagli soylence sozlii ve yazili geleneklerden dogmustur
saptamasini yapar. “Ta ziye, ti¢ biiyiik ¢agin tiyatrosu ile ortak ozellikler gosterir.
Bunlarin ilki ve en onemlisi ta’ziyenin antik yunan tragedyasina olan yakinligidir.
Tkincisi, ortacag dinsel oyunlar: ve ozellikle aci ¢ekme oyunlarina (passion),
tictinciisii  ise ¢agdas dram ve ozellikle oncii tiyatroya yakinligi olarak

35162

belirlenmistir Taziye Yunan tragedyasiyla benzerlikler gosterse de Onemli

farkliliklarda bulunmaktadir. Yunan Tragedyasinda diyaloglar belirli mantik

12 Metin And, Rtiielden Drama, (YKY, 1999), 101 s.
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silsilesine gore ilerlerken, Taziye’de mantiksal olarak esnek bir yap1 s6z konusudur.
Yunan Tragedyasinda insan boliinmiistiir ve bu nedenle insanin ¢eliskileri {izerine
yiikselen bir yap1 vardir. Taziye’de ise; insan bir biitlindiir. Yunan Tragedyasinda
insan, birey olarak yazgisina kars1 ¢ikarken dogu insani yazgisina kars1 gelmemeyi
ogrenmistir ve celiskilerinden armdirilmistir. Bu 06zellik anlatilar agisindan son
derece onemlidir. Tiirk Sinemasi iizerinden de diisiinecek olursak, bunun sinemasal
karsiligma ulasmamiz ¢ok da zor olmayacaktir. Celigkilerden, catismadan ve
rasyonellikten uzak olan Taziye, acidan, kandan ve gézyasindan uzak degildir. And
Taziye’yi bu yoniiyle Ortacag oyunlarina benzetir.

Metin And, Islam diinyasinda dramin ve tragedyanm dogmasi i¢in gerekli
ritiiel ve mithoslara uygun ortam oldugunu belirtir. Ancak klasik anlatim yapisinin
olusabilmesi i¢in gerekli degisimi doniisiimii bagaramamustir.

Besir Ayvazoglu, sanatta trajik olandan kagildigini soyler. Cemil Meri¢’de,
benzer toplumlarda dramanin ni¢in olusmadigi iizerinde durur: “Dram, siiphe ile
iman arasinda bocalayistan dogar. Quinet’ye gore, trajedi milletlerin hem kalbinde
oynar, hem kafasinda. Sofokles Sokrat’la, Shakespeare Bacon’la ¢agdas.. Hind de
Trajedi yok. Topragin bagrindan isyan ¢ighklar: degil, nesideler yiikselir... Tarih
ezeli bir monolog, konusan da tanri, dinleyende. Kdinat bir tiyatro dekoru, Tanri onu
kendi eglencesi i¢in yaratmis. Mevsimler, isik, hayat, hepsi vehim. Boyle bir dinle
bagdasabilecek tek trajedi kahramani, bu hayalleri géz oniine serip tekrar yok eden
tabiat..”'™ Meri¢’in Hint tiyatrosu icin bahsettikleri, mistik diinya goriisiiniin
egemen oldugu diger toplumlar i¢inde s6z konusudur. Dramim oldugu toplumlarda
trajik duygusundan s6z edilirken, dramin olmadig1 toplumlarda ask duygusundan s6z
edilebilir.

Ayvazoglu’na gore Islam sanatlarinda, islenmeye deger tek konu asktir.
Epik bigimde anlatilan hikayeler ve hayatin gegici giizelliklerine hayir diyebilen bir
karakter s6z konusudur. Zorluklarla kars1 karsiya kalan kahraman zor durumlardan
mucizevi tesadiiflerle kurtulur. “Nakkas figiirlerini canli gostermekten kagtigi gibi,
hikdyecide trajik olandan kagar.”'® Kahramanlar olaganiisti ozellikler ile

donatilmis ve zaman mekandan soyutlanmistir.

19 Cemil Merig’te Akt. Besir Ayvazoglu, islam Estetigi ve insan, Cag Yaymnlari, istanbul, 1989, 100
s.
1% y.a.g.e., 9s.
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“Perspektifin inkariyla mekan ve buna bagli olarak zaman ortadan kalktigr icin boyle bir
sahnede her sey imkdn dahilindedir. Umitsizlik disinda. Nasil ki resimde ve gsiirde
nesnelerin direnisi kirilmis sanatgimin iradesine ve muhayyilesine tabi olmugsa, hikdyede
de kahramanlar tamamen sanatcimin  muhayyilesine tabi olmugssa, hikdyede de
kahramanlar tamamen sanat¢cimn muhayyilesine bagh olarak hareket ederler. Zaten
hikdye gercege benzerlik gayesi giitmedigi icin okuyucuyu ya da dinleyiciyi ne kadar
meraklandirir, ne kadar sasirtirsa o kadar basarili demektir. Tesadiiflerin pesinde
kosarak, olmazi olur kilarak daima mutlu bir sona varan hikdye eglendirirken aymi
zamanda ibret dersleri de vermelidir. Yani énemli gayelerden biri ‘kissadan hisse’dir”'®

Kahramanin miithis giiclerle donatildig1 bu hikaye yapisinda, kahraman her
tiirlii zorlukla bas edebilir. Kahramani hikdye gelisiminde zaman mekanda olmak
iizere hicbir sey sinirlamaz. Ayvazoglu’na gore Tasavvufi diinya hikdyeye su sekilde

yansir:

“bununla birlikte biiyiik ask mesnevileri olsun ve meddah hikdyeleri olsun hepsi ayni
diinya gériisiinden ve aym estetik prensiplerden hareket edilmek suretiyle ortaya
konmustur. Genel olarak hikdye smirlarinda degerlendirecegimiz biitiin verimlerde, Bati
dramimin aksine gelisme degil siirpriz vardir. Batili manada dramatik kurgu, olaylar
serisinde illiyet bagim gerektirir. Yani olaylar belirli bir istikamette gelisir, toplanir ve
konur. Halbuki Miisliiman hikdyesi, ani hamlelerle siirprizden siirprize gecer. Batili bir
kafamin asla anlayamayacagi, mantiki bulmayacagr gegislerle yeni olaylar a¢ilir. Bir
sonraki olaymn, dnceki olayla zaruri bir bagimin bulunmas: éyle pek énemsenecek bir sey
degildir. %z'énkzk' o zaten derinligine yasadigi hayatin benzerini ortaya koymak gayesinde
degildir.”

Goriiniisler diinyasinin barmdirdig1 zithk, iyilik kétiiliik, giizellik ¢irkinlik
gecicidir. Asil onemli olan zitliklarin ortadan kalktigi varlik evrenine ulagmaktadir.

Bunun i¢in ‘ben’den ve varliklarm goriintiilerinden kurtulmak gereklidir.

“Harikulade, sark hikdyesinin realiteyi inkar eden, hatta reel fikrini dagitan kolaylik
mekanizmasidir. Fakat o yokken de trajige yinede giic tesadiif edilir. Biitiin Bin Bir
Gece’de hakikaten dramatik denecek tek bir vaziyet bulmak giictiir. Buna ragmen maseri
muhayyile nadir eserlerde olsa bile kendi hayatindaki dramatigi gériir ve yakalar. Dede
Korkut hikdyelerinde bu cinsten bir yigin vaziyet bulundugu gibi ¢ok realist bir saray
entrikasina dayanan Tahir ile Ziihre, Kerem ile Ash hikdayeleri ortaya attiklart biiyiik
problemlerle yasayan hayatin kendileridir ve bahsettigimiz duygunun elbette ki
ifadesidirler. Tahir ile Ziihre 'nin mezar kismi bu trajik kader duygusunu éliimiin bile
otesine nakleder.””’

Tiirk Sinemasi, bicim ve icerik olarak ayninin tekrari {izerine kuruludur.
Hikayeler ¢ok kiiciik farkliliklar disinda aymdir. Iki film arasindaki tek fark cogu

zaman birinde Tiirkan Soray’in digerinde Hiilya Kogyigit’in oynamasidir. Kuskusuz

195 y.a.g.e., 103 s.
1 y.a.g.e., 105 s.
17 Ahmet Hamdi Tanpinar, XIX Asir Tiirk Edebiyati Tarihi, (ikinci basim) (YKY, 2007), 61 s.
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bunda sinemanm 6nemli bir rant araci olmasi ii¢ dort giinde bir film ¢ekilmesi de
biiyiik bir etkendir. Tiirk Sinemasmin ‘senaryo fabrikasi’ olarak tanimlanan senaristi
Biilent Oran, kendisiyle yapilan goriismelerde, bu kadar ¢cok senaryo yazmasini hazir
kaliplar1 rahat¢a kullanmasmdan kaynakli oldugunu belirtir. Oran i¢in masallar,
sOylenceler, destanlar kisaca halkin asina oldugu biitiin hikdyeler senaryo i¢in hazir
driinler olarak kabul edilmektedir. Ancak burada sunu belirtmekte yarar var, sz
konusu materyal degistirilip doniistiiriilerek kullanilmamaktadir. Bugiin bat1
sinemasinda sik¢a gordiiglimiiz masallarn sdylencelerin modernize edilerek
gliniimiiz anlatist i¢cinde kullanilmasindan farkli bir durumdur. (“Alice Harikalar
Diyarinda”, “Pamuk Prenses”, “Kirmizi Bashikli Kiz” gibi masallarin modernize
edilmesinden olusan sayisiz hikaye filme ¢ekilmistir.)

Biitiin bir kiiltlirel tarihin yararlanilacak hazir bir kalip olarak goriilmesi
iizerine diislinmek ve yaratma ve seyretme pratigi lizerine agiklayici yorumlar
gelistirmek onemlidir ¢linkii yaratici ve seyirci i¢gin Onemli bir sorun olmayan boylesi
bir durumun zihniyet baglaminda ortak ipuclarina dayanmasi s6z konusudur.
“Konuya sosyal Antropoloji baglaminda yaklastigimizda ise; kiiltiir ve zihniyet
analizini, film yapimi ve yaraticilik alanina uyguladigimizda, Anadolu kiiltiiriine eski
Tiirklerden aktarilmis olan yagma zihniyetinden soz edilebilir.”'*® Nijat Ozon, film
sayisimin artmastyla birlikte Tirk Sinemasinda nasil bir yagmacilik zihniyetinin
olustugunu anlatir. Yiizlerce filmde birka¢ oyuncunun oynamasi gibi, yiizlerce
filminde birka¢ senaristin elinden c¢iktigim1 belirtir. Bu noktada Hollywood’dan
yapilan bire bir aktarmalardan bahseder.

“Rita Haywort’un Gilda’si, bizde Tiirkan Soray’li ‘Bomba Gibi Kiz’a doner. Bazilari

Sticak Sever adl film, bizde Sadri Alisik ve Fikret Hakan’n Fistik gibi Masallah filmine

doniigiir. Raj Kapor'un Avare’si ise, isminin degistirilmesine bile liizum goriilmeden Sadri
Alisik’li Avare ye doniigiir. "%

“Yagmacilik” Tiirk insaninin zihinsel yapisi i¢cin normal sayilabilecek bir
davranis bi¢cimidir. Bu durum, yaraticilik gerektiren sanat formlarinda; film, roman,
hikaye, gorsel {irlinlerin birbiriyle benzer sekilde uyarlanmalar1 olarak karsimiza
cikmaktadir. Diger bir bakis agisiyla s6z konusu durum, tasavvuf diisiincesinde Besir

Ayvazoglu’nun ‘tenevvii’ dedigi cesitlemeye tekabiil eder.

® Dilek Tunali, a.g.e., 182 s.
169 Nijat Ozoén, Karagoz’den Sinema’ya 2, Kitle Yayinlari, Ankara, 1995, 167-168 s.
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Belirli bir diinya goriisiiniin egemen olmadigi altmiglar Tiirk Sinemasi seri
dretimin pratigi i¢inde hizli iretim yollarmin ipucglarint yakalamis ve bunu da
anlatimda bir takim hazir kaliplar olarak formiilize etmistir. Aksi takdirde bir
yonetmenin dort yiiz film ¢ekmesini ya da senaristin sayisini bile hatirlamayacak
oranda senaryo liretmesini agiklamak olanaksiz olurdu.

“Ibrahim Tiirk, Konu sikintistmi agmanin en kestirme yolunun daha once denenmis ve

garanti oldugu gériilmiis tiirlerin, konularin ve sablonlarin yinelenmesi oldugunu belirtir.

Kullamilan bir triik, kesfedilen bir sablon, donemin seyircisini giseye ¢ekmeyi basarmis bir

tiir, hemen anonimlesmektedir. Oran d,a bu zorunluluk nedeniyle pek ¢ok tekrar senaryo

yazmak zorunda kalir. Onun kendi yazdiklarim degistirerek yinelemesi disinda, buldugu
triikler vb. baska senaristler tarafindan defalarca kullamilir. Bu, piyasamn bilinen ve

kaniksanmug yontemlerinden sadece biridir. Bu yénteme sik¢a basvurulmast nedeniyle hep
ayni filmi izliyormusuz izlenimi veren konu tekrarlart alip basimi gider.””’

Memduh Un U¢ Tekerlekli Bisiklet filminin gekimleriyle ilgili yaptig
aciklamada; filmi L. Omer Akad’m ¢ekmeye basladigni ancak Ayhan Isik’mn her
film i¢in dort giin ayirmas1 ve siire sonunda da cekip gitmesinden dolayr Akad’in
filmi tamamlayamamasmdan bahseder. Akad’dan aldig1 izin sonucunda filmin
devamini ¢ekmeye karar verir. Onun i¢inde oyuncusuyla ilgili geri sayim baglar fakat
filmin ¢ok mekanda ge¢mesinden dolayr son giin gelir ancak senaryodaki bir¢ok
sahne ¢ekilemez. Oyuncuyla konusulur ancak sonu¢ degismez. Bunun iizerine Un,
bir giinde kalan biitiin sahneleri ¢eker. Kendisi bunun filmin ritmine oldukga
yansidigin1 Akad’in sahnelerinden sonra gelen sahnelerdeki ritmin hizinin bu
durumla iligkili oldugunu soyler. Bu ornek aslinda, Tirk Sinemasmin yapim
kosullartyla 1ilgili oldugu kadar ydnetmenlerin sinemaya olan bakis acis1 ve
zihniyetinin de agik bir gostergesidir.

Bat1 sinemasinda bahsedilen Auteur gelenegi Tiirk sinemasinda yoktur.
Tipk: Islami temsil sanatlarinda oldugu gibi (minyatiir, hat..vb) yaraticilik degil,
figiirin milkemmel bir kopyasi 6nemlidir ve bu nedenle de yaratict kimligi
silinmistir. Eserine imza atmay1 bir giinah olarak degerlendiren Nakkas gibi,
yonetmen de kendi kisisel diline ait izleri yok eder daha dogrusu boylesi bir ize sahip

olmadan kaliplasmis hikayesini anlatir. “Yaraticiligin oldugu yerde diinya goriisii

' {brahim Tiirk, a.g.e.,183 s.
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vardwr, zanaatin oldugu yerde diinya goriissiizliigii(...) zanaat¢t varolan egemen,
baskn diinya goriisiinii benimsemis ve onu degistirmekten yana olmayan kisidir.”"”!

Gergeklik: Dogu’da sanatin esast soyutlamaya dayanir. Bunun nedeni;
Tasavvufi bakis agisina gore, gozle gordiigiimiiz diinya gecicidir, 6nemli olan bu
gecici olant asip onun ardindaki ‘mutlak’i yakalamaktir. Allah bu diinyay:
miilkemmel yaratmistir bu nedenle, duyularimizla kavradigimiz sistemin ardindaki
armoniyi yakalamamiz 6nemlidir. Bu bizim ¢iplak gozle gorebilecegimiz bir sey
degildir. Nesneler diinyasini asip, benlikten vazgecerek ulasilabilecek olan bir cesit
“kendinden ge¢me” durumu sonunda varilabilecek bir noktadir.

“Bati’da sanat, tabiat dogrultusunda gelisirken, doguda ozellikle Tasavvuf
etkisindeki Islam Sanatlari béyle bir istege ¢ok yabanci kalmistir. Hatta béyle bir

35172

istegi yok etme seklinde gelisim gostermistir. Islami Sanatlar, dogay: taklit etme

iizerine kurulu mimesisten ka¢inmistir. Tasvir yasaginin da bulunmasi nedeniyle,

figiiratif resimden ka¢milmis ve soyutlamaya gidilmistir.

“Seytamin efsunkar davetlerine karsi koyarak dis diinyamin cazip fakat gelip gecgici
sekillerinden kurtulmaya ¢alisan Miisliiman Sanat¢i, erigtigi en son noktada nesnelerin
direnisini biisbiitiin kirarak bir yandan arabeske bir yandan hat sanatina bir yandan da
biitiin bu sanatlart bir araya getiren mimarinin dis diinya ile hi¢bir ilgisi bulunmayan
soyut formlarina ulasmistir. Eger dikkatle incelenirse, din disi kabul edilenlerde dahi
biitiin Islami sanatlarin temellerinde tasavvufi bir arayis geriliminin yani askin var oldugu
goriilecektir. "

Tasavvufi diisiinceye sahip sanat¢1 Ayvazoglu’na gore perspektif, anatomik
yontemler gibi tekniklere ihtiya¢ duymaz. Dis diinyayr taklit etme ve illiizyon

yaratmak dnemli olmadig1 i¢in yontemlerinin gelistirilmesi tizerinde de durulmaz.

“Miisliiman sanat¢i isteseydi perspektifi kullanabilir miydi? Perspektifin, anatominin vb

tekniklerin basl bagsina birer bilgi dali oldugu diisiiniilecek olursa bu sorunun cevabi hayir

olur. O halde Miisliiman sanat¢t bu teknikleri bilmedigi i¢in kullanamiyordu seklinde bir

hiikiim ilk bakista dogru gibi goriinse de hicbir degeri yoktur. Ciinkii bu teknikler,
e .. 9 . N 1

gergekligin kavranws bigimiyle dogrudan dogruya ilgilidir.

[.bolimde soz edildigi gibi; Batida Ronesans’la birlikte yasanan zihniyet

degisikligiyle birlikte, diinyay1 algilama ve sanat anlayisinda 6nemli, degisimler

'"! Oguz Adanir, Eski Diinyaya Yeni Bir Bakis, Dokuz Eyliil Yayinlari, izmir, 1997, 196 s.
172 Besir Ayvazoglu, a.g.e., 33-34 s.

'3 y.a.g.e., 38 s.

1" y.a.g.e., 57s.
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yasanmustir. Aklin egemenligi ile birlikte reel gergekligin algilanmasi O6nem
kazanmig bu da pozitif bilimlerin gelismesine olanak saglamistir. Doguda ise bdyle
bir deneyim yasanamadigi i¢in algisal doniisiim de gergeklesmemistir.

Taner Timur’un Osmanlinin tasavvufu igsellestirmesinde biliyiikk pay1
oldugunu diisiindiigii Gazali ise; akil, mantik ve matematikle kesin bilgilere
ulagilabilecegini fakat varligm akilla agiklanamayacak taraflar1 oldugunu soyler.
Kendisine gore gercege ulasabilmek i¢in tek yol tasavvuftur.

Tasavvufta sembolik bir anlatim vardiwr. Okyanusun dalgalari, zaman ve
mekanla smirli gegekliktir yani dis diinyadir. Alemin bir goriiniip kaybolmas: da
tipki buna benzer. Bu nedenle tasavvuf evreninde sanat¢i goriinen gerceklikle
ilgilenmez. Sanat¢inin bu bi¢imi uygulamasini da vahdet-i viicut anlayis1 ortaya
koyar. Bu anlayis, anlatiyr ve anlatiyr Orgiitleyen zaman mekan anlayisim da
belirlemistir.

“Cansiz figiirlerin diisiinmesi, aglamasi, arzu etmesi hi¢chbir sekilde miimkiin olmadigina

gore bu imge disinda nakkasin eserine verebilecegi tek ifade, insamn erigmek istedigi en

son merhale, yani siikiinet olacaktir. Nitekim belli basli drnekler incelenecek olursa
istisnalar disinda, biitiin yiiz ifadelerinin yalmzca sonsuz bir tatmini ve siikineti verdigi
goriilecektir. Insan ruhunun ihtiraslart iigiincii boyutla birlikte silinip yok olmus, bir bagka
ifadeyle akli ve insani nefisler arasinda, akli nefsin insanin bedenine ilismesi sirasinda

dogan ¢atisma ortadan kalkmistir. Bu bakimdan Miisliiman resminde perspektifin inkdar
edilmesi ayni zamanda trajik olanin inkdr edilmesi anlamina gelir."”

Tasavvuf evreninde diinya her tirlii maddilikten ve catigmadan uzaktir.
Trajik olanin sanat eserlerine yansitilip yansitilmamasi sanat¢inin diinyay: algilama
tarziyla ilgilidir. Trajik olandan bilingli olarak kagan bir zihniyet diinyasinda ¢atisma
iizerine kurulu dramatik yapidan bahsetmek miimkiin degildir.

Anadolu toplumu iizerinde biiyiik bir etkisi olan Tasavvuf diistincesi maddi
diinyanin diglanmas1 iizerine kurludur. Bu da sanatsal disavurumlarda, gergeklikten
uzak bir askinlik olarak yasanmaktadir. Radikal bir zihniyet degisikliginin
yasanmamasimin etkileri gliniimiize kadar silirmiistiir. Dolayisiyla catismanin,
zamanin ve mekanin rasyonel algismin gerceklesmedigi Tiirk Sinematografik
anlatisindaki aksakliklarinin nedenlerini buralarda aramak gereklidir. “Nasi/ ki
gerceklik toplumsal olarak iiretilmisse, onun bir pargasi olan filmler de birer

toplumsal tiriindiir. Bu nedenle popiiler filmler ne gegirgen bir gercekligin yansitic

'3 y.a.g.e., 67-68-69 s.
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gerecleri; ne kisisel bir diinya goriisii; ne de insanlik haline iliskin bir ‘hakikat’
olarak ele alinamaz.”"’® Bu nedenle N. Abisel, inandiric1 karakterler ya da diinyann
‘gercekei’ bir imgesinin gergegin basit bir yansimasi degil son derece dolayimlanmig
iirtinler oldugunu soyler. Boylesi imgeler, toplumsal ¢catigmalari, ekonomik sikimntilar
gizlemek agisindan son derece onemlidir. Popiiler filmler, yoksulluga 6vgii diizerek
toplumsal ¢atismayr yumusatmis ve agikca modernlesme karsiti bir tutum
sergilemistir.

Tirk Sinemasinda iiretilen melodramlarda, kadin/erkek iliskisinin yiice
erisilmez bir konuma konma nedeni, Tasavvuftaki ‘allah aski’ dislincesini
(erisilemeyenin mutlak hakikat oldugu bakis agisini) ortaya koymaktir. Bu nedenle
sik stk melodramlarda aci1 ¢gekmenin yiiceligine 6vgii yapilir. Karakterler belli bir
noktaya kadar ac1 ¢ekmeden once mutluluga erisemezler. Basit yanlis anlamalarin
yonlendirdigi olay orgiisii i¢inde karakterler iletisim kuramadiklar1 i¢in olaylar uzar.
Bu uzamalar, gercekei boyutlardan oldukca uzaktir.

Hollywood melodramlarindaki ‘gerceklik’ ilkesinin  diizenlenmesine
karsilik, Yesilcam Melodramlari, seyirciyle iliskiyi “acindirma” {izerine kurarak,
karakterin uzun yakin planlari, oyuncuyla seyircinin yiiz yiize getirilmesi gibi
yontemlerle gercekci bakis acgisindan uzak anlatilar tUretmistir. S6z konusu
anlatilarda; olay Orgiisiinii, neden sonug¢ iliskisi degil, tesadiiflere dayali anlayis
yonlendirir. Amag gergeklige dayali bir hikdye anlatmak degil, aciyr goriiniir
kilmaktadir.

Aciy1 giiclendirmek i¢in; yanlis anlamalar {izerine kurulu ayriliklar,
yalanlar, iyilerin bir tiirli dogruyu anlatamamasi dolayisiyla devamli olarak
ertelenmis bir mutluluk ideali vardir. Act dylesine abartilir ki kisi kendi askindan
vazgecip Allah agkina yaklastirilir. Leyla ile Mecnun bunun iyi bir 6rnegidir.

“Filmlerin Tasavvufi acit ¢cekme ve diigiinme bicimleri ise; genelde kadn/erkek kahramamn

birlesmesini engelleyen bir hastalik ya da felaketin ortava cikmast ile hem aciyi artiran bir

vurgunun yapilmasi, hem de kadin/ erkek kahramanlarin birbirlerini ‘kardes gibi’
sevdiklerini soylemelerinde belirginlesir””’

7% Christine Gledhill, Klute 1: A Contemporary Film Noir and Feminist Criticism, Woman in Film
Noir (Ed) Ann Kaplan, BFI Publishing, 1992, 8 s.
" y.a.g.e., 232 s.
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Bir Demet Yasemen (Hulki Saner, 1961), Akasyalar Acarken (Memduh
Un, 1962), Siirtiik (Ertem Egilmez, 1965), Samanyolu (Orhan Aksoy, 1967),
Sevemez Kimse Seni (Ertem Egilmez, 1968), Ask Mabudesi (Nejat Saydam, 1969),
Kara Gozliim (Atif Yilmaz, 1970), Biitiin Anneler Melektir (Orhan Aksoy, 1971),
Tath Dillim (Ertem egilmez, 1972), Bir Demet Menekse (Zeki Okten, 1973) gibi
filmlerde acinin anlatilmasi i¢in fiziki gergeklikler g6z ardi edilmistir.

“Tasavvuf zihniveti ncesi somut kisiler adina aci cekme edimi; tasavufla birlikte soyut

bir varliga erisme anlaminda, soyut bir aciya doniismiistiiv. Bu doniisiim “hiiziin ve

melankoli'nin olumlanmasin, Modern Tiirkive cephesinde ise, icsel bir acimn bu

ozelliklerin aktartlmast sonucunda ticari kaygiyla harmanlanan bir sinema seyirliginde
bulusturmustur.”’®

Metin Erksan,’in Sevmek Zamam filmi, “ger¢eklik”i farkli tarzda
sorgulayan bir film olarak oldukc¢a dikkat ¢eker. “Surete asik olma” olgusunun
anlatildig1 film, donemin popiiler tartigmalar1 olan Ulusal Sinema ve Halk Sinemasi1
tartigmalarindan etkilenerek dogulu zaman anlayigini batili bir formun i¢inde anlatma
cabasina girer. Islami sanatlarda yer alan “askin” olana ulasma cabasi filmde bireysel
asktan yola cikilarak ulvi olanin aranmasi durumuna bir Ornektir. Erksan, yurt
disinda edinmis oldugu sinema deneyimini kendi filmlerinde yansitmaya c¢alisir.
Ozellikle Avrupa’da ‘Yeni Dalga’ akimmm giiclii oldugu bu dénemde, modernist
zaman anlayigini, dogulu surete asik olma durumuyla birlestirip bir sentez yaratma
cabasma girer. Bu noktada filmin diyaloglari, bireysel ask ile ebedi olan arasindaki
catigmay1 yansitmasi agisindan onemlidir.

Meral-Benim Bakislarimda sevgi var. Ben de senin kendini goriiyorum.
Resminin yerine ben sevecegim seni. Artik ben varim.

Halil- Haywr, haywr! Istemiyorum seni. Benim diinyama girmeye kalkma.
Sonra merhametsizce yikarsin onu. Resmin benim kendimden bir par¢a, birak onu
ben seveyim. Sen sevmek isteme beni. Senin ellerini tutmak istemiyorum. Sonra
cekersin ellerini benden. Ben, resmine asigim, oliinceye kadarda onu sevecegim.
(Metin Erksan, Sevmek Zamani, 1965)

Erksan’in altmish yillardaki denemeleri bu filmle smirli degildir. Sansiir
kuruluyla ciddi sorunlar yasadigi Yilanlarm Ocii (1962) filmi dénemin 6nemli

egilimlerinden biri olan toplumcu gercek¢i akiminda simgesidir. Yilanlarm Ocii,

'8 Dilek Tunali, a.g.e., 200 s.
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gercekei koy atmosferiyle dikkat ¢eker. KOy gerceginin ve sorunlarinin sinemaya
aktarilmast yeni oldugu kadar, filmin gercek¢i mizanseni de Tiirk Sinemasi i¢in
yenidir.

L. Omer Akad, “gercek¢i anlatim” konusunda kisisel bir sinema dili
gelistiren ender yonetmenlerden birisidir. Akad, bir tesadiif eseri girdigi sinemada
‘sinemasal dil arayisi’ndan hi¢ vazgegcmemis ve filmlerinde bi¢im ve igerik agisindan
farkl bir yaklasim gelistirmistir.

Akad’in 1964 yapimi Hudutlarin Kanunu filmi, Tiirk Sinemasinin en iyi
orneklerinden birisidir. Emel Ceylan Tamer, Akad’la yaptig1 soyleside; filmin akisi
ile halk masallarmin akis1 arasinda nasil bir paralellik var sorusuna, Akad, yalniz
masallarda degil, Televizyonda, halkin giindelik konusmasinda bir yalinlik oldugunu
ve bunu kendi sinemasinda hayata ge¢irmeye ¢alistigini sdyler.

“Genellikle sinemanin olanaklarindan elden geldigince az yararlanmaya calismisimdir. O

zaman neye kaliyor is, icerigin dramatik kurgusunun gerginligine, érgiisiine, yogunluguna.
Birde oyuncularin davramgsinda aynt yalinlikla derinligi elde etmek gerekir. "

Akad bir tesadiif eseri girdigi sinema sektoriinde, Tirk toplumunun
kiiltiirel, toplumsal, psikololojik ve ekonomik ortamini iyi ¢oziimleyerek, masal, siir
ve halk hikayelerinden yararlanarak gercek¢i bir sinema anlayisi gelistirmeye
calismstir.

Hudutlarin Kanunu, ykiiniin ger¢ek mekani olan Urfa’da ve Istanbul’da
gecer. Gergek mekanlarda, gercekei diyaloglarla ¢ekilmis film, Anadolu insaninin
miicadeleci yapisini ortay koyar. Film, Ulusal Sinema Tartigmalar icin umut vaat
edici bir calisma olur. Akad, kendisi filmi bdyle bir tartigma nedeniyle ¢ekmedigini
ancak amagclarinin benzerliginden dolay1 boyle bir paralellik oldugunu séyler. “Tiirk
insammin yiizlerce yidan bu yana, kendi kiiltiivii, kendi sorunlart icindeki tavrinin
sinemaya aktarilmasi olarak ozetleyebilecegimiz bu yaklasim, Akad’in filminde
soylemek istediklerine uygun diisiiyordu.”"*’

Akad, film izleyerek 6grendigi sinemayi, Amerikan filmlerinde gordiigi

sinemasal teknikleri ¢ektikleri filmlerle aktararak gelistirmektedir. Dinamik kurgu ve

'7 Emel Ceylan Tamer, “Sinema Séylesileri- Liitfi Omer Akad”, Yeni Fotograf Dergisi, Say1:7,
1977, 55 s.

'80 Alim Serif Onaran, Liitfi Omer Akad’in Sinemasi, Altin Portakal Kiiltiir ve Sanat Vakfi
Yaymlari, Antalya, 2001, 114 s.
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kisa planlar araciligiyla Amerikan Gangster filmlerini taklit eder. Kemal Filmde
cektigi aksiyon filmlerinin ardindan altmislarin ortasinda; kendi ifadesiyle “Bizde
bati sanati ariyorlardi... Bizde yapmaya c¢alistyorduk... Sonra yollarimiz ayrildi,
onlarin begenecegi filmler yapmamaya basladik” der. Akad i¢cin bu donem sinemada
ustalastig1 icerik olarak kendi insanini tanimaya calistigi bir donem olur. Oguz
Aral’in deyimiyle Akad, Tiirk Insanmin 6ziinii, kimligini arastiran kisiler yaratmaya
baglar. Akad icin ciddi bir sorun haline gelen, “bu topraklar lizerinde akan ritmi
yakalama” cabasi Hudutlarin Kanunu, Gelin-Diigiin-Diyet (1973) {clemesiyle
birlikte, kismen de olsa gergeklesmeye baslar.

Tirk sinemasinda yer alan giizel kiz ve yakisikli erkek tiplemeleri anonim
bir yapiya sahiptir; en az elli filmde bununla karsilasiriz. Bu karakterlerin hepsi
aynidir sadece kimilerinde Orhan Giingiray kimilerinde ise Ayhan Isik oynar. Akad
ise karakterlerinde psikolojik farkliliklar yaratir. Bu nedenle, diger Tiirk filmlerinde
Amerikan filmlerinden firlamis gibi olan kotii karakter Hudutlarin Kanunu
filminde farklidir. Bizden biri olduguna inandigimiz koti karakter tiplemesiyle daha
inandirici bir olay orgiisii gelistirmistir.

Akad ile tanmistiktan sonra sinema yasami degisen Yilmaz Giiney ise,
Hudutlarin Kanunu, Kizihrmak Karakoyun (O.L.Akad, 1967) filmlerinden sonra
farkli bir sinema anlayisima dogru adim atar. 1971 yilinda ¢ekmis oldugu Umut, Yeni
gercekeilik akimindan etkilenmis basarili bir 6rnek olur. Akad ile baslayan Gergekgi

sinema egilimi Y1lmaz Giiney ile birlikte bir adim daha 6teye gider.

2.2.1.b. Karakter

Anlatidaki kaliplagsmis hikdye yapisi, gerceklikten uzak filmsel anlati,
karakter ve tipleri de belirlemektedir. Anlat1 ve anlatim bolimiinde yer alan Tiirk
Sinemasmin kendisinden Once yer alan kiiltiirel formlardan beslenmis olmasi

karakter yapisini da etkilemistir.

“ Gélge oyunu ve orta oyunu daha ¢ok giildiirii tizerine kuruludur. ‘Karakter ve tiplere’
dayamirlar. Bagkisilerden Karagéz, Hacivat, Pisekar, Kavuklu diger karakter-tiplerden
farkli konumdadirlar. Bunlar genel, daha soyut, herkesi icine alabilecek tiplerdir. Diger
tipler ise toplumdaki farkly, farklilagmis kesimleri, kisileri, olusumlar: yansitirlar ve daha
somut tiplerdir. Oysa Anadolu masallarimin bag kahramanlart mitik-tiplerdir.(..) Yesilcam
Sinemast bu iki ucu birlestirmistir, Anadolu masallarimin baskisileri modelinde mitik
tipleri basoyunculara verirken, diger tipler, karakter-tipler olarak yerini almislardir. Orta
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ve gélge oyunundaki baskisiler (karagéz, Hacivat, Pisekar, Kavuklu) Yesilcam’da
karakter- tipler gurubu icinde dagilarak varhiklarim siirdiiriirler. "’

Filmler, kiiciik ayrmtilarin degistigi benzer hikayeyi anlattiklar1 i¢in, bu
hikdyelerin kahramanlar1 da ortaktirlar. Engin Ayc¢a, Yesilcam’daki karakter
olgusunun Kukla Tiyatrosuyla paralellik tasidigini belirtir. Yesilgam sinemasinin
baskisilerinin arketipleri kukla tiyatrosunda ; ibis, gen¢ erkek ve geng¢ kiz dir.
Yesilcam Sinemasinin da ii¢ temel kisisi vardir: Kadin kahraman, erkek kahraman ve
komik erkek kahraman.

Klasik bir filmde yer alan ana karakter, belirli bir ama¢ ugruna
eylemliliklerde bulunan ve bu siiregcte karsilastiklar1 sorunlarla miicadele eden
eyleminin tasiyicisi bir 6znedir. Karakter, karsilastig1 zorluklar ve yasam deneyimleri
iizerine degisip doniisebilir. Oysa Yesilcam Sinemasinda karakterin anlati i¢inde
degisim doniisiimiinden bahsedilemez.

Klasik filmde yan karakterler ise; ana karakterin eylemlerine destek verir.
Oysa Yesilgam sinemasinda yan karakter; ana karakteri oyalayan, eglendiren ve
tesadiifleri hazirlayan bir figiirdiir. Yesilgam Sinemasi, yan tiplerde yarattigi ¢esitlilik
ile daha c¢ok seyirciye ulasma cabasi i¢indedir. Bu nedenle asci, usak, bahgivan ve
cocuklar, herkesin kendisinden bir seyler bulabilecegi sevilen tiplemeler olarak
yaratilirlar.

“Onlar, filme gelen seyircinin kendini kolaylikla 6zdeslestirebilecegi ‘tamdik’ kisiliklerdir.

En agdal melodramlarda bile bu yan karakterler yardimiyla giildiirii unsurlart filme

sizabilmektedir. Boylece, filmin aglatan, duygulandiran sahnelerinin arasina sokulan
giildiirii unsurlart iceren sahneler seyircive nefes aldirr.” '™

Yesilcam melodramlarinda karakterler iyi kotii catismasi lizerine kurulur.
Olaylar 1yi kot catismasi etrafinda gelisir. Anlatinin ana eksenindeki olaymn
kahramani daima iyidir ve kotiilerle savasir. Iyinin tavir ve davranislarindan giyimine
kadar hemen her tiirlii seyde iyi oldugu bellidir. Iyi olan karakterler, sa¢ sekillerinden
giyime farkhidirlar. Bu konuda ¢ok kullanilan kaliplar vardir; pala biyikl1 babacan
erkek denildiginde herkesin aklinda Hulisi Kentmen canlanir. Sarisin kadm, esas kiz1

zor duruma sokacak, esas oglanin agk yanilsamasi yasayarak esas kiza ac1 ¢ektirecegi

'8! Engin Ayca, “Yesilcam’a Bakis”, Ed.:Siileyman M.Dinger, Tiirk Sinemasi Uzerine Diisiinceler,
Doruk Yayinlari, Ankara, 138-139 s.

'82 Serpil Kirel, a.g.e., 240 s.
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durumlar yaratir. Iyi kadmlar ¢ogunlukla esmer ve iyi yiireklidir. Bir Demet
Menekse filminde oldugu gibi sarisin olmak st smifla, esmer olmak alt smifla
iliskilidir. i¢ki icen, ozgiir seksi savunan sarisin kadmnlar, melodramin ahlaki
evrenine uymamamsinda dolay:r kotiidiirler. Til Akbal, Kentmen’in otoriter ama
sevecen baba tiplemesinin biitiin babalar1 simgeledigini 6rnegin kartal Tibet, Ediz
Hun, izzet Giinay gibi ¢ocuklarin ayni iyi yiirekli ¢ocuklar oldugunu; zaman zaman
hir¢gin zaman zaman kaba; ama hep iyi yiirekli ve sevdigi i¢in “Oyle” yapan tek bir

JOniin cesitlemeleri oldugunu ifade eder.

“lyi olan karakterler, safliklariyla ‘diiriist’, ‘temiz’, ‘namuslu’ olmalariyla daima aski hak
ederler. Kotii olanlarin tek diisiincesi, onlarin bir araya gelmelerini énlemektir. Bunun i¢in
yalan soylerler; iftira atarlar; hile yaparlar. Asik ¢iftlerin nasil ve ne zaman birbirine
kavusacaklary, izleyici i¢in 6nemli bir merak kaynagidir. Ciinkii tiiriin Uylasimlarint bilen
izleyici, anlatimin romantik birlesmeyle sonuclanacagin da bilir. "™

Kahramanin ger¢ekdis1 masalst olarak kuruldugu melodram filmlerde
“iyiler kazanir kotiiler kaybeder” mantig1 egemendir. Karakterler iyi-kotii ayrimi
iizerine odaklanmalarindan dolay1r cogunlukla yiizeyseldirler. Onlar1 birbirinden
ayiran tek sey, iyi ya da kotii olmalaridir. Bu nedenle yalniz Yesilcam Sinemasi degil
genel olarak Tiirk Sinemasi’nda li¢ boyutlu karakterler yaratilamamistir. Biyolojik-
psikolojik-sosyolojik 6zellikleri tam olarak oturtulamamasi nedeniyle, karakterler iki
boyutludur yani tiplerden farkli olarak bazi 6zelliklerle donatilmiglardir. Bu nedenle
Tirk Sinemasinda anlatida; karakterlerden cok sterotiplerden yani iki boyutlu
tiplerden bahsedilebilir.

Ozellikle altmish yillarda Tiirk Sinema’s: tiplemeler agisindan ¢ok
zengindir. Filmlerde tutulan tiplemeler (Cilali ibo vb..), diziler halinde iiretilen
filmlere kadar gider. Dénemin en popiiler tipleri: “Cilali Ibo”, “Turist Omer” ve
“Ayseciktir.

Tiirk Sinemasinda karakter ve tip olgusunda, yildiz oyuncular1 ve sistemin
isleyisini de incelemek gereklidir. Yildiz oyunculara uygun senaryolar yazilmasi ve
cogunlukla bu oyuncularm kendi imajlarin1 korumak istemelerinden kaynakli
karaktere fazlasiyla miidahale etmelerinden dolay1 karakterden cok oyuncu 6n

plandadir.

'3 Hasan Akbulut, Kadina Melodram Yakisir(Tiirk Melodram Sinemasinda Kadin imgeleri),
Baglam Yayinlari, Istanbul, 2008, 107 s.
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Hangi filmlerde oynayacagmi kendi secen Tiirkan Soray, sinemada kendi
kurallarin1 koymus, erdemli kadin roliiyle, gercek yasamda da donemin ahlak
anlayis1 lizerinde 6nemli bir etki yaratir. Hasan Biilent Kahraman Tiirkan Soray
iizerine yaptig1 c¢alismada, melodramin abartili evreninde, Soray’in yapmacik
oyunculugunun ve yanlis diksiyonunun biiytik bir pay1 oldugunu belirtir.

“...tasradan kente gogiin bagladigi 1960°larmn imgesi olarak ‘mahallenin namusu’ ve

‘ahlak’ anlayisimin somut 6rnegidir. Soray, tagrali kadimi oynamayt ilke edinmisti ve

tasralilik Soray’da bir ahlak anlayisim temsil ediyordu. Tasranin benimsedigi mahalle
gercegi, onun kisiliginde ‘mahallenin namusu’ halini aliyordu ve Soray 'da asil iiniinti, o

ahlaki yansitmak igin siizdiigii gozlere, doktiigii gozyaslarina, sonunda kurban ya da

kahraman olusunun hicbir sey(i) degistirmedigi melodrama bor¢ludur.”*

Yildiz olgusunda, oyuncunun bedeninin goriintiilenmesinin biiyiik bir pay1
vardr. Tirkan Soray’mn gozlerinin uzun yakin planlarla verilmesi ya da 1slak
dudaklarmin biitiin ekrant kaplamas1 gibi Ornekler yildiz oyuncunun bedeni
iizerinden seyirciyle iletisim kurmasiin gostergesidir.

“Gledhill’e gére yildizlar, izleyiciye temel olarak bedenleri (gévdeleri) araciligiyla

ulasirlar. Fotograf, daha ézelde yakin ¢ekim, izleyiciye yildizin bedenine daha yakin

¢ekimini, ‘ruha agilan pencere’ olarak kuramsallastirir. Collin Mc Arthur, The Real
presence bashkli yazisinda, nerdeyse tamamen fiziksel nitelikleri araciligiyla sunulan
yildizlarin anlamlarim tartisir. Ona gore aktor insa edilmistir, onun yiizii ve bedeni, ona
yonelik muamele hakkinda pek ¢ok sey soyler. Melodramatik karakterlerde bu nitelikler
secilmistir ve simgesel etki tiretmek icin artirilmistir. Bu nedenle yerli melodramlarda da

yildiz oyuncularin bedenleri, yiizleri ¢ogu kez yakin ¢ekimle birlikte sunulur; Soray’in
gozleri gibi. "%

Yesilcam Melodram Sinemasinda yildiz oyuncu egemendir ve bu ¢ogu
zaman karakterin de Oniine gegerek bir takim keyfiyetler iizerinden isler. Yildiz
oyuncunun ahlak kurallari, giymek istedikleri, oynamak istedigi erkek oyuncular
anlatmin gereklikleri iizerinden olusturulmaz. S6z konusu durum ise, Yesilcam
Sinemasinda derinlikli karakterler yerine tiplerin olusmasimin temel nedenlerinden
birisidir. S6z konusu doénemde Hollywood sinemasinda da yildiz oyuncunun

egemenligi s0z konusudur ancak durum Yesilcam Sinemasidan oldukca farklidir.

184 Hasan Biilent Kahraman, Radikal Gazetesi, 9 Kasim 2001.
'85 Hasan Akbulut, Kadina Melodram Yakisir -Tiirk Melodram Sinemasinda Kadin imgeleri-,
Baglam Yayinlari, Istanbul, 2008, 103 s.
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2.2.1.c. Zaman-Mekéan

Sinema diger sanat dallarindan farkli olarak zaman mekan ve buna baglh
hareket duygusunun i¢ ice ge¢mesinden olusur. Sinema, zaman mekan algisiyla
oynayarak imgeleri dontistiiren ve farkli bir gerceklik boyutunda imgeleri yeniden
iireten kompleks bir yapiya sahiptir. Bu nedenle zaman mekan oncelikle, hikayenin
olusturulmas1 asamasinda soyutlama yapilmasma olanak taniyan kavramlar
olmalarmmn yan1 swra aynt zamanda hikayenin gorsel aktarimi iginde
vazgecilmezdirler.

Zaman mekan algisi, toplumsal, kiiltiirel, ekonomik kosullar tarafindan
belirlenir. Lefebvre “The Production of Space” adli ¢alismasinda mekanm toplumsal
stireglerin hem tasiyicis1 hem de iiriinii olduklarini s6ylerken, medeniyetlerin mekani
sekillendirmesinden ve bu sekillendirmenin daha sonra medeniyet tasiyicisi
olmasindan bahseder. Bu baglamda toplumsal olarak sekillenen zaman mekan algis1
sanatsal liretimleri oldugu kadar 6zii geregi bir zaman mekan sanati1 olan sinemay1 da
belirler.

“Isit- gorsel bir anlatim bigimi olan sinemada zaman, mekdn ve kisilik kavramlar: icinde

yasamilan, gercek diinyayla uzaktan, yakindan iliskili olmak zorundadirlar. Aksi halde

anlasilamama  tehlikesivle karsi karsiya kalacaklardir. Bir toplumda zaman nasil

algilamyorsa filmde de az ¢ok o sekilde yansiyacaktir. Ayni toplumda mekan kavrami nasil
bir yere sahipse filmde de asagi yukar: yle olacaktr.”"*

Bakhtin, “Karnavaldan Romana” adli calismasinda; zaman mekéan algisinin
anlam ve dolayisiyla sanatsal liretim alaniyla olan iliskisinden bahseder. Bakhtin’den
uzun yillar sonra modernlesme deneyimini heniiz yasamamus iilkelerin milli edebiyat
yaratma siireclerini inceleyen Jusdanis tarafindan da zaman mekén algisinin yaratici
stire¢ lizerindeki vurgusu yapilir.

Tiirk Sinemasi’nda gerek Oykiiniin kurulusunda gerekse Oykiiniin gorsel
aktariminda toplumsal ve kiiltiirel zaman mekan algismin etkileri goriilmektedir.
Tiirkiye’nin tam bir modernlesme siireci yasamamis olmasindan dolay1 birey ve buna
bagl olarak da rasyonel bir zaman mekan ve gerceklik algisi olusmamistir. Bu

nedenle anlatilar i¢ginde de zaman mekéan algis1 rasyonel olarak 6rgiitlenmez.

"% Oguz Adanir, Sinemada Anlam ve Anlatim, (ikinci Basim), Dokuz Eyliil Universitesi Giizel
Sanatlar Fakiiltesi Yaynlari, izmir, 1994, 147 s.
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Anlatinin en 6nemli yapisal 6gelerinden birisi zamandir. Karakterlerin
gelisimi, Oykiiniin gelisimi ve sonlanmasi agisindan belirleyicidir ve mekanla olan
iliskisi dolayisiyla ayrica Onemlidir. Tiirk Sinemasinda (son donem Tiirk
Sinemasmin bazi Ornekleri disinda) zamansal anlatim son derece tek diizedir.
Filmlerde, bir tek Oykiiniin gectigi simdiki zamana dair anlatim vardwr. Kaliplasmis
tek diize zaman mekan anlayisinin nedenleri {izerine yapilan arastirmalar, bu
anlayisin ardindaki toplumsal ve kiiltiirel yapiya vurgu yapar.

“Gerek Arabesk filmlerde gerekse biitiin Tiirk Sinemasinda zaman ve mekdn iliskisi ya da

iki boyutluluk tipki minyatiirlerde ya da halk masallarinda ki gibidir. Bu filmlerde zaman,

nesnel ve dis diinyaya ait bir zamanda degil oykiiniin kendine 6zgii ve o dis diinyada
algilanan zamanla hi¢bir iliskisi olmayan ‘ideal’ bir zaman siirecidir ki biz bu ideal zaman
siirecine filmin gosterim zamant diyebiliriz. Ciinkii bu filmlerde kahramanlarin zaman ve

mekdn i¢inde dolasmalart séz konusu degildir. Bu durum genellikle Bati Sinemasinda séz
konusudur.”"*’

Tirk Sinemasinda anlatiin zamansal diizeni zayiftir. Anlat1 i¢inde zamanin
verilmesinin donemsel gondermeler, mekanlar, arabalar vb anlatim yOntemleri
vardrr. Tiirk Filmlerinde bu tarz gorsel ipuclari kullanilmadigi i¢in olaylar arasindaki
zamansal iliski net bir sekilde ortaya koyulmaz. Bu durum, inandiriciligin da
zayiflamasina sebep olur.

Yesilgam filmleri, masalst yapmin etkisiyle zamandan ve mekandan
bagintisiz anlatilar kurar. Kaliplasmis anlati yapis1 kaliplasmis zaman ve mekan
anlayisina da yansimistir. Zamanin gegisi, beyazlasan saclar vb. klise yontemlerle
aktarilirken, mekanlarda hi¢ degismez. Piere Loti, Kalpazan Kaya sahil, bogaz
sirtlart hemen her filmin vazgecemedigi mekanlar olarak kalir. Zengin evi bahge
icinde birkac¢ katli, igten merdivenli ve genelde ahsap degildir oysa yoksullarin evi
daima ahsaptir.

I¢ ve dis mekan, anlatimda simgesel bir anlama sahiptir. Melodramlar, i¢ ve
dis mekani cinsellik {izerine orgiitler. Melodramlarin ahlaki evreni icinde, asik olan
ciftler kolay kolay i¢c mekana girmez. Bogaz sirtlarinda cogunlukla bir aga¢ etrafinda
yasanan bir agk s6z konusudur. Kamera bir geminin ge¢mesini bekler sonrada ondan
zoom out yapip iki sevgiliyi ¢erceveler. Bu sahne genellikle bir agag etrafinda gelisir:
agacin etrafinda kovalamaca oynayanlar, agaca adlarini1 kaziyanlar, ona dayananlar,

onun altinda kagamak bir dpiiciik alanlar vb. kamera sevgililerden ayrilip mahcup bir

187 y.a.g.e., 79 s.
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tavirla agacin dallarina veya yapraklarina gecebilir. Biilent Oran bu sahnelerin dis
mekanda olmasmi, doganin bekaretinin askin safligin1 simgelemesi nedeniyle
kullanildigini belirtir:
“Doga bedenin bir devamidir ve beden dogada, baska bir deyisle dis mekanda cinsiyetsiz
kalacaktir. Evde kalsalardl, anlatt baska bir mecraya donecektir, ancak cinselligi
bastirmak gerektiginde dsiklari (ve dolayisiyla yildizlart) dis mekanda tutmak daha uygun

olacakur(...) Yesilgam melodraminda sevgililer, seks giindeme geldiginde her seyi unutup
oyun oynamaya baslarlar.”"*®

Omriimce Agladim (Ulkii Erakalin, 1967), filmin erkek oyuncusu Ediz
Hun asik oldugunda “Her seyi unutup ¢ocuk¢a seyler yapmak istiyorum” diye
bagirir.

Siirtiikk (Ertem Egilmez,1965), Senede Bir Giin (Ertem Egilmez, 1971)
gibi filmlerde kadm karakterler, saf asklarn1 bogaz sirtlarinda yasar. Siirtiik’de
canan, kotli adamin tehdidiyle, sevdigini terk etmis fahiselik yapmaktadir. Kokusmus
iligkiler i¢c mekanda gegerken saf ask kirlarda gecer. Senede Bir Giin, her yil ayni
giin, aym yerde gecen masum bulusmalar tepe- agag-bogaz-Istanbul manzarasi
onitinde gecer. Nezih Erdogan, ic mekan ve dis mekan ayrimini igerdigi anlam
dogrultusunda su sekilde yapar: I¢ Mekan (Yatak/ Seks/Zina/Gerginlik), Dis Mekan
(Agag¢/Oyun/Bekaret/Cocukluk).

Tirk Sinemasinda mekén tasarimi ve kullanimi dramatik yap1 i¢in gerekli
olan bir diizlemde degildir. Tiirk Sinemasinin anlat1 evreni i¢inde mekan, tarihsel ve
toplumsal baglamindan kopuktur. Mekanlar, cevre diizenlenmesi, dekor, aksesuar
glindelik yasam paralelinde kurulmaktadir. Karakterler ger¢ek mekanlar i¢inde
gilindelige uygun olarak resmedilirler. Mekanm kullanilmasindan cok, karakterler
onun i¢inde adeta fotograflanirlar. Oguz Adanir’in vurguladigr gibi Tiirk Sinemasi
bugiin bile halen isitsel bir boyutu agirliktadir. Gorsel boyutu agirlikta olmadigi
icinde diyaloglarin hangi mekénlarda sdylendigi ¢ok onemli degildir. Bu nedenle

Tiirk sinemasinda mekan insan etkilesimi zayiftir.

'88 Nezih Erdogan, “Yesilgam’da Beden ve Mekanin Eklemlenmesi Uzerine Notlar”, Dogu Bati,
Say1:2, 2008, 163 s.
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2.2.1.B. Gorsel Kodlar
2.2.1.a. Yesilcam Sinemasinda Mizansen

Mizansen, yonetmenin film karesi i¢cinde, goriinenler tizerindeki kontroliinii
ifade etmek i¢in kullanilir. Yonetmen mizanseni, olaylari, kamera i¢in sahneye
koyarak kontrol eder. Bir sahnenin kamera i¢in sahneye koyulmasmi ise
sinematografik goriintii teknikleri ve toplumsal gorsel kiiltiir belirler. Bu ¢alisma,
Tiirk Sinemasinda mizanseni, mizansenin onemli bilesenleri olan; dekor, kostiim,
151k, oyunculuk gibi teknik Ogeleri, onlar1 belirleyen zihinsel ve gorsel kiiltiir
iizerinden ¢oziimlemeyi hedeflemektedir.

Cekim: Cekim, filmin en kiiclik birimidir ve senaryoda bir sahne, ¢ekimlere
boliinerek goriintiiye aktarilir. Dolayisiyla goriintiiye aktarma isleminde, sahnenin
gercekei olarak kurulup kurulmayacagi son derece oOnemlidir. Gergekci sahne
kurulumunda, kamera goriinen diinyay1 gercekei bir bicimde resmetmelidir.

Bat1 sanatlarinda temsil olduk¢a 6nemlidir. Bu noktada goriintiiniin temsil
yetenegi tizerinde diisinmek gerekmektedir. Bati kiiltiiri, goriintiiniin temsil
yetenegini dogrudan temsil edilen nesneye baglar ve buda sanatta gercekligin
tartigilmasina gotiirtir.

Ronesans’la birlikte baslayan Batr’da bireyin yiikselisi, perspektifin
gelisimine olanak saglar. Berger’de ayni noktayr vurgular ve goriintiiniin, bireyin
diinyay1 nasil gordiigiiniin kaydidir der. Kameranin izleyicinin algisii miikemmel
bir sekilde taklit etmesi, perspektifin ve bireyin iginden ¢iktig1 diinya goriigiiniin bir
uzantisidir.

Islami sanatta, gdriinen diinya merkeze alinmis tek bir gdz icin degil ancak
dinsel, politik ve diger kiiltiirel kurumlarin belirledigi hiyerarsiye gore
diizenlenmektedir. Islami sanatlarda goriinen gercekligi yeniden iiretmek gibi bir
kaygis1 yoktur dolayisiyla da bunun yontemlerini kesfe de gerek yoktur.

“(..) Unutulmamaldir ki bu yapular, icinde yasamlan dinyay, goriildiigii gibi

resmetmeye ¢alismazlar. Ciinkii Orta Cag Islam toplumunda yasayan bir birey,

goriilenlerin, her giin gordiigii ve icinde vasadigi mekanlar oldugunu hissetmek arzusunda
degildir. Tersine, bunlarm, toplumda yer alan farkli simflarin farkly ‘sivil’ arzularimn

birlikte gerceklestigi ‘oteki’ mekdnlar- Foucault'un deyimiyle Heterotopya lar oldugunu
diisiinmek istemektedir.”"*

'8 Cetin Sarikartal, a.g.e., 154 s.
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Tiirk Islam geleneginde goriintii ve anlati batidakinden oldukca farkli bir
zihniyeti yansitir. Cetin Sarikartal Islam dininde resim yasagiyla ilgili olarak
Grabar’dan su alintiy1 yapar:

“Hikayeye gore Miisliimanlar ve Bizansli Hiristiyanlar arasina bir sinir ¢izmek igin bir

siitiin dikiliyor ve tizerine Heraklius'un portresi ¢iziliyor. Bir Arap askeri yanlishkla

portrenin géziine zarar verdiginde Hiristiyanlar kisas istiyorlar. Araplarin lideri, siiruna
kendi portresinin yapihp goziimin ¢ikarilmasim teklif ediyor. Ama Hiristiyanlar, Hayir

diyorlar adalet ancak halife Omer’in portresinin ¢izilip goziiniin ¢ikarimasiyla yerini
bulacaktr. Hiristivanhgmn istegi kabul ediliyor.”"*’

Haz. Omer déneminde gecen bu olay1 Grabar, Islam Dini’nde ikonoklazm,
resim yasag1 yok, ikonsuzluk var seklinde yorumlar. Islamiyet bu drnekte goriildiigii
gibi ikon nosyonunu tanimaz. Bu zihniyetin yansimasi olarak da, Hollywood kutu
gosterdiginde “bu bir kutu”der. Yesilcam ise ayni seyi yapan girisimi “bunun bir
kutu oldugu varsayiliyor, fakat gergekte bu bir kutuyu gosteren imgedir” der.

Bu nedenle goriintiiniin temsil giiciine inanmayan ve esyay1 gercekci bir
bicimde yansitma c¢abasinda olmayan zihniyet kendisini, kameranin sabit bir yerde
durmasi, uzun bir olayin tek bir planla anlatilmasi, fazlasiyla nesnel ¢cekimler, esnek
zaman anlayisi, tek diize mekan kullanimi, tek tip aydinlatma, dekor, kostiim ve
oyunculuk olarak yani klasik bir film i¢in gorsel zayiflik olarak tanimlanabilecek bir
dizi teknik disavurumla ifade eder.

Genelde Tiirk Sinemasi’nda ama Ozellikle Yesilgam Sinemasi’nda kamera
hareketleri smirhidir. Bu noktada bir genellemeye gidilmektedir ¢iinkii sabit kamera
yalniz melodramlarin degil, o donemde ¢ekilen toplumcu gergekei filmlerin hatta onu
takip eden donemdeki pek c¢ok filminde sorunudur. Aydinlatma sorunlarini
karmagiklastiracagindan  dolayi, kameranin yeri miimkiin oldugu Ol¢iide
degistirilmemis, sahnelerin biliyiilk bir kismi sabit kamerayla g¢ekilmistir. Zoom
kullanimi1 ise oldukg¢a yaygindir. Anlatimda tasarruf icin bazi kalabalik sahnelerde
standart hareket izleme, baz1 6nemli anlarda ise, karakterler arasindaki gerginligin
onlarin uzamsal iligkilerine ve davramiglarma yansiyisint gostermek amaciyla
cevrinmelere yer verilmistir.

Nezih Erdogan’a gore, klasik sinema diyalog sahnelerini ¢ok kullanilan bir

yontem olan agi- karsi act ¢ekimleriyle verir. Oysa bu tarz sahneler Yesilgam

0 y.a.g.e., 293 s.
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filmlerinde, her iki konugsmay1 bir arda géstermeye olanak veren cephe ¢ekimi (front
space) ile verilir. Cephe cekimlerinde karakterlerin konumlandirilmalar1 birbirine
gore degil, kameraya gore tasarlanarak cerceveye yerlestirilir; 6nemli anlarda
karakterler yiizlerini kameraya donerek konusurlar ve eger alan derinligi her ikisini
kapsamiyorsa netlik, karakterlerin konusma sirasina gore birinden digerine kaydirilir.
Bu yontem, filme ekonomik bir ¢ekim yontemi kazandirirken diger taraftan tiyatral
bir hale getirir.

Ertem Egilmez Siirtiik filminde; Canan’1 (Hiilya Kogyigit) yakin ¢ekimde
aglarken goriiriiz. Kamera yavasca ¢evrinerek ona yaklagsmakta olan Kemal’i (Ekrem
Bora ) gosterir. Kemal’in bakis agisindan Canan’in arkadan ¢ekimine kesme yapilir.
Aci-karst ag1 sistemine gecilecegi diistiniiliirken, Canan Kemal’e doner, bagirip
cagirmaya baslar, Kemal’i gegerek, kameraya iyice yaklasir. Bakis ag¢is1 ¢ekimi gibi
baslayan bir sahne nesnel bir ¢ekime doniisiir; Canan’in konusmasi bitince, durur,
kamera geri c¢ekilir, Kemal konusarak Canan’i gecer, kameraya yaklasir ve bu
hareket birka¢ kez tekrarlanir.

Karakterlerin bakis acisindan c¢ekimlerin kullanilmadigi  Yesilgam
Sinemasi’nda, seyirci, kameranm bakis agisiyla 6zdeslesmekte ancak, karakterlerin
bakis acisiyla 6zdeslesememektedir.

“Oznel g¢ekimlerden kagman Yesilcam sinemasi, Ozdeslesme yerine empatiyi koyar.

“Yesilcam, Hollywood tarzi gerceklikle Brechtci yabancilastirma etkilerinin karistign

sinematik séylem iiretmis melez bir sinemaydi. Tiirk melodram sinemasi, her ne kadar

bicimsel ozellikleri dolavisivla baska sinemalara benzetilse de, verli anlatisal
geleneklerden (karagdz, meddah, ask anlatilar: gibi sozli anlati gelenegi) beslenerek,

kendisi Bati sinemasindan farkli bi¢imde kodlamigtir; batili sinemasal anlatim
bicimlerinden yararlansa da, bunlar: yerli anlatisal geleneklerle harmanlanustir. "’

Bu noktada Nezih Erdogan, Yesilgam’in yapim siirecini hizlandirma yoluna
gittiginde, ger¢ekte unutulmaya yiiz tutmus bir takim gorsel ve anlatisal gérenekleri
bir sekilde canlandirmis oldugunu iddia eder. Bu nedenle, gorsel olarak bilingsizde
olsa eski kaliplar1 ortaya ¢ikaran Yesilcam Sinemasmin irettigi kodlar1 bugiin
doniistiirerek kullanan olumlu 6rneklerin bulunmasi, Tiirk Sinemasinda 6zgiin bir dil
yaratma ¢abasinin geldigi olumlu noktayr gostermektedir. Bu konu III. boliimde

ayrmtili olarak ele almacaktir.

"1 Nezih Erdogan, “Narratives of Resistance: National Identity and Ambivalence in the Turkish
Melodrama between 1965 and 1975, Screen, Autumn 39(3), 266 s.
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Aydinlatma- Isik: Tiirk Sinemasi, sinematografik anlatim olanaklarini ¢ok
sinirli kullanan bir sinema olarak 151 bir anlatim yontemi oldugunu uzun yillar
gdrmezden gelmistir. Ozellikle 1960’11 yillarda iiretilen filmlerde Erksan’in Suclular
Aramizda (1964), Memduh Un’iin Bire On vardi (1963) filmleri 15181 atmosfer
yaratmak i¢in kullanmis ancak, diger filmlerde oyuncunun ve mekanin goriilebilmesi
icin gerekli 151k disinda bir 151k kullanimi s6z konusu degildir.

Ozellikle 1960’11 yillarda Tiirk Sinemasida &ne ¢ikan “Yildiz Olgusu”na
paralel olarak, “Yildiz Aydmlatmasi” adi verilen, oyuncunun yiiziinii 6n plana
cikartmaya calisan bu nedenle vurgu noktasinin yiizde oldugu bir aydinlatma bi¢imi
gelisir. Cergeve iginde ki 151k ne olursa olsun oyuncunun ylizii aydinlatilarak vurgu
yiize, dudaklara ve goze ¢ekilir. Isigin bu kullanimi ise anlatida gecekci bakisi ¢ogu
zaman goz ardi etmis bir sinema ve izleyici i¢in biiyiik bir sorun yaratmamaktadir.

IL. IL. I b.Oyunculuk ve Ses

Yildiz olgusu genel olarak popiiler sinemanin vazgecilmezidir. Tiirk
Sinemas: icinde Ozellikle altmisli yillarda popilerligini korumaktadr. Tiirk
sinemasinda yildiz olgusu, anlatiya onemli bir katki sunar ¢ilinkii prodiiktor, Anadolu
isletmelerinin istegi dogrultusunda once kadin oyuncuyu sonra onun karsisinda
oynayacak erkek oyuncuyu belirler ve onlara uygun senaryo daha sonra aranir.

Erdogan Tiinas donemin senaryo yazarlarina paralel olarak, hikayelerin
yildiz oyunculara gore ayarlanmasina vurgu yapar.

“Stara gore hikdyeler bulunurdu. Hikdye ye gére adam bulunmazdi da. Ornegin Ciineyt

Arkan tiplemesine uygun vurdulu kardili, yine Ayhan Isik ovle, Goksel Arsoy denilince

romantik yamna hitap eden seyler yazilirdi. Bu c¢izgilere gére bizde senaryolarimizi
stirdiiriirdiik """’

Yildizlar, ¢izgilerini hi¢ bozmazlar ya da degisim seyirciye

hissettirilmeyecek dl¢tide sinirlidir.

“Yildizlarin imajlarimin hi¢bir filmde tamamiyla tiiketilmememsi ve sonraki filmler igin
esneklik saglayan bir boslugun birakilmasidir. Bir yildiz, her filmde farkli bilesenler agi
icinde orgiitlenir: Filmin yapimcisi, yénetmeni, tirii, film 6ykiisii ve benzeri etmenler,
yildizin kompozisyonunu énemli él¢iide bigimler. "’

192 Akt. Serpil Kirel, a.g.e., 198 s.
'3 Nezih Erdogan’dan Akt. Serpil Kirel, a.g.e., 205 s.
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Diger yandan filmin c¢ekildigi donemde yildiz oyuncunun imajini
belirlemektedir. Donem ve donemin hassasiyetleri, yildiz oyuncu kimligini de
etkilemektedir. Tiirkan Soray’mn seksenlere kadar devam ettirdigi cinsellik yasagi,
80’lerden sonra kadinligmmin farkinda oldugu karakterleri canlandirmasiyla biter.
Mine (Atif Y1ilmaz, 1982) filmi bu a¢idan degisimin en ¢ok goriildiigi filmlerden biri
olur.

1960’1ar Tiirk Sinemasi’nda, yardimci oyuncularda en az basrol oyunculari
kadar 6nemli olur. Bu yillarin unutulmaz yardime1 oyuncusu Ahmet Tarik Tekce’dir.
Onun i¢in; “Kitapsiz ilim, Ahmet Tarik Tekge’siz film olmaz” deyimi iiretilir. Giinde
ii¢ film setine giden Ahmet Tarik tekge, sert, hasin ve kotii adam tiplemelerinin
vazgecilmez oyuncusu olur. Giovanni Scognomillo yardimci oyuncularin gise

hasilatindaki paylarina vurgu yapar.

“Belirli donemlerde kimi oyuncular nerede ise hi¢ eksik olmazlar, ornegin bir Ahmet Tarik
Tekge gibi. Basrol oynamalar: gerekmez, kétiide olabilirler iyide. Ister aglatirlar ister
giildiiriirler ama her filmde, ¢ok filmde bulunmalar: birer ‘marka’ olarak nerde ise
ka¢imilmazdir, varliklar ise bir gise garantisi teskil etmektedir™'**

Konuda ve oykiideki kaliplasmis anlat1 yapist oyunculuga da yansir, iyilik
kotiiliik, komiklik gibi durumlar i¢in seyircinin kafasinda belirli kisileri akla getirir.
Ayn1 6ykiiniin farkli kombinasyonlarinin isledigi Yesilcam Sinemasinda oyunculukta
da bir kodlamaya gidilmistir. Biilent Oran bu duruma ¢ok uygun bir saptama yapar:
“Bizim Necdet Tosun’lar, Sami Hazinses ler gurubumuz vardi. Asagi yukari o
guruptakiler icin mutlaka giildiirii unsurlart koyardik. "

Belirli anlati1 kaliplarmin siirekli kullanilmasmni, Martin Eslin “yakimlik”
kavramiyla agiklar. Eslin bu kavrami televizyon dizileri i¢in ortaya koymustur ancak
benzer bir anlatim yonetimini kullanmasindan dolay1 sinemaya da uyarlanabilir.

“Kitleler tamdik zevklerden hoslamrlar, tamdik yiiz, tamdik karakter, tamdik ses tonu. Bir

oyunda bir karakter gérdiikleri zaman yeniden baska bir macerada onu gormek isterler;

bilinmeyenin merakim duymaya yetecek kadar bir oncekinden biraz farkly ayrintilart olan

ama degerli birini yeniden yakalamanmin zevkini verecek kadar tamdik bir kalip icinde.
Tiimiiyle yeni bir gésterinin kodunu agimlamak igin zorlamp kafa yormast gerekir:

%% Giovanni Scognomillo, “Tiirk Sinemasinda Oyunculuk”, Yeni Film Dergisi, Say1.2, 2003, 31 s.
%5 Dilek Tunall, a.g.e., 226 s.
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karakter kim, iliskiler nedir, hangi tarih déneminde nerede yagsiyorlar vs. tiim bu sorularin
her yeni oyun igin yeniden yamitlanmasi gerekmektedir. "'

Esslin’in kaliplagsmis yap: ile ilgili saptamasi, sinemayi Onemli bir rant
aracina doniistirdligli icin seri iiretime gecen Yesilcam Sinemasi i¢in dogru
sayilabilir.

Oyunculukla ilgili bir diger 6nemli unsur abartidir. Melodramlardaki
abartili anlat1 ve anlatim yapist oyunculuga da yansir. Ask acist ¢ceken karakterler
duygulari bagirarak, haykirarak, aglayarak disa vururlar. Bu abart1 filmlerde isitsel
olarak ortaya cikar. Asiklarin mutlu oldugu sahnelerde Hasan Akbulut’un deyimiyle
neredeyse bedenlerinden tasarlar. Sarikartal, Hiilya Kogyigit’in filmlerinde,
oyunculugunun asiriligini su sekilde ozetler:

“(1) Bedenin, sanki bir kriz icindeymiscesine kasilarak ve biikiilerek devinmesi; béylesi bir

goriintii izleyicide, perdede izledigi kadina yardim etme istegi uyandirir; oysa filmdeki

diger karakterler, bu durumu hi¢ gormiiyor gibidirler. (2) herhangi bir fiziksel engelle
karsilasiimamasina karsin, hareketlerin goze ¢arpan bir bi¢imde kisitlanmasi; ¢evrede
serbestce hareket edilebilecek mekan varken beliren bu goriintii, adeta karakterlerin
bedensel bir ézrii varmug gibi bir etki uyandwrir. (3) dudaklarin, anlamlandirilmas gii¢ bir
sekilde ya da bir¢ok anlama ¢ekilebilecek sekilde seri ve iist tiste kipirdanigi; bu ‘tuhaf’
mimigin yarattigi genel etki, perdede gériinen kadimin ¢ok dnemli bir seyler séylemek
istedigi, fakat gizemli bir gii¢c tarafindan engellendigidir. (4) Bakislarin, adeta maksadin

asan bir sekilde, izleyicinin dikkatini ¢ekecek kadar bir siire ya erkek kahraman ya da
kameraya sabitlenmesi.”""’

Sarikartal, Hiilya Kogyigit’in oyunculugundaki asiriligin ayni zamanda
kadinlik arzusunun asir1 bir ifadesine de olanak tamidigimi belirtir. Bu asiriliginda
seyircinin filmdeki duygu seline katilmasina sebep olur.

“Asirilik, ‘gercek olan’ dan ayrimlasir; kurmacaya, kurmaca evrenin oyunsuluguna vurgu

yaparak, Brecht’in kuraminda oldugu gibi, izleyicide kendisi ile izledigi arasina bir mesafe

koymasina yol agar. Bu yoniiyle asirilik, hem ozdeslesmeyle hem de Brechici anlamda
yabancilasma kavramiyla iligkilidir. Izleyici, hem oyuncunun bedeniyle disavurdugu

mutlulugu, acyn hisseder ve onun duygularina ortak olur, hem de bu oyunculugun abartili
oldugunu bilip, bunun bir kurmaca oldugunu goriir” '**

Hiilya Kogyigit’in abartili oyunculugu ile 1ilgili olarak Sarikartal,

Zamaninda, modernlesme siirecinde ulusal bir tiyatronun nasil kurulacagi

1% Martin Eslin, “Halk Destan1 Olarak Televizyon Dizileri, Kitle Kiiltiirii Dergisi, Cev. Nurcay
Tirkoglu, Sayi:2, 1999, 55 s.

"7 Cetin Sarikartal, “Kasilan Beden, Kasilan Ses: Melodram, Star Sistemi ve Hiilya Kogyigit’in
Ataerkil Diizene ‘Haddini Asan’ Cevabi1”, Toplum ve Bilim, S:94, 2002, 75 s.

198 Hasan Akbulut, ag.e., 112s.
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konusundaki aydin tartigmalarinin arasindan el yordamiyla siyrilarak gelismis olan
tuluat tiyatrosunun mirasindan beslenerek bir film endiistrisinin kurulusuna onciiliik
ettikleri anlasilan bu yonetmenlerin, tuluatin oldugu gibi Yesilcam filmlerinin de
genel 6zelligi olan eklektizmi biraz daha bilerek ve kasten tercih etmis olduklar1
diistiniilemez mi? sorusunu sorar. Sarikartal’in 6zgilin bir sinema dili yaratilmasi ile
ilgili olarak Yesilcam Sinemasimnin belirli adimlar atmis olabilecegi var sayimini
yapar. Ancak Yesilcam Sinemas: yonetmenlerinin ve o filmlerde oynayan
oyuncularin bdylesine bilingli bir tercih yapmis olmalar1 ne kadar miimkiin olabilir?
Bu konuyla ilgili olarak Hilmi Maktav, Sarikartal’mn yorumunu asir1 bulur ve
oyuncunun abartili oyunculugunu, uzun siire kameraya 1slak gézlerle ve dudaklarla
bakmasmin Modleski’nin melodramlarin eril géz hazzina hitap etti§i saptamasina
baglayarak aciklar.

Sarikartal, Hiilya Kogyigit’in sisteme haddini asan cevabini, 6zgiin bir
sinema dili yaratmak i¢in ipucu olarak goriir. Bunun i¢inde tuluat tiyatrosunun
eklektizmini bir model olarak sunar. Ozellikle 1960-1975 yillar1 arasinda en
karakteristik orneklerini veren Yesilcam sinemasinin bilingli olarak dramatik anlatim
disinda, bir anlatim denemesi yapmis oldugu,-bu bolimde gelistirilmis olan
argiimanlar dogrultusunda —sdylenemez ancak bilingsiz olarak da olsa, kendi kiiltiirel
tarihini bir ¢esit ‘yagmalama’ bilinciyle kullanarak ortaya ¢ikarmis oldugu gorsel ve
anlatisal kodlar bugiin iretilecek yeni bir sinema i¢in Onemli ipuglar1 verecegi
kanaatindeyiz.

Uzun bakigsmalar, dudaklarm ve gozlerin yakin plan gorintiileri,
oyuncularin giizelligini 6n planda tutmayi amaglayan c¢ekimler, askin miimkiin
oldugunca abartili mimiklerle anlatimi, kadin ve erkegin birbirine cevap eren es
glidiimlii hareketleri ve biitiin bu anlatimi1 destekleyen dublaj, Tirk Sinemasmin
kaliplagmig gorsel anlatimidir.

Ses (Dublaj): 1930’ lu yillarim basinda Kemal Film tarafindan sesli film
cekim denemeleri yapilir. Kemal Film’in s6zlesmeli yonetmeni Muhsin Ertugrul,
1932 yilinda ilk sesli filmi Bir Millet Uyaniyor’u ceker. Aradan gegen on yilin
sonunda Faruk Ken¢’in ¢ekmis oldugu Dertli Pinar (1943)filminde yasanilan teknik
aksakliklar nedeniyle sessiz ¢cekime gecilir. Ancak ilging olan sesli ¢ekimden sonra

dublaja gecilmesidir.
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Biilent Oran bunu o yillarda makinenin bozuldugunu ve Almanya’dan
gelisin beklenemeyecegi icinde sessiz ¢ekip, dublaj yapmaya basladiklarini anlatir.
Kuskusuz seri iiretime gegmis bir Tiirk Sinemasinin, ezberi, suflérii ve sette kontrol
altinda tutmasi gereken bir mikrofon sorunuyla ugrasmasi beklenemez.

Filmi sonradan seslendiren seslendirme sanatcilary, film yapimcilarinin
islerini kolaylastirir. Ayn sesler, ayn1 karakter tiplerini seslendirir, seyircinin asina

oldugu bu durum ise yillarca devam eder.

“Yesilcam in dublaja ge¢cmesini tek bir bozuk makineyle agiklayamayiz. Dublaja gegis
daha ¢ok, yaklasmakta olan bir donemin habercisi olarak gériilmelidir. Once vergi
oranlarmin - diismesi, ardindan koyden kente gé¢, heniiz toparlanmakta olan film
endiistrisine belki de hi¢ beklemedigi bir ivme kazandirdl. Radyonun yani sira sinema énde
gelen eglence bicimlerinden biri oluverdi. 1960°l yillarin basinda hizla biiyiiyen talep,
yapimcilart  hazirliksiz  yakaladi. Alelacele yapilan diizenlemelerle yapim  siirecinin
hizlandiridmasina ¢alisildi: diiz aydinlatma, olabildigince az kamera pozisyonu ve duragan
goriintiiler, senaryo yazma zahmetinden sakinmak igin daha fazla tekrar ve uyarlamalar, i¢
ice cekimler. Bunlarin hepsi ortaya bambagska bir anlatim tarzi ortaya koyacakt.””

Film yapim siirecinde belirli bir pratiklik yaratan dublaj, sinemasal anlatim
acisindan c¢esitli sikintilar yaratmaktadir. Thomas Elsaesser, Dublaj tekniginin

sinemada yarattig1 aksakliklar izerinde durur:

“Amerikan Melodraminda duygusal bir rezonans ve dramatik devamlilikla diksiyonun
onemini vurgularken, ‘dublajin en iyi goriintiiyii bile diizlestirdigini, senkronu dramatik bir
bicimde kaydirdigimi, illiizyonist gosterinin tizerine kuruldugu tutarliligin  akisim
bozdugunu ileri siirer. "

Stephen Heath, sinemada sesin 6znenin kurulusuyla yakindan iliskili
oldugunu belirtilir. Sozkonusu ¢alismasinda Godard ve Gorin’in sinemada

oyunculari ayni1 seyi konustuklar1 saptamasina deginir:

“Burada ag¢ik¢a sessiz sinemay gii¢lii bir bigimde ideallestirme ve homojenlestirme var ki,
direnmeyi ve analizi gerektiriyor. Yine de, sesli sinema bedenin ve bedeni goriintiide tutan
insan sesinin muktedir bir standardimin gelistirilmesi demektir. Sessiz sinemada beden her
zaman bir vurguya, bir abartiya ve varligin ele avuca sigmazligimn bir terimi olarak)
burleske tesnedir, sesli sinemadaysa beden diizlestirilir, oyuncu ya da seyirci olsun,
homojen ve diigiinen dznenin anlatimi ya da mecrast olarak insan sesiyle birlikte, Godard
ve Gorin’in tarif ettigi diigiincenin sozlesmesine temsil edilir.”*"’

' Nezih Erdogan, “ Yesilcam’da Sesiz Bedenler, Bedensiz Sesler”, Tiirk Film Arastirmalarinda
Yeni Yonelimler ITI, Ed.: Deniz Bayrakdar, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2003, 111 s.

2% Thomas Elsaesser’den Akt. Nezih Erdogan, a.g.e., 158 s.

%! Heath’den Akt. Nezih Erdogan, a.g.e., 116 s.
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Yesilcam ise diistinen Ozne iiretememistir. Oyuncular hep ayni seyi
konusurlar, diyaloglar, karakterlerin psikolojik durumlar1 yansitmasi beklenirken,
onlar mesaj veren Onermelere doniistiiriiliir. Ses, ¢cogu zaman karakterin lizerinde
fazlalik olarak durur. Erdogan bu durumu Yesilgam’da kullanilan sesin bir tiir {ist-ses
oldugu saptamasiyla agiklar. Yani kaynagi belli olmayan, goriintiilerin lizerine binen
bir bedensiz kullanimin oldugu saptamasimi yapar. Ancak bu, goriintiide olmayan
ama bedeni oldugunu bildigimizi (ya da ¢ikarsadigimiz), karakterlere ait oldugunu
hissettigi dis sesten farklidir.

Dublajin yarattig1 s6z konusu sorunlar disinda Tiirk Sinemasinda senkron
hatalarina da rastlanir. Dudak hareketleriyle sesin eslesmemesi, Vesikali Yarim
(L.O.Akad, 1968) gibi dénemin daha &zenli cekilmis filmlerinde dahi bulunur.
Yankilanan sesler, oyuncular dis mekanda olsa bile karakterlerin hep i¢ mekandan
gelen sesleri, efekt ve dis sesin kullanilmamasi gibi pek ¢ok dublaj hatasina donemin
filmlerinde rastlamak miimkiindiir. Atmosfer ve ¢evre sesi yok denecek kadar azdir.
Necip Sarict Dublaj Tarihi (2008) adl1 belgeselinde, donemin filmlerinde kullanilan
efektlerin irrasyonel yapimini gézler dniine serer.

Oyuncular ekranda sesin bedenden degil, baska bir kaynaktan geldigini
unutturmak i¢in dudaklarmi kipirdatirlar. Bu seyircinin Oykiiye inanmasi i¢in
gereklidir. Seslendirmenin karakterlere uygun olmamasi ve ses kusaginin inanilmaz
temizligi gerceklik etkisine onemli bir darbe vurur. “Bu, biitiin tiplerin hayali biri
tarafindan seslendirildigi Karagéz deki durumu andirmaktadir. Karagoz ustasi tek
basina biitiin tipleri ayri bir aksan ya da leh¢eyle konusur, hatta defi bile kendisi
calar. »202

Donemin hizli film sirkiilasyonu bazi oyuncular (Hiilya Kogyigit) kendi
sesleriyle oynamak isteseler de zaman sorunu yiiziinden bu miimkiin olamamustir.
Seslendirme gelenek haline gelir. Sessiz ¢ekimin ezber gerektirmemesinin disinda
dublaj, filme ayr1 bir o6zellik katar. Standartlasmanin 6nemli oldugu altmislar
sinemas1 i¢in dublajin da 6nemli bir katkis1 olur. Adalet Cimcoz’un kimse yliziinii
tanimasa da herkes sesine aginadir. Tirkan Soray ‘in sesi olarak tamidigimiz Adalet
Cimcoz ile ilgili Atif Yilmaz anilarinda, biitiin yildizlarin kendisini Adalet

Cimcoz’un seslendirmesini istedigini vurgular. Oguz Adanir, bu durumun gergeklik

292 Nezih Erdogan, a.g.e., 115 s.
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etkisini yok ettigini belirtir. Ornegin Anadolu kokenli bir karakterin Istanbul sivesi
ile seslendirilmesi komik bir durum yaratmaktadir.

Tirk sinemasinda dublaj, anlatiya olan katkilar1 ve zararlar1 agisindan ¢ok
boyutlu degerlendirilmelidir. Gorsel anlatimin ¢ok fazla gelismemesinden dolayzi,
seyirci i¢in isitsel olan olduk¢a 6nemlidir. Bunun nedeni sozlii kiiltiir {irtinleri olan
masallar, soylenceler, destanlar kadar, Karagdz, Ortaoyunu ve meddah geleneginin
biiyiik bir payr vardir. Bu nedenle, Oguz Adanir’in Tirk filmlerinin “isit-gorsel”
olarak tanimlanmas1 gerektigi tespiti dogrudur. Tiirk Sinemasinda genellikle agirlik
ses kusagindadir ancak ses sadece konusan karakterlere aittir, 6ykii evrenini
destekleyecek efekt kullanimina c¢ok rastlanmaz. Bu nedenle Tiirk Sinemasmin

oldukga fakir bir ses kusagina sahip oldugu sdylenebilir.
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2.2.1.c. Yesilcam Sinemasi’ndan iki Ornek: Vesikah Yarim ve Gurbet Kuslan

Bu boliimde anlati1 bigimi ve film stili ile ilgili olarak Tiirk Sinemasinin
gorsel isitsel anlati kodlar1 ortaya koyulmustur. Bu dogrultuda atmigh yillarm iki
temel egilimi ile ilgili olarak; melodram sinemasi 6rnegi olarak Vesikalhh Yarim,
Toplumcu Gergekei film 6rnegi olarak da Gurbet Kuslarn filmlerinde zaman mekan
orgiitlenmesini ortaya koyabilmek i¢in so6z konusu filmler, anlati1 analizi yontemiyle
incelenmistir.

Vesikah Yarim Yonetmen: O.L.Akad

Sinopsis:  Vesikali Yarim filmi; swadan bir manav olan Halil’in
arkadaslariyla Beyoglu’na eglenmeye gittigi gece tanistigr konsomatrisle yasadigi
ask1 anlatir. Kisa bir stire devam eden iligkinin ardindan sorunlar yasanmaya baglanir.
Adamin evli olmas1 ve Sabiha’nin c¢alistigi pavyonun pesini birakmamasi sonucu
sikintilar baglar. Sabiha Halil’in evli olmasma ¢ok kirilir 6nce onu kendisinden uzak
tutmaya ¢alisir ancak sonradan vazgegse de artik ¢cok gectir.

Vesikal1 Yarim’de Anlat1 Bigimi: Akad’in kendine 6zgii farkl iislubu onu
kendinden 6nceki ve ayn1 donemde film ¢eken yonetmenlerden ayurt eden en 6nemli
ozelliktir. Tiirk Sinemasi i¢in onun vazge¢ilmez yeri, sinemada gercek¢i iislubu
olusturma c¢abasidir. Swradan sokaktaki insana dair Oykiiyli, kendi gelenekleri
dogrultusunda anlatmaya calisan filmleri Tiirk Sinemasi i¢in farkli 6rnekler statiisiine
girer.

Akad, Tirkiye toplumunun yasadigr sorunlar1 farkli bir sekilde
sorunsallastirip, sinemasal teknikleri kendine 6zgii bir sekilde kullanir. Kamera
hareketlerinin smirli kullanilmasi, gerekli gordiigi yerlerde zoom kullanimi,
mizanseni kisilerin birbirleri ve ¢evreleriyle iliskilerini anlatmak iizere diizenleyerek
karakterlerini toplumsal bir baglam icinde yerlestirmesi, sahnelerde duruslara,
bakislara, harekete Onem vermesi ve séze dayali olmayan duygusal atmosfer
yaratmasi ve devamlilik kurgusu onun tarzimi farklilastiran teknik 6gelerdir.

Filmde yaratilmak istenen dramatik etkinin, sinematografik araglarla
olusturulmasi altmiglar sinemasi i¢in yenidir. Akad’in s6z konusu ustaligi ve
sinemay1 bir roman olarak degerlendirmesi onun Auteur olarak tanimlanmasina
neden olur. Akad, Kurtulug Kayali ile yaptigi soylesi de giliniimiizde sinemanin

romanin yerini aldigmni ve yoOnetmenligin yazarlikla c¢ok yakindan kurdugu
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iliskisinden bahseder. Akad’in tanimlamasma gore sinema, romanin yeni bir
bigimidir.
“Akad’in sinemasina esas niteligini veren unsur, Tiirkiye modernlegmesinin toplumsal ve
kiiltiirel hayatta yaratagi degisimleri ele alig tarzidir. Akad in filmlerinde karsimiza ¢ikan
tematik ¢izgi maliyetleri ve sonuglartyla modernlesmedir. Modernlesmenin sancilarin
filmlerine aktarirken Akad ‘modernleseme karsiti’, ahlak¢i bir konum almaz, kendisinin de

soyledigi gibi amact * halkla dogrudan dogruya bir temas kurmak, ‘halkin sinemasini’
yapmakur. "

Akad filmlerinde modernlesme karsit1 bir tutum sergilemez. Onun
sinemasi, modernlesmenin insan lizerine etkilerini ekonomik, toplumsal ve kiiltiirel
olarak yansitir. Vesikali Yarim filmi siradan insana dair bir hikdye olmasindan
dolay1r farklidir. Film bir melodram olmasina ragmen, gorselligin kullanimindaki
farkliligindan dolay1 diger melodramlardan ayrilir.

Oykii Kodlari: Tema, filmin anlatisin1 yapilandirict temel unsurdur. “Tema,
karakteristik bir motif, ideolojik bir durus, tiire ait gosterenler olabilecegi gibi iislup,
kavram ya da mesaj, filmin ne hakkinda oldugunu anlatan temel diisiince ya da filme
hakim olan halet-ruhive de olabilir.”** Filmin temasi, anlati, bicem ve ideoloji
iligkisinin karsilikli iligkisi sonucu ortaya cikar. Dolayisiyla tema, filmin sadece ne
anlattig1 degil, ayn1 zamanda nasil anlattigidir. Vesikalh Yarim’in temasi; ask,
arzunun imkansizligidir.

Anlat1 ve Anlatim Yapist: Yonetmenligini Akad’in yaptig1 Vesikal Yarim,
Sait Faik’in Menekseli Vadi oykiisiinden Safa Onal’m senaryosunu yazdigi bir
uyarlamadir.

Vesikali Yarim bir melodramdir. Ancak inanilmaz tesadiiflerin,
asiriliklarin, korligiin, sakathigin egemen oldugu Yesilcam Melodramlarindan
farklidir.

Vesikal1 Yarim, klasik anlat1 filmlerine benzer bir anlat1 yapisiyla dengenin
bozulup kurulmasi yasasi lizerine kuruludur. Film, Halil’in bostandan at arabasiyla
gelisiyle baslar, at arabasiyla bostana gidisiyle biter.

“Anlatimn ilerlemesi denge durumunun, bu duruma karsit giicler tarafindan ya da

dengesizligi  yaratacak ¢esitli  giicler tarafindan bozulmasina baghdir. Anlatimin
sonug¢lanmast da denge durumunun anlatinin sonunda yeniden kurulmasiyla miimkiin olur.

293 Nilgiin Abisel, Umut Tiimay Arslan, Pembe Behgetogl{!larl, Ali Karadogan, Semi.re Ruken Oztiirk,
Nejat Ulusay, Cok Tuhaf CokTamdik -Vesikah Yarim Uzerine, Metis Yayinlari, Istanbul, 2005, 15
S.
29 William Malyszko, The Godfather, Londra: York Press, 2002, 22 s.
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Bu ikinci denge noktasi her ne kadar ilkine benzese de yine de hi¢bir zaman tam olarak
ilkiyle aymi degildir. "

Film, her ne kadar Halil’in bostana gidisiyle kapaniyormus gibi goriinse de,
Sabiha’y1 disinda birakir. Sabiha finalde erkeklerin arasinda kameraya dogru yiirtir.
Bir anlamda Sabiha ancak ¢emberin digina atilinca denge kurulabilir. Sabiha, ailenin
perspektifinden bir fazlaliktir.

Gergeklik: Vesikali Yarim’in anlatismi ¢oziimleyebilmek i¢in gerekli
unsurlardan birisi de gergekliktir. Gergeklik film anlatisinda ne tiir anlatisal
mekanizmalarla isler. Diger bir deyisle hangi anlatisal 6zellikler filmin gercekci
olarak degerlendirilmesine neden olur.

Film anlatistnin gercek¢i olarak degerlendirilmesine sebep olan iki
mekanizmadan bahsedilebilir. Birincisi anlati yapisiyla ilgilidir. Bu noktada
Todorov’un yaptig1 siralama akla gelir. Denge, bu dengeyi bozan ya da dagitan bir
giiciin ortaya ¢ikmasi, dengesizlik ve yeni denge. Gergekei anlatilarda ortak olan bu
yapiy1 saglayan unsurlardan biri, olaylarm belirli bir mantik ¢ergevesi i¢cinde, neden-
sonug iliskisiyle gelismesidir. Bu ayni zamanda diinyanin belirli bir felsefi diinya
goriisii dogrultusunda diizenlenmesidir.

Filme dair olan ikinci mekanizma ger¢ekligin isleyisidir. Gerceklik en
temel anlamda ‘seylerin oldugu gibi’ yansitilmasidir. Gergekligin sinemada
yansitilmasma dair olan onemli nokta, anlatinin goriintiiye dontigmesidir. Film,
gorme kiiltiirii lizerine kurulu olmasi nedeniyle, anlatinin sinematografik anlatim
teknikleriyle anlatilabilmesi son derece 6nemlidir.

Vesikalh Yarim’i Todorov’un anlat1 semas: iizerinden degerlendirmemiz,
gerceklikle iligkisini inceleyebilmemiz agisindan son derece dnemlidir. Filmin acilis
sahnesinde Halil ve arkadaslarinin yaptiklar1 isler verilir. Bu filmin serim bd liimiidiir.
Filmin gelisme bolimii Halil’in Sabiha ile tanismasiyla baslar. Doruk sahnesi
Halil’in hapishaneden c¢ikip Sen Saz’da Sabiha ile karsilasma sahnesidir. Sonug
sahnesi ise Sabiha’nin hastanede Halil’le birlikte olmaya karar vermesiyle baslar,
Halil’in eve donmesiyle biter. Denge yeniden saglanmis olur.

Film, ilk bakista Todorov’un anlat1 ¢izgisine uygun olarak gelisir. Ancak

sorun bu anlat1 ¢izgisi i¢cinde olay oOrgiisiiniin neden sonug¢ zinciri i¢inde gelismiyor

293 Todorov’dan Akt. Nilgiin Abisel, a.g.e., 24 s.
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olmasidir. Olay Orgiisiiniin neden sonug¢ zinciri i¢inde gelismiyor olmasinin nedeni
ise zaman mekan kullanimmin rasyonel bakis acisindan uzak olmasidir. Sabiha,
Halil’in evli oldugunu Miijgan’dan 6grenir. Bunu bir tiirlii Halil’e soramaz. Sadece
Halil’1 kendisinden uzaklastirmaya caligir. Sabiha yiiziinden Halil hapishaneye girer
ancak bu silirecin tam olarak ne kadar siirdiigiinii anlayamayiz. Sabiha edilgin
davranir, Halil’e kiyafetleri Miijgan araciligiyla gonderir ve kiyafetler yerine
ulagsmaz. Hapishane silirecinde boyle davranmasma ragmen, siirecin sonunda
pavyonda karsilastiklar1 sahnede Halil’le alay eder. Filmin olay Orgiisii, yanls
anlamlar tlizerine kuruludur. “Yanls anlama” temasi, Yesilgam Sinemasi’nin oldugu
gibi, tiim melodram sinemasmin ortak temasidir.

Zaman Mekan: Filmin anlat1 zamani, filmin anlatt mantig1 dogrultusunda
bir gece giindiiz doniisiimiiyle ilerler. Sabah vakti baslayan filmde Halil, Sabiha’yla
yasamaya baslayincaya kadar ¢ogunlukla giindiiz, Sabiha ise zaten yaptigi is geregi
gece goriintlilenir. Dolayisiyla olay orgiisii bir giindiiz, gece swrasiyla ilerler; ancak
Sabiha ve Halil birlikte olmaya basladiklarinda zaman diizeni de belirsizlesir. Gece
ile gilindiiz arsindaki gecisler ve bu gecisin diizenliligi ortadan kalkar; bu ikisi
arasindaki net ayrim da belirsizlesir

Kadin erkek, modernlik gelenek, gece giindiiz i¢ ice gecer. Birlikte
yasadiklar1 mekanin tek ev olmasi zamani da belirsizlestirir. Iliski bozulmaya
basladig1 anda gece giindiiz diizeni yeniden baslar. Bir giindiiz sahnesiyle baslayan
film bir giindiiz sahnesiyle biter.

Tipkt gece- giindiiz iligkisinde oldugu gibi, modernlik-gelenek, kadm-erkek
diializmi filmde genisge bir yer kaplar.

Vesikali Yarim, siradan insanlarin giinlik yasamlarin1 anlatan gercek
mekanlarda, simdiki zaman anlatimmi tercih eden bir filmdir. Filmde zaman
dogrusal olarak ilerler. Geriye doniisler ve ileriye sicrayiglarin olmadigi filmde anlati
sonbaharda baglar. Filmin anlattigi zaman dilimi tam belirsizlik olarak kalir.
Sonbaharda baglayan film aradan uzun bir siire ge¢cmesine ragmen sonbaharda biter.
Filmde zaman adeta sonbaharda durmus gibidir.

Filmin olay orgiisii i¢in son derece dnemli olan Halil’in hapishanede yattig1
siire, tam olarak verilmez biz bununla ilgili olarak sadece Sabiha’nin ‘bu aylarda

kolay ge¢mez ki’ soziinden bir fikir ediniriz. Bu Yesilcam Sinemasinin ortak
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ozelligidir: dramatik yap1 i¢in son derece Onemli olan mekanin yapilanmasi, olay
orgiisiindeki mantik ve neden sonug iligkisini belirlemesi bakimimdan 6nemlidir.
Ancak filmde zaman ile ilgili olarak hem 6ykiiniin zamaninin 6rgiitlenmesi hem de
sinematografik olarak o zamanin verilmesinde rasyonel bir yontem kullanilmamastir.
Tamamen gercek mekanlarda ¢ekilen filmin {i¢ temel mekani vardir: Manav (Koca
Mustafa Pasa), Sen Saz (Beyoglu), Sabiha’nin evi (Hamalbasi).
“Vesikali Yarim bir Istanbul filmidir. Bircok Yesilcam filminde Istanbul, Tiirkiye de
modernlesmeye dair her tir umudun, kaygimn, arzunun akiigr bir metropol olarak
resmedilir. Bu filmlerde gérmeye alisik oldugumuz klasik Istanbul silueti, kentin hayran
olunast biiyiikltigiinii, zenginligini ve giizelligini dile getirirken, aym zamanda bu
panaromik gériintiiniin sakladigi karmasik iliskileri ve ayrintida gizlenmis bilinmeyenleri

de hissettirir. Panaromik goriintiilerle sergilenen Istanbul’un dogal mekanlar, bu kenti
Yesilcam melodramlarinda yasanan anlarin zemini yapar.” *%°

Vesikali Yarim, mekan kullanimi agisindan diger melodramlardan bazi
yonlerden ayrilir. Bu filmde Istanbul sadece asiklarm mutlu oldugu kirlardan,
bayirlardan ibaret degildir. Istanbul zitliklariyla kendine dzgii bir mekandir. Vesikah
Yarim’de Istanbul filmde mekanlar karakterler ve durumlara ait zitliklar yaratarak,
anlatiya katki sunar.

Halil ve Sabiha’nin yasadigi mekanlar birbirinden farklidir. Sabiha,
Hamalbasi’nda bir apartman katinda, orta halli bir evde yasar. Halil ise mahalle olma
ozelligini halen koruyan Koca Mustafa Pasa’da, tek kathi ahsap bir evde oturur.
Mahallede yoksullara ait ahsap ev, altmislarda yapilan hemen her filmde zithk i¢in
uygun bir ortam saglar. S6z konusu mekan kullanimi, bu boliimde incelenecek olan
Gurbet Kuslan (Halit Refig, 1964) i¢inde gecerlidir.

Karakterler, mekanlarin zithgi iizerinden olusturulur ancak icinde
yasadiklar1 mekanla iliski kurmazlar. Biz, Halil ve Sabiha’nin i¢inde yasadiklari
mekanla olan iligkilerine dair bilgimiz zayiftir. Halil’in evi, kapali aile yapisina
mensup, iki cocugu olan bir baba olmasmin disinda ona dair hi¢bir ipucu vermez.
Sabiha’nm evi ise, orta halli bir apartman katidir. Sabiha ile ilgili olarak, merhum
annesine olan saygisindan baska hi¢bir sey 6grenemeyiz.

Filmin mekanla ilgili en 6nemli diyalogu; “Bu evi simdi seviyorum. Ondan

evvel ne bileyim ben, bir barinakti sadece, simdi ev oldu.” olur. Bu, Bachelard’in

2% Nilgiin Abisel, Umut Tiimay Arslan, Pembe Behgetogullar1, Ali Karadogan, Semire Ruken Oztiirk,
Nejat Ulusay, a.g.e., 77-78 s.
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“Ev bir ruh durumudur.” Soziiyle paralellik tasir. Ev sadece fiziksel bir yap1 degil,
insanin var olma amacidir. Sabiha icin ev, ancak i¢inde bir erkek oldugunda,
ocaginda yemek pistiginde, dolabinda erzak oldugunda evdir. Aslinda Sabiha’nin bu
sozleri, onun evlilige dair 6zlemini dile getirir.

Filmin olay orglisiinde 6nemli bir yeri olan diger mekan ise Beyoglu’dur.
Beyoglu, farkliligiyla arzunun mekanmidir. Halil ve arkadaslar1 eglenmek i¢in
Beyoglu'nu secer.  Aralarinda gegen diyaloglardan, eglencenin Beyoglu ile
Ozdeslestigini anlariz. Ayrica Beyoglu, Sabiha ile Halil’in birlesme umudunun
mekanidir.

Halil Sabiha ile sikint1 yasadigi ve kararsizlik i¢inde oldugu anlarda,
Istanbul panoramasma sahip bir bankta oturur. Halil Istanbul’a uzaktan bakarak
diisiincelere dalar. Oysa Sabiha kaygili anlarinda kalabaliklara karisip, kentte dolasr.

“Halil’in parkta- diizenlenerek kent dokusuna katlmis bir doga parcasinda- oturup

Istanbul’a bakisi anlamlidir. Halil’in  ‘Sabiha  fantezisi’, modern biiyiik kentin

panoramasiyla birlesir ve zithiklar meminin bir parcast olur: erkek gelenege ve aileye,

Sabiha ise gece hayatina, ailenin disina, kente aittir. Ayni nedenle, Sabiha ic muhasebesini

kentin hareketli bulvarlarinda yapar; modern hayatin karmasasi, onun miicadele ettigi
belirsizliklerin ve karasizliklarin gorsel yolla ifadesini bulur.” *°’

Filmde Halil ve Sabiha’nin disarida bulustuklari iki mekan vardir.
Birincisi, bos ve soguk bir sokaktir. Bu sokakta konusurlar ancak iletisim
kuramazlar. Her ikisi de ¢ergeveden ¢iktiktan sonra bos soguk sokak kalir. Bu sahne
onlarin iligkilerinin kopmaya baslamasmi simgeler. Ikinci kez dis mekanda
goriistiikleri yer bir koruluktur. Burasi onlarin hayalini, pismanliklarin1 konustuklar1
bir yer olur. Yesilgam Sinemasi i¢in asiklarin korulukta bulusmasi bir aligkanliktir.
Bu sahne filmin en {inlii diyalogu “cok eskiden rastlasacaktik’1n gectigi yerdir.

Filmle ilgili 6nemli bir diger mekan, hapishanedir. Burada alisilmis
hapishane goriintiilerinin yerine neredeyse stilize diyebilecegimiz bir kullanim s6z
konusudur. Halil’in uzaktan goriildiigli bu sahnelerde, dar, karanlik bir koridor
vardir. Halil’in sikintili ruh halini anlatmak i¢in secilmis sahne diizenlemesi i¢inde
Halil’i hep yalniz goriiriiz. Kamera mekanin i¢ine girmez, bunun yerine Halil’i
parmakliklar arasindan gérmeyi tercih eder. Mekanda yasanan belirsizlik, zamanda

yasanan belirsizlikle birlesir ve anlatmin dorugunu hazirlayan 6n sahneler olarak

7 y.a.g.e., 80s.
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kalir. Ancak bu kullannm neden sonug iliskisini sekteye ugratmasi nedeniyle,
gercekei anlatiya zarar verir.

Karakter: Akad Vesikali Yarim filminde Oykiiyii ve karakterleri belirli bir
mesafeden anlatmay1 tercih eder. Yonetmen karakterlerden uzak durarak anlatiy:
disaridan anlatmay1 seger. Her ne kadar filmin sonunda Halil’in aileye dontisti verilse
de, Sabiha’da olumsuzlanan bir karakter olmaz. Sadece ailenin varligina zarar
verdigi i¢in ¢gemberin digina atilan bir fazlalik olur.

Filmin iki ana kahramani Halil ve Sabiha’dwr. Halil: Orta halli bir aileden
gelen, babasiyla birlikte manav diikkanlar1 olan evli, iki ¢ocuk babasi, orta yash bir
erkektir. Seyirci olarak biz onun evli oldugunu uzun iire 6grenmeyiz. Filmin sonuna
kadar da esi ve ¢ocuklar1 hi¢ gosterilmez.

Filmin serim sahnesinde anlatinin ilerleyen sahnelerinde de gorecegimiz
Halil’in arkadaslarin1 goriiriiz. Halil, arkadaslar1 arasinda sevilen saygi duyulan
birisidir.

Hail’in Manav’da gecen sahnelerinde babasina saygili, ¢evresi tarafindan
sevilen bir kisi oldugunu anlariz.

Sabiha’ya olan agki ve birlikte yasadiklar: iligki ona dair 6grendigimiz en
ayrmtili bilgi olur.

Halil bizim i¢in orta halli, temiz, diirist evli, bir erkektir. Ancak biitiin
bunlar onun karakter olmasi i¢in yeterli degildir. Daha once deginmis oldugumuz
derinlikli karakter olusumuna bu filmde de rastlanmaz. Halil i¢in bir tip diyemeyiz
ancak bir karakter olacak {i¢ boyutluluga da sahip degildir.

Sabiha Halil’e gore daha iyi kurulmus bir karakterdir. Sabiha’nin yasamina,
cevresine, yasadigi mekanlara daha ¢ok tanik oluruz. Filmin planlarinda gecen
mekanlar1 degerlendirdigimizde Sabiha’ya ait mekanlarin agirhikta oldugunu
gorliriiz.

Sabiha konsomatris olarak pavyonda calisan geng, giizel bir kadmndir.
Fiziken pavyonda caligsa da ruhen oraya ait degildir. Stirekli bir aile kurma 6zlemi
ceken, sevdigi erkek i¢in her seyi terk edebilecek olan bir kadindir.

Halil’le yasadigi askla beraber farkli bir kisilige biirliniir. Pavyondaki
Femme Fatale Sabiha’nin yerini, bu askla birlikte basini orten, erkegi icin yemek

pisiren siradan bir kadin alir.
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Ancak Sabiha’da derinlikli kurulmus bir karakter degildir. Filmin diger
anlatisal 6gelerinde oldugu gibi, karakterler acisindan da ayrintili bir anlatim s6z
konusu degildir. Yonetmen imkansiz bir ask anlatmak istemektedir ve bunun i¢in
asgari kosullar ne ise o kullanilmaktadir.

Filmde karakterler, mekanlarin zitlig1 tizerinden kurulmakta ama karakterler
mekanla iliskilendirilmemektedir. Halil’in evi, bir dekor olmaktan 6te gitmez.

Filmin yan karakterleri Halil’in Baba’st ve Miijgan’dir. Baba, ailevi
degerleri ve Halil’in dnceki yasamini simgeleyen ve ¢esitli yerlerde ogluna kendini
hissettiren bir figlirdiir. Film i¢in onun 6nemi aileyi temsil etmesidir. Bunun 6tesine
babaya dair bir bilgi sahibi olamayiz. Klasik film anlatis1 i¢in gegerli olan yan
karakter ve yan hikdye burada yoktur.

Miijgan Babaya gore daha incelikli kurulmus bir yan karakterdir.
Sabiha’nin yakin arkadasi olarak anlatinin ilerlemesine katki sunar. Sabiha’nin
Halil’in evli oldugunu ondan 6grenmesi ve Sabiha’nin gonderdiklerini Halil’e
iletmemesi anlatmin yoniinii degistirir.

Miijgan Sabiha ile ayni pavyonda calisir. Sabiha’nin yasadigi aska karsi
cikar ve sik sik para biriktirmesini ve kat almasini 6giitler. Bu anlamda bir karsitlik
duygusu kurarak anlatinin ilerlemesine katki sunar. Ancak tipki babada oldugu gibi
biz Miijgan’1 da Sabiha’dan bagimsiz bir yan olay i¢inde gormeyiz.

Halil’in esi, cocuklar1 ve anasi ise, tip olmaktan bile uzaktirlar. Onlarin
ancak temsili bir goérevi vardir. Her birini bir ya da iki ¢cekimde goriiriiz.

Halil’in arkadaslar ise tiptirler. Ana karakterle olan zit 6zellikleri sayesinde
ana karakterin kurulmasima ve iyi yiiceltilmesine yardimci olurlar. Vesikalh Yarim
filminde karakter ve tip ayrintili yapilandirilmamistir. Zamandan ve mekandan
agimsiz olarak kurulmus karakterler, dykiiniin gercek¢i anlatimmni engelleyen unsur
olarak karsimiza cikar.

Gorsel Kodlar

Mizansen: Hizli kurgunun, kesmenin ve kamera hareketlerinin
kullanilmadig: filmde, dikkat sinematografik araclardan ¢cok mizansene ¢ekilir. Alan
derinliginin ve cerceve ici diizenlemenin dikkat ¢ektigi film gorsel diizenlemesi

nedeniyle diger filmlerden ayirir.
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Cekim: VesikallYarim’de kamera hareketleri ¢gevrinmelerle siirlidir. Yok
denecek kadar az olan kamera hareketleri ve donem filmlerinde sik¢a kullanilan
zoom un kullanilmamasi dikkati ¢eken diger gorsel 6gelerdir.

“Kamera, hareket yaratmaz sadece dniinde olusan kurmaca hikdyeyi kayit eder.

“Sahnelerin duygusal niteligi, esas olarak mizansen ve kamera konumlarindaki degisimler

araciligyla ortaya konur. Derinlemesine goriintii diizenlemesine ve cergeve i¢indeki

diizlemlerin birbiriyle iliskisine dayali bir mizansen anlayisi, toplu ¢ekim dlgekli, uzun

sabit ¢ekimleri beraberinde getirir. Béylece seyirci, ileri geri kaydirmalar ya da hizli bir
kurguyla yonlendirilmeden cercevenin icini yeterince degerlendirebilme imkdni bulur. %

Kamera hareketlerinin ve ¢evrinmenin sinirli kullanimi filmin yalin dilini
olusturur. Mesafeli anlatima paralel olarak yakin c¢ekimler ve ayrinti ¢ok az
kullanilir. Filmin diyalog sahnelerinde aci- kars1 ac1 ¢ekimi yerine kameranin karsida
sabit durdugu cephe c¢ekimleri tercih edilir. Oznel kamera agilarmm az kullanildigi
filmde yonetmen hicbir karaktere tam olarak yakinlagsmamiza izin vermez.

Sen Saz’a geldikleri ilk sahnede kamera adeta bir tiyatro sahnesi sunar
gibidir. Arkadaglar arasinda gecen diyalog sahnelerinde kamera karsidan sabit
konumda kayit eder. Kesme yok denecek kadar az kullanilir. Uzun planlar, 6znel
kameranm kullanilmamasi ve kameranin sabit cephe cekimleri filmde karakter
olusumuna da ciddi zarar verir. Olaylarda karakterlerin bakis acgis1 hakkinda bilgi
sahibi olamayiz. Uzak genel planlar olaym i¢ine dahil olmamizi engelledigi gibi,
karakterlerin bakis a¢isin1 gérmemize de engel olur.

Filmde en ¢ok kullanilan plan; erkegin 6nde kameraya bakisi, diyalogu ve
arkasindan kadmin kamera bakist ve diyalogunun geldigi planlardir. Nezih
Erdogan’in Siirtiik filmi i¢in s6z etmis oldugu gorsel kodlar Vesikalh Yarim i¢inde
gecerlidir.

Aydmlatma: Popiiler filmlerde 151k, seyircinin aklini karigtrmayacak
bicimde agik ve anlasilir olarak kullanilir. Bu nedenle siklikla genel aydinlatma
kullanilir. Isik, filmin dramatik etkisini artrmak, duygusal bir atmosfer yaratarak,
anlatinin etkili anlatimmi gergeklestirmek i¢cin kullanilir. Ayrica, aydmliy/karanlik
zithgr ile goriintlide derinlik saglanir. Ancak Yesilgam Sinemasi, gerek

olanaksizliklar gerekse kisa siirede filmlerin kotarilmasi sebebiyle 151gin dramatik

%8y a.g.e., 98 s.
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etki i¢cin kullanildig1 bir sinema olmamistir. Yesilcam’da genellikle karakterin ve
nesnenin goriilebilmesi i¢in yeterli 151k yani genel aydinlatma kullanilmastir.

Vesikalit Yarim’de 151k kullanimiyla ilgili sOylenebilecek ilk sey genel
aydinlatmanin kullanilmasidir. Filmde kullanilan ger¢ek mekénlara uygun bir 151k
kullanimi s6z konusudur. Filmde Halil ve Sabiha’nin yiizlerinin fazla aydinlatilmas,
donem filmleri agisindan popiiler olan Yildiz aydinlatmasini akla getirir.

Oyunculuk: Filmde Tiirkan Soray Sabiha karakterinde, donemin filmlerinde
ortak kullanilan bir takim oyuncu triikleri kullanir. Gereksiz kahkahalar, uzun uzun
bakismalar, kameraya doniik olarak gerceklestirilen asir1 duygusal sahneler 6rnek
verilebilir.

Sabiha’nin  bigcaklandig1 sahnede Sabiha’nin alayc1 Femme Fatale
kimliginde asik kimligine doniismesi inandirici degildir. Fakat izleyici i¢in neredeyse
her filmin vazgecilmez kurali olan bu ani gegislerin inandiric1 olmamasi ¢ok dnemli
degildir. Filmin ger¢ek¢i yapismmi bozan bu unsur, filmi klasik yapidan
uzaklastirirken, tiire 6zgii bir takim uylasimlar da yaratir.

Filmin oyunculukla ilgili sorunlarindan bir digeri dublajdir. Oyuncularin
dudak hareketleriyle sesin birbirini tutmamasi, pavyon sahnelerinde sarkilarin,
sOyleyenlerin viicut diliyle olan tezathigi filmin ses kusagi ile goriintii kusagi
arasindaki uyumu bozmaktadir. Sesin bedenle olan uyumsuzlugu, sesi
yabancilastirmakta ve onu bir dis sese yani anlatici sesine doniistiirmektedir.

Ses: Vesikah Yarim filminde miizik ve sarkilar fazlasiyla 6n plandadir.
Filmin serim sahnesinde duydugumuz Halil ve arkadaslarinin neseli ruh halini
yansitan tiirkii gibi, anlatinin duygusal atmosferini destekleyecek parcgalar kullanilir.
Ancak “kahverengi gozlerin”, “kalbimi kira kira” gibi pargalari fazlasiyla ve yiiksek
sesle kullanimi, anlatinin gergekei yapismi zedeler. Yesilcam filmlerinde sikga
karsimiza ¢ikan anlatinin eksigini sarkilarin tamamlamasi bu filmde de Gykiiniin
anlatimina zarar verir.

Filmin disarida ¢ekilen sahnelerinde hicbir efektin olmamasi, miizigin adeta
hepsinin yerine gegme cabasi ger¢ekei mekan olusumu agisindan da sikinti yaratir.

Filmde iki sahnede belirgin efekt kullanimi s6z konusudur. Birincisi, Halil
Sabiha’nim birlikte olduklar1 ev sahnesinde Sabiha Halil’e “Bu evi simdi seviyorum”

der, Halil duraklar ve “Pegsini birakmazlar senin” dedikten sonra, olacak olan kotii
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olaylar1 hissettirmek amaciyla efekt kullanilir. Bu sahne, tipki Sabiha’nin bigaklanma
aninda kullanilan efekt gibi yapmacik ve ger¢eklikten uzaktir. Duygusal etkiyi
artirmak icin yapilan sz konusu kullanim rahatsiz edicidir. Bu nedenle seyirci igin,
anlatry1 desteklemekten cok yabancilastirict bir etki yaratir.

Sinemada miizik gercekligin kirilmasinin en Onemli nedeni olabilir.
Vesikali Yarim’de ikide bir duydugumuz “kalbimi kira kira parcast” filmi bir klibe
doniistiirir.

Gurbet kuslar1 Yonetmen: Halit Refig.

Sinopsis: Gurbet Kuslari, Maras’tan istanbul’a hayalleri ugruna gé¢ eden
bir ailenin yasadiklarini anlatir. Istanbul zenginlik hayallerini besleyen bir sehir
olarak baslangicta aile i¢in bir umut kaynagi olurken, ardindan yasadiklar1 ¢esitli
olumsuz deneyimlerle olumsuz bir mekana doniisiir. Aile parcalanir, mutsuz olur ve
careyi yine memleketlerine donmekte bulurlar.

Anlat1 ve anlatim Yapist: Gurbet Kuslan, altmish yillarmm 6nemli
egilimlerinden biri olan toplumcu gergekei filmlere bir 6rnektir. Film, ¢ekilen ilk go¢
filmlerinden biri olarak kabul edilir. Donemin 6nemli toplumsal olaylarindan biri
olan kdyden kente gocii inceleyen film, Istanbul ve Anadolu kiiltiir farklilagmasi
iizerine odaklanir.

Vesikah Yéarim filmi ile farkli tiirde filmler olsalar da her iki filmde
anlatismni Istanbul iizerine kurar. Gurbet Kuslar, bir hayal mekan olan Istanbul’un
nasil aileyi dagilisa siiriikledigi anlatilir. Donemin hemen her filminde islenen
modernlesme kaygilar1 agik¢a bu filme de yansir.

Film, ailenin Haydarpasa Gari’'ndan Istanbul’a gelisiyle baslar ve sonunda
Haydarpasa Garr’ndan memleketlerine donmesiyle biter. Onlar donerken baska bir
ailenin onlarla benzer duygular iginde Istanbul’a geliyor olmalari, kente gdgiin
toplumsal bir olgu olmasimni1 vurgular.

Todorov’un anlat1 semasi; anlatinin bozulan dengeyi yeniden saglamasi
Gurbet Kuslan filmi i¢in de gecerlidir. Aile kuskusuz, geldikleri gibi degildir.
Kizlar1 Fatos’u kaybetmis, erkek kardeslerin hayalleri hiisrana ugramistir.

Istanbul’da tutunmay: tek basaran iiniversiteli Kemal’dir.
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Anlatmin bozulan dengesi ve dengenin tekrar saglanmasi esnasinda neden
sonug iliskisi g¢ercevesinde gelisen olay Orgiisiinii inceledigimizde; klasik anlati
yapisinin aksayan taraflar1 karsimiza ¢ikar.

Dansoz Seval’in tipki go¢ eden aile gibi Marasli olmas1 ve Fatos’unda koti
yola diiserek bir tesadiif eseri Seval’le birlikte calismasi gibi asir1 tesadiif 6rnekleri,
mantik zincirinin disina ¢ikilmasina sebep olur. Yonetmen mesaj kaygisit nedeniyle
asir1 tesadiiflere bagvurur.

Anlati, karakterlerin uzun sozIii anlatimlar1 araciligiyla yiirtir. Filmde ilk
anlatict babadir. Filmin acilis sahnesi onun agzindan anlatilir. Anlati, anlaticinin ara
verdigi yerlerde Oykiiniin canlandirilmasiyla devam eder. Ardindan sirasiyla Murat,
Selim, Fatos ve Kemal’in agzindan anlatim devam eder. Her karakter kendi
hikayesini dncelikle anlatip sonradan bazi olaylarin canlandirilmas: seklinde devam
eder. Olmus bitmis olaylarin anlatici vasitasiyla anlatilip sadece bazilarinin
canlandirilmas: epik anlatim yonteminin bir unsuru olmasi nedeniyle filmde epik
anlatimin kullanildig1 sdylenebilir.

Donemin Ulusal Sinema tartigmasi, Kemal karakterinin soylemlerinde aciga
cikar. Ayla’nin babasiyla olan diyaloglarinda, Tiirklerin Orta Asya’dan itibaren
gocebe olmalari, Marasl ailenin go¢ etmesine baglanir. Ulusal Sinemanm Tiirk
Ulusunun kokenlerine dair arastirmalari hicbir dolaylama kullanilmadan Kemal’in ve
Ayla’nin babasinin diyaloglarina yansir. Gogebe olmaya dair yapilan bu aceleci
saptama bir tanisma esnasinda gergeklesmekte ve orada kalmaktadir. Mesaj kaygih
diyaloglara verilebilecek bir diger 6rnek Ayla ile Kemal’in gecekondulara bakarak
yaptig1 konusmada gecer: “Gecekondular... Kim bilir nerden geldiler. Her
tuttugumuzun altin olacagim saniyorduk. Yalniz bunun icin hak etmek gerekiyor. Biz
hi¢ bir sey vermeden almaya ¢alistik olmadi. Eger herkes once verseydi biitiin diinya
bir sehir olurdu” Anlatiya yapilan s6z konusu miidahaleler (mesaj igeren
konusmalar, anlaticinin uzun ciimleleri..vb.) Tanzimat romancilarinin mesaj
kaygistyla anlatinin i¢ine girmesiyle benzer bir durumdur. Yazarm yarattig1 karakter
yerine konusmasi, onun ruhunu gecici olarak da olsa ele gegirmesi anlatinin mantik

zincirine zarar vermektedir.
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Gergeklik: Gergeklik ilkesinin anlati i¢inde isleyisinin ilk ilkesi olan anlati
yapist; anlat1 ve anlatim yapis1 boliimiinde sozii edilen, miidahalelerden dolay1 neden
sonug iliskisine dayali, mantik ilkesinden uzaklasmaistir.

Anlatiyla ilgili bir diger sorun kaliplasmis yapidir. Karakterlerin klise
yontemlerle zitliklar {izerinden kurulmasi ve anlatinin ayni dogrultuda kurulmasi
anlat1 icinde gercekligin isleyisinde yaratilan bir diger sorundur.

Gergekligin  filme yansimasiyla ilgili bir diger mekanizma anlatinin
gortintiiye aktarilmasi asamasidir. Gurbet Kuslarn, anlatinin goriintiiye aktarilmasi
stirecinde mekani farkl kullanimiyla diger Tirk Filmlerinden ayrilir.

Mimari 6gelerin gorsel olarak basarili aktarimin yani sira, kaliplasmis
gorsel kodlar kullanilmistir.

Zaman Mekan: Gurbet Kuslar filminde, sosyal statii ve kimlik, mekanlar
aracihigiyla gorsellesir. Baba'min Istanbul’u ilk gordiigiinde onu yenecegine sdz
vermesi, ¢cocuklarin sehirdeki hayal imgelerine tutulmalar1 ve kent i¢ine dogru olan
yolculuklar1 esnasinda hayallerini gizleyemedikleri sahneler, Istanbul’un sadece bir
kent olmadigini, sosyal olarak statii atlamanin ve modernlesmenin bir simgesi olmasi1
olgusunu vurgular.

Modernlesme ve kiiltiir farkliliklari, 6zel ve kamusal alandaki yansimalar
araciligiyla verilir.

Filmde olay orgiisiiniin temel mekani ‘ev’dir. Filmdeki ahsap ev ve
karakterlerin baktiklar1 pencerelerden gordiikleri farkli manzaralar, karakter-mekan
iligkisi agisindan onemlidir. Her karakter kendi i¢ diinyasma uygun bir manzara
goriir baktig1 pencereden. Selim ve Murat, piriltili Beyoglu’na bakarken, iiniversiteli
Kemal bu 1siltiya sirtin1 doner. Kiz kardes Fatos’un ¢ergevesinde ise bir cami vardir.
Bu da bir anlamda Fotos’un Istanbul’da siiriiklenecegi kotii durumun habercisi olur.

“Mekan karakter iliskisi vurgulu gorsel aktarimin simgesel anlamda karakterlerin olay

Graiisii icindeki konumlarni agiklamaktadir. Kozmopolit batili yasam bicimi egemen,

manevi degerlerin yozlastigi kent temsilinde zengin yoksul farkindan ¢ok, alaturka(dogu)
ve alafranga(baty) ayrimi sezinlenmektedir. "

Nisantagi’nin apartmanlari, Carsamba’nin ahsap evleriyle bir tezat

olusturur. Apartmanin gelenege aykir1 bir mimari tarz olarak, geleneksel yasamin

209 Fatos Adiloglu, Sinemada Mimari A¢ilimlar- Halit Refig Filmleri, Es Yayinlari, Istanbul, 2005,
90 s.
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parcalanmasma isaret eder. Iliskilerin sicak oldugu ahsap yoksul evleriyle,
birbirinden habersiz insanlarin bir arada yasadigi apartmanlar arasindaki tezatlik,
batlilasma/modernlesme tartismasi iizerinden anlamlandirilmaktadir. “Mekdn, her
seyden once modernite igin bir kimlik tiretme alanmidir. #2110 Qervet farkliliklariyla
semtlerin birbirinden ayrismasi, Istanbul i¢in uzun yillar devam edecek olan bir
siniflandirmanin do§masina sebep olur.

“Istanbul, Hali¢ in sinir oldugu Fatih ve Beyoglu tarafi olarak béliiniir. Geleneksel hayat

tarzimt koruyan Fatih, Siileymaniye, Kocamustafapasa gibi semtlerin karsisinda Beyoglu

ve civart Avrupai hayatin merkezi olur. Servet farklarimin yerlesim bélgesini belirlemesi,
geleneksel mahalle dokusundaki belki de en ¢arpict kurilmadir. "’

Vesikali Yarim ve Gurbet Kuslan filmlerinin her ikisi de mekanin
farklilagsmasi iizerine kurulur. Apartman evi ve miistakil ev ya da semtler arasinda
statii farki vardwr. Statii farkliliklar1 karakterlerin kimliklerini ve hayal diinyalarmi
belirler.

Iyi bir araba tamirhanesi agmak isteyen Baba, parasini kaptirinca ancak bir
mahalle tamirhanesi acabilir. Kentin ¢ok kath bloklarmin arasinda olmay1 diisleyen
Baba, yasadigi ilk hiisrandan sonra bakimsiz bir ahsap tamirhaneyle yetinmek
zorunda kalir. Babanin tiim telkinlerine, hep birlikte calisirsak ¢ok kazaniriz
hayallerine ragmen kardesler sehrin tuzaklarindan kurtulamazlar. Babay1 yar1 yolda
birakirlar ve bu onlarin sonu olur. Ogullarindan birisi Selim kars1 tamirhanenin Rum
karis1 Despina’ya, digeri ise dansdz Seval’e gonliinii kaptirir.

Filmin ilerleyen sahnelerinde danséz Seval’in Maraslhi ‘Orengillerin
Naciye’si’ oldugunu 6greniriz. Bir siire sonra ailenin kizi Fatos’un kandirilmasiyla
birlikte intihara stiriiklenmesini goriiriiz. Kent, biiylik hayallerle gelen bu kiiciik
insanlar1 yok etmektedir. Melodramlarm, asiklarin mutlu mekéani olarak gosterdigi
Istanbul’un ‘6teki’ yiizii gdriiniir olmaya baslar.

Modernlesme karsisinda duyulan kaygi, filmde agirligini hissettirmeye
baslar. Okuyan karakter disinda hi¢ kimse Istanbul’da tutunmayi basaramaz.
Kemal’in Ayla ile yaptig1 konusmalarda go¢ olgusuna deginilmekte ve insanlarin

yok olusa siiriiklenmesi elestirilmektedir.

?1° Hasan Biilent Kahraman, Postmodernite ile Modernite Arasinda Tiirkiye, Everest Yayinlar,
Istanbul, 2002, 173 s. .
21! Handan Inci El¢i, Roman ve Mekan- Tiirk Romaninda Ev, Arma Yayinlari, Istanbul, 2003, 79 s.
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Filmin dis ¢ekimleri dort ana semtte gecer. Yoksullarin mekani (Carsamba),
Orta’nin iistii gelir gurubunu simgeleyen Cihangir, Yiiksek gelirli gurubu simgeleyen
bogaz ve Nisantagi manzaralar1 dikkat ¢eker.

Anlatisin1  mekan {izerine oturtan filmde sadece Istanbul’un farkli
cehrelerini simgelemesi agisindan karakterler farkli yerlerde dolastirilmaktadir.
Yaraticinin modernlesme yorumu, anlatiyr parcalama pahasina da olsa mekanlar
iizerinden gercgeklestirilmektedir.

Halit Refig sinemas: i¢in mekansal diizenlemeler olduk¢a Onemlidir.
Seyirci onun filmlerinde karakter ve kamera araciligiyla mekanlara niifuz eder. Refig
filmlerinin anlatisin1 olusturan mekansal doniistimler i¢inde zaman imgesi gizlidir.
Fatos Adiloglu Refig sinemasindaki zaman mekan imgesi i¢in sunlar1 sdyler:
“Zaman iginde mekani, mekdan i¢inde zamani anlatan Refig filmleri genelde, sosyo-
kiiltiirel cografya icinde kiiltiirii ele alirken ‘Istanbul’da Zaman’ ve ‘zaman icinde
Istanbul ' aktaran gorsel ve duyusal mimari bir yolculuk sunmaktadir.” *'?

Halit Refig’in mekan kullanim1 onu doneminin yonetmenlerinden ayirsa da,
Refig Tirk Sinemasi’nda olusan kalipsal mekan kullanimmi donemin c¢ogu
melodramida oldugu gibi, sevgililerin korulukta bulugmasi adeti bu filmde de
bozulmaz.. Bogaz sirtlarinda bulusan sevgililer, korulukta dolagsmalar1 ve tekinsiz
isikla aydinlatilmis parti yapilan evler kaliplasmis mekan kullaniminin bilindik
ornekleridir.

Karakter: Halit Refig filmlerinde karakterler, mekanlarla kurduklar iligki
iizerinden olusturulur. Baba, Anne, Selim, Murat, Kemal ve Fatos filmin ana
kahramanlaridir.

Baba; Tamirci, hurda araba ustasi. Maras’ta islerinin bozulmasi iizerine
ailesini toparlayip bilyiik umutlarla Istanbul’a gelmis bir aile babasi. Filmin agilis
sahnesinden itibaren Istanbul’a Sah olacagini sik sik sdyleyen zengin olma
hayalleriyle aileyi bir arada tutmaya ¢alisan bir insandir. Tamirhanede yasadig1 hayal
kiriklig1 sonunda hurda bir araba alarak ticari taksi isine atilir ancak bu iste de
basarili olamaz. Filmde Baba cesitli araliklarla Istanbul’a kral olmak isteyen
Haybeci’yle karsilasir. Baba karakteri Haybeci’yle olan tezathigi iizerinden de

kurulmaya calisilir. Baba, film i¢in ‘tas1 toprag: altin Istanbul’a gd¢ eden yiizlerce

22Fatos Adiloglu, a.g.e., 60 s.
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aile babasindan biridir. Film anlatis1 i¢inde bir degisim doniisiime ugramaz. Kizini,
parasini, hayalini kaybeden baba finalde Kemal’in nisanlisindan alacagi para ile yine
ayn1 hayallerle Maras’a doner. Biitiin bu 6zelliklerinden dolayi, baba bir sterotip’tir.

Anne: Babanin hayallerine destek veren anne, ¢cocuklarina diiskiin evi ¢ekip
cevirmeye baslayan orta sinif bir aile annesidir.

Murat: Evin bliyiik ogludur. Baslangicta tamirhanede ¢alisir ancak bir siire
sonra taksicilik yapmaya baslar. Dans6z Seval’e gonliinii kaptirir. Haydarpasa
Garr’ndaki agilis sahnesinde herkes manzaraya vapura bakarken Murat ve Selim
Istanbullu kizlara bakar. Bu onlarm basma geleceklerin habercisi olur. Her iki
kardesi de yok olusa siiriikleyen yasadiklar1 iliskiler olur. Murat’1 diger kardeslerden
ayiran namus konularinda daha sert olmasi ve kiz kardesi Fatos’u disariya ¢ikmasina
erkeklerle gezmesine karsi ¢ikan sert agabeydir. Ancak bu 6zellikleriyle Tiirkiye’de
yasayan yiizlerce erkekten biridir.

Selim: Babasinin yaninda tamirhanede calisir karsi tamirhanecinin Rum
karis1 Despina’ya asik olur. Is saatlerinde bulustugu Despina bir siire sonra Selim’e
kocasmin isleri diizelmesi i¢in onunla birlikte oldugunu sdyler. Bundan sonra iyice
dagitan Selim isleri tamamen boslar. Selim’de abisi Murat’in telkinleriyle Fatos’un
Oliimiine sebep olur. Onun da kadinlara olan zayiflig1 disinda ayirt edici bir 6zelligi
yoktur.

Fatos: Aynanin Oniinde siirekli saclarini tarayan, mahallede tanistigi
Mualla Abla’yla birlikte slislenmeye, gezmeye ve partilere gitmeye baslayan Fatos,
renkli hayatlarin 6zlemini duyar. Bir partide tanistigi Orhan ile iliski yasar ve
kendisiyle evlenmeyecegini 6grendikten sonra intihara kalkisir. Fatos, sehrin piriltili
yiiziine kendini kaptiran yiizlerce kizdan biridir.

Kemal: Sehre tasindiklarinda liseyi bitirmis olan Kemal, Tibbiyeye baslar.
Tibbiye’de Ayla ile tanisir ve nisanlanirlar. Kemal, hem Ayla ile hem de Ayla’nin
babasiyla yaptig1 konusmalarda 6gretici uzun diyaloglariyla dikkat c¢eker. Anlati
icinde yaratici, soylemek istediklerini Kemal karakteri {izerinden sdyler. Yaraticinin
bu miidahalesi, anlatmin ilerleyisine ve inandiricili§ina zarar verir.

Tipler: Haybeci;Donemin popiiler yan oyuncularindan biri olan Hiiseyin
Baradan’in oynadig1 bu tipleme, karikatiirize edilmistir. Istanbul’a kral olmak isteyen

Haybeci’nin yolu sik sik aileyle karsilasir. Aile onun kral olamayacagina dair

146



imalarda bulunur ancak finalde onlar Maras’a donerken Haybeci zengin olur. Bu
tipleme filme komik 6geler katmak amaciyla yaratilmistir. Onun asir1 hareketleri,
tip1, sesiyle filmde yasanan trajik havay1 dagitmak i¢in kullanilir.

Gurbet Kuslan filminde 1iyi kurulmus karakter yoktur. Filmin
kahramanlar1 karakter ile tip arasinda gidip gelen sterotiplerdir.

Gorsel Kodlar

Mizansen: Filmde kullanilan mekéansal cesitlilik, karakterlerin ruh haline
uygun mekansal alanlarda yapilan c¢ekimler ve mekanlar iizerinden karsitliklar
kurularak olusturulan atmosfer yapisiyla gorsel Ogeler anlatiyla bir biitiinliik
olusturur.

Cekim:Gurbet Kuslan filminde en ¢ok dikkat ¢ceken gorsel 6ge; mekansal
tasarima dair yapilan yeniliklerdir. Filmin 6nemli karakterlerinden birisinin mekan
olmas1 nedeniyle mekansal tasvirler én plandadir. Bu nedenle Istanbul’u gosteren
yatay kamera hareketi (pan) sik¢a kullanilir. Ust ag1yla ¢ekilen mekan ve karakterler,
karakterlerin caresizligini vurgulamak i¢in kullanilwr.  Filmin ritmini kamera
hareketleri ve hizli kurgu saglar.

Vesikalh Yarim ve donemin filmlerinde gorsel kod olarak kaliplasan sabit
kamera Oniinde olaylarin gelismesi bu filmde de kullanilir. Kamera, oyuncular: takip
etmez, oyuncular kameraya gore hareket eder. Bu kullanim filmde tiyatral bir anlatim
yaratir. Konusacak olan oyuncunun kameraya yaklagmasi ve karsiliklt konusan
karakterlerin kameraya doniik bakislar1 sik kullanilan gorsel 6gelerdir.

Aydmlatma: Filmde agirlikli olarak genel aydinlatma kullanilsa da
mekansal zitliklar1 vermek icin 151k gdlge dagilimi da kullanilir. Bu kullanim ise;
gorsel vurguyu artirarak mekansal tasvire katki saglar.

Selim karakterini oynayan Ciineyt Arkin’mn ilk oyunculuk denemesi olan
filmde, ozellikle vurgulanmaz. Aydmlatma’da Vesikah Yarim’den farkli olarak
yildiz aydinlatmas1 kullanilmaz.

Oyunculuk: Filmde kaliplasmis bir oyunculuk kullanimi s6z konusudur.
I¢ki icer igmez kahkaha atmaya baslayan kadinlar, kétiilerin kahkahalarla giilmeyi
adet edinmesi gibi abartili 6gelere sikca rastlanir.

Mualla’nin Fatos’u gotlirdiigii partide, oyunculuklar abartili ve klisedir.

Twist yapan kadin ve erkekler, kadinlarin ¢ekicilik yarisinda striptize baslamasi
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anlat1 ve oyunculuk agisindan abartinin sergilendigi sahnelerden biri olur. Dénemin
filmlerinde dejenere olmak, degerlerini kaybetmek siklikla yabanci 6zentisi partilerle
ifade edilir. Bu partilerdeki insanlar eglence istegiyle kendi degerlerini kaybetme
pahasima kendilerinden gecerler.

Oyunculukla ilgili bir diger abarti, Kemal’in abartili diyalog sahnelerinde
goriiliir. Ayla’nin Babasiyla tanistiklar1 sahnede verilen tarih dersi gibi ¢ogu sahnede
mesaj kaygili bol diyalog ve abartili oyunculuk seyirciyi anlatidan uzaklastirir.

Dublajin abartili yapisi ve dudak senkronu tutmamasi oyunculugu inandirici
olmaktan uzaklastiran bir diger nedendir.

Ses: Gurbet Kuslar1 filminde agirlikli olarak yabanci miizik kullanilir.
Gerilim sahneleri caz miizikle desteklenir. Efekt ve hareketli miizikle yaratilmaya

calisilan gerilim, miizigin sik sik degismesiyle cesitlenir.

2.3. Zaman-Mekan Algisinin Estetik ifade Bicimleri Ve Diisiinsel imge Uretimi
Deleuze, sinema ile ilgili yazmis oldugu iki ciltlik kitabinda, ni¢in sinema
iizerine yazdigin su ciimlelerle agiklar: ““ ben sinema iistiine yazabilirim, bu benim
sinema hakkinda diigiinme hakkina sahip oldugumdan kaynaklanmaz, ne zaman ki
karsilastigim felsefi problemler beni ¢oziimleri sinemada aramaya yéneltir, iste bu

213
nedenle yazarim”

sOzleriyle sinemanin diisiince imgesinin doniisiimii sonucunda
ortaya cikmasiyla felsefeyle ortaklastigini hatta bugiin sinemasiz bir felsefi
diisiincenin olamayacagini vurgular.

Deleuze’iin felsefi sorularin cevaplarini sinemada aramasi gibi, 6zgiin bir
sinemasal anlatim dilinin gelistirilebilme kosullarmni arayan her calismada cevabi
felsefi kavramsal diisiince pratiginde aramak zorundadir. Aksi takdirde bu ¢aligmalar
birbirini tekrar eden tespitler iizerinden devam etmekten kurtulmasi miimkiin
degildir.

Deleuze, felsefe ile genelde sanati 6zelde ise sinemayi, ayni zemine
tastyarak bir biitlinliik olusturmaya calisir. Bu baglamda, felsefi kavram ile sanatsal
duyum arasinda farkliligi onaylayan ama ayni zamanda yaratici ve degisime agik

ortak bir temele yonelir. Felsefenin sanat ile birlikte bir diizlem yaratmasi gerektigini

inkar eden felsefe ile sanat1 ayiran tiim goriislere agikga meydan okur. iki disiplinin

213 G.Deleuze, Cinema I, a.ge., 35s.
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amagcta (kaosa kars1 verilen miicadele) ortak oldugu gibi, yontemde de ortaklagmasi
gerektigini vurgular.

Felsefe ve sinema diislinceyle ilgilidir, farklari; felsefenin kavramsal bir
ifade tarzina, sinemanimsa gorsel isitsel bir ifade tarzina sahip olmasidir. Gliniimiiz
sinemas1 ise, gorsel isitsel varligmim yani sira kavramsal boyutunun da varligi s6z
konusudur. Bu baglamda, Tiirk Sinemasinda ni¢cin 0zgiin bir anlatim dili
gerceklestirilemedigi sorusu Tiirkiye’de bir felsefe gelenegi var mi sorusunu
dogurmaktadir. Bugiin Avrupa ve Amerikan sinemasiyla ilgili yaptigimiz
calismalarda; felsefi gelenegin bi¢imlendirdigi bir goérme kiiltiiri ve diinya
goriisiiniin baskinligi agiktir. Peki, Tiirk Sinemasmin arkasindaki felsefi gelenek
nedir? Ya da anlatim kodlarini belirleyen diinya goriisii nedir?

Felsefe, bir bilgi dali olarak evrene iliskin kapsayici bir agiklama g¢abasi
icindedir. Bilginin saglamlig1 lizerine disiinceler gelistirir. Felsefe bir kavrama
etkinligi olarak ele alinabilir. “Felsefe cabasi (praksisi), insanoglunun mitlerde
dinde, ideolojide, yabancilasmis tinsel varligini bu yabancilasmadan siyirip kendi oz
varligi kilarak, yani kendi i¢in varligi haline getirerek, insansal gelisiminde yeni bir
diizey ortaya ¢ikarwr.”?'? Bunun tinsel agidan bir gelisme oldugu soylenebilir. Bu
noktada felsefe insan gelisiminin ve yaratiligin kaynagidir.

Dolayisiyla felsefi diisiinceyi, bir arayis ve bilme, dogruyu akil yoluyla
bulma cabasi olarak tanimlamak miimkiindiir. Ozgiir diisiince anlamma da gelen
felsefi diislince, belirli tarihsel donemlerde, belirli toplumlarda ve kiiltiir cevrelerinde
ortaya cikar ve gelisir. Bir baska deyisle tarihsel toplumsal gercekler ile felsefe
arasinda yakim bir bag vardir. Bu ¢alisma, kendi tarihsel gercegimiz ile felsefe
arasindaki iligkiye odaklanmasi nedeniyle bu soruyu kismi olarak ele almayi
planlamaktadir. Tiirk-Osmanl toplumsal gergegi ile felsefe arasinda nasil bir iligki
vardir. “Tiirk- Osmanli toplumunun bagh bulundugu Islam diisiince ve kiiltiirii
iginde, ondordiincii yiizyildan sonra, ‘felsefe’ diyebilecegimiz ozgiir diistince
c¢abasina rastlanmadigini  séyleyebiliriz. Gergekten de, onbesinci yiizyildan
baslayarak Islam diisiincesi ve dolayisiyla Tiirk-Osmanlt toplumu ¢ercevesi icinde
ozgiin felsefesel diisiincelerin ortaya ¢iktigi, yeni goriiglerin ortaya atildig

gortilmemektedir. Bu donemde eski felsefesel diisiincelerin su ya da bu bi¢imde

21% Selahattin Hilav, Felsefe Yazilar, (YKY, 1995) (II. Baska), istanbul, 285 s.
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tekrariyla yetinilmig;, ya da dinel diistincenin ve bagnazligin agir basmast
dolayisiyla, felsefeye giivensizlik gosterilmeye baglanmis ve felsefesel ¢abada, batini
akumlar ve tasavvuf icinde varligin siirdiirmek zorunda kalmistir.”?"> Bu dénem
icinde felsefe bos bir ugras olarak goriilmiis, Kelam’in agiklamalar1 mutlak dogrular
olarak kabul edilmistir.

Hilav, Bu toplumda felsefi diisiincenin ortaya ¢ikmayismni tam anlamiyla
‘birey’ in gelismemis olmasmna baglar. Ozgiir ve elestirel diisiinceye ihtiyag
duyulmayan bir toplumda, yekpare bir ideolojik anlayis egemendir. Boylece tam
olarak gelismemis, yekpare bir diinya i¢inde yasayan bireyi, ilkel topluluktan kendini
ayiramayan bir insana benzetebiliriz.

Batida bu, dinsel diisiince ve mekanik, bilimsel bir doga goriisiiniin
catigmas1 sonucu ortaya ¢ikmistir. Ronesans adi verilen ve 6zgiil diisiince pratigi ve
kiiltlir belirlenimleri tasiyan olay, burjuvazinin feodalizme karsi miicadelesinin
driiniidiir. Descartes’in Kartezyen ‘6zne’ si, koklii bir elestiri gelenegini dislamayan
felsefi bir gabanin sonucudur.

Bu noktadan bakildiginda felsefenin ni¢in agiga ¢ikmadigi anlasilabilir
ancak Kapitalizmin acik baskis1 altinda gerceklesen batililagsma egilimleri icinde
felsefenin nicin gerektigi gibi toplumumuza adapte edilemedigi sorusu karsimiza
cikar.

Batililasma Tiirkiye’de ekonomik ve toplumsal agidan derinlemesine etki
gosteren hareket haline gelmemistir. Giindelik yasamda etkileri olduk¢a smirlidir.
Hilav batililagsma karsisindaki tutumun ikiyiizliiliigiine vurgu yapar.

“Tehlikeyi savusturma, ‘vaziveti idare etme’, ‘vabancilara rezil olmama’, ‘taklitcilik’

‘ithalateilik” gibi davrams ve anlayislarin Stesine gecememistir. Hicbir gercek felsefesel

gereksinimin karsiig1 olmadan sadece taklitcilikle; batidaki su ya da bu felsefeyi Tiirkive

tanitmakla yetinmek, yani fikir ithalat¢iligr yapmak ve batili gibi goriinmeye ¢alismak da,
kiiltiir ve diisiince yasamimizin temel zelliklerinden biri olmugtur.”'°

Tirkiye’de diisiince etkinliginin yasamsal bir Oneme sahip olmamasi,
felsefenin 6nemsenmemesine, ¢cogu zaman resmi ideolojinin bir uzantisi olarak okul
felsefe kitaplarinin 6nemsiz bir boliimii olarak kalmasina sebep olmustur. Bu da,

felsefeyle hicbir zaman tam anlamiyla ugrasilmadigi anlamina gelir. Dolayisiyla da

B yage., 287s.
26y a.ge., 294 s.
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bat1 felsefesinin kendi i¢ dinamizminden gelen gelisimi, felsefi diisiinsel geleneklerin
ve klasik felsefenin 6zlimsenmesi hi¢bir zaman miimkiin olmamuistir.

Hilav, felsefe ile felsefesizlik arasinda cgelisik bir durum oldugu tlizerinde
durur. “Felsefeyle donanmamis toplumlarin ve bireylerin, felsefe belirleniminden
gecmis toplumlarin ve bireylerin kiiltiiriinii (tinselligini) ve diisiinme bi¢cimini
gerektigi gibi oziimlemesi, kendinin kilmasi olanaksiz derecede giic. Ama bu gii¢liigti
gosteren dolayisiyla asilmasimi saglayan da yine felsefe.” !’

Felsefi diislince, sanat ve sinema alaninda yasananlar benzerlik gosterir.
Sanatsal iirtinlere de batidan ithal edilen estetik bakis acisi egemen olur. Belirli
sanatsal akimlar, anlatim yOntemleri, yerel kodlarla harmanlanarak elde edilen
sanatsal iriinler melez bir tarzi yansitmaktadirlar. S6z konusu bakis agis1 Tiirk
sinemasinda da dramatik yapiy1 taklit eden ancak ne tam dramatik ne de epik olan,
dolayisiyla belirli bir sanatsal tarzi yansitmayan yiizlerce filmin liretilmesine sebep
olur. Tipki batilagma karsisinda aydinin yasadigi durum gibi yonetmende
diisiincesini derinlestirmeye, elestiriye yonelmez.

Yekpare bir diinya goriisiiniin, hazir cevaplarin ve kaliplagmis bir diisiince
yapismin oldugu toplumlarda sorularin cevaplar1 aklin ve mantigin ilkeleri
dogrultusunda cevaplanmaz. Zaten bdylesi bir toplumun fertleri sorular sormazlar,
cevaplar 6nceden belirlenmis, kisi bunlar1 bellemis ve dogruyu kabul etmistir. S6z
konusu diinyada farkli bakis agilarin1 zorunlu kilan yaraticiliktan da bahsetmek
zordur. “Bir kalibin oldugu yerde yaraticihgin bulunabilmesi imkdnsizdir.”*'® Oguz
Adanir insanin devingen ve degisen bir varlik oldugunu ve degismeyen bir diisiince
yapisin1 kabullenebilmesi igin nedenleri olmasi gerektigini vurgular. Ustelik bu
disiince yapisina farkli disavurum bigimlerin de de karsilasmak miimkiindiir.
Tasavvufi diisiince yapisina dayali Hacivat-Karagdz, Golge Oyunu, Orta oyunu
kaliplasmis yapilarmi devam ettirirler. Hep ayni tiplemelerin ayni dekor oniinde
tekrarladiklar1 bu oyunlar yaraticiliktan uzaktirlar.

Dogu’da ve batida; gergeklik algisi, birey anlayisi ve buna bagl olarak
zaman mekan anlayislar1 farklidir. Doguda gergeklik anlayisi, batidakinin aksine
olusun sonsuz ¢esitliligi ile bicimlenir. Bu nedenle tesadiifler ve mucizenin biiytik bir

Onemi vardir.

y.age., 285s.
218 Adanir, a.g.e., 1997, 195 s.
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Yesilgam Sinemasinda batida anlati sanatlarinin merkezini olusturan
birey/karakter ingas1 yerine olaylarin i¢inde kaybolan, ruhsal boyutlari olmayan figiir
tasarimlar1 vardir. Her tiirlii isin Ustesinden gelebilen, istedigi an istedigi yerde
olabilen, kahramanlar, karagdz figiiriinden farkli degildir. Ozetle, anlatilarda birey
yoktur, kisiler olumlu olumsuz degerleri yansitan tiplere benzerler.

Konular farkli olsa da filmlerde benzer tipler goriiliir. Anlatilarda kahraman
anlayisi nasil tek diize ve stilize bir sekilde olusturuluyorsa, zaman ve mekéanda ayni
sekildedir. Olaylar nerede gecerse geg¢sin film, izleyicinin 6nceden alisik oldugu
mekanlarda ¢ekilir. Simgesel bir dekor anlayisi ile her sey ¢oziiliir, kale surlar1 Cin
Seddi yerine, sopa, kili¢ yerine gegebilir.

Zamanda mekan gibi anlatinin asal bir bileseni olmadig: icin keyfiyete
tabidir. Beyazlasan saclar, bulaniklasan goriintli zamanm gectigini anlatmak icin
yeterlidir. Yesilgam sinemasimnin en biiylik sorunu zaman, mekan ve kisi arasinda
organik bag kuramamasidir.

Ozetle Yesilcam Sinemasi, yukarida sdzii edilen nedenlerden dolay1
dramatik yapinin oturdugu anlatilar iiretememis, dogu ile bat1 arasinda kalan melez
bir sinema olmustur. Tiirk Sinemasi 1990’11 yillara kadar (Yesilcam Sinemasi),
topluma paralel olarak, diisiincenin anlatima ve yaraticiliga Oonem vermemistir.
Kuskusuz bunun zihniyet yapisiyla ilgisi vardwr. Sinemada, bilimsel bilginin,
elestirinin, teorik alaninin kaderini yagsamaktadir.

Boylesi bir diinya goriisiinden (goriissiizliigiinden) beslenen ve hazir
kaliplar, anlatim bigimlerinden beslenen bir Yesilgam Sinemasinda sanatsal bir
yaratimdan bahsetmek de miimkiin degildir. Yesilgam sinemas1 sanattan ¢ok zanaata
daha yakindir. Sanat, belirli bir felsefi gelenegi, 6zgiir diisiinceyi, soru sormayi,
meraki, arayisi, elestiriyi, kesfi, icadi, bilimsel incelemeyi gerekli kilar. Bu
baglamda, sanatin bir bi¢im igerik uyusmasi oldugunu goz Oniinde bulundurarak,
icerigi dolduracak bir felsefeye ihtiya¢ vardir.

Bu calisma, 6zglin bir sinemasal anlati gelistirmenin yolunun mutlaka
felsefi bir gelenekten gectigi diisiincesinden hareketle bu bolimde, felsefi bir
gelenegin yonlendirdigi Bati sinemasi ile Tiirk Sinemasini karsilastirarak zaman

mekan ve birey anlayismnin yarattig: farkli anlatilar tizerinde durmustur.
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Tiirk Sinemasi1 90’11 yillarda, Yesilcam sinemasindan anlam, anlatim ve
anlatim araclarmin kullanimi agisindan ne dl¢iide farklilasmistir? Bir baska deyisle
Tiirk Sinemasi 90’11 yillarda nasil bir icerik lizerinde yiikselmektedir? Biitiin bunlar
Ozgiin bir sinemasal anlat1 gelistirilmesi i¢in yeterli midir? gibi sorular bir sonraki

boliimiin temel sorunsalint olusturmaktadir.

153



3.BOLUM
YESILCAM SONRASI TURK SINEMASI’NDA ZAMAN -
MEKAN - KiSi VE ANLATI

Mekan, tanimlandig: disipline gore farklilik gosterir. Kuskusuz mekénla
ilgili akla ilk gelen disiplin; mimaridir. Mimari mekén, fiziksel unsurlarla
tanimlanirken; doku malzeme, renk 6lgegi ve 151k kalitesiyle karakter kazanir. Mekan
gorme duyumuza hitap ederken, ses ve akustik oOzellikleriyle isitsel olarak da
algilamamiz1 saglar. Sinemada da, kamera araciligiyla mekéan tekrar yaratilarak
gorsel ve isitsel bir etki elde edilir. Sinemada mekanin yaratilmasi kamera
araciligiyla olmasi nedeniyle yaraticisinin kendi gorsel algisini yansitir.

Mekanin fiziki boyutunun yani sira, kiiltiirel ve toplumsal bir boyutu da
vardir. Barinma ihtiyacit ile olan mekan yaratimi zaman i¢inde islevselligin,
geometrinin, estetigin, toplumsal gereksinimlerin, {isluplarm ve sanatci
disavurumlarinin etkisiyle farklilagmis ve zenginlesmis, degismis ve doniismiistiir.

Lefebvre, mekanda ylizyillar boyunca pek ¢ok deneyimin biriktigini ve bu
deneyimler 151¢1nda sekillendigini iddia ederek mekanin, tarihle ilgili bircok ipucunu
aciga ¢ikarma potansiyeli tizerinde durur.

Ancak mekan, yalnizca mimari ve sinemanmn konusu degildir; ayni
zamanda cografyanm, felsefenin ve sosyal bilimlerinde konusudur. Felsefede
mekana yonelik {ic yaklasim s6z konusudur: Mutlak, goreceli ve epistemolojik.
Descartes ve Newton “Mutlak mekan fikri "2 savunurken, Newton’un, “Mekdn,
sonsuz, sirsiz ve yaratilmamistir.”*?’ Saptamasma Descartes ise; “Mekdnin akilla

99221

algilanacagini, bu nedenle o6zsel, oncel ve dogal oldugunu ekleyerek mekana

farkli bakis agilar1 ekler. Mekanin goreceli oldugunu savunan Leibniz ise; “Mekdnin

seylerin yerlesme ve diizenleme bigcimi oldugunu ve kendi basina bir sey olmadigini

39222

soyler. Epistemolojik bakis agismin temsilcisi olan Kant ise; “Mekan ampirik

degil, gerekli bir temsil ve de a priori”? oldugunu séyleyerek, mekana olan bakis

219 Benno ,Werlen, , Society, Action and Space, UK: Routledge,1992, 10 s.

220 Bdward Slowik, , Descartes, Physics and the Relational Theory of Space and Motion Boston:
Kluwer Academic Publishers, 1999, 19s.

2l yage., 138 s.

22 Benno Werlen,a.g.e., 11s.

P yage.,2s.
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acismi degistirir. Werlen ise mekani, eylemlerin referanslarinin ¢ergevesi olarak
tanimlar.

Lefebvre ise; mekanin 6zellikle 20.yiizy1l ile birlikte (kiibizm ve siirrealizm
etkisiyle), Euclidci geometri ve perspektif ilkelerine dayanan gorsel soyut mekanin
degisip doniismesi lizerinde durur. 20.ylizyilda ortaya ¢ikan Fiitiirizm ve Dadacilik ta
mekansallastirma olduk¢ca Onemli bir yere oturur. Fitiiristler hizin diinyay:
kiigtiltiirken mekan algismi da degistirdigini one silirer. Bu nedenle mekani hiz ve
devinimi diglamayacak sekilde tasvir ederler. Dadaistler ise; siirekli tiirden bir
mekansallagtrmayr reddederek, sonsuzlugu ararlar. Sosyal bilimlerde ise;
1970’lerden sonra, olgularin ve iliskilerin bir aradaligini ve yan yana olmasmi goz
ard1 eden tarihselci bakisin terk edilmesiyle, es zamanliligi miimkiin kilan mekan
odakl diisiince almastir.

Mekan toplumsal gelismelerle olan baglantist nedeniyle, toplumsal
degisimler mekan algismi da degistirir.

Mitry, sanatin ilk c¢aglardan beri zaman ve mekan sanatlar1 olarak
siniflandirildigini ve sinemanin daha geng¢ bir sanat dali olarak miizik, dans, tiyatro,
edebiyat, plastik sanatlar gibi farli sanatlardan parga tagimanin 6tesine gecerek kendi
estetik yapisini olusturdugunu belirtir. Sanat, insan yasamimi soyutlarken farkl
araclar kullanmakta ve sanat dallar1 kendi olanaklariyla baglantili olarak zaman ve
mekandan yararlanmaktadir. Bazin, fotograf ve sinemanin olusum siirecinde plastik
sanatlarin yeri ile ilgili yaptig1 ¢alismada, biitiin sanatsal {iretimlerde 6zgiil bir zaman
iiretmenin 6nemini vurgular.

Sanat eserindeki mekanin ise gorsel 6geler arasindaki iliskiden dogdugu
sOylenebilir. Mekan, nesnelerin birbiriyle iligkilerine dayanarak zihinde olusturulan
soyut bir kavramdir. Cizgiler, renkler, sekiller ve tonlar, izleyicinin kafasinda olusan
mekan tasarmmint belirler. Cizgilerin yatay, dikey ve diyagonal kullanimlari,
tonlardaki degisimler mekanmn derinlemesine algilanmasini; renklerin kontrast
kullanim1 ise, mekanm daha biiyiik algilanmasmi saglar gibi O6rnekler bigimsel
o0gelerin mekan yaratimindaki Onemini vurgular. Merlau Ponty, “Varolus
mekansaldir” s6ziiyle vurguladigi iizere, biitlin varliklar, canli cansiz biitiin 6zdeksel
varliklar mekan i¢inde var olurlar ve devinirler. Dolayisiyla biitiin sanatlar da

mekana bagimhdirlar. Fark, plastik sanatlarda mekanm duranligina karsin gorsel
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sanatlarda hareketli olmasidir. Gorsel sanatlarda mekan kavrami, nesneler i¢indeki ya
da arasindaki boslugu cagristigi kadar Ozellikle iki boyutlu gorsel sanatlarda
perspektif gibi yontemlerle yaratilan {i¢ boyutluluk yanilsamasi ile de iliskilidir.
Leonardo’ya gore sanat, iki boyutlu bir yiizeyde iic boyutlu bir mekan
yaratabilmektir.

Sinemada mekan ve zaman birbiriyle yakindan iliskili ve baglantilidir.
Mekan, plastik sanatlardakinin aksine duraganligini kaybederek hareket kazanir. Bu
hareket, sinemada zaman etkilesiminin biricikligini yaratir. Tek tiirlii fiziksel mekan,
sinemada birlesik ve ¢ok boyutlu bir yapiya kavusur. Tek tek sahnelerde yaratilan
mekan ardindan gelen sahnenin yarattig1 mekanla birlesir ve farkl bir boyut kazanir.
Zamanin siirekliligi ve mekanin olanaklar1 sinemay1 zaman etkilesiminin 6zel bir
bilesenine doniistiiriir.

Ozetlersek; mimari, mekanin kullanimi ile yaratim siireci {izerinde baglant1
kurarak islevselci bir bakis acisi gelistirir. Felsefe ise teorik olarak mekanin ne
olduguna dair fikir iiretir. Sosyal bilimler ise mekan ile toplum iligkisine odaklanir.
Sinemanin en basit anlamda bir zaman mekan diizenlemesi oldugunu diisiintirsek
mekanin Onemi ortaya ¢ikar. Sinemada mekan, ii¢ boyutlu mekdnmn kamera
araciligiyla iki boyutlu hale getirilmesi nedeniyle estetik bakis acgisindan, anlati
icinde, TUretildigi toplumun siyasi, kiltiirel, toplumsal ve giindelik hayatindan
etkilenmektedir. Bu nedenle sinemada mekanin kullanimini agiklayabilmek icin
disiplinler aras1 bir bakis acis1 zorunludur.

Sinemada mekén, arka planda hareket i¢in fon olustururken, anlatinin
gectigi yere iligskin bilgi verir. Gorsel olarak oyuncularla olusturulan kompozisyonun
fonu olabilecegi gibi daha etkin bir kullanimla oyuncular ve hareketleriyle organik
bir biitiinliik olusturabilecek sekilde de kullanilabilir. Tiirk Sinemasi’nda mekan
kullaniminda dikkat ¢eken unsur, mekanin hareket ve oyuncular i¢in bir fon olarak
kullanilmasidir. Anlat1 icinde mekanin soyutlanmasi tekdiize ve kaliplasmis bir yap1
icindedir. Aymi1 zamanda mekanin gorsel olarak aktariminda, mizansende de
eksiklikler bulunur. Mekanimn toplumsal bir iiriin oldugu goz 6niinde bulundurulursa,
Tiirk Sinemasi’nda mekanin s6z konusu sekilde kullanilma nedeni toplumsal ve

kiiltiirel zihniyet yapisidir. II. Boliim’de ayrintili olarak ortaya koyulan toplumsal ve
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kiiltlirel zihniyet yapis1 baglaminda, bu boliimde zamanin ve mekanin sinemadaki
temsilinin degisimi donemlere gore ele almacaktir.

Tiirk Sinemasi’nda zamanin anlat1 i¢cinde kullaniminda, mekan odakli bir
bakis acis1 s6z konusudur. Bu nedenle mekan ve mekan {lizerinde olusan degisim
1s181inda zamanin kullanmmu ile ilgili olarak ¢ikarimlar yapilabilir. Tiirk Sinemasi’nda
mekan denilince akla “Istanbul” gelir. Muhsin Ertugrul’un Istanbul’da bir Facia-1
Ask (1922) filminden itibaren filmlerin ¢ogunda Istanbul bulunur. Tiyatro etkisinin
agir bastig1 bu ddnemde Istanbul, basit bir dekor olmanm &tesine gidememistir.

1950°1i yillarda artan film sayisiyla birlikte, Istanbul daha ¢ok kullanilmaya
baslanrr. Akad’m Kanun Namna filmi, kameranmn Istanbul sokaklarma inmesi
bakimimdan olduk¢a 6nemlidir. Istanbul’un cesitli mekanlar1 50°1i yillar ile birlikte
aksiyon sahnelerinin mekanma doniisiir. I¢ mekan anlatismin gelismedigi bu
donemde filmler daha ¢ok, dis mekan olarak kullanilan Istanbul’da geger.
Scognomillo, Istanbul’un Tiirk Sinemasi’nda bu kadar yogunlukta kullanilmasmin
tamamen ekonomik bir diisiinceden kaynaklandigmi, film sirketleri kendilerine en
yakin ve en ucuz olan yerleri tercih ettiklerini belirtir.

Istanbul mekan olarak sinemada daima tezatliklar1 simgelemistir. Ellili
yilarda ‘geleneksel-modern’ ikilemini yansitmak i¢in kullanilan mekan, zenginler ve
yoksullar ayrimi {izerinden Oykiiler Uretir. Kahramanlarini genellikle orta smiftan
secen filmlerin ahlaki tavr1 geleneksellikten yanadir. Zengin iist smif, degerler
yozlagmasinin i¢ine siiriiklenmis durumdadir ve onlara yol gosterebilecek olan
yoksullar ve geleneksel yapidir. Bu nedenle, filmsel anlatilarda evler kullanilsa da
esas figiir yoksullarin mekani olan mahalledir. Dénem filmleri incelendiginde
mahalle kullanimmin agrlikta oldugu goriiliir. Bu filmlerde, ‘birey’e doniik
hikayeler yerine tam tersine yardimlasmanimn el ele vermenin her sorunu ¢ozdiigii
mabhalle hikayeleri s6z konusudur.

Melodramlarm agirlikta oldugu 1960’lar sinemasinda; Istanbul, asiklara fon
olur. Bu kullanimi elestiren, Scognomillo, Istanbul’un bu filmlerde sadece bir
kartpostal gorevi gordiigii saptamasmni yapar. Burcak Evren de “Istanbul’un
belirleyici oldugu higbir film yoktur” saptamasi yaparak Scognomillo’nun goriisiine
katilir. “Tiirk Sinemasi’'nda Istanbul, genellikle mutlulugun vaat edildigi bir alan

seklinde canlandirilmistir. Ozellikle 1950 ve 60 ’larin masalimst bir Istanbul tasvir
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ederek, Istanbul mitosunu yeniden iiretir. Bu donemde Tiirk Sinemasi icin Istanbul
masalimsi bir arka fon olmustur.”**

1960’11 yillar; kente goclin basladigi, zengin olma ve smif atlama
hayallerinin kigkirtildig1 bir donemdir. Ahsap evlerden, apartman dairelerine gegmek
sinif atlamanin bir belirtisidir. Toplumca beklentilerin yiikseldigi bu donemde,
hemen herkesin kentten bir beklentisi vardir. S6z konusu donemde mekan, zitliklar
iizerine kurulu kaliplasmis bir yapidadir. Geleneksel-modernlik, kentli-koyli,
zengin-fakir zitliklarini ortaya koymak i¢in yapilan mekansal ayrimlar anlatisal bir
kolaylik olarak karsimiza ¢ikar. Istanbul’u kullanan ancak kente niifuz edemeyen bu
filmlerde; i¢ mekan kullanimina neredeyse rastlanmaz. Kuskusuz evler, gazinolar,
kamu binalar1 kullanilir ancak bu mekanlarin karakteristik 6zellikleri yoktur. Ahsap
fakir evleri, beton zengin evleri, yoksul evlerin basma perdeleri, zengin evlerin
avizeleri gibi zithik {izerine kurulu kaliplasmis yapmin disinda mekan, karakterler
hakkinda bilgi edinmemize ya da anlatisal bir kullanimina rastlanmaz. Bu donem
filmlerde mekén adeta bir dekor gibidir. Karakterler bu fonun 6niinde hareket ederler
ve anlatmak istedikleri mekamn seyirciden diislemesini talep ederler. Tipk: masallarda
oldugu gibi, Tiirk filmlerinde de mekéana dair ayrintili bir betimlemeye rastlanmaz.
Okuyucu-izleyici, kendi diinyasinda olaylarin gectigi mekani hayal eder.

“Bu filmlerin hichirinde divaloglarin su ya da bu mekdnda séylendiginin biiyiik bir Gnemi

yoktur. Daha dogrusu mekénlar, divaloglarn soylendigi ikinci simf elemanlardir.

Divaloglara uygun diisebilecek yaklasik mekanlar kullambir. Ancak estetik diizeyde bir

mekdn-diyalog karsilikli iliskisi ve etkilesimi soz konusu degildir. (...) Oysa ger¢ek
yasamda insan hi¢bir zaman i¢inde yasadigi mekanlari yok sayarak konusamaz.

Bu donemde yapilan filmlerde mekan, kurmaca anlati evreni icinde
gercekei bir yaklasimla yeniden insa edilmez; bunun yerine, gercek mekani
animsatacak stilize kullanim s6z konusudur.

Mekanmn gorsel olarak sunumunda ise; mimari yapilari kavramaya yonelik
cekimler azinlikta oldugu gibi karakterler bu mekanlarin i¢inde hareket etmezler.
Dolayisiyla klasik sinemada goriilen karakterin mekanim icinde hareket etmesiyle
olusan mekan deneyimi, perspektiflerin ortaya c¢iktigi, a¢1 ve Olgeklerle {ic

boyutlulugun yaratildig1 derinlik ilkesiyle olusan bir mekan s6z konusu degildir. Bu

224 7arife Oztiirk, “1923-1950 Yillar1 Arasinda Tiirk Sinemasi Ve Istanbul”, Tiirk Sinemasinda Yeni
Yoénelimler Konferans: I1I, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2003, 59-60 s.
225 Oguz Adanir, Sinemada Anlam ve Anlatim, Kitle Yayinlari, Ankara, 1994, 137 s.

158



donem f{iretilen filmlerde; kuskusuz karakterler mekan icinde hareket ederler ancak
cekim Olgekleri ve kadrajlarin kurulumu oyuncuyu 6n plana ¢ikarirken; 6zensiz
kompozisyonu da mekan1 yok eder, bu nedenle karaktere ait bir diinya yaratamaz ve
inandiricibk sekteye ugrar. Nijat Ozon, sinemada {iciincii boyutun Onemini
vurgulayarak, Tirk Sinemasi’nda {igiincii boyutun yaratilmamasmin nedenleri
iizerinde durur. “Bir filme can veren, inandiricilik katan, ger¢ekgi ozellik kazandiran
baslica égelerden belki de birincisi; iigiincii boyuttur.*?° Ozon, tigiincii boyuta yer
verilememesinin bir bosluga yol a¢tigini belirtir ve dis mekan c¢ekimlerinde ana
karakter disinda hi¢ kimsenin goriilmemesi, i¢ mekan ¢ekimlerde perdenin dniindeki
basin biitiin perdeyi doldurmasini bu nedene baglar. Ozdén, Memduh Un’iin
filmlerinde {i¢ boyutluluk yaratmaya ¢alisilirken yapilan hatalardan séz eder. Onde
yakin plan karakter goriiliirken; arkada hareketin olmasi1 ya da dis planlarda arkadaki
kisilerin dekoratif goriinimlerini de buna 6rnek verir. (U¢ Arkadas filmindeki
parktaki bulusma sahnesi gibi.)
“Ueiincii boyutu olusturmak neredeyse imkansizdir. Tiirk Islam Sanati'nda biz ‘mecaz’ (va
da psikolojik) anlamda bir iiciincii boyut gérmekteyiz ki, bu boyut da kisiliklerin icinde
bulunduklar: cerceveyle orantili olarak sahip olduklar: ‘Gnemle’ vurgulanan bir boyuttur.
Ozellikle Tiirk minyatiiriinde bu durum biitiin acikhgiyla karsimiza ¢ikmaktadir. Oyuncak

gibi atlarin tistiindeki hasmetli padisahlar, bir avug ici kadar kiiciik gemilere yerlestirilmig
dikilitas kadar heybetli sultanlar vs. goriilmektedir. "’

Tirk toplumunda ti¢c boyutluluk diisiincesinin olusmamasinin bir siyasal
sistem sorunu oldugunu belirten Adanir, bunun giiniimiiz toplumunda da devam
ettiginin en onemli gostergesi olarak Arabesk filmleri gosterir.

60’11 yillarin ikinci yarisiyla birlikte Tiirk Sinemasi’nda, 1970’11 yillarda da
devam edecek olan ‘toplumcu-gergek¢i’ olarak adlandirilan yani; i¢ gogi,
yoksullugu, issizligi ve gelir dagilimi esitsizligini anlatan filmler ortaya c¢ikar.
Gurbet Kuslar , Bitmeyen Yol (Duygu Sagiroglu, 1965), Diigiin , Sultan (Kartal
Tibet, 1978) gibi filmler ge¢cim sikintis1 ve kentte ayakta kalma c¢abalarini anlatir.
Istanbul’la olan iliski miicadele iizerine yogunlasmaktadir. Genellikle Haydarpasa
Garr’nda baslayan bu filmlerde ki ortak egilim, Istanbul’a giris ile baslamasidir. Bu

filmlerin kahramanlar1 Istanbul’a tutunmaya c¢alsir. Tasradan kente gdgen ve

226 Nijat Oz6n, a.g.e., 1995, 91 s.
221 Oguz Adanrr, a.g.e., 2007, 69 s.
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Istanbul’un giizelligi ile kentte tutunamama kaygismin bir arada yer aldig1 filmlerde,
kente kars1 hasmane bir duygu da gelisir.
“Kente gelisle birlikte, miilkiyet ve hukuk anlayisinda akrabalik iligkilerinde karsilasilan
doniigiimler ve dolayisiyla aile iiyelerinin bireysel mutluluk beklentisinin sorun olarak
ortaya c¢ikisi filmlerimizde dogrudan ele alimir. Alimr ama bireysel mutluluk sitemi
olumsuzlanarak. Gegis asamasinda ailenin ortak amaglari énem tagimakta oldugundan,

ekonomik zorluklarla bireysel mutluluk ve ailenin varligim siirdiirme sorunu bir ¢atisma
yaratmaktadir. Bu ¢atisma filmlerimiz icin pek kullamish bir diigiim olmustur.***°

Istanbul’a olan bakis acis1 de@isse de, anlati i¢indeki mekan anlayisi
degismemistir. S6z konusu filmlerde Istanbul, anlatinin gegtigi yer olmasmnm yani
sira, karakterlerin eyleminin amaci olmasi bakimindan en az ana karakterler kadar
onemlidir. Ancak, Istanbul’a girilen o ilk andan itibaren Istanbul sadece uzaktan
izlenir. Tipk1 karakterler gibi kamerada kenti uzaktan izlemeyi tercih eder; kente dair
karakterin duygusunu anlatabilecek imgeler iiretmez.

Kente gociin hizlanmas1 sonucu Istanbul’a gelen yiizlerce insan kent ile
iliski kuramaz. Geldikleri kasabanin kiigiik bir O6rnegini sehirde kurarak eski
yasamlarina devam ettirmeye ¢alisirlar.

50’lerin mabhallesi, 60’larda kente; 80’lerde ise metropole evrilir. 60-
70’lerin kentle miicadelesi, tutunma, zengin olma, hayallerini ger¢eklestirme
cabalarmin sonucsuz kalmasi; 80’lerde sesini daha giir ¢ikaran bir arabesk kusagi
yetistirir ve kisa bir siire i¢inde de ifadesini sinemada bulur.

1980’ler de i¢c gociin etkisiyle arabesk filmler ortaya ¢ikarken; 80
darbesinin yarattig1 sikintilarda bireysel sorunlarin ve kadin sorunlarmnimn anlatildig:
filmler ortaya c¢ikar. Arabesk filmlerdeki mekan kullanimi, Yesilcam doneminde
oldugu gibi 6zensizdir. Kaliplagsmis mekan kullaniminin 6n planda oldugu arabesk
filmlerde, mekanin gorsel olarak yaratimi da ayni oranda 6zensizdir.

“Gerek arabesk filmlerde gerekse biitiin Tiirk Sinemast 'nda zaman ve mekan iliskisi va da

iki boyutluluk tipki minyatiirlerde va da halk masallarindaki gibidir. Bu filmlerde zaman,

nesnel ve dis diinyaya ait bir zaman degil:, éykiiniin kendine zgii ve o dis diinyada
algilanan zamanla hicbir iligkisi olmayan ‘ideal’ bir zaman siirecidir ki, biz bu ideal

zaman siirecine filmin gésterim zamam (doksan ya da yiiz dakika) diyebiliriz. Ciinkii bu
filmlerde kahramanlarin zaman ve mekan icinde dolasmalari s6z konusu degildir. >

228 Nigiin Abisel, Tiirk Sinemasi Uzerine Yazilar, imge Kitabevi, Ankara, 1994, 75 s.
2 Oguz Adanrr, a.g.e., 2007, 79 s.
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Dénemin filmlerinin popiiler mekanlari, Istanbul’un kenar mahalleleri ve
varoslardir.

1983 yilinda Ozal’in se¢imi kazanmasiyla birlikte, yeni zengin siif ve
tasrali ayrimi belirginlesir. Dolayisiyla o donemin Istanbul’u tasrayla kentin catistig1,
go¢ edenlerle kentlilerin karsi karsiya kaldigi bir mekan olur.

Nurdan Giirbilek, 1970’ler ile 80’ler arasinda yasanan doniisiimii, Orhan
Gencebay ile Ibrahim Tathses iizerinden inceler.

“1970lerin Gencebay ve 1980 lerin Tathses filmlerinin ortak noktasi, Istanbul’a yabanci

bir gozle, “kentin yeni sakinlerinin”, yeni go¢menlerin goziiyle bakilmasidir. Her iki

durumda da Istanbul, siirekli ‘ihtiras pompalayan’, arzuyu kiskirtan, yeni go¢menler
agisindan erisilemeyecek imkanlar ve vaatlerle dolu bir ¢ekim alamdir. Ancak kentle
girilen iliskinin terimleri, alinan tavirlar 1970’lerden 80’lere dnemli bir doniisiime
ugramustir. 1970 lerin Gencebay filmlerinde, bu iliskinin terimleri bir tiir onurlu yeniklik,

vazgegis, feragat séylemi icersinde sekillenmektedir. Tatlises filmlerinde ise, go¢gmenler
kente acikea ifade edilen bir ihtirasla seslenirler. "

Farkli ddnemlerin Istanbul’a yaklasimni ii¢ film kahramani acikca ortaya
koyar. Gurbet Kuslan filminin Haybeci karakteri, ‘Sah olacagiz bu memlekete,
padisah olacagiz, kral olacagiz’, Akad’in Diigiin filminde “Imparator olacagim su
Istanbul topragina’ sdziiyle benzer bakis agilarmin disavurumlar: olur. ibrahim
Tathses Hiilya filminde; “Cok biiyiiksiin Istanbul kim bilir kimleri yuttun? Ama beni
yutamayacaksin, bir giin o kadar biiyiiyecegim ki sen bile bana dar geleceksin hatta
giin gelecek bana Ibo demeyeceksin, Ibrahim Bey diye sesleneceksin” diye himngla
soyler. 70’lerin kaderine razi tavrinin yerini 80’lerin hir¢in ve taleplerini agikca
ortaya koyan tavri alir.

Mekan ile ilgili olarak kente Istanbul’a bakis degismistir. Yesilcam
doneminin romantik fonu yerini, yasamm c¢ok da kolay olmadigi varos kiiltiirii
almistir. Kentin ac1 gergekligi goriiniir hale gelmistir.

Diger taraftan 80’ler Ozal’m liberal politikalariyla birlikte bireysel
yilikselmenin paranin ve tiiketimin 6ne gectigi bir donem olur. Bu durumu yansitan
cok sayida film cekilir. Atif Yilmaz’in Aaah Belinda (1986) filmi, kentin
karmasasimi, ekonomik bunalim ve tiiketim kiiltiirii {izerinden ele alir. Yavuz Ozkan
iki Kadin (1992) ve Atif Yilmaz’in Ad1 Vasfiye (1985) adli kadinlar iizerine odakli

filmleri, yeni tiir sorunlar1 isaret eder. Seckin Yasar’in bireyin yabancilagsmasini ve

2% Nurdan Giirbilek, a.g.e., 2001, 13 s.
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bunalimin1 anlattigi Sar1 Tebessiim (1992) filmi, bu donemde cekilen sayisiz
bunalim filmlerinden biri olur. Bu filmlerin ortak 6zelligi karakterlerin reklamci,
gazeteci, halkla iligkiler gibi kente ait meslek gruplarindan secilmis olmasidir.

Dénem filmlerinde i¢ mekan kullammi oldukga yogundur. Onceki
donemlerin aksine karakterler i¢ mekana sikigmistir. Ancak i¢ mekanm kullanimi ve
bireysel sorunlarin 6n plana c¢ikmasi karakter ve karaktere dayali bir mekan
anlayismin gelismesinden degil; 80’lerin siyasi atmosferinin yarattigi bunalimdir.
Tiirk Sinemas1 80 darbesinin sokaga c¢ikma yasagindan etkilenmistir. Bu nedenle
donemin filmlerinde, i¢ mekan yalnizca anlatinin gectigi yer anlamina gelir.

Omer Kavur filmleri 6zellikle de Anayurt Oteli (1986), karakter-mekan
etkilesimini, basarili kullanimiyla s6z konusu genellemenin digsina ¢ikar. Yusuf
Atilgan’m ayni adli romanindan uyarlanan Anayurt Oteli romanda gecen 60’lar1

80’ler olarak degistirir.

“Omer Kavur,ii¢c tane darbe gérmiis bir iilkede yasayan, iletisim kuramayan bir adamin
hikdyesini anlatmamn daha avantajli oldugunu éne siirer. Zebercet’in filmin basindaki
monologunda kendisiyle ilgili anlattigi énemli olaylara, darbe tarihlerini verdigi gézden
kagmamaktadir. Kavur, filmde baskict bir anlamda gizli fakat fasizan bir diinyayi, tasra
diinyasint anlatabilmeyi istemistir. "

Omer Kavur filmlerinde mekan, ana karakterlerden birisidir. Filmlerinde
mekani bir taraftan anlatinin temel bir 68esi olarak yansitirken; diger taraftan gorsel
dilin olusturulmasinda da iyi kurulmus mizansenlerle basarili bir mekan sunumu
gergeklestirir. Omer Kavur’a gore bir mekan gorsel olarak iyi tasarlanirsa o filmin
atmosferini belirleyen ve inandiriciligi artran gorsel bir malzemeye doniisiir.
“Anayurt Oteli”, Zebercet karakterinin i¢sel diinyasin1 yansitan basarili atmosferiyle
mekani 6n plana ¢ikarir.

Film, kiiciik bir kasabada agirlikli olarak da eski, kohne bir otelde gecer.
Zebercet’in yasamini oteldeki isi belirler. Otel, onun i¢in hem ev hem de isyeridir.
Modern edebiyat ve sinemada otel, gelip geciciligi simgeler. Otel odalari, sabit ve
standarttir. Sevdigi kadin icin gecgici olan mekan, Zebercet i¢in kalicidir. Sevdigi
kadinin odada brraktig1 izleri toplayarak teselli bulan Zebercet kadinin geri

donecegine olan inanciyla bekler. Havlu, izmarit, cay bardagmin i¢inde kalan ¢ay her

2! Siikran Kuyucak Esen, Sinemamizda ‘Auteur’ Omer Kavur, Alfa Yaymnlari, istanbul, 2002, 228

S.
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sey bir izdir. Bir numarali oda onun i¢in ¢ok onemlidir; dogdugu yatak, annesi ve
sevdigi kadin ile ilgili izler bu odadadir. Baslangicta ara sira ziyaret ettigi odaya daha
sonra yerlesir ve otel sahibinden miisterisine doniisiir. Kendi parasini otelin parasima
ekler.

Oteli kapatmasiyla birlikte iyice kendi igine kapanir. Yasamdan ve
insanlardan kopan Zebercet, kendi yalnizlig1 i¢inde sikisir.

Filmde mekan, karakterin i¢sel diinyasinda yasanan degisim ve doniistimii
anlatan bagarili bir metafor olarak kullanilir. Diger taraftan ise, iyi kurulmus
mizansen ¢aligsmasiyla etkili bir atmosfer yaratir.

199011 yillar ile birlikte gdgle gelen kitlenin de Istanbul’a yasam bigimini
dayattig1 bir donem olur. Barinma sorunu, igsizlik, kiiltiirel ve ahlaki bozulma,
kentten beklentilerin bosa ¢ikmasi, yalnizlasma ve yabancilagsma olgusunun artmasi
90’11 yillarin atmosferini belirler. Istanbul’'un degisen yasam bigimi ve sorunlari
sinemada da yansimasini bulmus ve 90’l1 yillarda birbirinden farkli sorunlarin
sinemaya aktarimma sebep olmustur. Biiyiik Adam Kii¢iik Ask (Handan Ipekgi,
2001), Giinese Yolculuk (Yesim Ustaoglu, 1998) ve Eskiya (Yavuz Turgul, 1996)
gibi filmler 6rnekler arasinda sayilabilir.

“Ovykii Istanbul’da gegse de, kent goriintiisiine pek az yer verilir. Olaylarin biiyiik béliimii

klastrofobik i¢c mekanlarda, tasra estetigivle désenmis yoksul apartman dairelerinde,

isverlerinde, devlet dairelerinde gecer. Dis c¢ekimleri genellikle, kent kalabaliginin
doldurdugu kimliksiz caddeler olusturur. >

Bu filmlerde Istanbul’a bakis degisirken, anlat1 i¢indeki mekan
anlayislarinda da degigmeler goriiliir. Zeki Demirkubuz’un Masumiyet (1997) filmi,
mekanin 6zenli kullanimiyla dikkat c¢eker. Demirkubuz i¢ mekani, evi tekinsiz,
gilivensiz bir ortam olarak kurgulayarak i¢ mekani anlatisal bir 6geye doniistiiriir.
Karakterlerin caresizligi, kistirilmighginm kaynagi icseldir ve bu i¢ mekan
caresizligin bir ifadesine doniistiiriir. Demirkubuz Sinemasi’nda mekéan, alisilageldik
simgeselliginden uzaktir. Otel odalari, lobileri, karanlik apartman dairelerinde gecen
hikayeler iginde mekan atmosfer yaratiminda kullanilan etkin bir ydntemdir. I¢
mekan cekimlerinde kapmim olusturdugu cergeveleme ile cerceve iginde g¢erceve

kurarak karakterlerin i¢sel sikintilarini, bogucu yalnizliklarini verir. Cergeve iginde

32 Asuman Suner, Hayalet Ev, Metis Yaymlari, Istanbul, 2006, 223-224 s.
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cerceve ile hareket alan1 daraltilir ve mekanin icinde hareket kabiliyetini yitirmis bos
yiizler kalir. (Masumiyet ve Uciincii Sayfa (1999))

90’lh yillarda Tirk Sinemasi, kent icinde ‘Oteki’ olan tasrayi, tasradan
yasanan sikintilar1 politik problemler gibi ¢ok cesitli sorunlar anlatildig1 bir donem
olur. Bireysel bir sinema dili yaratma pesinde olan yonetmenler, kendi bakis agilarini
sinemaya tasirlar.

90’11 y1llarda bagladig1 sinema seriivenini gliniimiizde de devam ettiren Nuri
Bilge Ceylan, Koza (1995), Kasaba (1997), Mayis Sikintis1 (1999) ii¢lemesiyle
otobiyografik bir anlatimi1 dener. Yasadig1 yerde, anne ve babasiyla c¢ektigi filmlerde,
kendi hikayesini anlatir. Bu durum onun, 6zellikle Uluslararasi festivallerde dikkat
cekmesine sebep olur. Nuri Bilge Ceylan, tasray1 one ¢ikarirken; mekana dair farkl
bakis acisiyla dikkat ¢eker. Uzun planlar ve basit anlatist ile Nuri Bilge Ceylan
filmleri olaym, aksiyonun, entrikanin degil; mekanin ve mekana dair ruhun
yakalandig: filmler olur.

Bu doneme kadar Tirk Sinemasi’nda mekan, daha ¢ok anlatiy:
ekonomiklestirmek amaciyla kullanilir. Mekéan, anlatinin yeri ve zamanini
anlatmanin yani sira, mekana ait kisinin sosyo-ekonomik durumunu goéstermek i¢in
kullanilir. Bireysel sinema dilinin gelistigi 90’l1 yillar ile birlikte, mekan kadar
zamanin gosteriminde de farkliliklar olusur. Zaman ve mekan anlatida zorunlu olan
boyutuyla degil; bir dil olusturmak i¢in estetik denemelerin yapildig1 temel 6gelere
doniisiir.

1990’lh yillar 1ile birlikte yapilan filmlerde, Yesilgam Sinemasi’nda
goriilmeyen mizansen anlayisi, kamera hareketleri ve dykiileme teknikleri kullanilir.
Yesilcam Sinemasi’nda cok fazla iizerinde durulmayan karakter anlatisinin
gelismesiyle birlikte mekan ve zaman anlatimi da ¢esitlenir.

Tirk Sinemasi’nda anlatiyla ilgili en 6nemli sorun kisi-zaman ve mekan
uyusmazligidir. Anlat1 i¢in 6nemli olan bu ii¢ temel 6ge birbirinden bagimsiz hatta
birbiriyle celiskili bir sekilde kullanilir. 90’11 y1llar ile birlikte ydnetmen sinemasinin
on plana ¢ikmasi ve anlati icinde karakter anlatisina olan yonelim zaman ve mekan
iizerinde diisiinceyi de zorunlu kilmistir.

90’larin sonu 2000’li yillarn basinda HD teknolojisinin, maliyetleri

diistirmesinin de katkisiyla film sayis1 artmustir. Tiirk Sinemasi’nin gisede iyi
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basarilar elde etmesi, yurt iginden ve yurt disindan alinan fonlar ve destekler ile
yalnizca popiiler Ornekler degil, farkli anlatim denemeleri olan film sayis1 da
artmistir.

Bu donemde Cagan Irmak Ulak (2007) filmiyle hikaye anlaticiligi, meddah
geleneginin anlatildig1 bir film yapar. Ezel Akay, Tirk Sinemas: ilizerinde 6nemli
etkisi olduguna inanilan Karagéz Hacivat oyun geleneginin kahramanlarinin
hikayesini (Hacivat Karagéz Nicin Oldiiriildii ?, 2006) sinemaya tasir. Yine
ozellikle 60’11 yillar Tiirk Sinemasi’nin bilingsizce bir yagma kiiltiirii ile yararlandigi
geleneksel anlat1 formlar1 sinemada yer almaya baglar. Tiirk Sinemasi’nda 6zgiin bir
sinemasal anlat1 grameri olusturmak i¢in yontem olarak Onerilen Bati1 Tiyatrosu,
geleneksel Tirk Tiyatrosu, Orta oyunun karisimindan olusan Tuluat Tiyatrosu,
Mahsun Kirmizigiil’iin Beyaz Melek (2007) filmiyle bir kez daha giindeme gelir. Bu
filmler, geleneksel sanatlardan dogrudan etkilenen filmlerdir; bunun disinda ¢ekilen
filmlerde geleneksel bicimden sayisiz etkilenmeye rastlanir.

Metin Erksan ile yapilan goriismede, Erksan; Karagoz Hacivat Nigin
Oldiiriildii? filminin Tiirk Sinemasi’nda 6zgiin bir ¢alisma oldugunun vurgusunu
yapar. 60’h1 yillarda savunduklar1 Ulusal Sinema- Halk Sinemasi tartigmalarinin
odagindaki bize ait kiiltiirel degerlerin sinemaya aktarilmasmin hayata gegmesinden
dolay1 filmin 6neminden bahseder.* Ancak sunu belirtmek de yarar var; bu filmlerde
Ulak, hikaye anlaticilig1 gelenegini dykii olarak secer ancak onu dramatik bi¢cim ile
anlatmaya ¢alisir. Karagoz Hacivat Nigin Oldiiriildii? filminde de benzer bir
yaklasim s6z konusudur. Icerik bigimi belirlemedigi i¢in bu filmler sadece konu
olarak geleneksel sanatlar1 ele alan filmler olarak kalirlar.

Anlatmin olusmasinda, toplumsal kiiltiirel degerlerin 6nemli oldugu goéz
ontinde bulundurulursa, 6zgiin bir sinemasal anlat1 dili olusturmak i¢in her toplumun
kendi kiiltiiriiniin anlat1 geleneklerine sahip ¢ikmasi ve bunlar dogrultusunda uygun
bigimleri yaratmasi olduk¢a nemlidir. Umit Unal deyimiyle “Her toplum layik
oldugu yonetimi ve sinemayi kendisi yaratir. ” *>*Bu baglamda, bir yandan kiiltiirel
anlat1 geleneklerini kullanan diger yandan da onu entelektiiel bir sinema anlayisi ile
biitiinlestiren Semih Kaplanoglu, Yumurta (2007)-Siit (2008)- Bal (2009) dan

olusan Yusuf iiclemesi, Dervis Zaim’in geleneksel sanatlarin bi¢cim ve iceriginden

33 Meral Ozgnar, Umit Unal Rop. 12.1.2009.
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yola ¢ikan anlati denemeleri, Cenneti Beklerken (2005), Nokta (2008), Reha
Erdem’in Bes Vakit (2006) ve Umit Unal’mn Gélgesizler (2008) filmleri dzgiin bir
sinemasal anlati1 ornekleri olmalar1 agisindan farkli yere oturur. Bu filmler, 60’11
yillarin bilingsizce, hazir kaliplar1 yeniden iiretirken yakaladigi geleneksel kiiltiirel
bicimleri amag¢ edinerek entelektiiel bir sinema gelenegi ile birlestirmislerdir. Bu
filmler ile birlikte cok konusan Tiirk Sinemas1 yerine, gorsel-isitsel dengesini kuran

bir sinema karsimiza ¢ikmaktadir.

3.1. Yesilcam Sonrasi Tiirk Sinemasinda Farkh Anlati Denemeleri

3.1.1. Semih Kaplanoglu Sinemasi: Zaman Mekéan Ve Deleuze

“Herkesi kendi zamani ile ilgili diisiinmeye davet
ediyorum. Yumurta’'nin saf maddesi zamandir”.
S.KAPLANOGLU

Ingmar Bergman, “Yaslanmak daga tirmanmaya benzer. Ciktik¢a

. .. v . 234
yorgunlugunuz artar, nefesiniz daralir ama goriis aginiz genisler”

yorumuna S.
Kaplanoglu, kendi gorlis alanini goriinen diinyanmn degil, goriinmeyen yiiziiniin
genislettigini sdyleyerek yeni bir bakis agis1 getirir. Yonetmen, Deleuze’iin saptadigi
gibi sinemanin giiniimiizde felsefe yapmanin tek yolu oldugu goriisiine katilir ancak
s0z konusu sinemadan kasit; Bresson, Tarkovski, Satyajit Ray gibi insan kalbine
dokunabilen entelektiiel yonetmenlerin tirettigi filmlerdir.

Kaplanoglu, minimal anlat1 yapisinin yani sira, goriintii ve sesin 6n plana
cikarilarak anlam yaratma siirecinde 6nemli bir gorev iistlendigi kendine 6zgii bir
sinema dili yaratma cabasina girer. Sinemada Oykiiyl izleyicilere aktarabilmek i¢in
gerekli Ogeler ve anlatim araglarmin tamami bi¢imi olusturur. Bu baglamda
Kaplanoglu Sinemasi, bicemsel olarak Delueze’'un zaman-imge sinemasi
tanimlamasma uygundur. Deleuze, sinema tarihini hareket-imge ve zaman-imge
sinemas1 olarak ikiye ayirir. [.B6lim’de deginildigi gibi; Hareket-imge sinemasinda
zaman imgesi dolayli olarak sunulur. Hareket bir imgeden digerine gectigi i¢in
zaman dolayli olarak olusturulur. Deleuze, hareket-imge sinemasini izleyiciyi

‘otomosyona’ siirliklemesi nedeniyle elestirir. Yeni Gergekgilik ile baglayan zaman-

% Ingmar Bergman, Biiyiilii Fener, Agora Kitaplig1, istanbul, 2007, 20 s.
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imge sinemasini ise; zaman imgesi iiretmesi ve bunun da seyirciyi anlat1 karsisinda
Ozgiirce diislince iiretmeye ve sorgulamaya itme siirecini aktif kilmasindan otiirii
olumlar. Zaman-imge sinemasi, karakterlerin olaylara tepki vermesiyle olusan
neden-sonug iligkisi lizerinden gelisen klasik anlat1 yapisina karsi ¢ikar. Zaman- imge
sinemasinda oOncelik eylemde degildir; bu nedenle kahramanin konumu da
degismistir.

20. yiizyillda yasanan Onemli travmalarla birlikte kahraman ve mantikl
eylemleri olanaksizlagsmistir. Bu nedenle zaman-imge sinemasi ¢agi ruhuna uygun
olarak eylemleriyle diinyayr degistirme ¢abasinda olan iitopik kahramanlar degil;
icinde yasadig1 cagi sorgulayan, sorular soran karakterler {iiretir. Kaplanoglu
Sinemasi da, zamani uzamsallastirarak yarattig1 imgeler ile Oykiiyli ikinci plana
alarak, seyircisinin sorular sormasma izin verir. Duragan goriintiileri, mekanlar i¢in
kiigiik devinimleriyle goriintiiledikleri insanlar ve yarattig1 dingin atmosfer ile zaman
imgeyi goriniir kilar. Filmlerinde sik¢a kullandig1r plan-sekanslar, izleyici i¢in
kiiltiirel ve estetik bir 6n bilgiyi gerektirir. Deleuze’iin zaman imge sinemasina
uygun bu goriintiilerle ilgili olarak Carl Wall, “ Zaman-imgenin, goriiliip isitilebildigi
gibi okunur oldugunu belirtir.”*> Deleuze ise imgenin bu durumunu Lectosign
kavramu ile aciklar. “Perdede goriilen imge, yalnizca gorsel degildir, isitilerek de
kavramilmas: gereken bir kavramdir artik.””° Deleuze, imgenin okunmasi
gerektigini sOylerken, basit anlamda imgenin yorumlanmasi gerektigini, onun
kodlanmus bir iletisim bigcimi ya da metin oldugunu sdylemek istemez. Imgeyi
okumak, daha ¢ok, goriintii ve sesin igsel iliskileri aracilifiyla {iretilmis zaman
imgesinin giliciinlin ya da boyutunun kavranmasidir.

Deleuze’iin sinema kuramimni farklilagtran felsefeyle kurdugu yakin
iligkidir. Deleuze’e gore sinema, felsefe gibi diisiinceler iiretir. Sinema iirettigi zaman
imgesi ile seyirciyi varolusu sorgulamaya ve filmin anlam siirecine ortak olmaya
davet eder. Kaplanoglu da kendi sinemasimni zamanin ruhu iizerine ¢esitlemeler
iireten bir diislince pratigi olarak tanimlayarak, Deleuze’cli zaman anlayisiyla olan

yakin iligkisini tanimlar.

33 Carl Wall, “The time Image: Deleuze, Cinema and Perhaps Language”, Film-Philosophy
(Electronical Journal) Vol.:823), 2004, 35 s.
236 Gilles Deleuze, a.g.e., 1989, 135 s.

167



Kaplanoglu, Herkes Kendi Evinde (2000), Melegin Diisiisii (2004)
filmlerinden sonra Yusuf iiglemesi olarak adlandirdigi; Yumurta, Siit ve Bal’in
calismalarina baglar. Yumurta ve Siit, Kaplanoglu Sinemasinda, farkli bir yere
oturur. Gorsel ve sessel O6gelerin 6n planda oldugu s6z konusu filmler, Tiirk
Sinemasi’nda ¢ok fazla 6rnegine rastlamadigimiz bir gorsel dil liretmeleri agisindan
oldukga 6nemlidir.

Yumurta Yonetmen: Semih kaplanoglu

Sinopsis: Yusuf, annesinin 6liim haberi {izerine uzun yillardir ugramadigi
kasabasina geri doner. Tire’de annesinin evinde onu uzak akrabas1 Ayla isimli bir kiz
beklemektedir. Yusuf uzun siiredir annesiyle birlikte yasayan Ayla’dan habersizdir.
Ayla, Yusuf’tan Zehra Anne’nin 6lmeden Once adadig1 adagi yerine getirmesini ister.

Yusuf, kasabada ge¢mis giinlere bir doniis yasar. Kasabadan her ¢ikmaya
calistiginda onu eski bir tanidik geri dondiiriir ve en sonunda kendisini adak i¢in
gittikleri Birgi yolunda bulur. Birgi’de koyun bulamamalari {izerine Ayla ile birlikte
Golciik’e giderler ve bu onlar1 birbirlerine yaklastirir.

Anlat1 ve Anlatim Yapist: Yash bir kadm sisler arasindan kameraya dogru
yiiriir. Uzaktaki koyunlardan gelen ¢an sesleri goriintiiye eklenir. Coban kdpeklerinin
sesleri yiikselir. Sesler bize goriintii disindaki alan1 hissetmemize olanak verir. Kadin
kameraya yaklastikca ayak sesleri, koyun melemeleri, kopek havlamalar1 ve hafif bir
riizgar sesi birbirine karigir. Sesin kaynagini gérmesek de biz, goriintii disinda
onlarin varligma inaniriz.

Yash kadn yiirtidiikkge uzami ikiye boler. Kameranim oniinde durur etrafina
bakar ve yiirlimeye devam eder. Kameranin 6niinde durdugu o gegici siire, seyirci
acisindan Oncelikle bir beklenti ardindan ise tedirginlik yaratwr. Film izleme
aliskanliklarinda oyuncu kameraya yaklasirsa bir eylem ya da diyalog beklenir ancak
bu plan beklentiyi bosa ¢ikarir. Ardindan kadin servilere dogru yiirliylisiine devam
eder. Bu plan, Deleuze’cii sinema-zaman imgesine hizmet eder. Bir siire eylemi takip
eden izleyici eylemin duraganligimdan dolayr bakmaktan vazgecer ve yaratilan
imgeye sorular sormaya ya da onun lizerine diistinmeye sevk edilir.

Annenin kameranin gordiigii alan disina ¢ikmasmi Bazin su sekilde
yorumlar: “Bir film kisisi kameramin disina ¢iktigi zaman, biz onun gérsel alanin

disinda kaldigini kabul ederiz, ama o dekorun baska bir noktasinda, bizden sakl bir
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noktasinda, kendine ézdes olarak varolmaya devam eder.””’ Annenin Sldiigiini
bilsek de alan diginda yasiyor oldugunu diisiinmemiz filmin anlatisim gli¢lendirir.
Gelis ve gidisten olusan bu uzun ylriiylis; dogma, biiyiime ve 6lme
biciminde ger¢eklesen yasam donglisliniin de isaretidir. YOonetmen bu uzun planla,
filmin anlatis1 i¢inde her an varligini hissettigimiz anneye dair bir imge iiretir. Anne
somut olarak bulunmasa da biitiin olaylar1 yonlendiren bir iist noktada durur.
Yusuf’un kasabaya gelmesini, Ayla ile yakinlagmasini, acilarindan kurtulmasini
saglamak i¢cin yok olmustur ancak diizenleyici olarak varligini halen siirdiirmektedir.
Ik plan, ritmin yavashgna dair ipucu verir. Annenin sisler arasinda
kaybolmasi lizerine jenerik diiser, film i¢in bir ¢esit erken anlatim olan bu sahne
izleyiciyi filme hazirlar, filmin agik¢ca entrikalar tiizerine kurulu bir Oyki
anlatmayacagi kesindir. “/920°lerde Epstein, oykiiniin yalan oldugunu, oykiiniin hig
olmadigini, yalnizca kuyruksuz ve bagsiz, baslangici, ortasi, sonu olmayan durumlar

oldugunu  vurguluyordu”**,

Kraucer de “Basit Anlatr” (Slight Narrativity)
kuraminda, kurmaca Oykiiler yerine gercek yasamin i¢inden ¢ikmis Oykiilerden
yanadir. Oykiiyii tamamen dislamaz ancak buluntu &ykiiniin sinemada seyirci algisini
yonlendirmede daha 6zgiirliik¢ii bir yap1 olusturabileceginden soz eder. “Bir gl ya
da akarsuyun yiizeyini bir stire gozlemledigimizde suyun yiizeyinde hafif hafif esen ya
da girdap gibi donen riizgdarin olusturdugu sekiller buluruz. Bulunmus oykiiler tam
da béyledir.”° Yumurta, neden sonug iliskisine dayal kurmaca bir hikdye anlatmaz
ancak Kraucer’in tanimladig1 6lgiide bir ‘buluntu oykii’ de degildir. Ancak filmde
hem Oykiiniin basit yapis1t hem de anlatilis tarz1 anlatiy1 ‘buluntu 6ykii’ye yaklastirir.
Hareket- imge sinemasinda Oykii, karakterlerin eylemde bulunmalarinin sonucunda
ortaya ¢ikan organik Oykiileme vardir. Zaman- imge sinemasinda ise saf sessel ve
gorsel durumlardan olusan kristal dykiileme vardir. Kristal dykiilemede belirgin
olaylar olmadig1 gibi, karakterlerin olaylara tepki vermesi de soz konusu degildir.
Yusuf’un kendi varolusunu sorgulamasi ve yonetmenin bu arayis iizerinden kendi

sinemasal arayigina yonelmesi filmin temel amacidir. Bu nedenle, seyirciden verili

237 Akt. Pascal Bonitzer, Bakis ve Ses, Cev. izzet Yasar (2. Basim), Metis Yayinlari, istanbul, 2007,
15s.

3% Akt. Kraucer, Theory of Film: The Redention of Phsical Reality, New York: Oxford University
Press, 1960, 178 s.

% y.a.ge., 245-246s.
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bir hikdyeyi degil; yonetmenin yarattig1 imgeler iizerinden gosterilen diinya ile 1lgili
diistinceler iliretmesini talep eder.

Eylemin degil de yasam deneyimlerinin 6ne c¢ikmasindan dolayr bir
kahramandan degil; i¢cinde yasadigi diinyay:1 tepki vermeden sessizce izleyen bir
taniktan s6z edebiliriz. Yumurta filminin ana karakteri Yusuf, Deleuze’cii anlamda
olaylar1 disaridan seyreden tanik durumundadir.

“Ciinkii temsili eylemlerin mantikli ardisik gelisimi, yerini amagsiz gezintilere (blade)

biraknustir. Gezinti, estetik bir figiir olarak (forme blade), Arsitotoles¢i klasik anlatinin

mantikli akisimin zincirlerini kirarak ozgiirlesmis ve béylece klasik eylem sinemasinin
P . . 2
yerini bu ‘seyre dalma’ sinemast (cinema de voyant) almistir**"”

Aristotoles, tragedya’y1 basi, ortasi, sonu olan belli uzunluktaki bir eylemin
Oykiiniilmesi olarak tanimlar. Tragedya parcalari; oykii, olay orgist, karakter, dil,
diistince vb dir. Aristotoles belirli mantik dizgesinde neden-sonug iliskisiyle olaylarin
birbirine baglanmasindan olusan olay Orgiisiinii 6nemli bir noktaya oturtur.
“Yumurta” filminde ise bu klasik dizge kullanilmaz. Filmde, Yusuf karakteri 6n
plandadir. Mekanlar, onun i¢sel diinyasini yansitabilecek sekilde segilir. Dolayisiyla
bu film, Oykiiniin bir parcasi olan karakter yaratmayi degil; karakterinin igsel
diinyasin1 daha ¢ok on plana ¢ikarmak icin Oykiiyli yok etmeyi tercih eder. Bu
anlamda klasik film anlatisindan uzak oldugu gibi Yesilgam anlatisindan da uzaktir.
Yesilgam Sinemasi’nda karakterin ic¢sel diinyasini yansitacak bir mekan anlayisi
gelismemistir.

Yumurta, Yusuf'un annesinin 6liimii iizerine geldigi Tire’de yasadiklari
iizerine odaklanir. Filmin temas: ‘arayis ve sorgulama’ dwr. Kasabaya gelisi,
gecmisiyle hesaplasmasmna neden olur. Yonetmen, Yusuf'un ruhuna yaptigi
yolculugu anlatirken dis diinyanin goriintiilerini kullanir. Diyalog dykiiyii siiriikleyen
bir 6ge olarak karsimiza ¢ikmaz. Kaplanoglu’nun kamerasi belirli mesafede durdugu
tasra, ev, doga iizerinden metaforik bir dil gelistirir.

Kahraman Tasrada: Tasra, son donemde Tiirk Sinemasi’nda mekan ve konu
olarak sik¢a kullanilmaya baslanmistir. Eve, cocukluga ve tasraya doniisiin basladigi
filmlerde, sorgulama ana temalardan biri haline gelir. Bu filmlerin ortaklastigi

konulardan biri ise, tasranin higbir zaman geride birakilamayacagi tam tersine su ana

240 Metin Gonen, Paradoksal Sanat Sinema, Es Yayinlari, Istanbul, 2004, 35 s.
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dair bir mesele olmasidir. Bu nedenle tasraya nostaljik yaklagmazlar. Semih
Kaplanoglu, Nuri Bilge Ceylan, Reha Erdem, Ozcan Alper’in filmleri bu yaklasim
icin ornek gosterilebilir.
“(...) Gegmiste var oldugu tasavvur edilen, masumiyet ¢agr ya da toplumsal ¢ocukluk
donemi olarak ideallestirilen, masalst bir tasraya degil; dogrudan dogruya bugiin

yasandigt haliyle tasraya, tagradan ne kaldiysa ya da tasra neye doniistiiyse ona
bakmaktadwr. "'

Son donemde tasra iizerine ¢alisan pek cok kurameci, tasralagsma ile tasranin
yitirilmesinin birlikte yiiriiyen siiregler oldugu tizerinde durur. Tanil Bora, “Tasraya
Bakmak” adli derleme metinde, Cumhuriyet donemi ile birlikte 60’lara kadar
‘tagralar’ denilen bir methum oldugunu ve topyekiin bir tasradan 6te, kendine
mahsus ayr1 diinyalardan bahsedilebilecegini soyler. Bugiin ise kapitalizmin ve
globallesmenin etkisiyle, standardizasyon basladigini1 belirtir. Mustafa Kutlu da
benzer bir tanimlamayla; tek tip sehirler ve tek tip insanlardan bahseder.

Yumurta filmi istanbul’da baslar, tasrada biter. Ancak kent ile ilgili olarak
higbir sey gérmeyiz. Sahaf’in Istanbul’da oldugu bilgisine sahip oldugumuz igin kent
ile ilgili bir fikrimiz olur sadece. Tagsra olarak Tire ise sadece mekan olarak degil,
ayni zamanda yasattiklariyla da tam bir tasradir. Yusuf’un tasrada yasadigi sikinti,
Yumurta dan sonra ¢ekilen Siit filminde ayrintili olarak karsimiza ¢ikar. Giirbilek’in
edebiyattaki tasra sikintisindan muzdarip kahramanlar i¢in sOyledikleri Yumurta ve
Siit’iin Yusuf'u i¢inde gecerlidir.

“Ancak tasrada bulunmuslarm, havatlarmn su va da bu asamasinda tasramn darligin

hissettirmislerin, hayati bir tasra olarak yasamislarn, kendi iclerinde bir seyin

daraldigimi, benliklerinin bir parcasimin sapa ve giidiik kaldigimi, giderek bir tasradan
ibaret kaldigini hissedenlerin anlayabilecegi bir stkintidir.”**

Benzer bir tagra sikintismin i¢cinden gelen Kaplanoglu, kendisinin tasray1

konu almasimai su sekilde agiklar:

“Biz yer degistiren bir iilkede yasiyoruz. Herkes dogdugu, biiyiidiigii yerden uzakta
yasamaya bagliyor ve insanlar yasadigi yere yabancilasmis durumda oraya bir tirlii ait
olamadigim séyliiyor. Diger taraftan da geldigi yere dondiigiinde orada olamama, oranin
zamamni kagirma sorunu yagiyor. Ben bu meseleye biraz zaman odakli bakmak istedim.

2! Asuman Suner, a.g.e., 107 s. .
242 Nurdan Giirbilek, Yer Degistiren Golge, Metis Yayinlari, Istanbul, 1995, 50 s.
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“Bir insan annesinin éliimiiyle evine, tagrasina dondiigiinde o ev, kasaba ne ifade eder?”
243
bu sorulart sordum’

Sahaf diikkaninda aldig1 6liim haberiyle tasraya dogru yola ¢ikan Yusuf un
asil evi Tire’dedir. Annesinin beyaz carsaf altindaki gdvdesini seyrettigi odada,
komodinin tizerinde saat, duvara asili havlu, tespih ile devam eden bir yasam vardir.
Anneyle son bulusmasi kesme ile mezarliga baglanir. Filmin giris sahnesinde
gordiigiimiiz annenin serviler arasinda yliriidiigli yoldan cenaze gider. Sessiz ve
sukunet i¢inde anne topraga verilir, cemaat ¢ekildikten sonra ¢ocuk kosarak gelir ve
mezarin etrafina su doker, dua etmeye baglar. Ritiielleri gergeklestiren cocuga Yusuf
para vererek kendi sorumlulugundan kurtulmaya calisir. Bu noktadan sonra bir¢ok
kez yapmak istemedigi ancak mecbur birakildig: ritiiellerin i¢inde bulur kendisini.
Daha sonra ormanin i¢ine dogru yiiriir ve bir bildircin yumurtasi bulur, eline alr,
yumurta yere diisiip kirilir. Annenin 6limii, kus siiriisiiniin havalanmasi ve Yusuf’un
ormanda uykuya dalmasi yasamin ilk kaynagma, yani gercek eve, ilksel kokenlere
dontisti anlatir. “Yumurta diinyamin simgesidir, yasami ortaya ¢ikarwr, diinya da
yasamin kendisi olduguna gore yumurtadan yaratilmistir. Ciinkii yumurta, yaradilis
igin gerekli her tiir ogeyi icinde barindirir. Filmin adi ile mekdm arasinda siki bir
iliski oldugu soylenebilir. Zira yumurta tasrayi ¢agristirir; sehri degil. %

Dinsel Motifler: Yusuf’un Tire’ye girisinde ezan sesi duyulur, Hafsa Hatun
Camii’nin avlusunda bayildig1 yerde sela okunur, annesinin adagini yerine getirir ve
ad1  Yusuf’tur. Filmde dini motifler kullanilir. Kahramanmn ismi, Yusuf
Peygamber’den gelir. Yusuf suresi yiiz on bir ayettir; birinci, ikinci ve ii¢lincii ayetler
Medine’de, digerleri Mekke’den inmistir. Surenin basindan sonuna kadar Yusuf
Peygamber’den bahsedildigi i¢in bu ad1 almistir.

Kahramanin isminin Yusuf Peygamber’den gelmesini, riiyasinda gordigi
kuyu sahnesi kanitlar. Yusuf karanlik kuyuda ipe tutunarak ¢ikmaya calisir. Ama ipi
tutamaz. Ip iyice eskimistir. Taslara basarak yukar1 trmanmaya calisir ama bir tiirlii
olmaz. ‘Kimse yok mu?’ diye bagirir ve kendi sesine uyanir.

Babalarinin Yusuf’a olan sevgisinden sikilan kardesler, bariscil bir topluluk

yaratmak adma, onu kuyuya atarlar. Onu bir kurdun yedigini sOyleyerek, kanh

8 Meral Ozgnar, Rop. Nisan 2008
24 Qecil Biiker, Hasan Akbulut, Yumurta:Ruha Yolculuk, Dipnot Yaynlari, Ankara, 2009, 37 s.
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gomlegini babalarna verirler. Baba Yakup’a diisen sabirdir. Ancak Yusuf
Peygamber, kuyudan kurtulur. Dini hikayedeki kuyu ile Yumurta nin kuyu sahnesi
birbirine paralellik tasir. Yumurta filmin de Yusuf i¢in kuyu Onemlidir, hem
cikissizligini simgelemesi agisindan hem de “Kuyu” isimli siirinden dolay1. Yusuf,
“Kuyu” siirini Istanbul’a gitmeden once yazmustir, eski sevgilisi Giil’le olan
konusmalarinda 6grendigimiz bu bilgi, “Siit” te Yusuf’un yasadig1 sikintilar i¢in bir
metafor niteligindedir. “Bu diinya kuyu gibidir. Sabretmek seni kuyudan ¢ikaracak,
kurtaracak iptir.

Bir diger dinsel motif, Ayla aracilig1 ile Yusuf’a iletilen Zehra Anne’nin
adagidir. Ayla, adagm yerine getirilmemesinin istenmeyen seylere yol actigini
digiiniir. Yusuf sucluluk duygusuyla adagi kabul eder. Birgi yolunda Ayla ile
Yusuf’un konusmalarinda suclayici ton devam eder. Ayla, Yusuf’a yapmadig: seyleri
hatirlatir. Uzun bir yolculuk sonunda varilan Birgi’de gerceklestirilen adak tam bir
dinsel ritiiel icinde gergeklestirilir. Yusuf’un alninda kan ile agacin 6niinde ¢evresine
baktig1 sahne; Eliade’nin agacin pek ¢ok kiiltiirde bir mikro evren, bir diinya imgesi
oldugu saptamasini hatirlatir.

“Merkez simgeciliginin en yaygin cesidi, evrenin merkezinde bulunan ve ii¢ diinyayr bir

eksen gibi tutan kozmik agactir. llkel dinlerde kokleri cehenneme kadar giden ve dallan

g6ge eren bu kozmik agact cesitli bicimler altinda tammaktadirlar. Biitiin kutsal agaclarin
diinyamn merkezinde olduklar, ve herhangi bir dinsel térenden énce veya esnasinda

kutsallastirilan tiim ayinsel agaglarin veya direklerin, biiyiisel olarak diinyanin merkezine
kadar uzandiklar: kabul edilmektedir.**°

Ug agacin altinda ii¢ beyaz esarpli kadmin dua ettigi sahne gorsel olarak da
ritiiel atmosferini destekler.

Gergeklik:Filmin hikayesinde, Avrupa Sinemasi’nin pek c¢ok oOrneginde
oldugu gibi, yolculuk temasi vardir. Bu yolculuk, mite, kutsal olana dogru acilim
saglayan alegorik bir yapidir. Kuran’daki Yusuf suresi, filmde oOzellikle riiya
sahnesiyle birlikte goriiniir hale gelir. Tasavvufta da riiyanin yeri cok 6nemlidir.

“Gériinenin goriinmeyenin ‘hiyeroglifi’ olmasi, yani tasavvufi anlamda nesnede hakikatin

gériinmesini ima eden éyle boliimler var ki, bir bilgenin dedigi gibi ‘bir nesneyi anlatmak

istiyorsaniz o olmalisimiz’ soziine ¢ok uygun olan bir duruni bakis séz konusu. Cigeklerin
her birinin olen bir akrabayr simgelemesi bu anlamda ¢ok énemli bir metafor olarak dikkat

** Mevlana, 2.Cilt, 1277 Beyit.
246 M_.Eljade, Imgeler ve Simgeler, Cev. Mehmet Ali Kiligbay, Gece Yayinlari, Ankara, 1992, 23-24
S.
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¢ekiyor. Konusmaya degil, hale dncelik veren filmin ¢ok daha onemli bir dzelligi var
kammea. "’

Kopek ile gecirilen gecede Yusuf, gozyaslari icinde kalir, agladik¢a arman
ve arindik¢a anlayan ve anladik¢a igkinlesen ve ruhen rahatlayan Yusuf kuyudan
¢ikmanin yolunu bulur.

“Dingin kamerasi, tasavvufun hal dilini ortaya koymaya ¢ok yatkin sessiz ve doga

karakterleri, mitsel ve dinsel olana agik olan yapisi, tinsel olam hedeflemesi, nesnenin

taklidine degil de, adeta vizoriin arkasinda bir dervis bakisiyla nesnenin hakikatine sirayet
etmek istegi, hikayeyi degil hali onemsemesi, Tarkovsky deki kadar olmasa da riiyalari da
insanmin hakikate agilan kapisi olarak gormesiyle tasavvufi bir dilin bu iilkedeki ilk

emarelerini veren Semih Kaplanoglu, sinema tarihinin en kusursuz tinsel filmi olan Stalker
ile bazi yonleri agisindan karsilastirilabilecek kadar onemli bir film, Yumurta **

Passolini iyi film i¢in izlenen filmin ardinda bagka bir film akiyorsa o film
iyi bir filmdir saptamasini yaparak filmsel metnin 6nemine vurgu yapar. Film ilk
bakista goriiniir olarak anlattiklariyla seyirci i¢in bir anlam olusturur. Kullanilan
metaforlar, alegoriler, simgeler, Passolini’nin bahsettigi filmin ardinda akan diger
filmi olusturur. Goriintiiler, konusmalar, simgeler, metaforlar, alegoriler, yaraticinin
hakikatle iliskisinde elde ettigi duyumlar1 aktarabilmekte kullandigi imgelerdir.
Imgeleri secme ise; doguya Ozgii zamami arayan bir diger Onemli ydnetmen
Tarkovski’nin yaptig1 gibi akli ilkelerle degil; duyguyla, tinsel olana 6zgii ilkelerle
gergeklestirilmelidir. Kaplanoglu, Yumurta ve Siit te tinsel olana metoforik bir
anlatimla trettigi gorsel dille ulasir.

Kaplanoglu’nun tinsel bir yolla insan ruhuna ulagma cabasi Rus yonetmen
Sokurov’un filmlerini akla getirir. Olmiis olan babasinin cenazesini kaldirmak i¢in
Rusya’daki bir kasabaya gelen bir adamin hikayesini anlatan Second Circle (1990) ,
halesini yitirmis diinyaya kars1 umutsuz bir bakisi yansitir. Film; insana, diinyaya,
bugiine ve gelecege dair umutsuz ve bikkin bir bakis a¢sini anlatmasi agisindan
onemlidir.

Babasinin cenazesinin kaldirilmasi sirasinda normalde gerceklesebilecek
olan duygusal ve ruhsal bosalimdan higbir iz yoktur. Cenazede herhangi bir duygu
yasamayan kahraman, bunu bir dinsel toren, ritiiel olarak degil bir gorev olarak

yasar. Merhamet gosterecek, aglayacak giicli yoktur.

" Enver Giilsen, www.yumurta.org, 10.08.2009.
*ya.ge.
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Sokurov’un umutsuzlugunun nedeni, modern yagamin 20. yiizyilin basinda
yasadig1 travmatik ruh durumudur. Tanri’yr Oldiiren ve insani merkeze alan ve
dogay1 da bu modern insanin emrine veren diinya goriisiiniin bu egemenlik alani
icinde kendini yitiren modern insanin hikayesini anlatir Second Circle, Sokurov’un
karakterleri hakikati arar; ancak buna ulasmasi da imkansizdir. Yumurta ile pek ¢ok
paralellik gosteren Second Circle’ i farkliligi, Kaplanoglu’nun karakterinin hakikati
bulmaya daha yakin olmasi en azindan bu konuda bir timit olmasidir.

Sokurov, insan ruhunun acilarini ve umutsuzlugunu yalin bir goriintii dili,
ses ve miizigin usta kullanimiyla yansitir. Bu noktada Susan Sontag’in fikir iireten
stil tanimlamasmin miikemmel 6rneklerinden biri olarak film, modern insanin ruhsal
diinyasmi gorsel bir siire doniistiiriir. Susan Sontag’in deyimiyle Second Circle,
ylizyilin en 1yi filmlerinden birisidir.

Yumurta, Sokurov’'un Second Circle filmiyle anlattigi hikaye ve
kullandig: stille ilgili paralellikler tasir. Sokurov, tipki kahramani gibi yasadigi
cografyanin  hakikatini sorgulayarak sinema estetigi Ulretmenin pesindedir.
Kaplanoglu ise benzer bir kaygiyr farkli bir iilkede yasayan yonetmen olarak kendi
sinemasal dil arayisin1 yonlendirebilecek kiiltiirel dinamizmin pesindedir.

Zaman Mekan: Kasaba denildiginde; dinsel ve batil inanclar, ahlaki yapi,
yakin iligkiler ve esnafi, yalnizhigi, sikiciligi ve kiigiikliigii akla gelir. Kasabadaki
yasami ve yasayanlar1 belirleyen de mekdnm bu 6zellikleridir. Mekan, toplumsal
iliskilerin i¢inde ve ilizerinde yasandigi genel ortamdir. Yumurta filminde mekant;
toplumsal iligkilerin yasandigi genel ortam, sokaklar, evler, doga belirler. Fiziksel
mekanin ozellikleri insan iliskilerinde oldukc¢a 6nemlidir bu nedenle filmde mekan
algisi, mekan insan iligkisi tizerinden yaratilmistir. Yumurta filminde yonetmenin
mekana, Tasra’ya, Tire’ye bakisinda belirleyici olan; zamandir. Filmde zamanin ve
mekanin goriiniir oldugu diigiimler, bizi kronotop kavramina gétiirtir. Bakhtin, edebi
anlatilar1 ¢oziimlemek i¢in kullandig1 kronotop kavramiyla, zaman ve mekanin
ayrilmazligini vurgular.

Bakhtin, “Karnavaldan Romana” adli metninde koronotop’un zaman mekan
arasinda cesitli toplumsal deneyimler araciligiyla farkl bi¢cimler iirettigini ve bunun

da edebiyatta 6zgilil goriiniimlerin ortaya ¢ikmasina sebep oldugunu belirtir. S6z
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konusu ¢oziimleme yontemi, zaman ve mekandan ayri diisiiniilemeyecek olan sinema
sanat1 i¢inde gecerlidir.

Yumurta filminde, mekanin zamanla i¢ ice gectigi birgcok ve sahne vardir.
Zaman, doga i¢inde filmin mekéani olur. Tire’de zaman hizli bir devinim gdstermez;
gilin, hafta, ay, yil ve bir kisinin yasami, Bakhtin’in tabiriyle kasabalar, dongiisel
zamanin mahalleridir. Herkesin her seyi nasil yapacagi bellidir, bu nedenle zamanin
bir 6nemi yoktur, mevsimsel dongii devam eder.

Yusuf’un Zehra Anne tarafindan ¢izilen yazgiya uymasi, yeniden tasraya
donlip yeniden bagslamasi, dongiisellik icinde bir yeniden dogus yaratir. Eliade
dongiisel zaman anlayisinda, yalnizca bazi hareketlerin ebedi tekrar1 olarak degil
ayni zamanda bir tiir yeniden dogus olarak da kabul edildigini belirtir.

Anne’nin yiiriidiigii plan, Yusuf’un yumurtay kirdiktan sonra uyuyakaldigi
orman plani, evdeki uzun yemek ve susmalar zamanin goriiniirliiglinii artirir. Filmin
yarattig1t zaman imgelerinin kavramsal karsiligi, sinemanin fikirler iiretmesi
gerektigini sdyleyen Deleuze’iin sinema felsefesine gotiiriir. Deleuze, sinemanin
yalnizca simdiki zaman imgelerinden olusmadigini, bu imgelerin bir diinya ile
cevrelendigini belirtir. Imgenin iki yonii vardir. Birincisi, simdiki zaman1 gdsteren
gercek imge diZeri ise; gegmis zamani gdsteren gergege yakin imgedir. imgenin her
iki 6zelligi de barindirmasi gerektigini diisiinen Deleuze, imgenin simdiyi ve ge¢misi
ayni yiizeyde tasidigni, ge¢misi tasiyan gercege yakin goriintli, simdiki zamani
gosteren gergek imge ilizerinde bir ayna islevi gordiginii belirtir. Deleuze’iin
Bergson felsefesinden etkilenerek gelistirdigi bu diisiince, gegmis zamanin simdiki
zaman i¢inde devam ettigi savi lizerine oturur. “Sinema, simdiki zamant gésteren
gercek imgeleri bir onceki imgelerin iginde tasir. Deleuze’e gore hayatimizin her ani
da boyle islemektedir. ‘Gergek ve gercege yakin’, bir tarafta algi diger tarafta
hatirlama.?* Kaplanoglu, Yumurta filminde tasraya, dogaya, imgelerin kendisi
gibi ‘simdi’ye andaki ge¢mise ait bir kavram olarak bakar; onu zamansal ve
mekansal baglariyla ortaya koyar.

Yusuf'un erkek cocukla birlikte follukta yumurta arayisinda, kendi
gecmisini bulur, simdiye yayilan gecmis onu korkulariyla yiizlestirir. Bergson,

“Bellek ve Siire” teorisinde; ge¢misin yasadigini, ge¢mise donme ya da temsili

* G.Deleuze, a.g.e., 1989, 79s.
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olarak degil, bizi ileriye sevk eden anlarm yayilimi olarak “gecmis yasar” goriisii
iizerinde durur.
Zamani kendi sinemasmin temel sorunsallarindan biri oldugunu belirten
Semih Kaplanoglu, zaman ile ilgili diisiincelerini su sekilde agiklar:
“Montaj yaparken ti¢ saniyeden, 30 dakikadan, 20 kareden bahsederiz biz. Eger onlarin
i¢indeki goriintiileri saymazsak, bir tfzkzm seritler var elimizde ve bu seritlerin 6lciim
birimi zaman. Isin bir bu boyutu var. Ote yandan bizim kendi giindelik hayatimizin zaman
var. Bir zaman igerisinde dogup biiyiiyoruz, bu zaman icersinde kendi yasamimizi da bir
sekilde orgiitliiyoruz. Zaman duygusunu en kuvvetli hissetmemize de 6liim ve gece-giindiiz
neden oluyor. Biz de sinemada ashinda kendi elimizle bir zaman iiretiyoruz. Her seyi de o

zaman boyutunda anlatmaya ¢aligiyoruz. Ben de sinemamn sesten, gériintiiden daha ¢ok
i . 250
zaman boyutunu énemsiyorum.”

Filmde mekan, zamanin uzamsallasmasi olarak disa vurulur. Filmin 6nemli
mekanlar1 tasra ve evdir. Filmde dogaya, tasraya, eve, ilk ve saf hale, rahme doniis
vardir. Annenin cenazesiyle birlikte baslayan ev sahneleri, filmin anlam diinyas1 i¢in
belirleyicidir. Ev, bir tiir ilk evren, kozmos olarak Yusuf’un kendi ruhuna yolculuk
icin 6nemlidir.

“Evde birakilan iz, bizi evin varolusumuzdaki anlami iizerinde duran Heidegger'e

gotiiriir. Insamn diinya tizerindeki varolugsunu bir mekdn ve yer edinme problemi olarak

ele alan Heidegger’e gire ev, sdyle veya boyle barindigimiz fiziksel bir yapi degildir. Ev,
insann diinyada ve varlik icinde temel bulunma bigimidir.”"

Evde annenin biraktigi izler, insanlarm yerine ge¢mis ¢igekler Yusuf i¢in
bir tiir gegmise doniistiir. Ayla ile olan konusmalarinda; “(¢i¢ekler i¢in) korkmuyor
musun?” diye sorar. Kendisinin riiyalarma girdiginden bahseder. Anne gitmistir
ancak izleriyle halen o mekanda yasamaktadir. Yusuf, o evden ayrilali cok olmustur
ancak, yeniden doniisiiyle birlikte ayrmtilar canlanmaktadir. “Zaman mekdnda iz
birakir. Mekdn peteklerinin binlerce goziinde zamanu, skistirilmis olarak tutar. >’

Karakter: Yumurta, klasik bir anlat1 yapisina sahip olmadig: i¢in, klasik
sinemadakine uygun bir karakter de yoktur. Anlati ve Anlatim Yapis1 Boliimii’nde

deginildigi gibi, olaylar1 sessizce izleyen bir taniktan s6z edebiliriz. Eylemlerinin

tastyici, olaylara verdigi tepkiyle degisip doniisen bir karakter degil; Simmel’in “The

29 Meral Ozgnar, Rop, Nisan 2008.
! Heidegger’den Akt. Handan Inci Elgi, a.g.e., 18 s
232 Bachelard, Mekanin Poetikasi, Kesit Yayncilik, Istanbul, 1996, 36 s.
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Metropolis and Mental Life” adli ¢alismasinda betimledigi gibi ‘¢ekingen, mesafeli
ve de bikkin bir kent kisiligi’ *>* s6z konusudur.

Ayla karakteri ise Yusuf’un tersine tasradan ¢ikmamis ancak ¢ikmay1 hayal
etmektedir. Annenin son donemlerinin yakin tanigi olan Ayla, Yusuf’a sorumlulugu
ve su¢lulugu hatirlatir. Bu nedenle ¢ok kolay bir sekilde Ayla’nin ve dolayisiyla
annenin yoriingesine girer. Anne adeta alan dismma c¢ikmus ancak gidisiyle,
biraktiklariyla Yusuf’u yonlendirilmektedir. Filmin anlatmak istediklerine paralel
olarak Ayla karakteri, Yusuf ile zithk olusturacak sekilde yapilandirilir. Yusuf,
Ayla’nin yasama bakisindan etkilenir ve bu farklilik onlar1 birbirine yaklastirir.
Filmde yaratilan karakterler, ‘basit anlati’ anlayisina paralel olarak kurmaca degil;
gercek yasamdan alinmis kisiler gibidirler. Basit, naif ve son derece gergege yakin
sekilde yapilandirilmistirlar.

Gorsel Kodlar: Filmin igeriginin ‘fikir iireten bir sinema’ lizerine kurulu
olmasi, bicimin de fikir iireten bir stilde olmasini zorunlu kilar. Susan Sontag, bunun
yolunun tinsellikten gectigini belirtir. Derin diisiinmeye yoOnelik sanatta bigimin
empatik bir sekilde verilmesi gerektigini vurgular ve bi¢imin igerigi bigimlendirmesi
iizerinde durur. Fikir iireten bir sinema 6rnegi olarak da Bresson’un filmlerini 6rnek
gosterir. Bresson’un filmleri, seyircide bir duygu uyandirmak ve bunun tinsel stille
dengelenerek diisiince liretmesi i¢in tasarlanmaistir.

Semih Kaplanoglu’nin “Yusuf Uclemesi” adin1 verdigi filmlerinin bigimi,
Ayla ile Yusuf’un yalin diyaloglari, oglun anneyi kaybetmesi, Yusuf’un bir tiirlii
icinden ¢ikamadig1 kasabada kendisiyle hesaplasmasmin yarattigi duygu, gorsel
ogelerin dengeli kullanimi dolayisiyla siiklinet icinde yasanir. Diger bir deyisle,
Yesilcam Sinemas: i¢in buhranlar yaratabilecek olaylar, duygusalligi dislamadan
ama dengeleyerek bigemin diisiinsel boyutunun iizerine ¢izer. Sontag’in ‘tinsel
dengeleme’ ile tanimladig1 bigimin fikir iiretmesine Kaplanogu Sinemas1 da drnek
verilebilir.

Yumurta, popiiler sinemanin diginda yalin bir anlatim ve derin bir gorsellik
iizerine kuruludur. Ayla ile Yusuf arasindaki diyaloglar, hareketsiz goriintiilerin

yavashgi seyirciyi diisiinmeye davet eder.

233 Simmel’den Akt.John Urry, Mekanlar1 Tiiketmek, Cev. R.G.Ogdiil, Ayrinti Yayinlari, istanbul,
1995, 20 s.
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Mizansen: Yumurta, iyi kurulmus planlar, estetik olarak iyi tasarlanmis
fotograflar, 151k golge oyunlari, netlik farkliliklariyla olusan gorselligi, anlatima
yogunlasma agisindan 6n plana ¢ikararak kullanir.

Cekim: Yumurta’ da, gorsel anlatim, mekan se¢imi ve uzun planlar dikkat
ceker. Yonetmen uzun planlar ve keskin detaylarla seyircinin ilgisini istedigi noktaya
cekmektedir. Diyaloglara yaslanmayan film, anlatmak istediklerini uzun planlarin
sonunda yonlendirdigi kamera hareketleriyle verir. Hicbir sey olmayacak hissi veren
planlar, seyirciyi eylem aramaktan vazgecirerek diislinsel arka plana yonlendirirken,
yarattig1 gorsel estetik ile saf bir zaman imgesi sunar.

Iyi kurulmus planlar, giizel manzaralar bir fotograf gibi goriinmez tam
tersine anlatisaldir. Kaplanoglu, oyunculari pan yaparak ya da kaydirma hareketi
ile goriintiillemez, uzun planlarin farkl yerlerinde gostererek seyirciden arka plani,
mekani biitlinlemesini talep eder.

Cigeklerin her birine dlen bir akrabanm isminin verilmesi sahnesi filmin
metaforik anlatimina bir 6rnektir. Konugmaya degil goriintiiye agirlik veren film,
gelistirdigi metaforlarla anlatmay1 dener. Metaforik anlatima verilebilecek bir diger
ornek ise, cenaze topraga verildikten sonra Yusuf mezarligin yakinindaki ormana
dogru yiriimesidir. Orada oturup uyuyakalir. Riiyasinda buldugu bildircin
yumurtasin elinden diisiiriir ve kirar ve ardindan biiyiik bir kus yuvadan havalanir.
Birden uykusundan uyanir. Filmin riiyayr anlatan bu planlari, anlatimda metaforik
olarak degisimi simgeler. Anlama uygun olarak da riiya ile ilgili planlar kligelere
basvurulmadan gorsel olarak 1yi kurulmus planlarla verilir.

Aydmlatma: Ozgiir Eken, renk ve 151k kullanominda gercege uygunluk
mantigin1 goézeterek bir atmosfer yaratmaya c¢alistiklarini soyler. “Seyirciye
gostermekten ¢ok hissettirmeye ¢alistik. Bunun en belirgin érnekleri araba sahneleri,
elektrigin kesildigi sahne ve kopekli sahne. Kopekli sahnede ay is1gin1 referans
almistik. Reel neyse ¢ok kiigiik destekler vererek ¢alismaya c¢alistik. 24 Filmin
goriintli yonetmeni, sahnelerin gergege benzer olarak kurulmasindan soz eder.
Filmin dis mekan planlarinda, 6zellikle ilk planda, sisler arasinda yiirliyen anne

planinda netlik ayar1 ve 151k arasindaki denge basarili bir atmosfer yaratmistir.

2% Ozgiir Eken, Yumurta Disk 2
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Filmin 151k agisindan dikkat ¢eken bir diger planmi ise; Yusuf’un kopekle
gecirdigi gece sahnesidir. Ay 15181nin ve 151k karanlik dengesinin basarili kullanildig:
bir diger plan ise budur.

Oyunculuk: Filmde, kliselere ve belirli tekniklere dayali bir oyunculuk
kullanilmaz. Yusuf ve Ayla karakteri, minimal bir oyunculuk i¢inde verilir neredeyse
oynamadiklarini ger¢ek yasamdan kesitler izlediklerini hissettirirler seyirciye.

Ses: Filmde ortam sesi oldukg¢a basarili olarak verilir. Filmin ilk planinda
cerceve disindan gelen kopek, koyun sesleri, yine Yusuf’un ormanda uyudugu yerde
kus sesleri, planin goriinmeyen alaniyla ilgili 6nemli ipucu verirken basarili bir
atmosfer yaratilmasina da yardimci olur. Bonitzer’in adlandirmasiyla alan disi,
gercekligin siirekliligini saglar. Sesler bize gorsel olan alanin disindaki alanla ilgili
olarak bilgi sahibi olmamiza neden olur. Bu da filmin Oykiisiiniin kurulmasma
yardimc1 olur.

Siit Yonetmen: Semih Kaplanoglu

“Ve biitiin varligimla kara yilan seni ¢agirtyorum
Seni ¢agirryorum parmaklarimdan siit icmege”
Sezai Karakog¢ Kara Yilan

Sinopsis: Liseyi bitirdikten sonra iiniversite sinavlarini kazanamayan ve
annesi Zehra ile birlikte, yasadiklar1 kasabada siit satarak gecinmeye calisan Yusuf,
siir yazmakta ve dergilere gdndermektedir. Siitten kazandiklar1 parayla ge¢inemeyen
anne ogul arasinda, annenin istasyon sefiyle baslayan iligkisi nedeniyle gerginlik
yasanir. Bu gizli iliskiyi kesfeden Yusuf, ne yapacagini sasirir. Yusuf, yasadigi
gelecek kaygisi, yetiskinlige adim atmanin sikintilar1 ve anneden kopus ile birlikte
icine girdigi sikintili durumu atlatmaya calisir.

Anlati ve Anlatim Yapisi: Siit, Yusuf iiclemesinin ikinci filmidir.
Yumurta, Yusufun simdiki zamanmi; Siit ise ge¢misini anlatir. Uclemenin son
filmi olan ve ¢ekim asamasinda olan Bal ise, Yusuf’un ¢ocuklugunu anlatir.

Siit; Yumurta'nin aksine riiyalar iizerine kuruludur. Ozellikle Yusuf’un
askerlige kabul edilmemesinden sonraki boliimleri neredeyse tiimiiyle riiya olarak

goriilebilir. Rilya, Islam diisiincesinde ve batida epistemolojik olarak ele almir. Bati
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literatiirtinde Freud, Jung, Fromm, Wilber ve Maslov riiyanin farkli yanlar1 tizerinde
durur. Birinci egilim, libidonun bilingaltinin gizli kalmis isteklerin bir biling dis1
alani olarak; diger egilim, toplumsal bilingaltinin mitolojik bir ifadesi olarak bir diger
egilim ise yaptiklarimizin bir yansimasi olarak ele alir. Tasavvuf inancina gore riiya
kutsaldir. Insan riiya ile mutlak hakikatin bilgisine ulasabilir. Riiya mutlak hakikate
giden yolda varilmasi gereken asamalar1 zenginlestirir ve derinlestirir. Boylece
zaman mekan algisinda, rasyonel algmin disina ¢ikilarak soyutlama imkanli hale
gelir. Siit, filminde riiya atmosferine benzer bir yaklagim goriiliir. Semih Kaplanoglu
ile yapilan sdyleside; Tirk Sinemasi’nda dine sablonize bir sekilde yaklasildigini,
dinin, bir ney sesi ya da bir mezar goriintiisii kadar yer agildigini séyler. Oysa Tiirk
toplumunda Onemli bir yeri olan inanislarin sanatsal tiretimlerde de mutlaka
karsiligint bulmasi gerektigini vurgular. Melegin Diisiisii filminden sonra 6zellikle
tasavvuf {izerine okumalar yaptigini ve diinyay: algilamak iizerine Ibn-i Arabi’den
Ibn Riisd’e kadar genis bir diisiince yelpazesinden etkilendigini belirtir. Kendi kisisel
sinemasinin da ipuglarmi buralarda arar. Bu nedenle filmlerinde batida gelistirilmis
entelektiiel sinema felsefesi ile yerel kiiltiiriin sentezinden olusan bireysel bir dil
yaratmaya calisir.

Filmin acilig sahnesi tipki Yumurta’daki gibi bir erken anlati icerir. Kadin
kahramanin ayaklarindan agaca ters asilip agzindan yilan ¢ikardigi sahne, filmin 6n
plana cikan sahnelerinden biri olur. Dinsel ritiiele gondermesi olan yilan ayni
zamanda filmin ilerleyen sahnelerinde ogul ile annenin iligkisinin bozulmasini
simgelemesiyle tekrar karsimiza ¢ikar.

Semih Kaplanoglu genellikle filmlerine Melegin Diisiisii ve Yumurta’da
oldugu gibi giiclii bir imgeyle baslar. Bu imge, genellikle filmin okumasi i¢in kilit bir
oneme sahiptir. Siit’te yilanin kadinin agzindan ¢iktig1 sahnede imgenin bu tarz bir
kullanimi s6z konusudur. Yilan, filmin leit motifidir. Varligi kadar yoklugu da filmin
cesitli yerlerine yerlestirilir. Yilanin mitolojide ve dini metinlerde bir¢ok anlami
vardir. Kaplanoglu, yillan imgesiyle dogrudan bir génderme yapmaz ancak
Anadolu’da giindelik yasamda {izerine sOylenceler iiretilmesini 6nemser. Ciinkii
Kaplanoglu’nun kasabasi, olaylari akil ve mantikla agiklandigi bir yer degildir; tam

tersine bir¢ok batil inanig glindelik yasam i¢in belirleyicidir.
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Hemen her kiiltiirde yilanin belirleyici bir anlami vardir; bazen sagaltimi
bazense kotiliigii simgeler. Eski Ahit’te Havva’ya yasak meyveyi veren seytanin
simgesi yilandir. Yilan kimi zaman tanr1 kimi zamanda kilavuz sayilir ancak her
durumda yasam ile 6liim arasindaki baglantiy1 saglar. Kuyrugunu yutup Uroburo’nun
(yasam sarmali) kendisi olur. Yilan ile diiskiin oldugu siit arasindaki iligki filmin
temel metaforlarindan birisidir.

Siit, cocuk masumiyetinin anneyle olan gobek bagmnin koparilamamasi
iizerine kuruludur. Siit, hem anneyi simgeleyen ve bu ylizden kopulan, hem satilarak
gecimleri saglayan hem sagaltici etkisi olan birden ¢ok gondermesi olan bir
maddedir. “Siit orada her sey ashinda. Mira¢’ta peygamberin oniine iki tane kap
geliyor, bir tanesinin iginde siit, bir tanesinin iginde sarap var. Ikisinden birini se¢
diyorlar; o siitii seciyor. Ciinkii diyor ki: *“ Insan sarabi icmis”. Siit ashinda onemli
bir sey, her anlamda ¢ok onemli. »233

Siitiin  sagaltict bir etkisi olduguna inanilir bu nedenle yilan ¢ikarma
sahnesinde, kaynayan siit tenceresinin iizerine asilan kadinin agzindan yilan, siit
yardimiyla ¢ikartilmaya calisilir.

Anne yilandan ¢ok korkmasina ragmen, Yusuf neredeyse hicbir tepki
vermez. Evlerine yilan girdigi sahnede annenin panik haline ragmen, Yusuf son
derece sakindir. Burada yilan, Yusuf’un anneye kars1 besledigi kini ve 6fkeyi temsil
eder.

“Yusuf'un etrafinda onu ¢evreleyen bir toplum var. Burada, tagradaki ahlak kurallar ve

kadina bigilen gorevlerse belli. Diger yandan Yusuf bir sair ve buradan gelen bir

duyarliligi var. Dolayisiyla siirekli bir ¢atisma yasiyor. Belki de duyarliigi soz konusu
catismadan aldigi yaray, ¢ektigi aciyi daha da yogun kilyyor. Yusuf bir tarafiyla annesinin

yeni bir hayata baslamasimi olumlasa bile, diger yandan etrafindaki erkek egemen
diinyamin kurallariyla bunu kabul edemiyor.

Yusuf’'un duygusal diinyasinda yasadigi karmasa, yilanin evin igine

girmesiyle gosterilir.

3 Meral Ozgimar Rop. Nisan, 2008.

% Banu Bozdemir Rop, www.kaplanfilm.org. 26.1.2009.

*Kalem Suresinde anlatilan Yunus’un hikayesi; biitiin {imitleri kesilmis, karanligin hakim oldugu,
yollarin tikandig1 bir anda Allah’mn kudretini insanlara géstermesi anlatilir. Yunus’un Ninova isimli
bir kente gonderilmesi ve o kentin insanlar tarafindan kabul edilmeyip yola ¢ikmasi ve gemi
yolculugunda insanlar tarafindan denize atilip bir baligin karninda yagamasi konu edilir. Yunus
Ninova’da kabul edilmeyisi {izerine kizip yola ¢ikar ancak biraz sabretse Ninovalilar onu kabul
edecektir. Filmde suredeki bu hikaye, baligim Yusuf un 6niine ¢ikarak onu engellemesine doniistir.
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Yumurta’ daki dinsel motifler, Siit’ te de devam eder. Anadolu’nun bir¢ok
yerinde yilanin, siitlin ve su testisinin i¢ine girmesiyle ilgili korku yasanir hatta
yilanin karninda biiytimesi, kadin1 déllemesiyle ilgi sdylenceler vardir.

Yusuf’un takip sahnesinde yakaladig1 ve sakinlesmesini sagladigi baligin
hikdyesinin ardinda da dinsel motifler vardir. YOnetmenin aktarimiyla, baligin
hikdyesi Yunus Peygamberden gelir.* Yumurta’daki kopek ile benzer bir gorevi
goriir. Giderken kozmik bir sey devreye girer ve kahramanin yoniinii degistirir.

Yumurta filminin ¢éziimlemesinde bahsedilen tasra sikintisi, Siit filminde
cok daha belirgindir. Filmin tasraya yaklasimi ‘diiasila’ ya uymaktadir.

“Bence hepimiz tasradayiz, merkezden uzaktayiz. Bu diinyada bulunmamizi sorgularsak,

eger filmin goriinmeyen yiiziine gegersek eger tam da o dedigimiz gibi tagra kavramini,
kaybettigimiz seyler, uzaklastigimiz seyler, eski hayatimiz gibi algilayabiliriz. >’

Siit’li izledikten sonra, Yumurta’ da Yusuf'un tasraya doniisle birlikte
yasadig1 degisim, daha c¢ok ag¢iklik kazanmaktadir.

Bergson metafizigi yeniden yorumlayarak zihni degil; sezgiyi kullanmak
gerektiginin iizerine durur. Cilinkii “varligin oziinii, mutlagr akil yiiriitmeyle degil,
sezgiyle kavrayabiliriz.”>>® Sezgi, Deleuze’cii anlamda da bir seyin ger¢ek bigimde
algilanisinin 6tesinde sanal bilesenlerine ulasilmasidir. Bu baglamda, Deleuze’un
sinema yorumu, temsil etme degil, verili olanin 6tesine ge¢ip imge fikrine ulasan bir
sezgi olayidir. Siit filminin basindan itibaren izledigimiz yalin goriintiiler,
sessizlikler, bekleyisler yalnizca goriinen yiiziiyle degil goriinmeyen yiiziiyle de
degerlendirilmelidir. Bu nedenle, anne ile Yusuf arasindaki sessiz iligki ve tasra
yasantisinin duragan yapisinin ardindaki evden ayrilma, eve donme, arayis ve zaman
temalaridir.

Zaman-Mekan: Deleuze felsefesi lizerine yazan Colebrook, “Zamani, bir

eylemin muhtelif noktalarini  birbirine baglayan bir ¢izgi olarak gorme,

*Kalem Suresinde anlatilan Yunus’un hikayesi; biitiin iimitleri kesilmis, karanligin hakim oldugu,
yollarin tikandig1 bir anda Allah’mn kudretini insanlara géstermesi anlatilir. Yunus’un Ninova isimli
bir kente gonderilmesi ve o kentin insanlar tarafindan kabul edilmeyip yola ¢ikmasi ve gemi
yolculugunda insanlar tarafindan denize atilip bir baligin karninda yagsamasi konu edilir. Yunus
Ninova’da kabul edilmeyisi {izerine kizip yola ¢ikar ancak biraz sabretse Ninovalilar onu kabul
edecektir. Filmde suredeki bu hikaye, baligim Yusuf un 6niine ¢ikarak onu engellemesine doniistir.
27 Meral Ozgmar Rop, Nisan 2008.

238 Selahattin Hilav, 100 Soruda Felsefe El Kitab, 7.Baski, Ger¢ek Yaymnevi, istanbul, 1997, 207 s.
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7. a3 - . o o - o o
uzamsallastrma  egilimi””’ tasidigimiz one siirer. Siit’te zaman, dogaya 6zgil

hareket imgeleri ile karakterlerin simdide bulunduklar1 eylemleriyle tasraya 6zgii
yavaslik ve seslerle goriiniirliik kazandirir. Planlarin cogunda zamansal bir yavaslik
kullanilarak ‘an’a vurgu yapilir. Yavashk ve animsama arasinda iliski kuran
Kundera’ya gore; “varolusun matematiginde bu iki deneyim iki temel denklem
bigemine girer: Yavashigin derecesi amn yogunluguyla dogru orantilidir;, hizin
derecesi unutmanmin yogunluguyla dogru orantilidir.””*" Semih Kaplanoglu, Siit’ te
Yusuf’un ilk genclik yillarmin gectigi tasrayi, kentin kenarinda kurarak tasra-kent
ikileminde zamansal algilayistaki farkliligi vurgular. Ancak filmin zaman ile ilgili
asil vurgusu; Bat1 disindaki zaman anlayislarinin farkliligidir. Tam bir modernlesme
deneyimi yasamamis iilkede, iki arada kalmislik ne tam olarak batiya ne de tam
olarak doguya ait olamamanin verdigi tereddiit Yusuf’un ruh hali lizerinden anlatilir.
Bu nedenle mekan da tipki zaman gibi arada kalmishigin simgesi olur.
“Gorsel anlatim tist diizeyde planlayip derinden yakalayabilen bir yonetmen, sahnelerin
mekdn segimleri ile de oynuyor bu filminde. Konudaki ana mekanlarin yerine, film
boyunca sahnelerini o an olanla hi¢ bagdasmayacak gibi goriinen yol kenarlari, sehir
kalintilari, koprii  gibi mekanlara tasiyan Kaplanoglu, tam anlamiyla filmde
gosterdiklerinin  yaninda, sunmaya c¢alistgr satir aralart hakkinda da seyircisini
algilamaya zorluyor. Bisikletinden diisen postaciya giilen annenin gériintiisii, olay

orgiistindeki bir gegis durumunu yagatirke,n sahne bir gegit olan koprii iizerinde
veriliyor. !

Siit filminde anilar, riiyaya cok yakin bir yere yerlestirilmektedir. Bu
anlamda Yumurta’dan oldukca farkli bir dil kurulmaktadir. Yusuf’un zihnindeki
gecmisi anlatmaya calisan filmde, mekan bellek mekanina doniistirken, zaman da
zihnin keyfiyetine tabidir. Bu nedenle planlar araciligiyla zaman uzatilip kisaltilarak,
zaman ¢izgisel boyutundan koparilip zihin diinyasinin bir parcasina doniisiir. Filmin
bu zaman kullanimi da akla Proust’un romanlarini getirir. Siit’te Proust’un tarif ettigi
bir bellek yolculugu yani biling diizeyine ¢ikarilmamis ama kaydedilmis goriintiileri,
zamanin i¢cinden cekip c¢ikarmaya c¢alisan bir anlayis egemendir. Zaman ve mekan
bellegin ayrintilarinda sakli olani agiga cikarmak i¢in kronolojik zamani degil;

~ .66

Bergson’un betimledigi “siire”’yi kullanir.

% Colebrook’tan Akt. Hasan Akbulut, Nuri Bilge Ceylan Sinemasimi Okumak: Anlati, Zaman,
Mekan, Baglam Yayinlari, Istanbul, 2005, 42 s.

260 Kundera’dan Akt.Siikrii Argin, “Tasra’ya Iceriden Bakmak Miimkiin miidiir?, Tasraya Bakmak
iginde, S.29.

261 Rayzan Basegmez, www.eniyil00film.com, 06.06.2009.
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Yonetmen, filmin mekan se¢imindeki farklilik ile seyirciye ilging bir
deneyim yasatir. Yusuf, siirinin dergide yaymlandigmi 6grendiginde, sonsuza dogru
uzanan bir yolda kosarken gosterilir. Uzun bir planda kameradan uzaklastiktan sonra
Yusuf, sevincini haykirarak yasar.

Filmin mekan kullanimiyla ilgili bir diger ilgin¢ kullanim ise; ana oglun
yasadig1 evdir. Bazi planlarda ev, ¢ok katli ve biiyiik apartmanlarin yaninda zavalli
bir gecekondu olarak verilirken; bazi planlarda bahge igersinde bir kasaba evi gibi
sunulur. Biiylik sehre ait aidiyetsizlik duygusunun bu sekilde verilmesi Tiirk
Sinemasi’nda ¢ok da alisik olmadigimiz basarili mekan kullanimina bir 6rnektir.

“Film, simdiki zamamn icinde ge¢mis zamani anlatiyor gibi olmasimi istedim. Ciinkii

gecmis bizimle yastyor zaten hala, o anlamda mekan calismasi vs olusturdum. Kaldi ki

kasabalarda bu tarz alanlar mevcut. Bir bakiyorsunuz eski bir sey, yamnda yeni binalar,

fabrikalar. Insan oradan tasimip oraya geciyor. Mesela bosalmis mahalleler var. Evierini
terk edip apartmanlara gegiyor insanlar.”

Karakter: Siit, Yumurta filminde tanimis oldugumuz Yusuf’un ilk genglik
yillarmi anlatir. Kaplanoglu, ticlemede parcalari tamamlamak, ipuglar1 yakalamak,
farkli anlamlar aramak pesindedir; amacit Yusuf’un gelecegi, ge¢misi ve bugiinii
arasinda bag kurmaktir.

Yonetmen i¢in asil onemli olan Oykii degil; karakterdir. Bu nedenle
filmdeki biitlin anlatim araglar1 ona hizmet eder. Ancak s6z konusu karakter klasik
anlat1 yapisindaki gibi eylemlerin pesinde kosan bir yapida degildir. Siit’ {in
kahramani daha cok i¢sel yolculuklar pesindedir.

Gorsel Kodlar

“Benim i¢in gegerli olan esas sey, hikdyeyi nasitl daha yalin veya diinyevi gézden farkli bir
sekilde algilayip, algilatabilecegim. Benim i¢in biitiin mizansenlerin bir diizliigii var, daha
sonra da bu diizliik icersinde bir eksiltmeye yoneliyorum. O mizansendeki duyguyu nasil
daha az plana bolerek gergek zaman algisina nasil oturtabilecegimi ¢ozmeye ¢alistyorum.
Dolayzsz);é? benim i¢in ne anlatabilecegimden ¢ok nasil anlatacagim dnemli  bir
mesele.”

Kaplanoglu’nun sinemaya bakisi, Susan Sontag’in fikir iireten stil {izerine

yazmis oldugu bi¢imin igerikten daha Onemli bir nokrada durmasma ya da en

262 Banu Ozdemir, Rop. www.kaplanfilm.org. 15.9.2009.
263 Meral Ozginar, Rop, Nisan 2008.
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azindan bi¢imin icerigi belirlemesine bir 6rnektir. Siit’iin uzun planlari, yavas ritmi,
miizigi kullanmamasi gibi gorsel 6geler bicimin 6ne ¢ikmasina sebep olur.

Mizansen: Minimal bir bakis acisiyla ¢ekilen “Siit” te sesin ve sessizligin
kullanimi, kameranm sabirli ve dingin tavri, devinimin ve kesmenin ancak gerekli
oldugunda kullanildigi, miizigin neredeyse kullanilmadig: filmde, gorsel atmosfer
ruhsal diinyanin aktarilabilmesine olanak saglamistir.

Cekim: Siit, gorsel anlatimin 6n plana ¢iktigi uzun planlariyla dikkat ¢eker.
Birbiriyle baglantisiz mekanlarda ¢ekilen planlar, bir anlam biitlinliigii olusturacak
sekilde bir araya getirilir. Klasik harekete dayali devamlilik ilkesinin yerine tamamen
olaylar iizerinden bir baglant1 kurulur.

Filmin son sahnesinde, Yusuf’un basindaki madenci kaskindan gelen 151k
kameraya yonelip biitiin ekram siit beyazina kaplarken filmin bu beyaz kadrajda
bitmesi, Yusuf’un orada kaldigini, anneden kopusu tam olarak gerceklestiremedigini
gosterir. Ancak, beyaz kadraj tekrar goriintiiye doner Yusuf galiba siitten kesilmistir.

Aydinlatma: Minimalist ve gercege yakin bir hikaye anlatan filmde 151k,
maden ve sokak sahnelerinde oldugu gibi anlatiyr destekleyecek dogrultuda
kullanilmistir. Karakterlerin ve filmin ruh haline uygun puslu atmosfere paralel bir
151k kullanimiyla karsilagiriz.

Filmin finalinde ekranmn tamamen beyaza biiriinmesi, anlatinin radikal
sonuna anlatim araclarinin hizmet etmesine 1yi bir 6rnektir.

“Denemeler yaparken, Yusuf'un almndaki 1518in biitiin ekram kaplamasim denedigimde

bunun bir sekilde oturdugumuz salondaki projeksivonun isigimin tekrar bize dondiigii

diirtiisiine de kapildim ve bir insamin kendi eylemini dondiiriip bize cevirmesinin aslnda

¢ok yogun bir sekilde bizi bir yere isinlamakta oldugunu, bir yere dogru yénlendirdigini ve
bembeyaz kesildigini, siit duygusunu verdigini gordiim ve bu beni ¢ok etkiledi.” ***

Aydinlatmanin s6z konusu kullanimi, aydinlatma gelene§i olusmayan
Yesilcam Sinemasi’ndan farklilasmaya bir Ornektir. Semih Kaplanoglu'nun
Yumurta ve Siit filmleri, gorsel 6gelerin ve onu olusturan teknigin bilingli ve estetik
kullanimina verilebilecek basarili 6rneklerdir.

Oyunculuk: Yumurta’da Yusuf karakterini Nejat Isler; Siit’te ise Melih
Selguk oynar. Yonetmen oyuncu se¢iminde amatdr oyuncularla da ¢alisir. Klise ve

oyunculuktaki belirli tekniklerden ka¢man yonetmen, oyuncularindan karakterle

6% y.a.g.e., Rop.
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kendileri arasinda bir bag kurmalarmi ve onun lizerine gitmelerini ister. Bu nedenle
biiyiik oyunculuklar degil, daha minimalist bir oyunculuk ortaya ¢ikar.

Yumurta’da anne karakterini oynayan oyuncu; Siit’te istasyon sefinin
annesini oynar. Yine Yumurta’nin Ayla’si; Siit’ te Yusufun karsilastigr bir kizi
oynar. Bu, sinemadaki klasik {icleme anlayisma aykiridir. Filmin kurmaca evreni
acisindan birbirini devam eden hikayelerde, oyuncularin farkl: karakterleri oynamasi
seyirciyl Oykiiye yabancilastirrr. Filmin anlatiyr goriiniir  kilarak seyirciden
disiinmeyi talep ettigi gorsel evren iginde, oyunculara yonelik yabancilastirma
amaca uygundur.

Filmde kullanilan minimalist oyunculuk, mataforik anlati dilini giiclendirir.

Ses: Filmde aslinda sesten g¢ok sessizligin basarili bir kullanimi s6z
konusudur. Diyaloglarin en aza indirildigi sahnelerde, karakterlere ortam sesleri eslik
eder. Mekanin ve atmosferin yaratilmasinda ortam sesleri yani dogal sesler etkindir.

Filmde, ¢ekimler sirasinda kaydedilen sesin yani sira sonotek adi verilen bir
ses arsivinden film evrenini olusturmak icin sesler kullanilir. Sazlik ve maden
sahnesi stiidyoda yeniden seslendirilir, seslerin alinmasi agisindan yeni olanaklar
yaratir. Filmde oyuncularin kendi sesleriyle oynamasi ve ortam sesinin birebir

yansitilmasindan dolay1 gergekei bir anlatim basarilmastir.
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3.1.2. Dervis Zaim Sinemasi: Dongiisel Zamanin izinde

“Sinema diline getirilen bir yenilik herkes¢e kullamlan, siradan
bir orta malina déniismeden once bir sanatcimin diinyaya getirdigi
kendi yorumunu ancak bu dil araciligiyla olabildigince kapsamli
yansitabilecegi, yalmzca bu dilin dogal ve yegane olanak oldugu
kamitlanmali;  yani her seyden dnce bu yenilik kendini
kanmitlamalr.”

Tarkovski Miihiirlenmis Zaman.

Dervis Zaim, ilk filmi olan Tabutta Rovesata (1996)' da, yalin diiz ve
abartili olmayan dille bir kaybeden hikayesi anlatir. Filmi ilging kilan donemin
toplumsal, kiiltiirel ve ekonomik yapisina paralel olarak Istanbul’'u Yesilgam
Sinemast’nin tersine ‘hayal mekan’ olarak degil; kaybedenlerin evi olarak
gostermesidir.

Filmde, Mahsun, Rumelihisari’nda yasayan bir evsizdir. Balik¢1 teknesi
sahibi Reis’in kiiclik yardimlariyla hayatini siirdiirmeye calisir. Reis’in teknesinde
calisan birka¢ kisi ve kendisi gibi evsiz olan Sari, Mahsun’un cevresindeki yegane
insanlardir. Mahsun vaktini genellikle Rumelihisari’ndaki kahvede gecirir, gece
olunca da insatta, balikhanede kalir. Evsiz olmas1 ve geceleri disarida kalmasindan
dolays, Istanbul’un ¢esitli semtlerinden araba calar ve sabahlar1 birakir. Bu davranis
onun basinin dertten hi¢ kurtulmamasimi saglar.

Tiirk Sinemasi’nda farkli donemlerde Oykiiler degisse de tek degismeyen
sey, bu dykiilerin istanbul’da anlatilma aliskanhigidir. istanbul, Tiirk Sinemasi i¢in
ayricalikli konumunu devam ettirmektedir. 1960-1980 arasinda kalan donemde bir
hayal mekén olan, giizel manzaralar1 6nlinde ask yasanan, kahramanlarin iligkisini
daha ¢ok giizellikleri karsisinda hayale daldig: bir kent tasarimi olarak Istanbul ¢ikar
karsimiza. 1980’11 yillarda ise, tipki 80’lerin basindaki sokaga c¢ikma yasaginda
oldugu gibi Tiirk filmlerinin de sokaga ¢cikmak yasakmis¢asina i¢ mekana sikismistir.
Tiirk Sinemasi kaygilarm, bunalimlarin anlatildigi bu karamsar diinyay1 anlatmak
icin i¢ mekan anlatilarma yonelmistir.

90 yillar ile birlikte, Istanbul artik romantik fonundan siyrilarak tehlikeli ve
illegal yasamlarin sik¢a karsimiza ¢iktig1 modern bir kentte doniigmiistiir. Kirlenen
kent olarak Istanbul, Yesilcam doneminin aksine yasayanlara hicbir sey vaad etmez.
Kent; yersiz yurtsuzlarin, evsizlerin mekani olarak filmin anlam diinyasmna katki

sunarken anlatilarda da mekana dair gergekci anlatim yontemleri gelisir.
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“Tabutta Révasata’da Istanbul'un mekansal temsili bugiine dek Tiirk Sinemasi nda
gordiigiimiiz hichbir Istanbul imgesine benzememektedir. Film bir yandan klasik Yegilcam
Sinemasi 'nda siirekli olan dolagimda olan Istanbul imgelerini bugiine kadar gérmedigimiz
yogunlukta kullanwr. (...) Ancak tiim bu yogun goriiniirliige ragmen, Tabutta Rovasata’da
Istanbul kavranabilecek, anlamlandirilabilecek bir mekéin olarak degil; bir tiir ‘mekdnsal
acmaz’ olarak ¢ikar karsimiza. %

Tabutta Révasata, Istanbul imgesini yogun olarak kullanan bir filmdir.
Rumeli Hisari, Bogaz Kopriisii, Hisar Kalesi, Asiyan Mezarligi, Fatih Kopriisii gibi
mekanlarda gecen filmi tanimlayabilecek en 1yi kavramlarda birisi ise;
‘agorafobi’dir. Film, Mahsun’un bir tiirlii i¢ mekéana giremeyisini (agorafobik kent
deneyimini) anlatirken, seyirciyi de bu slirece dahil eder. Bu noktada filmin mekanla
ilgili bir diger ilging kullanimi ¢ikar karsimiza. “Film alisik oldugumuz tiirden bir
igerisi/digarisi, ev/sokak, ozel alan/kamusal alan ayrimi yapmadigi gibi, bu ayrim
lizerine insa edilen anlamlari yerinden oynatir.””%

Mekana dair bakis acisinin ve anlati i¢indeki kullanimin degisme nedeni, 90
sonrast Tirk Sinemasi’nda kisisel hikadyelerin goriiniirlik kazanmasidir. Yesilcam
doneminin olumsuzlanan ‘bireysel mutluluk’ ve ‘bireysel varolus’ hikayelerinin
yerini 90’11 yillarda kentin toplumun disinda kalmis, eklemlenememis marjinal
kisilerin hikayeleri alir. Burada agik¢a goriiniir olan sey, kisisel hikayelerin ilk kez
Tirk Sinemast’nin giindemine girmesidir.

Dervis Zaim’in ilk filmi “Tabutta Roévesata” y1 basarili kilan; mekana
(kente) ve bireye olan farkli bakis acisidir. Yurt icinde ve yurt disinda birgok
festivalde 6diil alan film, adeta ¢ekildigi donemin filmleri olan Masumiyet, Kasaba
filmleriyle birlikte Tiirk Sinemas1 i¢in umut olmustur.

Dervis Zaim, Tabutta Rovasata’dan sonra Filler ve Cimen (2000),
Camur (2003) gibi filmler ¢eker. Bu filmler anlatisal olarak ilk film kadar basarili
olmasa da bi¢imsel olarak farkli denemelerin yapildig: filmler olur.

Dervis Zaim sinemasmin bu calisma kapsami i¢ine dahil edilmesinin
nedeni; geleneksel sanatlarin gérme, yazma, uygulama bi¢imini kullanarak sinema

sanatini zenginlestirme ve yeni bir bicemsel dil yaratma cabasidir.

25 Asuman Suner, Hayalet Ev, Metis yaymlari, Istanbul, 2008, 226 s.
26 v a.g.e., 229 s.
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Cenneti Beklerken Yonetmen.Dervis Zaim

Sinopsis: Cenneti Beklerken, 17. yiizyl Osmanl’sinda Istanbul’da
yasayan Nakkas Eflatun’un hikdyesini anlatir. Eflatun esini ve oglunu kaybeder ve
onlarin acisma dayanabilmek ve hasretleriyle bas edebilmek i¢in onlarin resmini
Frenk tarzinda kagida aktarir. Bu, donemin nakis kiiltiiriine uymadigi i¢in Eflatun’un
sucluluk duymasma neden olur. Yasadigi vicdan azabi nedeniyle minyatiirii
birakmaya karar verdigi sirada, Osmanli Sarayi’ndan bir vezir g¢agmrir. Vezir,
Eflatun’dan Osmanli’ya kars1 ayaklanan Danyal adli bir sehzadenin idamindan 6nce
portresini yapmasini ister. Nakkas Eflatun bu yolculuga ¢ikmak istemese de, emirlere
kars1 gelemedigi icin bir grup silahli adamla yolculuga ¢ikar. Anadolu karisiktir,
eskiyalarla doludur. Yolda rastladig1 kole kiz1 Leyla’y1 yanina alir. Taht kavgasinin
ortasinda kalan Nakkas, bir yandan ayakta kalma miicadelesi verirken bir yandan
Leyla’ya asik olur. Uzun ve zorlu bir yolculuk sonrasinda Danyal’in hapsedildigi
kaleye wvarirlar; ama orada da kotii stlrprizler Eflatun ve c¢evresindekileri
beklemektedir.

Anlat1 ve Anlatim Yapist: Kendi kiiltiirel mirasimizdan beslenen bir estetik,
sinema ile bulusursa nasil {iriinler ortaya ¢ikar? Dervis Zaim sinemasi bu soruya
cevap arayan Orneklerinde, Tiirk Sinemasi’nin kendi koékenleri {izerinde yeniden
diisinmesine olanak saglayan ipuglar1 vermistir. Bir kiiltiiriin kendi ge¢misini baz
alarak gorsel kiiltiire saglayacagi katki 6zgiin bir gorsel dil acisindan oldugu kadar,
kiiresellesmeyle birlikte her seyin tekdiizelestigi bir diinyada 0zgiin varolusu
zenginlestirme agisindan da son derece onemlidir.

Cenneti Beklerken (Dervis Zaim, 2005), Klasik Osmanli Minyatiirii’niin
bicimsel 6zellikleriyle, dramatik 6ykii anlatma araclarini birlestirme cabasi nedeniyle
ilging bir yere oturmaktadir. Tirk Sinema Tarihi i¢inde minyatiir estetiini temel
alarak tretilen ¢aligmalarda, alan derinligini yok sayarak lretilen gorsel stratejinin
yeterli olacagi tezi ilizerinde durulmustur. Atif Yilmaz’in (Yedi Kocah Hiirmiiz,
1971) minyatiir estetiginden yararlanma c¢abasi, 6zgiin olmakla birlikte minyatiir
estetiginin sinemaya katkisiyla ilgili olarak sinirli bir agilim yaratabilmistir.

Cenneti Beklerken, temelde 17.yiizyilda gegen bir taht kavgasmi anlatir.
Film, iki ana tarihsel olay iizerinden gelisir; birincisi, 12.yilizyilda Sultan Sencar’a

yapilmak istenen bir suikastin resimlerin basilip dagitilmasi: yoluyla 6nlenmesi digeri
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ise, Minyatiir ve Nakkashane kiiltiiriidiir. Cenneti Beklerken her ne kadar tarihsel
olaylardan yola ¢iksa da kurmaca bir hikaye anlatmaktadir.

Filmi incelemeye deger kilan ise; anlattigi hikdyeye uygun bir bigim
denemesinde bulunmasidir. “Filmin bicimi “Osmanli ve Tiirk kiiltiiriiniin Anadolu
kiiltiiriine dayanarak nasil bir sinema dili olusturulur?” gibi kiskirtict bir sorunun
tizerine oturuyor. Geleneksel Osmanli Sanati’ndan yararlanarak bir sinema dili
olusturabilir miyiz?”*%” Minyatiir estetigini sinemada uygulamaya calisan Zaim,
bunu deneysel bir anlatim yontemiyle degil; bir 6ykii anlatmaya c¢aligsarak yapar.
Dramatik bir hikayeyi minyatiire 6zgii bir estetik ile perdeye aktarmaya ¢alisan film,
sinematografik teknikleri minyatiir estetigini yansitacak sekilde kullanir. Bu noktada
karsimiza ¢ikan celigki, dramatik bi¢imin rasyonel bir orgilitlenme gerektirmesine
ragmen minyatiirde cesitli 6gelerin keyfi olarak kullanilmasidir. Dramatik 6ykii ile
catisan en Onemli nokta; oynak zaman mekan anlayisidir. Minyatiirde nakkas, A
mekanin1 naksederken; ayni olay iginde B mekanini da koyabilir ya da iki ayri
zamani ayni eser i¢inde naks edebilir. Usun Tiikel, Klasik Osmanli Minyatiirii’niin
Ozgiil niteligi lizerine yaptig1 tespitlerde benzer noktaya vurgu yapar. “Batili
anlamda yanilsamaci tekniklerini daha basindan beri bir yana iten nakkas, bunu
tercih sorunu olmaktan ¢ok daha genis boyutlu bir diinyayr algilayis yontemi olarak
kabul eder. %

Minyatiirdeki betimlemenin en Onemli Ozelligi; keyfiyettir. Matrakgt
Nasuh’un “Menazil-1 Seferi Irakeyn” adli minyatiir alblimiinde, Osmanli ordusunun
Irak seferi esnasinda gectigi yerler tarif edilir. Ancak ¢ogu zaman irmak ve dereler
hayalidir. Nakkas, hayali mekanlar1 bir sonraki minyatiirle bag kurmak i¢in kullanr.

Nakkas Osman onderliginde cesitli nakkaslar tarafindan resmedilmis olan
“Surname”, minyatiiriin 6zgiil 6zelliklerini sergilemesi acisindan Onemlidir.
“Surname” de sehzadelerin siinnet olmasi serefine diizenlenen senlikler konu edilir.
Albiimde At Meydani’nda Ibrahim Pasa Sarayi’min 6niinden gegen farkli esnaf
alaylarmnin hiinerleri resmedilir. Somut bir olaya dayanmasima ragmen nakkas, mekan
ve zaman lizerinde bir takim keyfiyetlere bagvurmustur. Agaclar, kubbeler, yapilar
her sayfada farkl sekilde resmedilir. Saraym tist kat pencereleri bir sayfada yuvarlak;

digerinde ise dikdortgen olarak naks edilir.

7 Dervis Zaim, Cenneti Beklerken, DVD Ekstra, Soylesi.
28 Usun Tiikel, Resmin Dili, Homer Yayinlari, Istanbul, 2005, 65 s.

191



“Surname” deki bu durum filmde, isyanci sehzadeyi oOldiirmek i¢in
gorevlendirilen ekibin Anadolu yolculugu sirasinda karsimiza g¢ikar. Anadolu’ya
dogru yolculuga c¢ikan ekip, bir kaya blogunun arkasina dogru at siirerler ve
kaybolurlar. Kamera onlar kayaya dogru atlarla yaklasirken yukaridan asagiya bir
kaydirma yapar ve sola dogru hareket eder. Kayalarin ortasinda olan delikten atlilarin
yolculugunu izleriz. Ancak her oyugun i¢inde atlilar1 farkl bir yerde goriiriiz. Kaya
deliginden bakildiginda goriilen zaman ve mekan siirekli degismekte ve bu bir plan
sekansim icinde yer almaktadwr. Filmde; minyatiirde farkli mekanlarda, farkl
zamanlarda gecen olaylarm bir araya gelebilmesini sinema estetigi ile
birlestirebilmek amaciyla plan sekans i¢inde mekana ve zaman dair yanilsamalar
yaratilir. S6z konusu kullanimin amaci, minyatiir estetigini sinemaya uyarlamaktur.

Cenneti Beklerken filminde kullanilan minyatiir = 6zelliklerine
verebilecegimiz ikinci 6rnek; kervansarayda vezirin kéafir resmi (filmdeki tabiriyle)
yapmasini istemesi sonucu Eflatun’un bayilma sahnesidir. Eflatun, kervansarayin
icindedir, baygmlik yasadiktan sonra arkasindaki aynaya bir kaydirma yapilir aynada
Eflatun’un 6len oglunun irmak kenarmda durdugu bir zaman mekén yansir. Ardindan
kamera ileri kaydirmaya devam eder, bu sefer aynada rrmagim yansimasimni beklerken
kervansarayin yansimasini goriiriiz. Eflatun’un oglu kervansaraym iginde babasina
dogru yiiriir. Babasini uyandirir ve bir kuliibeye dogru gotiiriir, orada bir kadin ve bir
cocuk vardwr. Eflatun burada kendi annesi ve ¢ocukluk haliyle karsilagir. Sonra oglu
Eflatun’u yine ilk bayildig1 mekana gotiiriir, onu orada birakir ve kadraj disina ¢ikar.
Eflatun’un oglu uzaklasirken kaydirma yapilir ve az 6ce gordiigiimiiz kuliibenin
onilinli gbriiriiz ancak anne ve ¢ocuk yoktur. Bu boslugun i¢inden Leyla kosup gelir
ve diis sahnesi sona erer. Burada degisik zaman ve mekanlar ii¢c kaydirma ve plan
sekansin i¢inde birlikte var olur.

Minyatiir estetiginin kullanilmasina dair verebilecegimiz iiglincii Ornek;
vezirin konaginm disinda yer alan fonla iligkilidir. Filmin basinda ve Eflatun’un
yolculuktan doniisiinde vezirin konagmnin Oniindeki fon aynidir ancak tigiincii kez
gosterildiginde fon farkhidir. Bu durum, “Surname” de islenen minyatiirlerle
benzerlik gosterir.

Cenneti Beklerken, Osmanli’daki taht kavgalarmin yogun oldugu bir

donemde Sehzade Danyal’in o6ldiiriildiigiine ikna olmak isteyen saray ydnetimi,
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resimle belgelenmesini ister. Figiiratif resme karsi c¢ikan nakis gelenegiyle bu
miimkiin degildir. Dolayisiyla figiiratif resmin yapilmasi geleneksel sanatlardan bir
kopusu yani bir zihniyet degisikligini ifade eder. Eflatun’un Danyal ile karsilastiklar
yerde, aralarinda gegen Velaskez’in ‘Nedimler’ isimli tablosu iizerindeki diyalog
oldukea ilgingtir.

Danyal: - Sag kalmak i¢in resim ¢izeceksin.

Danyal: - Halka sadece ekmek vaat edilmez, riiya da vaat etmek gerekir.

Danyal: - Sen benim riiyami halkin riiyast yapacaksin. Bu resimde ben
varim, Yakup 'um var bir de riiyam olacak, umudum olacatk.

Danyal:- Bu resimleri Ispanyol bir ressam ¢izdi, ikisi de aym (karsidaki
resme dogru yiiriir.) Ressam resimdeki aynaya babam merhum Ill. Muratin aksini
¢izdi. Babamin aksini sil, aynaya Mehdi’nin resmini ¢izeceksin. Oradakiler resme
aksetmemeli. Sadece Mehdi’nin aksini ¢izeceksin. Insanlar saltanatini bilmeli. Ben
tahta gegtikten sonra Mehdi zuhur edecek.

Eflatun:- Ben yapamam.

Danyal:- Bu kdfir resmi senin daha once rastladigin Frenk resimlerinden
farkly, tasvir gibi. Tasvirlerdeki gibi dlemleri, zamanlari, mekanlart yan yana
getirebiliyor.

Eflatun- Ben Frenk resmini bilmem.

Danyal:- Bir giinliik zamanin var.

Velaskez’in “Nedimeler” tablosu 1656 yilinda yapilmis ve sanat tarihinin
en ¢ok konusulan tablosu olmustur. Bu resmi tartisilir kilan ise; bakan ile bakilan
arasindaki iligkiyi, seyirciyi sahnenin biitiiniine dahil ederek sorgulatiyor olmasidir.
Kendisisin de i¢cinde bulundugu kraliyet ailesinin resminde aynada yansiyan kral ve
kraliceyi de sayarsak on bir kisi bulunmaktadir. Eger Velaskez de icindeyse resmi
yapan kimdir? Resim Velaskez’in aynalar yardimiyla yapmis oldugu bir kurgudur.
Dervis Zaim’de Cenneti Beklerken’de oOzellikle diis sahneleri ve zamanda
sigramalar1, ge¢is sahnelerini aynalar yardimiyla vermistir. Resmin sanat tarihindeki
asil 6nemi, bakani (yani bireyi) resmin i¢cinde kaybolmasina izin vermeden bakan ile
bakilan arasma bir ayrim koymasidir. Yani resim bakana ayricalikli bir konum tanir;

bu nedenle modern 6zneye yaptig: atif ile anilir.
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Cenneti Beklerken’de ise tablo, Danyal’in iktidarini sonsuza dek tagimasi
icin kullanilan bir metafordur. Ciinkii tabloda yapilan Ispanyol kraliyet ailesinin
yiiceltilmesinden feyz alinarak, Danyal da kendi iktidarini yiiceltmek istemektedir.
Ancak yOnetmenin bu tabloyu kullanmasi, dogu ile bati resminin arasindaki agik
fark1 koymak istemesidir. Ozellikle Sehzade Danyal’m bu resmi tasvirlerdeki gibi
alemleri, mekanlari, zamanlar1 bir araya getirdigini soylemesi, yonetmenin soylemek
istedigini karakterin yapismna aykir1 olmak pahasmna da olsa araya girip soyledigi
mesaj niyetinde climlelerdir.

Film, birden ¢ok kaynagi bir araya getirmeye ¢alisir. Bir taraftan,
minyatiiriin bliylik ustas1 Nakkas Osman, diger yanda bat1 sanatinin ikonlarmdan biri
olan Velaskez’in ‘Las Meninas’ tablosu yer alir. Diger yandan Nakkas’in ismi
Eflatun’dur ve resim yapilmak igin kapatildig1 yer bir magaradir. Ozellikle Leyla ile
Opiistiikten sonra kamera pan yapar ve duvardaki gélgeleri gormeye baslariz. Birden
golgeler canlanmaya baslar ve i¢ ige gecen giiller, ¢icekler, desenlere doniisiir. Biitlin
bunlar Osmanli minyatiir sanatindaki bezemeyi ¢agristirmaya baslar.

Cenneti Beklerken, dogru bir izlekle yola ¢ikmis; ancak dramatik bicim ile
minyatiir estetiginin birlesmesi noktasinda eklektik olmaktan kurtulamamistir. S6z
konusu sentezin niye yapilamadigi ile ilgili olarak anlatinin farkli ogeleri
incelenmeye calisilacaktir.

Gergeklik: Film, gergeklikle iliskisi zayif olan minyatiir sanatini, gercekligi
yanilsamaci bakis acisiyla perdede yeniden var eden sinemayla bulusturma cabasi
olduke¢a ilging bir durum ortaya koymaktadir. Bu ¢eligkili durumdan kaginmak ig¢in
yer yer geleneksel sanatlarin bigiminden vazgeg¢ilmis; batili bigim kullanilmistir.

“Dogu ve Bati resminin, belirli kosullarda kesigmeleri halinde etkilesimlerinden neler

olabilecegini tartismaya ¢alisan bu film, farkli tarzlari da kendi biinyesinde yan yana

barindirabilir dive diisiiniivoruz. Mesela minyatiir sanatindaki 15tk ve renk kullanimini ve o

sanatin sinemadaki iz diigtimlerini, Eflatun karakterinin yolculuga ¢tkmasina kadar ve
yolculuktan doniigii sirasinda yogun bicimde kullanacagiz. Eflatun’un yolculuga basladig

noktadan itibaren filmin iginde Bati tarzi bir isik ve renk kullammi rahatlhikla yer
alabilecektir. %

Minyatiire 6zgii gerceklik, filme birka¢ teknik araciligiyla uygulanmaya

calisgithir. Oncelikle minyatiirlere 6zgii perspektif “coklu perspektif” denilen bir

269 Dervis Zaim, “Cenneti Beklerken “Yonetmenin Bakis Agisi”, Altyazi, Sayi:57, 2006, 23 s.
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perspektif anlayisina denk diiser. Bunun icin 6zellikle Anadolu sahnelerinin basinda,
kamera yukaridan asagiya dogru hareketler (tilt) yapar. Bu hareketin st {iste
kullanilmasi, minyatiirlerdeki gergeklik anlayisini kismen de olsa yansitir.

Uygulanan bir diger yontem, ¢er¢evenin on kismina yerlestirilen objelerdir.
On kisimda ve arka kisimda bulunan objeler yardimiyla boyut yanilsamasi
kullanilarak minyatiirlerde kullanilan 6nemli goriilen figiiriin 6nemsiz figiirlere gore
daha biiytik gosterilmesi kurali elde edilmeye calisilir.

Baz1 sahnelerde derinligi azaltmak i¢in Ozellikle nesneler diiz
yerlestirilirken 0©zellikle Anadolu’ya yolculuk sahnelerinde derinligin yarattig:
anlatim olanaklarindan da yararlanilmistir.

Cenneti Beklerken, minyatiire dayali s6z konusu teknikleri kullanilirken
ozellikle Oykiiniin aksiyona dayali bolimlerinde (Anadolu) gercekligi sinemada
gergekligi insa etmeye yarayan perspektif, alan derinligi, devamlilik gibi ilkelere de
uymaya ¢aligmistir. Bu nedenle yolculuk sahnelerinde gordiigiimiiz planin tersine
cevrilmesi gibi minyatiir estetigini uygulamaya calisan teknik konular Oykiiyle
organik bir bag kuramadig i¢in eklektik olmaktan kurtulamamaigtir.

Filmde, Oykiiniin gorsel olarak anlatiminda, minyatiir estetigi ile batil
bicimi birlestirme c¢abas1 gorsel olarak izlenmeye deger bir deneyim yaratsa da
Oykiiniin anlatimina dair bir avantaj yaratmamistir. Dolayisiyla film, gergekci bir
hikaye anlatma ¢abasima girse de stilize olmaktan kurtulamamstir.

Zaman Mekan: Film, Istanbul-Kayseri ve Kapadokya’da cekilir. I¢ mekan
cekimleri i¢in, Kayseri’de bulunan Sultan Han kullanilir. Dekor ve kostiimlerin
donemine uygun olarak yapildigi filmde, i¢ mekan oOzellikle 151k yardimiyla
inandiric1 kilimmaya c¢aligilir.

Film ile ilgili Usun Tiikel’in yaptig1 yorumlarda ve yOnetmenin kendi
sOylesilerinde karsimiza ¢ikan minyatiire 6zgili oynak mekan ve zaman anlayisi,
ozellikle Anadolu’ya yolculuk sahnesinde ortaya konulmaya c¢alisilmistir. Kayanin
kovugu sayesinde, ¢ok farkli mekanlar tek bir mekdnin devami gibi arka arkaya
getirilmistir.

“Matrak¢t Nasuh, Irak seferini anlattigi minyatiiv albiimiiniin sayfalarim birbirine

baglamak adina kimi zaman hayali daglari, gercekte olmayan nehirleri albiimiin

sayfalarina naks etmistir. Benzer bir mantikla yola ¢ikilarak su yapilabilir: Filmde atlarla

yapilacak yolculugu blok halinde alinacak bir kocaman kaya kiitlesi ve o kaya kiitlesinin
icine yerlestirilecek kovuklardan bakarak anlatmayr deneyebiliriz. Her defasinda farkl bir
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zaman ve mekdana agilacak o kaya bloguna serpistirilmis c¢esitli delikler, filmdeki
karakterlerin yolculugunun degisik boliimlerini anlatmamiza neden olabilir. »270

Filmin baz1 sahnelerinde karakterin ruh durumuna uygun olarak mekanda
ve zamanda klasik bakis agismin aksine bir kullanim s6z konusudur.
“Eflatun, vezirin konagindan c¢ikarken konaktaki sorgulama esnasimda yasadigi ve
gordiigii seyler nedeni ile zihinsel, fiziksel olarak allak bullaktir. Ciragi Gazal’in akibetin
ne oldugunu bilmemektedir. Disariya ¢ikarildigi zaman konagin kapisindaki nobetcilere
habire “Ciragima ne yaptiniz? " diye sorup durmaktadir. Konak digindaki fonun degismesi
olgusunun Eflatun’un sahnedeki fiziksel ve ruhsal karmasasini, onun alt iist olusunu
gii¢lendirme islevini yerine getirmeye yaradigi rahatlikla ileri siiriilebilir. Ikinci érnek ise;
Eflatun’un filmde ozlemle andigi ge¢misine, otuz yildir gormedigi annesine, kendi

cocukluguna, élen ogluna biiyiileyici bigimde kavustugu, degisik zaman ve mekanlarin i¢
ice gectigi sekanstir.”””!

Filmin baz1 sahnelerinde bi¢im ile igerik uyussa da filmin genel atmosferi
icinde bu sahneler oldukca azinliktadir.

Ozellikle yolculuk sahnelerinde zamanm gecisine yonelik olarak; kat edilen
mesafenin biiylikliigiinii kisa ve net bicimde anlatabilmek amaciyla animasyon
teknigi ile normal mekanlardan, minyatiire, minyatiirlerden mekéana gegisler plan
sekans araciligiyla verilmistir.

Karakter: Filmin ana kisileri Eflatun ve Leyla’dir. Vezir, Osman, Sehzade
Danyal ve oglu Yakup ise yan kisilerdir. Anlatinin eksen kisisi Eflatun ve dolayisiyla
Leyla’dir.

Stilize olarak kurulmus derinlikli olmayan karakterlerden dolay1 dykiiniin
anlatimi basarili degildir. Filmde en iyi tanitilmis karakter olan Eflatun’da bile,
stilize bir takim 6zelliklerin disma ¢ikilamamistir. Filmin amaci olmamasina ragmen,
Eflatun karakteriyle seyirciye bir nakkas gosterilmistir. Yani karakter o kisilige
biiriinmekten ¢cok onu sadece gostermistir. Dolayisiyla dramatik bir hikdye anlatmaya
calisan film i¢cin bu durum 6ykiiniin inandirict anlatiminda sorunlar yaratmaktadir.

Gorsel Kodlar: Cenneti Beklerken, minyatiirde kullanilan belirsiz, zaman,
mekan ve kisi anlayisin1 Osmanli’da yasanan sehzade ayaklanmalariyla birlestirerek
yeni bir estetik yaratma pesindedir. Bu nedenle minyatiiriin 6zellikleri sinemaya

aktarilmis ancak bu ¢ogu yerde hikaye ile organik bir bag kuramamustir.

70 y.a.ge., 25s.
271 Ahmet Demir, “Yeni Bir Sinemanin Ayak izleri”, Altyazi Dergisi, Say1: 57, 2006, 27 s.
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Mizansen: Zaim, minyatiiriin bigimsel araclarindan faydalanarak bir sinema
dili gelistirmeye calisir. Minyatiire 6zgii ¢ergeve ile resme 6zgl cerceve arasindaki
gecisler, 0yki ile organik bir biitiinlilk saglayamadigi i¢in, bigimsel bir deneyden
oteye gecemez. Filmin zayif mizansen anlayis1 6ykiiyl inandiriciliktan uzaklastirir.

Cekim: Filmde 6zellikle yolculuk sahnelerinde olmak iizere plan sekanslar
kullanilmistir. Plan sekanslarin sonunda ise, Matrak¢1 Nasuh’un minyatiirlerinden
esinlenilerek ¢ercevenin tist tarafinda bas asagi duran gercek kale goriintiileri
kullanilmaktadir. Ger¢cek mekana geciste kullanilan bu stilizasyon minyatiir estetigini
hatirlatma amaci giitmektedir.

Cekimlerle ilgili dikkat ¢eken bir diger husus; insansiz genel planlardir.
Eflatun’un duygu diinyasini aciga ¢ikarmak i¢in kullanilan bu planlarin esin
kaynagmi yonetmen su sekilde agiklar:

“Uzak dogu resim sanatinda minyatir sanati ile kiyaslandigi zaman ‘bos’ doga

goriiniimlerine daha biiviik bir onem atfedildigi fark edilecektir. Geleneksel Cin

entelektiielinin baskin temasi bos dogadir ve bos doga resimleri yaparak Cinli ressam,
dogayr anlayabilecegini, ona déonebilecegini ve ruhunu dillendirip teskin edebilecegi bir

yeri orada bulacagim diigtintir. Bu durum filmimizdeki karakterin problemiyle paralellik
arz eden bir durumdur.””?

Filmde bu tarz doga goriintiileri Eflatun’la ilgisi olmayan sahnelerde de
sikca kullanilir. Bos mekan goriintiileri minyatiire gecisi de kolaylastirdigi igin
ozellikle, gercek mekandan minyatiire gegilen yerlerde sik¢a karsimiza cikar.

Ozellikle Eflatun ile Leyla’nm birbirine yakimnlasmasindan sonra filmde
oldukca fazla yakin plan kullanilmistir. Ancak bu planlar, karakterleri yeterince
tanimamamiz nedeniyle seyirciyle bag kuramaz.

Filmde yaklasik olarak 45 dakikalik 6zel efekt kullanilmistir, bunun Tiirk
Sinemas1 i¢in oldukg¢a abartili bir rakam oldugunu sdylemekte yarar var, bunun
tamamen gorsel efekte dayali bir film olan Gora’yla ayn1 miktarda oldugunu
sOyleyebiliriz.

Filmde 6ykii anlaminda sdyleyemedigimiz basarili anlatim, gorsel anlamda
rahatlikla soylenebilir. Filmde 6zenli bir sanat yontemi ve goriintii yonetmenligi
calismast s6z konusudur. Sorun, bu atmosferin Oykiiyle organik bir bag

kuramamasidir.

272 Meral Ozgmar Rop. Kasim 2008.
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Aydmlatma: Tiirk Sinemasi’nda 1s1g¢in dramatik olarak bir dykii anlatma
aracl olmasit uzun yillar géz ardi edilmistir. Batr’da 151¢m kullanimina ydnelik
sinema akimlar1 (Disavurumculuk, Film Noir sayilabilir) gelisse de Tiirk
Sinemasi’nda 151k sadece aydinlatma amaciyla kullanilmistir. Sahneden nesnelerin
net bir sekilde gdriilmesine olanak taniyan bir 151k anlayis1 egemendir.

Minyatiirde yekpare bir 151k kullanimi1 s6z konusuyken; Bati resminde
gergeklik anlayisini vurgulayabilmek i¢in rengin plan i¢inde azalmasi s6z konusudur.
Bu nedenle bazi noktalar fazla aydinlatilirken diger noktalar az aydinlatilarak
kontrasthk olusturulur. Filmde bu iki bicim harmanlanmaya calisilmistir. Ozellikle
filmde yolculuk sahnesine kadar olan boliimlerde, minyatiire 6zgii diiz ve yekpare bir
151k kullanilirken yolculuk sahnesinin baglamasindan bitisine kadar batili anlamda
151k kullanilmistir. Velaskez’in ‘Las Meninas’ tablosunun 6nemli bir diger 6zelligi
ressamin 1518a hakim olma c¢abasidir. Tabloda 151k tek noktadan gelir ve sanatc¢i onu
nesnelerine yansitmayi basarir. Bu nedenle yolculuk sahnesine kadar olan 151k birden
cok kaynaktan yapilirken yolculuk sahnesinden itibaren tablodaki anlayisa paralel
olarak tek kaynaktan yapilir.

Bu 151k kullanimi renklere yansidigi i¢in filmin ilk boliimiinde planin
tamamin1 kaplayan parlak ve canli renkler kullanilirken; yolculuk sahnesinden
itibaren farkl1 tonlar kullanilmistir. Ornegin minyatiirlere 6zgii canli renkler yolculuk
esnasinda hi¢ goriilmezken; istanbul’a déniisle birlikte goriilmeye baslar.

Oyunculuk: Oyuncularla yapilan sdylesilerde birlesilen ortak nokta; gercek
mekanda c¢ekilmesinin onlarda karakterlere dair duyguyu yaratmada yardimci
oldugudur. Bu durum, duygunun seyirciye gecmesine de katki saglamistir.

Dekor ve kostiimde gercege benzerlik géz Oniinde bulundurularak
diizenleme yapilsa da, donem filmi olmasidan dolay1 mekan kullanimi smirhidir. Bu
durum dekor ve kostiimde stilizasyona gidilmesine neden olurken; oyunculugun da
baz1 sahnelerde stilizasyondan kurtulamamasina neden olur. Ozellikle Sehzade
Danyal ile Nakkas Eflatun arasinda resim iizerine gegen sohbetler anlati i¢in oldugu
kadar oyunculuk agisindan da basarisizdir. Resim {izerine gelisen bu sohbet,
yonetmenin filmde s6ylemek istediklerinin bir 6zeti gibidir. Bicim ve igerige dayali
diistincelerin s6ze dokiilmesi anlati acisindan inandirict olmadigi i¢in oyunculuk

acisindan da olamamustir.
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Ses: Sinemada ses, c¢erceveyi cerceve disindan gelen sesler yardimiyla
genisletir. Atmosferin olusturulmasinda 6nemli olan bu durum nedeniyle, 6zellikle
mekan olusturmak icin ortam sesinden de yararlanilir. Filmde ortam sesleri mekana
dair duygunun gelistirilmesine yardimci olur.

Ses ayn1 zamanda cerceve i¢inde anlatilan konunun metaforik olarak
giliclendirilmesine de neden olabilir. Sehzade Danyal’n tutsak bulundugu kalede
cevre disindan gelen giivercin kanat ¢irpislari, tutsaklik durumunun anlatimina katki
sunar. Ses araciligiyla, ¢erceve kendi disinda kalan alani isaret etmektedir.

Filmde genel olarak sahnelerde duygunun anlatimi i¢in miizik kullanimi 6n

plandadir.

Nokta Yonetmen: Dervis Zaim

“Tasavvuf filmlerime aktigi icin mutluyum’

Dervis Zaim

Sinopsis: Nokta (2008), Ahmet ve Cengiz’in tarihi degeri yiiksek bir
Kuran- Kerim’i evden ¢alip satmak istemesi lizerine gelisen bir dizi kotii olay1
anlatir. Arkadasi bir siire sonra bunu yapamayacagma karar verir; ancak Ahmet,
coktan bu isin i¢cine girmistir. Hesaplasma sonucunda bir dizi cinayet islenir. Bu
sucluk duygusundan kurtulmak isteyen Ahmet, Kuran-1 Kerim’i gercek sahiplerine
verip sugluluktan kurtulmaya caligir.

Anlat1 ve Anlatim Yapisi: Nokta, Dervis Zaim’in otantik temsil konusunda
kafa yordugu ikinci filmidir. Anadolu’da koklii bir gelenege sahip Hat sanatini, bir
cinayet Oykiisiiyle birlestiren yonetmen su¢ ve ceza olgusunu tartisir. YOnetmen,
isledigi su¢ ve onun yarattigi sugluluk duygusuyla vicdan azabi ¢eken bir hattatin
hikayesini, Hat’tan alinan bir bi¢cimle sinemaya aktarmaya ¢aligir. Film, Hat sanatinin
altinda yatan bazi1 degerlere ve bicimsel uygulamalarla ayni1 dogrultuda bir mantiga

sahiptir. Bunlardan en 6nemlisi; ‘thcam’ kavramidir.

“Ihcam, hat sanatina ‘bir ¢irpida bitivivermek’, ‘harfi bir defada yazivermek’ anlaminda
kullamilmaktadr. Hattatlar ihcam ile yazdiklar: zaman, ele aldiklar: yazi motifini veya
figiirii  bir ¢wpida ¢izip kompozisyonu siireklilik iginde ara vermeden bitirmeyi
kastetmektedirler. "

273 www.islamansiklopedisi.org, 20 Ekim 2009.
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“Ihcamla giizel yaz1 yazmak, hayati daha genis zapt etmek manasindadir.”
Dervis Zaim filme bu mesajla baslar. Thcam’in mantigma uygun olarak filmi 75
dakikalik tek bir plan sekansta anlatir. Siirekli ve kesintisiz bir zaman duygusu
yaratabilmek i¢in Hat sanatinin [hcam teknigini tek bir plana doniistiirerek hikayesini
13. ylizyildan giinlimiize tasw. 13. yiizyilda, Tuz Goli'’ne Konya’yr Mogol
saldirisindan korumak i¢in Malik Hoca 'afvallahii'anh' yazis1 yazmak ister ancak
miirekkep bittigi i¢in ‘nun’* harfini yazamaz ve ¢iragim1 miirekkep almaya gonderir.
Ancak crrak donmez ve yazi tamamlanamaz. Film tek mekanda farkli zamanlari
Malik Hoca’dan (13 ylizyildan) giiniimiize bir Hat ¢irag1 olan Ahmet’e gegis yapar.
Tuz GOli’niin sonsuzlugu ve bir beyaz kagidi andiran yapist mekanda birligi
saglarken zamanda akiskanliga yardimei olur.

Malik Hoca’nin bir tiirlii koyamadig1 ‘nun’ harfi yani nokta, karakterlerin
kaderini birlestirir. Tarithi deger tasiyan el yazmasi bir Kur’an’m (Méalik Kur’an’1)
calmip illegal yollardan satilmasina goniilsiizce karisan geng Hattat Ahmet, ¢ektigi
vicdan azabmdan kurtulmanm pesindedir. Karistigi bu olay yiiziinden Kur’an’in
sahibi olan kisinin torunu dahil {i¢ kisinin 6liimiine de dolayl1 olarak sebep olmustur.
Ahmet’1 bu olaymn icine iten sebepler bir yana, filmin asil sorunu; Ahmet’in bir
arinma ve giinahlarinin kefaretinden kurtulma cabasidir. Malik Hoca’nin bir tiirli
koyamadig1 ‘nun’ harfi gibi, Ahmet de sugluluk duygusundan bir tiirlii kurtulamaz.
Filmde hattatin ahlaki, gen¢ bir hattat c¢iragi olan Ahmet’in etigi ile birlesir.
Yonetmen hikayelerdeki bu paralellik ile Hat’ta ¢cok 6nemli olan ‘ahlak’ anlayisini
sorgular.

Filmin ana ekseninde anlatilan Ahmet’in hi¢ hak etmedigi cezadan
kurtulma siirecinin anlatilmasi, bir 6nceki filmi Cenneti Beklerken’de gormiis
oldugumuz batil1 hikdye anlatma yontemiyle dogulu estetigin birlestirilme ¢abasidir.
Kagak bir Kuran ¢evresinde gelisen bir su¢ ve ceza hikayesi, seyirci agisindan filmi
izlenebilir kilmaktadir. Filmin bedel 6demek ilizerine kurulu temasi, Hat sanatinin
Oziiyle de birlesmesi dolayisiyla isabetli bir se¢imdir. Ancak dramatik hikayenin
zaylf yapis1 nedeniyle bicimsel denemeler fazlasiyla karmasik kalmis ve izleme

pratigini zorlastirmistir. Filmin ana karakteri olan Ahmet ve Nurullah Hoca ile ilgili

* ‘nun’ harfinin tasavvuf anlayisinda pek ¢ok anlami vardir ancak film agisindan ilging olan nokta;
‘nefse yenik diisme’ anlaminda da kullanilmasidir.
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hikaye cok belirsizdir. Biitiin film boyunca sug¢luluk duygusuna ve bir taraftan kor
olurken diger taraftan armnmak icin Nurullah Hoca’ya gergegi aciklayip af dilemek
isteyen Ahmet karakterini daha ¢ok tanimamiz gerekmez mi?

Hilmi Yavuz, filmi 6vdiigii yazisinda Su¢ ve Ceza hikayesinin c¢ok da
onemli olmadigmi asil alt metnin ve soylemek istediklerinin 6nemli oldugunu sdyler.
Yavuz’a gore filmin alt metninde, tasavvuf ve Ibn-i Arabi’ye gdnderme yapar.

“Kur'an-1 Kerim, Nahl Suresi'nin 40. dyeti'nde Kainatin 'Ol' ('Kun') emri ile yaratildigini

bildirir. 'Kun', Kaf ve Nin harfleri ile yazilir. Kalem Suresi'nin basindaki harf-i mukataa

da, 'min'dur ve bu 'kalem' ile 'min' harfi arasinda Gayb'a ait bir iliski oldugu anlamina
gelir. ['Lokman' Suresi'nin 27. ayetinde Allah'in sozlerinin 'denizler miirekkep olsa' da
tiitkenmeyeceginin bildirilmesi, bu baglamda anlamlidir: 'Miirekkep' tiikense de, Allah'in

sozlerinin yazmakla tikenmeyecegi !] Dahasi, tasavvufu harf sembolizmi ile okuyan Ibn
Arabi, Fiitithat'ta, biitiin harflerin nokta'lardan olustugu kamsindadir.”’*

Film, ‘nun’ noktasinin eksikligi ile baslar ve Ahmet’in sonsuz bir beyaz
kagida benzeyen Tuz Golii ilizerinde diisiip yuvarlanarak bir noktaya doniismesi ile
biter. Biitiin bunlar1 Hilmi Yavuz su sekilde agiklar:

“Bunun anlami, 'Kun' emriyle yaratilan Kdinat'n, insan ile tamamlandigi ve bu

tamamhigin ‘niin'daki nokta’min yerine konulmasi ile gergeklestigidir. Ashinda, Ahmet'in

oliimiiyle konulan nokta', Gayb'm kalemle koydugu noktadir ve Ahmet'in oliimii Insan'in,
isledigi biitiin giinah ve kétiiliiklerden arinmus olarak yaratihsini simgelemektedir. “*”

Dervis Zaim’in diinyayr Hat’la siisleyen filmi Nokta, tasavvuftan
beslenmekte ve estetigi tasavvufla birlestirme cabasindadir. Geleneksel sanatlarin
bi¢imini sinemaya uyarlama konusunda son derece basarili olan Zaim sinemasinin
asil sorunu, bu bi¢cime uygun bir igerik yaratamamasidir.

Gergeklik: Film, Hat sanatini hem bi¢imsel olarak hem de karakterlerin
bireysel diinyalarmin onemli bir parcast olarak kullanilir. Film, her ne kadar 13.
ylizyllda gegen bir olaydan giinlimiize gelse de kullandig1 argiimanlar olarak
glinlimiize uygun gergekci bir hikdye anlatma pesindedir. Kullanilan su¢ ve ceza
hikayesi, karakterler ve giyim kusamlari, konusmalariyla giinlimiizde gegen bir
hikaye izlenimi uyandirilmaya calisir.

Filmdeki gerceke¢i anlatimi bozan ise; anlati bicimine dair 68elerin dogru

kullanilmamasidir. Filmin dramatik bigim mantigina uygun bir hikaye anlatma cabas1

" Hilmi Yavuz, www.zaman.com.tr/zaman Zaman on line, 20.5.2009.
275
y.a.g.e.
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icine girmesi ancak bi¢imsel arayislarin i¢cinde kaybolarak son derece yetersiz bir
hikaye anlatmas1 gercek¢i anlatimi zedeler.

Zaman Mekan: Filmin tek planda ¢ekilmesini olanakli kilan Tuz G6li’niin
sonsuz beyazligidir. Zamanda ileri geri sigramalarin mekanda degisiklige de
yansimasi dolayisiyla bu degisikliklerin en aza indirgenecegi bir mekan segilir.
Yonetmen, bu se¢imin gerekgelerini su sekilde agiklar:

“Karagéz oyunundaki ‘Kiisteri Meydani’na benzer bir mekdani, yani mekdndaki

degisikliklerin anlasiimadigi bir mekdm se¢mek son derce énemliydi. Bu nedenle ideal

mekdn olarak Tuz Golii'nii sectik. Ayrica Tuz G6lii’'niin ugsuz bucaksizigr beyaz bir
sayfayi, tizerindeki insanlar ise yazilar ve noktalar olarak diigtiniilebilir. Bu nedenle

sectigim mekdn Hat ile sinema iliskisinin kurulmasina bu ac¢idan da yardimct oldugu igin
tercih edilmistir.”””°

Tuz Goli'nden gokyliziine yapilan kamera hareketleriyle Hat’in kivrimli
yiikselen yazi yapis1 hatirlatilmaya caligilirken bu ayn1 zamanda zamansal gecisleri
de olanakli kilmistir.

Tuz Golii tizerindeki kiigiik renk degisimleri disinda mekana dair herhangi
ayirt edici bir sey yoktur. Aradan yiizyillar ge¢cse de mekdn ayni mekandir.
Sonsuzluk i¢inde yolunu bulmaya calisan Ahmet ve gen¢ Hat c¢raginin Malik
Hoca’nin yazisini aramasi, babasinin ise oglunun can giivenliginden siiphe ettigi i¢cin
onu aramast hi¢cbir sekilde yon ve ize dair ipucu vermeyen mekanda gegmesi
seyircinin kafasinda da mekani son derece belirsiz hale getirir.

Nokta, islerin hesaplandig1 gibi gitmedigi bir hirsizlik olaymni kronolojik
dizgesel yapidan uzak bir sekilde anlatmaktadir. Devam eden bir simdiki zaman
yerine, gelecekte olanlar ile gegmiste olanlar sik sik devreye girmektedir. Nokta
filminde zamanin kullanimini ilginglestiren bir baska olgu, ileriye geriye si¢rayislarin
klasik sinemada oldugu gibi belirli metotlarla gerceklestirilmiyor olmasidir. Ne
gecmisi hatirlatan goriintiiniin bulaniklagmasi ne de gelecekteki bir olaymn zamanini
belli eden isaretler sunulur. Hat’1n siireklilik bozulmadan inip ¢ikan yapist hikdyenin
zamaninda kendini gosterir.

“Zaim, bir anlamda Yahya Kemal'in devisiyle, bir 'imtidad' va da Tanpinarn devisiyle

degiserek devam etmek va da devam ederek degismek’ i vurgulamis oluyor bévlece.

“Nokta” da zaman, tipki Bergson'un Durée'si gibi, gecmisi simdide devam ettiren bir
imtidad'a isaret ediyor.”™"’

276 Meral Ozgmnar, Rép. Kasim 2008.
"7 HilmiYavuz, Nokta. www.zaman.com.tr/ zaman online, 20.5.2009.
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Hilmi Yavuz, filmde kullanilan zamanin dongiiselligine isaret ederken

‘nun’un izini siirmeye devam eder.

“Jlging raslanti: Aristoteles'te zamamn ozii, simdidir ve 'simdi nin, Grekcedeki karsihigi ise
'min'dur. 'Simdi’ ('niin'), Aristoteles'e gére, nokta'dir ('stigme'). Hegel'de de ‘simdi’, bir
nokta’yla temsil edilir. (Bunu Derrida'min L'Endurance de la Penseé'sinden 6greniyoruz.)
Dervis Zaim, Cenneti Beklerken’ de Velasquez'in Las Meninas'i ile Hattat Eflatun’un
desenleri arasinda kurdugu paralellik gibi, 'Nokta’ da da Arap alfabesindeki 'nin' ile
Grekgede 'simdi' anlamina gelen ve Aristoteles'te 'stigma’ ('nokta') olarak temsil edilen
min' arasinda ortiik bir paralellik mi kurmaya ¢alisiyor? ™’

Karakter:Filmde birden ¢ok kisinin hikayeleri i¢ ice gecer. Malik Hoca’nin
tamamlayamadig1 yazi hikayesi, Ahmet’in kurtulamadigi sugluluk duygusu, genc Hat
crragmin hikayesine inandig1 ama bir tiirlii bulamadig1 yazisi. Biitiin hikayeleri bir
araya getiren ise; inang. Inan¢li olmayanm asla yazi yazamayacag film i¢inde siirekli
tekrarlanir. Karakterleri eyleme iten de bu inanctir. Ana eksende devam eden
Ahmet’in hikayesidir. Klasik filmde alisik oldugumuz karakterlerin mekana ve
zamana dayali olusturulma yontemi filmde yoktur.

Nokta, karaktere dair ¢ok sinirhi ipuglar1 verir. Bu nedenle karakterin
eylemine dayali su¢ hikayesini anlatmada basarisiz olur.

Gorsel Kodlar: Filmin tek bir plan olmasi, geleneksel dykii anlatiminin
mizansenin diginda bir bigimsel anlatima neden olurken; Oykiiniin ikinci planda
kalarak ‘kefaret’ temasmin on plana ¢ikmasina neden olur. Filmin tek plandan
olusmasi, mekansal degisimlerin ve zamansal ileriye geriye gidislerin
hissettirilmeden tek bir plan i¢cinde gerceklestirilmesi, filmi geleneksel sanatlarin
bicimine yaklastirir

Mizansen: Film, Osmanli hat sanatinin bicimsel 6zelliklerini temel alip, bu
dogrultuda bir atmosfer yaratmaya ve sinemasal anlatimi bu merkezde kurmaya
calisir.

Cekim: Dervis Zaim, film estetiginin ahlaki bir se¢im oldugunu sdyleyerek;
“Kameranin yeri ahlaki bir se¢imdir” diyen Godard ile, “Plan-sekans politik bir
secimdir” diyen Bazin’e gonderme yapar. Bu nedenle filmin Hat sanatiyla kurdugu

yakin iligki sonucunda, tek plani tercih etmesi tesadiif degildir.

7 y.a.ge.
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Sinema tarihinde bugiine kadar ¢ekilmis az sayida tek plan filmi vardir. lk
akla gelen Hitchcock’un Ip filmidir. Son gekilen ise 2002 yapimi, Sokurov’un Rus
Hazine Sandig filmidir. Sokurov’un filminde tek plan, deneysel bir ¢aba olmaktan
oteye gidememis ve anlatiyla i¢sel bir bag kuramamistir. Tarkovsky ise Stalker filmi
icin tamaminin tek planda c¢ekilmesi gerektigini ancak kosullarin yetersizliginden
dolay1 boyle bir sey yapamadigini belirtmistir.

Nokta son derece zor bir yOntemi, anlatiyla organik bir bag icinde
kullanmaya ¢alisir. Ancak bu teknik, tek bir bakis agisinin yonlendirdigi dramatik
bakis agisii imkansizlastirir; ¢linkii kamera stirekli karakterlerin 6tesinde mutlak bir
noktada durur.

Aydmlatma: Filmin tamam giindiiz ¢ekilir. Film, dnceki boliimlerde sozii
edilen, Tuz GoOli’'niin beyazligr ile kagidin beyazliginin birlestirilmesi iizerine
yaslanir. Hattat Ahmet’in yavas yavas kor olmasi ve beyazligin icinde gozlerini
acamamast duygusu seyirciyi de rahatsiz eder. Beyazligin ortasindaki insanlarin
yarattig1 kontrastlik, 151k gdlge ayrimin1 Hat sanatinin mantig1 icinde insa eder. Bu
baglamda; Tuz Goli'niin rahatsiz edici beyazligi Ahmet karakterinin dogru
anlasilmas1 agisindan; insanlarin yarattigir golge ile olusan kontrastlik da goriintii
estetigi agisindan basarilidir.

Oyunculuk: Film oyunculuk acisindan; anlat1 yapisi nedeniyle tiyatral olma
gibi bir tehlike icermektedir. Gokylizii ve tuz arasinda hareket eden bir kamera ve tek
bir plan oldugunu diisiinlirsek, oyunculugun zorlugu anlasilmig olur. Ancak filmde
oyuncular tempoyu diistirmeden filmi gétiirmeye calismaktadirlar. Bu anlamda film

oyuncu se¢imi ve performansi konusunda basarilidir.
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3.1.3. Minyatiir Estetigi Ve Dervis Zaim Sinemasi

Paradjanov, kendi deyimiyle Giircistan’da yasayan, Ukrayna’da film yapan,
Sovyetler Birligi vatandasi bir Ermeni yonetmendir. Reel sosyalizmine etkisiyle
cektigi ilk filmlerinin ardindan halk hikayelerinin bi¢iminden etkilenen yeni bir
sinema arayismimn pesine diiser. Tarkovski’nin Ivan’m Cocuklugu filminden
etkilenerek c¢cekmis oldugu Unutulmus Atalarin Golgeleri (1964), Paradjanov’a
gore; hayatin yeni bir algilama bi¢imine asina oldugu bir milad1 simgeler. Romeo
Juliet hikdyesine benzeyen bu filmin bi¢imi olduk¢a faklidir. Dinsel simgeleri
sinemasma aktaran Paradjanov, Incil hikdyelerindeki ¢ok katmanliligi sinemasina
aktarrr. Farkli kamera acilari, yogun bir imge ve sembol anlatimiyla gorsel agidan
basarili bir film olur. Unutulmus Atalarin Golgeleri, Paradjanov’un reel sosyalizm
etkisinden kurtuldugu ve ‘ruhsal olan’1 aradigi bir sinema anlayisinin baslangicina
isaret eder.

Bu filmden sonra ¢ekmis oldugu “Sayat Nova” filmi diinya sinemasinda
unutulmaz bir yere oturur. Film, 18. ylizyilda yasamis Ermeni halk ozaninin
hikdyesini anlatir. Sairin siirlerini, asklarini, acilarini, yasadiklarini anlatan film
klasik anlati1 kaliplarmi degil, imgesel bir dil kullanir. Paradjanov, Sayat Nova’da
dogu resmi ve Islam minyatiiriiniin estetik 6zelliklerini kullanir. Perspektifin yerine
tanrisal bakis acisi, Florenski’nin ortacag ikonalarmin perspektif anlayisi olarak
sOzlinii ettigi tersten perspektif, bireyin sorunlarindan cok genel olarak insana
seslenis gibi oOgeleri kullanmasindan dolayr Sayat Nova, Dervis Zaim’in
“Geleneksel Sanatlar Uclemesi” ile paralellik gosterir.

Acilis sahnesinde sOylendigi gibi, film bir sairin hayatin1 anlatmaya
calismaz, daha cok sairin i¢ diinyasini yeniden yaratmaya c¢alisir. Bunun iginde
alegoriler ve metaforlara dayali bir dil kullanir. Sairin imge diinyasi lizerine diisiince
gelistiren filmde Paradjanov, yogun bir soyutlama iizerinden hikayesini anlatir.
Izleyici kafasinda bir hikdye olusturabilir ancak, bu hikdye iki izleyici arasinda
biiyiik bir farklilik gosterir. Bonitzer’in deyimiyle tablo planlar arasinda neden sonug
iliskisi ve mantiksal baglar bulunmaz. Ayni plan bir iki nesnenin degismesiyle tekrar
tekrar kullanilir. Belirli nesneler ise (altintop ve kamancha) bir¢ok planda tekrar

tekrar karsimiza ¢ikar.
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Filmde, sairin gengligi dahil olmak {izere bes kisiyi oynamasi ve bunlara
sairin sevgilisinin de dahil olmasi, filmin gerceklige olan yaklasimini yansitir.
Onemli olan ask degil; askin imgesidir. Bu nedenle 6zneleri de hi¢ 6nemli degildir.
Ask kisinin kendi hakikatine varmasinin bir yoludur.

Kameranin ¢ok az hareket etmesi, ¢gekim ekseninin mimari eksene paralel
olmasi, perspektifin olmamasi minyatiire benzer bir etki yaratir. Figiirlerin yan yana
ve duragan kameranin karsisinda durmasi minyatiir etkisini artirrr. Film stirekli
olarak cercevelendirme siirecini yansitir. Arutin tas bir masaya c¢omelir, simsek
cakar. Srradaki ac1 goriiniir, Arutin yine ayni pozisyondadir ama bu kez arkasinda
onu halilarla sarmaya hazir ailesi vardir; bu ikinci ag¢1 bir pencere ¢ergevesi arasindan
goriiliir. Bu nedenle bu sahne gorsel yakinliktan (gercevesiz), cerceve iginde ve
cerceveler arasinda ayrima ve uzaklasmaya dogru ilerler. Arutin’in ailesi ne
yaptiklarina bakmaz, ogullar1 tizerinden dogrudan kameraya bakarlar boylece aynada
bize bakan yansimamiz gibi dogrudan seyirciye bakiyor olarak goriiliirler. Kameraya
bakma, her ili¢ karakterde ilgin¢ bicimde eylemden kopmus goriiniir. Aslinda bazi
sahnelerde karakterler hi¢cbir eylem yapmadan neredeyse sadece poz verir. Filmin ses
kusaginda benzer bir yaklasimla ses senkronizasyonu saglanmaz. Film, uzun ve
kolektif bir gelenegi kullanarak (doguya ait gérme kiiltiirii), ¢cer¢eveleme, mecaz ve
simgeseli kullanan bir bilincin sunumuna girigir.

Filmin, “Ben hayat1 ve ruhu acilar i¢cinde bir adamim” s6ziiyle baglamas1 ve
filmin degisik yerlerinde tekrarlanmasi asil anlatilmak istenenin sairin ruh hali
oldugunu gosterir. Kotii biten bir agk, sairin bitmeyen acisi, dinsel gondermeler,
Ermeni mitolojisine dair goriintiiler klasik bir hikdye orgiisiiyle degil; tamamen
ruhun disa vurum bigimine- imgelere dayali bir sinemasal bir dille anlatilir. Sayat
Nova, doguya Ozgii bakis acismi, tersten perspektifi, minyatiir estetigi (belirsiz
zaman mekan anlayismi) birlestiren siirsel bir basyapittir. Paradjanov, hakikat
arayisindaki karakterleri iizerinden kendi zamani iizerinde diisiinmekte ve sinemay1
kiiltiirel kokenleri iizerinden gelistirdigi bir diislince imgesine kavusturmaktadir.
Filmde sair Sayat Nova’nin “Benim meyvem acidir” sozii, film i¢inde gecerlidir.
Paradjanov’un imgeleri, belirli bir diisiinsel birikimi de zorunlu kilmaktadir. Film ne

iilkesinde ne diinyada ¢ok sayida izleyiciye ulasamamustir; ancak Paradjanov yeni bir
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estetik bakis acis1 gelistirmeyi basarmistir. Film, diinya sinemasinda minyatiir
estetigini yaratici olarak kullanmasi nedeniyle sira dis1 bir yere oturur.

Paradjanov ile Dervis Zaim Sinemasin1 birlestiren; minyatiir estetigi; oynak
zaman mekan anlayisi, perspektif karsit1 mekan anlayisi, mimetik anlayisa dayali
gercekei bakis agismi reddeden imgesel ve soyutlamaya dayali bir anlatim
yontemidir. Ancak bu arayis her iki sinemada farkli ydntemler {izerinden
gerceklestirilmeye calisilir. Dervis Zaim’in minyatiir estetigi {izerinden klasik hikaye
anlatma cabasi, gerek hikdyenin iyi kurulamamasi, karakterlerin oturmamasi,
dramatik catigmanin yetersizligi gerek minyatiir estetiginin organik bir bicime
dontisememesinden dolay1 eklektik olmaktan kurtulamamistir. Zaim’in denemelerini
basarisiz kilan diger 6nemli etmen ise; s6z konusu bi¢imi destekleyecek saglam bir
icerik olmamasi yani filmin igeriginin diisiinsel bir zemine oturmamasidir. Bu
durum, dogru bir soru soran ve estetik bir arayis icine giren Dervis Zaim’in

“Geleneksel Sanatlar” ligclemesini bir denemeden 6teye gidememesinin nedenidir.

3.1.4. Reha Erdem ve Tasrann izinde: Bes Vakit

“Saatin kendisi mekdn, yiiriiyiisii zaman, ayart insandir. Bu da gosterir
. A . ”» *
ki, zaman ve mekdn insanla mevcuttur.
Ahmet Hamdi Tanpinar, Saatleri Ayarlama Enstitiisii.

Sinopsis: Bes Vakit, dag ile deniz arasina kurulmus bir Ege kdyiinde geger.
Koylin sakinleri mevsimlerin, gece ile glindiiziin ritmine gore yasar. Doganin ritmine
gore yasayan bu insanlar, giinii ezan ile bdlinen bes vakide gore yasarlar.
Cocukluktan ergenlige gecen Omer, Yakup ve Yildiz’m aileleri ve kdy sakinleri
arasindaki iliskileri anlatan film, dogal hayatin dongiisii iizerine kuruludur.

Anlat1 ve Anlatim Yapisi: Filmde olaylar, 24 saatlik bir zaman dilimi
icinde, ezan vakitlerine gore, bes vakite boliinerek verilir. Gece ile baslayan film,
siras1 ile aksam-0gleden sonra-6glen ve sabah olarak devam eder. Zamansal
gecislerin yazi ve ses ile verildigi film, girig-gelisme-sonugtan olusan bir oyki
anlatmaz. Sinemada Oykii anlatmanin gerekli olmadigina inanan Reha Erdem,
oykiiden ¢ok zamansal ve mekansal imajlarla, gerceklige dair yorumlar {ireten bir

sinema yapmaya calisir. Oykiiniin yapisinin smirli olmasma ragmen sinemanin

" Ahmet Hamdi Tanpinar, Saatleri Ayarlama Enstitiisii, Yap1 Kredi Yaymlari, (8. Baski), istanbul,
2002, 34 s.
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kapasitesinin son derece genis oldugunu, bu nedenle sinemanin Oykiiye
indirgenemeyecegine inanan Reha Erdem’in bu konudaki yorumu sudur: “Bugiin
resimde, non-figiiratifligi yadsimiyorlar, fakat sinemada Godard’in filmine ‘film
degildir’ deme ciiretini gosteriyorlar. Bana oykiiyii alip ¢ekmek cazip gelmiyor. Beni

asil heyecanlandiran adim adim 6ykii anlatmanin disina ¢kmak.”?”

“Zaman, mekan ve anlati baglarimin geleneksel anlati formunda kurulmadan anlatildig
oykiiler, net ve kesin anlamlar kurmamizi engeller. Anlati belirli bir hedefe odakl
gelismedigi icin Erdem’in filmleri olmaktan (varlik) ¢ok; olusumun (varolus) anlati
yapisint kurar ve bu yapu izleyiciyi filmle arasina bir mesafe koyarak filmin temel tartisma
noktalarina yoneltir ve ayni zamanda kendisi ile iligki kurmasint saglayan tetikleyici bir
islev edinir. %’

Erdem’in filmleri; evrensel degerleri, insan iligkilerini giindelik hayatin
icinde anlatir bunun i¢inde klasik bir dykii yerine diisiinsel gelisime olanak verecek
imgelerin pesine diiser.

Gorsel ve sessel Ogelerin 6n planda oldugu filmde yonetmen, grafik
ogelerini iyi kullanan 1yi kurulmus planlar ortaya koyar. Sinemada anlamin ortaya
¢tkmasmda montajin biiylik bir 6nemi oldugunu diisiinen Reha Erdem, bu konudaki
goriislerini sdyle aciklar:

“Montajda, iki goriintii arka arkaya geldiginde bir duygu veriyor. Ug gériintii baska bir

sey, dort goriintii baska bir sey. Sonra bunlarin boylari, durumlart boyle ritim olarak

baktiginizda bu insam bire bir etkilemese de buradan yiiriidiigiinde baska bir seye sokuyor.

Bu yapi zaten, bir ritim. Sizi kalp atislar: gibi bir seye sokuyor. Ayrica goriintii i¢in montaj,

seslerin ritmi, detayt onun i¢in ¢ok zengin ama biitiin hepsi bu ritimlendirmeyle yapilyor
diye diigiiniiyorum.””

Kendi sinemasin1 montaj sinemasi olarak yorumlayan Reha Erdem, sinemasal
anlatimda olaylara degil, durumlara 6nem verir.

Bes Vakit; Omer, Yakup ve Yildiz’mn, ebeveynleri ile olan iliskileri
ekseninde koydeki iliskilere odaklanir. Omer’in babasinin kardesi Ali’ye duydugu
sevgi ve takdirden dolay1 git gide biiyliyen nefreti, Yakup’un asik oldugu 6gretmene

babasiin bakisini yakalamasindan dolay1 olusan nefreti ve Yildiz’in emirlerinden

2" Meral Ozgnar, Reha Erdem ile Yapilan Soylesi-Kasim 2009.

280 Ayla Kanbur, “Yaralariyla Biiyiiyen insan Ruhu”, Reha Erdem Sinemasi: Ask ve isyan (icinde),
Ed.: Firat Yiicel, Citlembik Yayinlari, Ankara, 2009, 116 s.

*'Meral Oz¢inar, Reha Erdem ile Yapilan Soylesi-Kasim 2009.
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dolay1 annesinden nefreti olaylarin temelini olusturur. Ancak yonetmen, bu olaylarin
islenmesinde ve gorsel araclarin kullaniminda hikayesellikten uzak durur.

Riizgar ile baslayan filmin basinda, Omer’i pencere 6niinde goriiriiz. Babasi
camu tiklatir ve Omer’e gitmesini sdyler. Omer’in babasinin hasta oldugunu ve bu
nedenle ezan okumasi gerektigini Yakup’un babasina sOylemesi ile baslayan ilk
sahnede Omer ile Yakup’un arkadashigma tanik oluruz. Bu sahneden sonra cami
goriintlisliniin lizerine ‘Gece’ yazist diser. Film, 6gretmenin sinifta zamanimn nasil
olustugunu kitaptan okutmasiyla devam eder. Geceden sonra devam eden aksam-
Ogleden sonra-6glen ve sabah zaman dilimlerinde de aile iligkileri, babadan ogula
gecen aynilik i¢inde dongiisel bir yapida devam eder.

Koyiin en yaslis1 olan Hatice Nine ve koyde hemen her ise kosan bir biiyiik
olarak Halil Dayr’nin karsilastiklar1 ilk sahnede aralarinda 6liimle ilgili bir sohbet
gecer. Nine artik 6lmek i¢cin dua ettigini soyler, Halil Day1 ise bu islerin dua ile
olmayacagmi siraya gore oldugunu soyler. Sonraki sahnede Halil Dayr’nin ninenin
evinin kiremitlerinin kotii oldugunu, degistirilmesi gerektigini muhtarin ve ihtiyar
meclisinin toplandig1 koy odasinda el birligi ile degistirilmeye karar verilmesi koyde
sorunlarin ortak ¢oziildiiglini ve yardimlasmanin oldugunu gosterir. Cemaat
kiiltliriiniin 6n planda oldugu kdyde her sey bu denli iyimser degildir. Koy meclisi
toplantiya, Ahmet Aga’y1r ve koyiin ¢obanmi da cagirir. Agacindan aldigi birkag
fistik i¢cin cobant doven Ahmet Aga kendini savunur. Ona dogrular1 6greterek
babalik yaptigin1 savunan Ahmet Aga’yr basta imam olmak iizere digerleri de
elestirirler. Ancak sonraki sahnelerde de acimasiz iliskiler ve baba ve ogullar
arasindaki siddet olaylar1 sikca karsimiza cikar. imamin camide verdigi vaaz
sirasinda anlattigr aile ve cocuklar iizerine Ggiitlerine basta kendisi uymaz. Film
boyunca ¢ok kez oglu Omer’i déver. Ayn1 durum Yildiz ve Yakup’un babalari
Zekeriya ve Yusuf’un babalariyla olan iliskileri i¢cinde gecerlidir. Baba, bahgesini iki
oglu Zekeriya ve Yusuf arasinda paylastirir. Bahceye iyi bakmadiklar1 ve ¢evresini
cevirmedikleri i¢in ¢ok kizar, Yusuf bundan sonra yapacaklarmi soyleyerek babay1
sakinlestirmeye ¢alisir ancak Zekeriya hi¢ ses ¢ikarmaz. iki kardes arasinda ¢aliskan
ve tembel ayrimi yapan babanin, imamm Ali ve Omer’i ayrmasindan hi¢ farki

yoktur.
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Hi¢ degismeyen iliskiler, mevsimlerin dongiisiiyle birlikte devam eden
hayat ve vakti gelen Hatice Nine’nin Olmesi, inegin dogurmasi, hayvanlarin
ciftlesmesi gibi hemen her sey, ama her sey ayni dongiisellikle devam eder. Bes
Vakit; dogal hayati, koyii ve iliskileri miikemmel bir sekilde géstermenin yerine bu
hayatin acimasizliklar1 yani gercekligi icinde goOstermeyi tercih eder. Babalarin
ogullarma uyguladigi siddet, babasini 61diirmek i¢in planlar yapan bir ¢ocuk gibi pek
cok olay bir arada verilir.

Reha Erdem, filmde dogal ve toplumsal hayatlar1 vermek i¢cin mitoslardan
yararlanir.

“Filmler de tipki mitoslar gibi yaraticisimin kigisel etkisini farkli insanlarin zihnine tasiyan

kolektif, toplumsal iiriinlerdir. Mitoslar, kurgusal ve dogaiistii varlik ve olaylari iceren

geleneksel dykiilerdir; bir “mecazi ya da temsili anlam” ¢agristiran konulariyla alegorik
ve simgesel anlatilardir. Mitoslar gibi sinemamin da insam degistirici, doniistiiriicii bir
etkisi vardw... Aslinda énemli olan insamin diisleridir, insan mitoslarn, dramanin,
masallarin, edebiyatin ve sinemamn sundugu diigler sayesinde kendini gelistirir, asar. Bu

anlamda sinema ger¢ek bir felsefi iglev tistlenmistir. Film izlerken, imgeler gozlerimizin
dniinden gegip gider ve bizi derinden etkileyip bir doniigiim siirecini baslatirlar.

Filmde din; aile, cocuk, akraba, toplum iligkilerin diizenlemenin yan sira
zamanin diizenlenmesi, dogayla uyum ve gilindelik yasami da belirler. Koyde
Miisliiman olmak, Kemal Karpat’in deyimiyle; bireysel bir secim degil, yasadigi
cevrenin bir parcasi olmak anlamina gelir. “Din bireysel olmaktan ziyade yasanan,
cevreye ait bir toplumsal deger ve normlar sistemi ozelligini tasimaktadir.”®
Filmin zamansal diizenlenmesi; sabah, 6gle, ikindi aksam ve yats1 ezani dizgesine
uygun olarak yapilir. Minare kdyiin ortasinda en yiiksek binadir. Cami adeta kdyiin
kalbidir. Tipki cami gibi din de kdylin merkezindedir.

Din de tipki baba gibi otoritedir. Din emirlerin kaynagi, iktidarin
merkezidir. Ancak korkuyla karisik, sorgulamaktan uzak bir sekilde din hayatlarinda
varolur. Bir anlamda hayatin devam etmesi i¢in emirlere uymak sarttir ve bu da
kosulsuz sartsiz yerine getirilir. Canetti’nin vurguladigi gibi, emirler, gerekli oldugu
icin bize dogal goriiniirler ve biz onlarin her zaman var oldugunu diisiinerek kabul
ederiz. Bunun nedeni ise ¢ocukluktan itibaren emirlere alisik olmamizdir. Ancak

emirler her ne kadar dogal goriiniip kiside kolaylikla boyun egmeye doniisse de, itaat

22 Omer Tecimer, Sinema: Modern Mitoloji, Plan B Yayincilik, Istanbul, 2005, 11 s.
2 Akt. Cigdem Kagitcibast, “Turkiye’de Aileye Iliskin Sosyal yap1 ve Kiiltiirel Degerler”, Cocugun
Degeri (i¢cinde), G6zlem Matbaacilik, Istanbul, 1981, 34 s.
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eden kiside diismanlikta yaratir. Omer’in ve Yakup’un babasi, Yildiz’in annesi
siirekli emirler yagdirir, ‘6devini yap’, ‘bahceyi cevir’, ‘eve erken gel’, ‘cocuga bak’,
‘ev islerini yap’ vb. bu konuda hicbir itiraz da kabul etmezler. “Emir tartismaya,
agtklamaya, sorgulamaya yer birakmaz. Kisa ve net oldugu icin amnda anlasilir
ciinkii her gecikme omriinii azalur.””® Kuran’daki ayetlerde emir ciimleleri ile
baslar. Ezan saatlerine kdyde biiyiik bir hassasiyet gosterilir. Imamin ¢ok hasta
olmasi bile ezani aksatmaz.

Filmde, Canetti’nin saptamasina paralel olarak emirlere en ¢ok maruz
kalanlar ¢ocuklardir.

“Bu baskiya dayanabilmeleri ebeveynlerinin ve dgretmenlerinin verdigi emirlerin yiikii

altinda ¢okmemeleri bir mucizedir. Buna karsilik onlarin da kendi ¢ocuklarina, aym

derecede zalim bir bicimde ayni tiirden emirler vermeleri, ¢igneme ve konusma kadar
dogaldir. %

Filmde bu diisiinceye paralel olarak yash kadin sunlar1 soyler: “Erkekler
boyle. Oglancikken iyi olurlar. Biiyiiyiince babalarina c¢ekiverirler.” Emirlerin
nesilden nesile geg¢isi, yasli kadinin sdyledigi gibi dogal bir sekilde olur.

Reha Erdem, tasrayi, tasradan akan zamanin ritmini, ¢ocuklar iizerinden
yansitmasinin nedeni Nurdan Giirbilek’in tasra ve cocukluk betimlemesiyle uyusur.
Cocuklar, biiyiiklerin diinyasmin digsinda, pek ¢ok imkansizlig1 yasamaya mahk(m
konumdadirlar. Reha Erdem kendisiyle yapilmis soylesilerde; filmlerinde onu en ¢ok
biliyliyemeden biiylimiis insanlarin etkiledigini syler. Filmde biitiin babalar aslinda
cocukturlar. Cocuklar iizerine egilen filmde, babasmin 6liimiinii isteyecek kadar
ondan nefret eden yani masum olmayan bir ¢ocuk vardir. Bu daha onceki boliimde
bahsedilen, Nurdan Giirbilek’in Oguz Atay’in romanlarinda bahsedilen ¢ocukluk
iizerine olan yorumunu hatirlatir.

“Oguz Atay’in romanlarinda cocuklugun vyalmzca masumiveti, magduriveti ya da

kimsesizligi degil; ayni zamanda biiyiiklerin diinvasina yadirgatici bir gézle bakabilme

giiciinii, o diinyanin degerlerini ters yiiz etme yetenegini yani bir bakima kotii cocuk olma
imkdmm da icinde tagir. %

2% Elias Canetti, Kitle ve iktidar, Cev.Giilsat Aygen, Ayrint1 Yayinlari, Istanbul, 1998, 303 s.
% y.a.ge., 304 s.
2% Giirbilek,a.g.e., 2004, 60 s.
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Omer de nefretle dldiirme planlar1 yaptig1 babasma karsin pismanlikla
karisik duygular yasar ve caresizlik i¢inde aglar. Omer biiyiimektedir ve i¢inde bir
seyler eksiktir. Evde ve cocuk kalmaya mahkiimdur.

Reha Erdem, Bes Vakit’te tasrada yasanan zamani; sistemin iki 6nemli
kurumu olan aile ve din lizerinden sorgulamalar yaparak yakalamaya calisir. “Tipki
benim filmlerimde oldugu gibi orada da insanlar zamanin disinda duruyor. Orada
farkly bir ritm var. Bizim artik o ritmin i¢ine girmemiz neredeyse imkansiz. Ancak o
1,287

iklim cok insani. Tam zaman iklimi.

Gergeklik:

“Bugiinkii sinemamn saplantisi gercege cok bagli olmasi. Mesajlar lafla geciliyor.
Gercekligin kurallart var. “Izleyici yasamdaki gibi duysun, aman sinemada oldugunu
hissetmesin” deniliyor. Hollywood'da bu igin kitabi yazilmis, c¢ekim uzunluklar,
oyuncularin devinimleri izleyicinin diiginmemesine gore ayarlanmig.”™

Reha Erdem ile yapilan soylesilerde; filmlerinin gercek gibi algilanmasini
istemedigini; sanatin hayatin yansimasi olarak algilamanin bir kisir dongii oldugunu
belirtir. Bu nedenle filmlerinde gerceklige saplanarak hayatin tuzaklarina
diismediginin iizerinde durur.

Reha Erdem Sinemasi, gergeklige Oykiinen hikayeler anlatmaz bunun
yerine gercekligi doniistiiren, kendi diinyasinin izlerini tasiyan farkli bir bakis agisi
iretir. Bes Vakit ilk bakista, tasrada yasanan gercek hayat1 yansitan bir film gibi
goriinse de aslinda Erdem son derece kisisel bir diinya yansitir. Filmin hareket
noktasi, tasrada hayatin ezanmn ritimlerine takili dongiisiidiir. Bu nedenle filmin
cekildigi mekan hig ilgisi olmayan bir hikayeyi anlatir. Her seyi bilen, sorular yerine
cevaplar iireten bir sinema degil, sorular soran bir tarzi benimser. Reha Erdem
Sinemasinin zaman temasi etrafinda donme nedeni; tipki Deleuze’cli zaman-imge
sinemasinin amagladig1 gibi kavramsal zaman-imgeler yaratarak, seyircisinin sorular
sormasina olanak tanimaktir.

Reha Erdem Sinemasi1 klasik yapiya uygun filmler liretmez. Farkli anlati
denemeleri yapan Erdem Sinemasi, anlattigi diinyaya inandirici bir gorsel evren

kurar. Bu nedenle Erdem Sinemasinin anlati icerigi ve bi¢imi uyumludur.

*"Meral Oz¢inar, Reha Erdem ile Yapilan Soylesi, Kasim 2009.
8 Artun Yeres, 65 Yonetmenimizden Yerlilik, Ulusallik, Evrensellik Geriliminde
Sinemamiz,(3.Basim), Don Kisot Giincel Yayinlari, Istanbul, 2005, 243-244 s.
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Zaman Mekan: Miibeccel Kiray, sanayilesmemis toplumlarda dogal hayatin
tekrarlanan dongiilerinin zamansal diizenlemeyi belirledigini sdyler. Ozellikle tarim
toplumlarinda giin, giinesin konumuna gore belirlenir. “Zamanin sayilmasi, gecenin
ve glindiiziin saniye, dakika ve saatlere diizenli olarak boliindiigii bir siteme dogru
evrildi; bu sistematizasyon toprakta ¢alisan koyliiniin diistintis bigimine, yani giines
wigimin - gegirdigi  dontistimlerle  mevsimlik  degismelerin  vurguladigi  bir
sistematizasyona karsi gelisti.””® Miibeccel Kiray tarim toplumlarinda dinin, bir
zaman diizenleyicisi olarak gorev yaptigm belirtir. Canetti de sistem i¢inde en
onemli olani zamanin diizenlemesi oldugunu belirtir. “Zaman olmadan hi¢bir insan
faaliyeti gerceklesmez ve buna gore her tiir yonetimin birincil niteligi zamanin
diizenlenmesidir. "’

Bes Vakit’ te de zaman dogaya ve dine gore bdliinen dongiisel bir yapiya
sahiptir. Yats1 ile baslayip sabah ezaniyla biten filmde kronolojik zaman kullanim1
yoktur. Yonetmen, giinii ezanin okunma saatlerine gore bdlerek hem zamanin
gecisini imler hem de gegmeyisini yani dongiisellikle hep basa donmesini anlatmak
ister. Zaman ge¢cmekte ama siirekli tekrarlandigi icin sanki gegcmemektedir. Ayni,
kapali ve duragandir. Simmel, tasrada yasamin duyusal ve tinsel imgelerin ritminin
biiylik bir yavaslik icinde gectigini soyler. “Tasrada imgelem yavas, alisildik ancak

»2I Reha Erdem filmlerinde, hizli ritmin disnda zamanm farkh

diizenlidir.
algilandig: topluluklar1 anlatarak, bize 6zgili zaman hissini yaratma pesinde oldugunu
vurgular. Bunu da filmlerinde zamana uyumsuz karakterler yaratarak yapmaya
calistigin1 belirten Reha Erdem, Bes Vakit’te zamana uyumsuz karakter olarak
¢ocuklar1 kullanir.

Filmde, okulda okunan iki par¢a, zaman ve doga olaylar1 ile ilgilidir.
Zamanin olusumunu bilimsel olarak agiklayan okuma parcalari, filmin duragan
zamani i¢inde ironik bir durum yaratir. Filmde kdyliiniin hayatimi belirleyen zaman,
doganm zamanidir. Toplumsal olaylarin diizenlenmesini de dinsel zaman belirler.

Bergson, kisisel olan tek seyin zaman olugunu belirterek bunun icsel

yasant1 tarafindan belirlenmesi iizerinde durur. Bergson’un zaman anlayisi; an, simdi

% Miibeccel Kiray, Toplumsal Yap: Toplumsal Degisme, Baglam Yaynlari, Istanbul, 1999, 216 s.
20 Eljas Canetti, a.g.e., 394 s.

! G.Simmel, Modern Kiiltiirde Catisma, Cev.Tanil Bora,Nazire Kalayci, Elgin Gen, (4.Basim),
Iletisim Yayinlari, Istanbul, 2006, 87 s.
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ve gecmisi birlikte igerir ve buna ‘siire’ adi verilir. Deleuze, Bergson’un zaman
anlayisindan yararlanarak olusturdugu zaman imge kuraminda; imge, zaman-imgeye
dontistiigii anda bellegi canlandiracagi icin anlam kazanir. Bes Vakit’te de onemli
olan zamandir. Filmde, tersten isleyen zaman akis1 bir giinii olusturur; uzayan bir
simdiki zaman i¢inde, ge¢misi i¢inde tasiyan su anda kronolojik olmayan bir siire
icinde gecer.

Bes Vakit’te filmin zaman kurgusu mekanda var olur.

“Reha Erdem’in éykiileri ile mekan arasindaki bag, dykiiniin gerektirdigi bir bagdan ¢ok
bigimsel bir bag olarak kendini gosterir. Reha Ervdem’in filmsel mekani tekrarla drmesi ve
bu mekam bir soyutlama diizeyinde yeniden biitiinlestirmesi, anlatimin dogrusal olmayan
yapisin biitiinler.” %%

Yonetmen i¢in mekan temel bir neme sahiptir; 6ykiiniin gectigi yerden 6te
karakterlerin a¢mazlarin1 gdsteren, yasam deneyimlerini yansitan kiiltiirel bir
zemindir.

Mekanin kiiltiirel bir zemin olarak tanimlandigi filmlerde; zaman, mekan
ve Oyki ile organik bag kurmanin 6tesinde, anlamin olusturulmasinda da merkezi bir
oneme sahiptir. Yonetmenin filmin zaman anlayist ile ilgili yorumu soyledir:

“Toprakla deniz, kayayla gk arasinda asili bir kdyde biiyiimeye ¢alisan ii¢ ¢ocugun

zamanmn akisinda yuvarlanmalarimn filmi. Orada zamanin tek sarkaci, kimi zaman giimtisi
bir bicak gibi parlayan minare ve onun giines saatiyle donen bes vakti...””*”

Bes Vakit, Canakkale’nin Ayvacik il¢esine baglh Kozlu kdyiinde cekilir.
Yonetmenin buradaki, yasami deneyimlemesi filmde, yarattigi atmosfer i¢in oldukca
etkili olur. Bu kdyde onu etkileyen: “Orada yasayan insanlardan dolayr ruhani bir
havast var. Orada miizik duymazsiniz, televizyon duymazsiniz. Yasllar o6liir, eger
yakinlart yoksa evleri dokiile dokiile yok olur. Mezarlarda isim yoktur.”*** Film de bu
yap1 aynen konur, biz film boyunca hi¢ televizyon sesi ya da miizik sesi duymayiz.
(Yonetmenin film i¢in kullandig1 anlatisal olmayan miizigin diginda)

Karakter: Filmde, iktidar ¢cocukluk-masumiyet ve su¢ olgusunu etkili bir
sekilde anlatabilmek i¢in ana eksende ¢cocuk karakterler kullanilir. Masumiyet ve sug

karsithgini iyi simgelemeleri acisindan son serece 6nemli olan bu durum, ayni

2 Ayla Kanbur, a.g.e., 127-128 s.
12 Tuba Ozden, Aksiyon Dergisi, Sayi: 595, 01.05.2006, www.aksiyon.com.tr.
294 Yigit Karaahmet, Aksam Gazetesi, 25.04.2006, www.aksam.com.tr.
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zamanda kdydeki yasamin nesilden nesile devam etmesini simgelemesi agisindan da
onemlidir.

Erdem’in filmleri; toplumsallasma asamasinda, diinyaya katilim siirecinde
hakim degerlere eklemlenmede bireyin sorunlarini anlatir. Bireyler celigkilerle dolu
olan toplumsal olusumla problem yasarlar. Bu problemler ekonomik- politik
olmaktan ¢ok; toplumun kiiltiirel degerleriyle bireyin kisisel diinyas1 arasinda
yasanan c¢atismalardir. Bu nedenle Erdem’in karakterleri bir toplumsal varolusun
genellemeleri olarak okunabilirler. Derin bir karakter olarak degil, giindelik hayatta
siradan bir sekilde rastlayabilecegimiz karakterler olarak kurulurlar.

Cocuk karakter sec¢ilmesinin diger bir nedeni ise; anlati1 ve anlatim yapisi
bolimiinde deginilen emir komuta zincirinden en ¢ok g¢ocuklarin etkilenmesiyle
ilgilidir.

Bes Vakit, klasik oykii anlatan bir anlat1 yapisina sahip olmadigi i¢in
karakter yapisinda da benzer bir durum s6z konusudur. Modern anlatilar i¢inde
karakter, Aristotoles’in Poetika’sinda belirttigi, anlatmin asil 6gelerinden biri
olmanin yerine, anlatmmin merkezinde duran kurgunun bir mekanizmasi haline
gelmistir.

Gorsel Ogeler: Reha Erdem, Bes Vakit’te tasraya, geleneksel cocukluga,
zaman mekanm kiiltiirel algisina, bu alginin giindelik hayattaki yansimalarina belirli
bir sanatsal bakis agisiyla yaklasir. S6z konusu olan bi¢imin 6n planda oldugu hatta
bi¢imin 6zii belirledigi bir sanatsal anlayistir.

Mizansen: Reha Erdem, dogal, gercekligin yansimasi iizerine kurulu bir
sahneleme anlayisini degil, yapay, yeniden iiretilmis bir diinya kurgusunu tercih eder.
Kamera c¢ogunlukla bakis agis1 ¢izgisinin iistiinde tutularak (minare, kayaliklar)
seyircinin gorme aliskanliklarini sarsar. Akip giden zaman i¢inde Erdem’in kamerasi
duragan goriintiiler iireterek, kisilerin film i¢inde kendi zamani iizerinde diistinmeye
iter. Bu nedenle Erdem sinemasinda, konuyla sinematografik dil arasinda organik bir
biitiinliik vardir.

Cekim: Onceki filmlerini 16mm ile ceken Reha Erdem Bes Vakit’i HD bir
kamerayla ceker. Dijital teknolojinin avantajlarindan ve ekonomik yapisindan

yararlanan yonetmen, HD teknolojisinin sinemay1 demokratiklestirmesinden ve tipki
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Yeni Dalga’da oldugu gibi, yeni filmlere ve farkli anlatim olanaklarina neden olmasi
acisindan ¢ok onemli oldugunu belirtir.

Bes Vakit, hikayeye gore yapilmis cekimlerden degil, cekimlere gore
kurulmus bir hikdyeden olusur. YoOnetmen kafasinda yarattigi gorintiiler
dogrultusunda bir hikdye yaratir. Iyi kurulmus planlardan olusan filmde cekimler,
cogu zaman filmin hikayesinde diyaloga gerek duyulmadan ¢ok seyi anlatir. Koyiin
tam ortasinda goriinen cami, adeta yasamin, doganin, denizin, her seyin merkezinde
durdugunu hissettiren goriintiisii, gorsel dilin basarili kullanimma verilecek
orneklerden birisidir.

Koéyiin dar ve uzun sokaklarinda vyiiriiyen ¢ocuklari kamera hep
arkalarindan takip eder. Karakterlerini arkadan takip eden ve onlara yakinlagmak
konusunda temkinli davranan bir kamera, anlatiyla ilgili ipuclar1 vermektedir.

Wong Kar Wai, Gus Van Sant gibi yonetmenlerden etkilenen Reha Erdem,
Oykiiyl dislayan sinematografisinde imgeler yaratarak gergeklige dair yeni yorumlar
getirir. Omer’in, Yakup’un ve Yildiz’in doga iginde 6ldiigiinii gdsteren goriintiileri
bu duruma bir Ornektir. Sekanslar arasinda geciste gordiigiimiiz bu goriintiiler,
dogrudan anlatinin devamina yonelik degildir ancak filmin atmosferi iginde
anlamlandirilabilecek imgeler olarak karsimiza ¢ikar.

Dogaya ait genis planlar ve zamanimn sanki hi¢ akmiyormus gibi goriinen
duragan planlari, Reha Erdem Sinemasiin karakteristik goriintiileridir.

Aydinlatma: Kdyde i¢ mekanlar olduk¢a dar ve kasvetlidir. Yer sofrasinda
yenen yemekler ve kiiclik pencereler ve daracik odalarla anlatilan evlerde karamsar
ruh diinyasina uygun bir 1siklandirma kullanilir.

Omer’in, Yakup’un ve Yildiz’in ev i¢indeki mutsuzluklar1 az 151k ve kiigiik
mekana sikistirilmislik duygusu i¢inde verilir.

Filmin dis planlarinda ise; gri, kasvetli bir atmosfer yaratilmistir. Ik planda
gordiigiimiiz uzakta sadece yuvarlak bir 151k kiimesi olarak gosterilen kdy, hem her
yere uzakligi, yalnizligi simgeler hem de mekanin belirsizligine dair vurguyu artirir.

Oyunculuk: Reha Erdem, oykii anlatimma dayali olamayan sinemasinda
oyuncunun her seyi c¢ok 1yi anlamasma gerek olmadigini, bu nedenle sette

oyuncularini kii¢iik uyarilarla yonlendirilebildigini belirtir.
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Genellikle tiyatro oyuncular1 ile g¢alisan yonetmen filmde, ¢ocuk
oyunculardan Omer ve Yakup’u filmin cekildigi bolgeden secer. Koylillerden
bir¢cogu, tiyatro oyuncular: ile birlikte oynar. Bu nedenle karsimiza minimalist ve
inandiric1 bir oyunculuk ¢ikar.

Ses: Reha Erdem’in filmlerinde ses, mekanin temel referans noktalarindan
birisidir. Mekanin ruhu ve kimligi bu sesler iizerinden oturtulur. Bes Vakit’te koyii;
esek, kopek, horoz sesleri ve sessizlik iizerinden taniriz. Ezan ise filmin dongiisel
yapisin1 vurgulayan bir ses olarak karsimiza ¢ikar. Ezan, giindelik hayatta dinin
diizenleyici boyutuna isaret ederken, insanin doganm dongiisiine olan miidahalesini
de simgeler. Dolayisiyla bu filmde hem mekanin hem de zamanin kurucu 6gesi,
sestir.

“Cogu zaman ses, mekanin imgelemsel diinyasim genisleterek o mekan ¢evreleyen daha

genis bir resimle iliski kurar. Anlatimin olustugu mekdn, onun i¢inde bulundugu daha

genis fiziksel ¢evreyle; insamn simdi ve burada olusunun maddi gercekligini de soyut bir

mekdn tasarimyla iligkiye sokar. Toplumsallikla, ‘dogal’ ve/veya fiziksel olamn arasindaki
iliskiyi kurar.”**’

Sesin 6nemli bir anlatim araci oldugunu vurgulayan Reha Erdem sinemada
ritm olusturmada sesin 6nemine deginir. “Sinema gorsel-isitsel bir arag. Gorsellik ve
isitsellik birbiriyle bir ritme ulasiyor. Ritmin anlami “A+B=RITIM” degildir. Sesle
birlikte sinema iki kat zenginlik kazaniyor.”>°

Reha Erdem’in ses ile ilgili 6zel tavri, miizik kullanimiyla ilgili de
gecerlidir. Yonetmen filmlerinde miizigi anlatinin kurucu 6gelerinden biri olarak
kullanir. Ancak s6z konusu kullanimda; miizik, klasik filmlerdeki gibi duyguyu
artrmak i¢in degil, seyirciyl uyarmak amaciyla kullanir. Korkuyorum Anne’de
Al’nin hafizasinin arabesk miizikle yerine gelmesi, Hayat Var’da Hayat’in
durumlarin i¢cinde ironik olarak durabilecek arabesk sarkilar mirildanmasi gibi
ornekler verilebilir.

Bes Vakit’te ise diger filmlerinin aksi bir durum s6z konusudur. Riizgar
sesiyle baslayan filmin devaminda yogun bir miizik kullanilir. Miizik sesinin dogal
seslerden yogun olarak kullanilmasi filmin anlatisiyla oldugu kadar anlattig1 mekanla

da gelisir. Miizigin s6z konusu kullanimi, anlatiy1 zayiflatir ve filmin izlegini kirar.

2% Ayla Kanbur, a.g.e., 119 s.
296 Artun Yeres, a.g.e., 243-244 s.
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3.1.5.Umit Unal ve Zamanin Kuytusunda Insan Ruhu: Gélgesizler
“Insan bir iilkenin yurttasi oldugu kadar zamanmn da
yurttasidur.
Schiller

Sinopsis: Belirsiz bir zamanda belirsiz bir mekanda sirlarla, yalanlarla ve
korkularla dolu bir yasam vardir. Istanbul’da calisan bir berber, bir giin ¢ok
uzaklarda yasamaya karar verir. Cok uzaklarda hi¢ kimse olarak bir hayat siirmesi
miimkiin miidiir?

Tiirkiye’nin neresinde ve hangi yilda oldugu bilinmeyen bu kdyde gecen
olaylara koyliiler de anlam veremez. Kayiplarin ardindan iiziiliirken, her yeni kayip
onlar1 korkuya siirtikler.

Berber koye geldiginde eski berber Cingil Nuri’nin kayboldugunu 6grenir.
Koyliiler onun yerine ge¢gmesini isterler. Cingil Nuri’nin diikkkdnma yerlesir ve orada
yasamaya baglar.

Koyde kontrol muhtar ve onun yardimcisi tarafindan saglanir. Muhtar,
koydeki tuhaf kayiplarla ugrasir. Koyiin en giizel kizi Giivercin’in kagirilmasiyla
birlikte isler iyice karisir. Muhtar ilk 6nce kdyiin sair ruhlu genci Cennet’in oglundan
siiphelenir. Onu 6ldiiresiye dover ama kimin kagirdigini bulamaz. O giinden sonra
Cennet’in oglu “Kar neden yagar kaaar” diye bagmrarak dolasmaya baslar. Aklini
kacirdigindan siiphelenen koyliiller giinden giline yasananlara daha cok anlam
veremez olurlar.

Tuhaf olaylar olmaya devam eder. Cingil Nuri bir anda kdye geri doner
ancak karist kaybolur. Giivercin’in inat¢t ve inangsiz babasmi biiyliye inandirmak
amaciyla bir ask oyunu oynanir ama bu da bir gencin 6liimiine neden olur.

Sorunlarin git gide karmasiklagsmasi tizerine Muhtar, ilceye inip devlete
bagsvurmaya karar verir. Muhtar gider ama geri donmez. Giivercin bulunur ama
kafalar 1yice karisir.

Berber kdyden uzaklasirken doniip son bir kez kdye bakar. Cok uzaklardan

biri de berbere bakmaktadir.
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Anlat1 ve Anlatim Yapist: Golgesizler, yazar Hasan Ali Toptas’in ayn1 adli
romanindan uyarlanmistir. “Golgesiz” olmak somut olarak var olmayan kisiler i¢in
gecerlidir. Anlaticinin  kurgulamis olmasindan dolayr var olmamalarindan s6z
edilebilir ancak diger yandan bu koy her yerde olabilir Tiirkiye’nin bir yerinde var
olma ihtimali olmasindan dolay1 da olup da yok olan varliklardan da s6z edilebilir.
Bu nedenle Golgesizler, s6z konusu iki gerilim iizerine kuruludur.

Golgesizler, romanin sinemaya uyarlanmasi, saglam bir dramatik yapiya ve
derinlikli karakterlere sahip olmasi nedeniyle bir avantaj olmasmna ragmen
belirsizlikler iizerine kurulu olmasmndan dolay1r da dezavantajlidir. Umit Unal
kendisiyle yapilan sOyleside, romanin ¢ok gii¢lii malzemeye sahip olmasinin filme
uyarlanmas1 ag¢isindan etkili oldugunu ancak filmde belirsizliklerin bazilarina
coziimler getirdigini anlatir.

Film, kitabin 06ziine sadik kalarak bazi soyut tanimlamalarin
somutlanmasiyla olusmustur. Yazili anlatimin 1iyi bir gorsellestirmeyle filme
aktarildig1 Golgesizler’de, simgesel anlatimlar gorsel betimlemeyi gii¢lendirir.
Berberdeki giivercin resmi, simit¢ideki ayr maskotu gibi simgesel kullanimlar s6z
konusudur.

Toptas’in Golgesizler romani, olasiliklarla oriildiigi icin belirsiz, belirsiz
oldugu icin de olasiliklarin yogun oldugu bir metindir. Roman, yokluk /yok olma/
kaybolma imgelerinden beslenir. Sehirdeki berber diikkani ile bir kdyde gecer.
Mubhtar ile selamlasan ve muhtarin artik sende bu kdyden sayilirsin dedigi kisi,
sehirdeki berberin uzaklardaki koyde, bir diikkanda, berber kiliginda gordigi
kendisidir. Sehirdeki berberden ¢ikan insanlarla kdyde karsilagilmaktadir. Koyden
sehre giden ya da kaybolan insanlar da yine sehirdeki berber diikkanina gelirler.
Sehirdeki kaybolmalarin koydeki izdiisiimlerine bakildiginda, kronolojinin tamamen
bozuldugu goriiliir.

Romanda ve filmde yok olmalar ve ortaya ¢ikmalar bir mantik diizleminde
gerceklesmediginden simgesel diizeyde kalir ve sonuna kadar her tiirli yorumun
istlinli acik birakir ve kurguyu belirsizlestirir. Anlat1 igcinde uyusmayan ve siklikla
cakisan zamanlarda belirsizligi artiran bir diger 6dnemli faktordiir. Giivercin’in ay1
tarafindan kagirilmis olmasiyla ilgili olarak bazi ipuglar1 verilir ancak sonuna kadar

bu durum tam olarak netlesmez olay orgiisiiniin onemli bir parcasi olan bu kaybolma
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tam olarak c¢oziimlenmez. Filmde ise, filmin yapist geregi bu denli belirsizligi
kaldirmayacak bir yapida olmasindan dolayr belirsizlik kismen de olsa c¢oziiliir.
Filmde romanda olmayan muhtarin oglunun da, Giivercin’in bebegi ile ayn1 olmasi
kullanilarak Giivercin’i kagiran kisinin muhtar oldugunun alt1 ¢izilir.

Romanin sonunda yazari goriiriz ve bu bize olaylarin kurmaca olma
ozelligini vurgular. Roman, yazarm oglunun jilet almaya gidip donmesi sirasinda
kafasinda yarattig1 bir dykiidiir.

“Bir yazar, bir berber diikkaninda oturuyor ve bir hikdye hayal ediyor. Berberin bu kéye

gittigini hayal ediyor. Pehlivan resmine bakarak Asker Hamdi nin hikdyesini hayal ediyor.

Bunlar romanmin satir aralarinda sakli. Berber diikkani ile kéy arasinda gidip geliyor. Bu

film birazda yaraticthgin kabusunu anlatiyor. Yazarin kendi yarattigi hikdyenin icinde

kaybolusunu anlatiyor. Bir yazarin kendi iilkesinin ger¢ekleri karsisinda dehsete kapilisini
anlatiyor.”™’

Filmde de yazar Hasan Ali Toptas’t goriiriiz ancak romanin aksine film
kurmaca olma durumunu gizler. Okuru romanin yazilmasma ortak eden bu tarz
yapitlar Eco’nun tanimlamasiyla “Ag¢ik Yapit” olarak tanimlanirlar. imgelerin ve
simgelerin yogun olarak kullanildig1 bu tarz anlatilar i¢inde okur etkindir. Toptas
“Bir kitap ne baslar ne biter “adli yazisinda kurmacanin sinirlarinin belirsizligi
iizerinde durur.

Romanda ve filmde yer alan belirsizlik methumu tasavvuftaki, ‘alemin bir
gblge ve hayalden ibaret oldugu’ goriisiiyle ortiisiir. Tasavvuftaki sezginin 6nemi
Golgesizler de de olduk¢a onemlidir. Sezgi, filmin ve yapitin anlamlandirilma siireci
icin gereklidir. Olay Orgiisliniin bu denli belirsiz oldugu bir durumda sezgi Ortiik
metnin ¢éziimiinde etkilidir.

Golgesizler’de belirgin olan dongiisellik ve belirsizlik Islam mistisizminin
iizerinde durdugu temel kavramlardir. Tasavvuf goriinenden yola ¢ikarak gergek
varliga, hakikate ulasmak ve sonra yeniden kendi varligina donme cabasidir. Bu
cabanin merkezinde ise ‘vahdet-i viicut’ anlayist vardir. Bu anlayis kainatin
olusumunda insanin yerini ve insaninda tanri ile olan biitiinlesmesini agiklamaya
calisir. Evrende var olan her seyin tanrinin bir gériiniimii, onun bir pargasi olmasi ve
yine donecek olmasi nedeniyle tanriyla biitiinlesip onunla bir olmak tasavvufun

hedefidir.

27 Meral Ozgmar Rop. 8.12.2009.
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Varlik birligi anlamina gelen ‘Vahdet-i vucud’ 6gretisine gore, tek varlik

Tanrr’dir. Onun disindaki her sey izafidir, yokluktur. Abdulbaki Gélpinarli, bunu su
sekilde aciklar: “Sufilere gore alemin varligi izafidir; yani Allah’in varligina nispetle
alem, yoktan yokluktan ibarettir, fakat onun sifatlarimin tecellisi olmasi, her seyde
O’nun kudretinin, hikmetinin, sun’unun eserinin goériinmesi dolayisiyla var
denebilir. "
Golpmarli Sufi’lerin manevi yolculugu bir daire olarak algiladiklarini
belirtir. Sufilerdeki bu manevi yolculuk Gdolgesizler’in dongiisel ve devingen
yapistyla paralellik tasir. Olaylar siirekli basa donerek yeniden baslar. Bu evrenin
siirekli yaratilmasina benzer. Mircea Eliade’nin “Ebedi Doniis Mitosu” adl1 eserinde
Kuran’dan su sozleri aktarwr: “Diinyanin yaratilisi her yiul tekrarlanmaktadir.
Yaratilis’a sebep Allah’tir ve onu tekrarlar.”?®’ Toptag’m romanlarimin siirekli
yaratilist da bu durumla benzerlik gosterir. Golgesizler’de evrenin yaratilis1 tipki
tasavvuftaki evren anlayis1 gibi izafidir, hayalden seraptan ibarettir. Film doniisiim
iizerine kuruludur her sey ya da herkes birbirine doniisiir. Yildiz Ecevit, Golgesizler
iizerine yazdig1 “Yok Olmanm Estetigi ya da Tiirk Romaninda Bir Romantik” adli
makalesinde romanla ilgili su yorumlar1 gelistirir: “Romanin tiim ogeleri, ¢esitli
ontolojik kategorilerin birbirinin icinde eriyerek belirsizlesmesi ya da birbirine
dontismesi i¢in seferber edilmis gibidir. Her seyin (...) birbirine karisip birbirinde
yasadigi bir diinya anlatir Toptas ' metni. "

Golgesizler filmi donglisel ve devingen yapisi nedeniyle c¢ok yonli
okumalara aciktrr. Film modernlesme deneyimi yasamamis toplumlarda giindelik
hayat1 inang, gelenek ve adetler tarafindan belirlenmesi {lizerinden okunabilir.
Toptas’m romanmin olas1 yorumlarindan birini yaptigmi sdyleyen Umit Unal gibi,
filmin s6z konusu okumasi da olas1 okuma bi¢imlerinden sadece birisidir.

Toptas “Harfler ve Notalar” adli kitabinda yer alan “Kimseye verilmeyen
kitap” adli yazisinda babasini Beckett’e; annesini Sehrazat’a benzettigini sdyler.
Babasmin sessiz oldugunu neredeyse hi¢ konusmadigini annesinin ise tam tersine

uzun uzun hikayeler anlattigini ifade eder. Dolayisiyla Toptas Beckett ile Sehrazat’in

2% Abdulbaki Golpnarli, Tasavvuf, MileI}yum Yayinlari, Istanbul, 2000, 62-63 s.

9 Mircea Eliade, Ebedi Doniis Mitosu, Imge Kitabevi, Ankara, 1998, 70 s.

390 yildiz Ecevit, “Yok Olmanin Estetigi Ya da Tiirk romaninda Bir Romantik”, Varlik Dergisi, 2000,
46 s.
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yani dogu edebiyat1 ile bati edebiyatinin {riiniidiir. Masallardan, efsanelerden
yararlanan dongiisel yapidaki eserler tretir. Abdulbaki Golpmarly, “masallarda,
efsanelerde ve fikralarda tasavvufun izleri goriildiigiinii, hatta bazi unutulan
deyislerin bu anlatilar aracihgyla hala canli oldugunu séylemektedir. "'

Toptas tasavvuf felsefesini, batili bir bigimsel format i¢in klasik dramatik
yapinin esaslarina gore, giicli kurulmus durumlar ve derinlikli karakterler
aracilifiyla verir. Onun romanlar1 dogu ile batinin sentezinden ibaret degildir. Batili
bicim ile dogulu icerigin miikkemmel bir birlesiminden olusur.

Umit Unal’in Gélgesizler filmi de Toptas’in romanmin ruhunu, yarattigi
gorsel imgelemle sunar. Romanin diyaloglarini, goriintiide ‘imgeler’e doniistiirerek,
kalemin yerine kameray1 yerlestirir.

Gergeklik: Golgesizler, birden ¢ok anlaticinin ve buna paralel olarak da
birden ¢ok gercekligin tartisildigi bir filmdir. Birbiriyle c¢elisen ve birbirinin igine
gecerek yok olan sdylenceler lizerine kurulu olay orgiisii seyirci i¢in oldukca zor bir
izleme siireci yaratir. I¢ ice gegmis gerceklik katmanlar1 arasinda gidip gelen olaylar,
neyin ger¢ek neyin hayal oldugu smir1 bulaniklastirir. Yazar, Hasan Ali Toptas’in
evi, berber diikkani, koy ve kOylin gecmisi arasinda dort katmanh bir gergeklik
vardir. Berber diikkkdninda yasananlardan sonra karakterleri koyde goriiriiz, kdyde
isler sarpa sarinca muhtarin Dede Musa’ya gidisiyle birlikte ortaya yeni bir soru daha
cikar (koylin alt gercegi): Dede Musa’nin ¢cocuklar: nerededir?

Film bir dizi kaybolma hikayesi yaratarak seyircinin ilgisini kayiplara
odaklar. Ancak Cingil Nuri’nin tuhaf kaybolusu bir anda geriye donmesi ve kdye
dondiiglinde kaybolduguna dair telgrafi kendisinin almasi, Giivercin’in tuhaf
kaybolusu gibi olaylar ger¢eklik katmanlar1 arasindaki iliskiyi sorgulamamizi
zorunlu kilar. Romanda kayboluslar daha belirsizken Umit Unal’m uyarlamasmda
daha iktidar odakli bir elestiriye doniisiir. “Ben daha ¢ok politik alt yapiyi one
¢ctkardim. Romandaki biitiin hikdyeyi su¢lu bir iktidar ve onun yarattigi teror
tizerinden kurdum. Koéydeki her seyi karakterleri bir seyin simgesi haline getirmeye
calistim. Tiirkiye 'nin halini o kéy tizerinden anlatmaya ¢alistim. »302
Devlet icin sadece bir isimden ibaret olan bu insanlar i¢cin yasadiklar1 yer

disinda bir diinyalar1 yoktur. Onlarin devletle baglarini muhtar ve onun silahli adam1

3 Abdulbaki Golpinarl, a.g.e., 248 s.
392 Meral Ozgnar, Rop, 8.12.2009.
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bek¢i saglar. Romanda silik olan ancak filmde daha netlesen siyasi bir soylemle bu
insanlar devlet i¢cin aslinda yokturlar. Ciinkii varliklar1 bir kayitin 6tesine gidemez.
“Giictin temellerini yerinden oynatmanin en iyi yolu yasam, oliim/ gergek, diis /
kadn,erkek / ozgiirliik, baski/ zenginlik, yoksulluk/ gérme, korliik gibi..celiskileri
ortadan kaldiran hayalet kurgusunu ¢calistirmaktadir.”"

Kronolojik olarak bozulmus zaman ve belirsiz mekan anlayist olaylarin
gercekten var olup olmamalarimi sorgular. Sehirdeki berber ile koy arasindaki
gecislerde zamansal belirsizlik hakimdir. Kaybolan kisileri 6nce berberde goriiriiz.
Berber crragmnin jilet almaya gidip donmedigi siirecte oldukca fazla olay geger.
Berber koye geldiginde ise sehirdeki ¢iragi gelir ancak tanimazlar birbirlerini. Buna
benzer bir dizi olay, ger¢ekliklerini sorgulamamiza sebep olurlar.

“Koyiin disindaki iist gerceklikten gelip yasanan kirilmalar sonucunda zamanin kuytusuna

diisenlerden anliyoruz ki bu bilinmeyen kiyiin kendi ic gercekligi ve zamam bulunuyor.

Koyiin i¢ gergekligi ve zamami iginde, kéyliilerin kayboldugunu, ge¢mis ve gelecek

konusunda belirsizlige diistiiklerini, koyiin kendi disindaki gercekligi ve zamam
algilayamadiklarini goriiyoruz. "

Seyirci, klasik bir film i¢in son derece dnemli olan bir “kaybolus”a taniklik
eder ancak bulunma siirecinde beklentiler siirekli bosa ¢ikarilir. Bir siire sonra
olaylarin ¢oziimlenmesinden vazgecen seyirci, gorsel isitsel imgelerden anlamli bir
biitlin kurma ¢abasi i¢ine girer. Bu kdy gercekten var midir? Ya da “Biz de zaten bu
kdyde yasayan insanlar miy1z?” sorusunu sorduran film, sdyleyecegi sozii seyirciyle

birlikte olusturmaktadir.

Zaman Mekan

“Zamanm her sey gibi algilyyorum. Her seyi zamanmis gibi ya da. Katilasmis, sivi hale
gelmis. Buharlasmus, sekil kazanmuis, bir zamanmus gibi. Biitiin mekdnlar birer zamandir
benim géziimde, biitiin zamanlar da bir mekandwr. Metnin icinde de boyle disinda da. Bu
yiizden gévdemin agirlig iizerinde yasadigim gezegenin agirligryla ayniymuis, hatta ondan
bile fazlaymig gibi geliyor bana. Biitiin insanlar benim gévdemde olup bitmis, biitiin
lilkeler benim govdemde kurulup yikilmug gibi.”"

39 Seving Ozer, Tiirk Edebiyatinda Modern gotik: Hasan Ali Toptas Oykiisii, Yom Sanat, Sayi:12,
2003, 99-103s.

% Hamdi Karasin, “Bir Pastoral Distopya Filmi Golgesizler”, Yeni Film, Say1:18, 2009,28-34 s.
39 Mazlum Dirican, Hasan Ali Toptas SGylesi, Yom Sanat, Mayis Haziran, Say1.12, 2003, 64-68 s.
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Golgesizler, zamanin mekanin, kisilerin, canli cansiz varliklarin hepsinin
belirsizlikle kusatildigi bir filmdir. Sehirdeki berber ile kdydeki yasam arasinda gidip
gelen filmde, baglantiy1 kisiler kurmaktadir. Ancak bu gidip gelmeler kronolojik
zaman anlayisinin diginda gerceklesir. Bu anlamda film fiziksel zaman anlayist
iizerine degil, psikolojik zaman anlayisi lizerine kuruludur. Kisilerin ve nesnelerin
kaybolus sahneleri bu gecisler iizerinden verilir. Film, olaylar1 kronolojik zamanin
tahakkiimiinden kurtararak dongiisel bir yap1 i¢cinde gelismesine olanak verir. Olaylar
stirekli birbirinin i¢inden gegerek tekrarlanir. Golpmarli’ya gore; “Tasavvufta biitiin
alem her an mutlak varligin tecellisi olarak zuhur etmekte ve her an yokluk alemine
gecip gitmektedir. Tasavvufta diinyanin ve evrenin her an yeniden yaratildigi ve
anlik bir sekilde yok oldugu, sonra yeniden olustugu diisiincesi vardur. "

Golpinarli, Tasavvuf’un mekéna dair goriisiinii su sekilde aciklar: “Zaman
nasil olaylarin kiyaslanmasindan dogan bir mefhumsa, mekdnda var olan seylerin
kiyaslanmasindan dogar. Var olmayan bir sey olmazsa onun mekdnt da olmaz.””"
Golgesizler, bir koy ve sehirdeki berberde gecer. Koy, her ne kadar bayragi, Atatiirk
biistiiyle gercegine uygun goriinse de nereye ve hangi zamana ait oldugu belirsizdir.
Umit Unal, filmde mekan1 olaylarmn gegmesine olanak verecek dlciide betimlerken
aynt zamanda mekanmn belirsizligini koruyarak goriiniimler diinyasmi degil;
arkasindaki gercekligi sorgulamamiza olanak verecek basarili bir mekan mizanseni
kurar.

Film, sonunda basladig1 yere yani yazarin evine donerek biter. Zamanin
dongiisel turu anlatici/yazarin evine gelmesiyle tamamlanir. Bu tamamlanista, zaman
mekan birliginin biitiinlenmesini saglar. Filmin sonunda karis1 yazara “Cay ister
misin?” diye sorar yazar ¢aymim halen sicak oldugunu soyler. Yazar hikdyeyi bir
gecede hayal ediyor, kdylin belirsiz uzun ge¢misi ve filmin iki saatlik siiresi arasinda

seyirci kronolojik zamanin tahakkiimcii yapisi tizerine bir kez daha diisiinmeye davet

edilir.

Karakter: Koyde yasayanlar (Muhtar, Cingil Nuri, Glivercin, Cennet’in

oglu ve digerleri) kendilerini, birbirleriyle olan iliskilerini, 6zlerini, sirlara, suglara ve

? % Abdulbaki Golpmarli, 100 Soruda Tiirkiye’de Mezhepler ve Tarikatlar, Ger¢ek Yaymevi,
Istanbul, 1969, 65 s.
37 y.a.ge., 65 s.
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rivayetlere gore olusturup boyle yasamaya baslarlar. Kaybolma ve tekrar var olma
belirsizligini yasayan Cingil Nuri ve Glivercin, aklini yitirdikten sonra “ Kar neden
yagar kaar” sorusuyla ortada dolasan Cennet’in oglu, kdylin karanlik diinyasi i¢inde
her seyi izleyen ve tanik olan bekgi, biiyii ile sirlar1 agiga ¢ikarmaya calisan Riza,
koyliilerin yok olusuna ¢6ziim bulmaya var olmaya calisirken yok olan muhtar ve
digerleri, var gibi goriinen yoklukturlar. “Koy ve koyliiler bu gelgitler icinde var ile
yvok arasinda gider gelirler. Koyliiler bu i¢ gerceklikleri sayesinde ge¢migleri
hakkinda kimi seyler 6grenirler. Ancak, ogrendikleri ge¢miys ile bulunduklar: durum
arasinda bir bagin olmadigint ge¢misle beraber simdinin de kayp halde oldugunu
fark ederler. Dolayisiyla gelecekleri de bir muammadir.”?"® Asker Hamdi ve Aynali
Fatma’nin hikayesi, kdylin gegmisine dair bir hikdye sunar. Muhtarin, koyiin en yaslh
adam1 ‘dede’den 6grendigi bu hikaye kafasindaki sorular1 ¢ikmaza gotiiriir. Sahi
nerededir Asker Hamdi’nin bir bahge dolusu ¢ocugu yoksa onlar da m1 kayiptir?

Islerin kéotiiye gitmesinden sonra koyiin icinde bir siirii muhtar dolasmaya
baslar. Kdyiin asayisinden sorunlu muhtar, herkesin sorunlarmi ¢6zmek korumak
kollamaktan sorumlu mubhtar, sehre gidip olay1 ¢ozmek isteyen muhtar, giivercini
kacirip ona tecaviiz eden muhtar ve yaptiklariyla yiizlesemeyerek intihar eden
muhtar. Muhtarin pargalanmis kisiligi, sozctikleri iki ser kez tekrarlamasi, gergek ile
hayalin filmin gergeklik kurgusunun karakterlere yansimasmin mikemmel bir
ornegidir.

Romanm ve de dolayisiyla filmin iki yazar1 vardir: Sehirdeki yazar olaylari
kafasinda tasarlayan ve koydeki yazar Cennet’in oglu olay Orgiisiiniin kilit iki
karakteridir. K&ydeki yazarin ismi yoktur, ona Cennet’in bir pargasi anlamma gelen
Cennet’in oglu denilmektedir. “Kar neden yagan Kaar” sorusunu sorar. Yazar
anlaticinin  koydeki izdiisimii olan Cennet’in oglu, evreni sorgulamaya calisan
insanin sordugu ilk soruyu sorar. Tanrinin evreni yaratisinin sirrima ulasmak i¢in
sorulan bir simgesel sorudur. Cennet’in oglunun aklini yitirmesi Golpmarli’nin
deyimi ile “‘megzub-1 gayri salik’ ehlinden sayilmasina olanak tanir.

“Meczub gayr-i salik, yokluk dleminde kalir; kendisi yokluk mertebelerine ulasir; fakat

cezbeden sonra suluk gérmedigi, vardigi mertebeleri bilmedigi yahut o mertebelerden
birinde kaldig i¢in noksandir.”"

% Hamdi Karasin, a.g.e., 31 s.
39 Abdulbaki Golpinarli, a.g.e., 2000, 119 s.
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Yazar’in Cennet’in oglu i¢in sdyledikleri, bu duruma uydugunu gosterir.
“Herhalde kendi varligina karigarak kaybolmak en akillica yontemdi. Belki de bu
yiizden delirmisti Cennet’in oglu; kendini kendine gomebilmesi igin delirmesi,
delirmesi icin de herkesten akilli davranmast gerekmisti. 319 Delirmesi onun kendi
gercekligine ulasmasi anlamma gelir.

Filmin gercek-hayal, belirsiz mekdn ve zaman anlayisima uygun olarak
karakterler de gerceklikle saglam baglari olan ancak her an kaybolabilecek kadar da
hayal iiriinli olan bir ¢izgide dururlar.

Gorsel Kodlar: Filmde romanm siirsel dili, gorselligin etkin kullanima,
basarili oyunculuk, i¢ ses, diyalog ve efektler yardimiyla etkili bir sekilde
yansitilmistir. Hasan Ali Toptas’m sozciiklerle kurdugu nefis diinyayr Umit Unal,
kamerasiyla gorsel bir senfoniye doniistiiriir.

Mizansen: Unal Golgesizler’de zamanin ve mekanmn belirsizliginde
yasayan insan ruhunu, kameranmm mekan i¢indeki ustalikli hareketi, 1s1k-gdlge
oyunlarinin yarattig1 diigsel-ger¢ek evren kurarak yansitir. Film, edebiyatin siirsel
belirsizligini, 6zenli bir sinematografiyle yansitir.

Cekim:Umit Unal, “Gélgesizler” filminde, hikdyenin felsefi ve siirsel dilini
basar1 bir sekilde gorsel dile aktarir. HD kamerayla ¢ekilip 35mm ye aktarilan filmin
icerigine uygun olarak soguk renkler kullanilir. Unal’m iyi kurulmus planlari,
belirsiz mekan duygusunu c¢ok dogru bir sekilde seyirciye yansitir. Diinyanin ¢ok
uzak bir yerinde olan bir kdy izlenimi, kameranin soguk ve mesafeli tavriyla 6n
plana c¢ikar. Koy meydani, kahve, berber ve muhtarlik odasi, her seyin uzaginda,
golgesiz olmak yani varolusu sorgulanir olmayi, mekanin siradanligi lizerinden
anlatir. Bu baglamda film, kisilerin varlik-yokluk gerilimini, kimliksiz mekanlar
iizerinden vererek dogru mekan insan etkilesiminin basarili bir 6rnegini sergiler.

Umit Unal sinemasinda daha derin diisiinmeyi talep eden goriintiiler tinsel
olanmi ¢agristirir. Derin diislinmeye yOnelik sanatta yapitin bicimi 6nemlidir. Sontag,
Bresson iizerine yaptig1 ¢alismada, bu sanatta bicimin igerigi belirlemesi lizerinde
durur. Sontag Bresson’un biiyiik bir sanat¢i olmasini, bi¢cimin aslinda onun sdylemek
istedigi sey olmasinda sakli oldugunu belirtir. Bunu su sekilde ifade eder: “Bresson

filmlerinin bi¢imi (Ozu’nun ki gibi), duygulanimlart uyandirip canlandirdiginda

10y.a.ge., 100 s.
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onlart aynt zamanda filmin de konusu olan bir tinsel dengelenme durumu yaratmak
lizere tasarlanmistir. »3tl

Umit Unal Sinemas1 da, diisiinsel bir sinema yaratmak igin bi¢imi 6zellikli
olarak kullanir. Goriintiiler, seyirciyle olay arasinda duygusal mesafe yaratarak olay
orgiisiinii degil, diisiiniimselligi on plana cikarr. Iyi/kétii, dogru/yanlis olarak
boliinmeyen karakterlere kamerada belirli bir mesafeyle yaklasir.

Golgesizler filmi, sezgi ile kavranmayi talep eden bir tinsellik tasir.
Goriintiiler, olaylarin devamlili@1 i¢cin uygun ipuclarini verirken, ihtiyath diliyle
gizliligi de korur. Umit Unal, fotograf kadar iyi kurulmus kareleri, zaman ve mekan
imgeleri, minimalist bigemiyle yasamin anlamini sezgi yoluyla kavramaya ¢alisan bir
sinema Uretir, kuskusuz bunda Hasan Ali Toptas’in usta kaleminin de pay1 biiyiiktiir.

Aydinlatma: Isik ile aramiza bir engel girdiginde golge ortaya ¢ikar. Golge
kisinin karanlik yansimasidir. Metaforik anlamda soylersek, kisinin i¢indeki otekidir.
Golgenin yansiyabilmesi icin 151k gereklidir. Filmin oykist, 1sik-golge iliskisini
zorunlu kilmaktadir. Géolgesizler filminin basarili gorsel dilinin en Onemli
bilesenlerinden biri 151310 kullanmmudir. Ozellikle kaybolmalarm ¢ogaldigi ve
Giivercin’in koye geri dondiigii sahnelerde kdy meydanina diisen golge 151k zithgi
catismanin dogru bir sekilde yansimasini saglar. Pencereden yansiyanlar, kisinin
kendi yansimasiyla gdlgesiyle ylizlesmesi durumu iizerine odaklanan filmde 1s1k bu
duruma uygun bir sekilde kullanilir. Goélgesizler 15181 dramatik bir anlatim big¢imi
olarak kullanan az sayidaki filmden biridir.

Oyunculuk: Gdolgesizler, minimalist oyunculuk anlayis1 ve basarili oyuncu
secimiyle dikkat ceker. Romani okuyanin kafasinda canlanan karaktere uygun
oyuncu se¢imi, romanin atmosferinin yansimasina katki saglar.

Cennet’in oglunun muhtar tarafindan sorgulanmak i¢in alikoyuldugu
sahnede Cennet ile koyliilerin karanliklar iginde muhtardan hesap sorduklar1 sahne
tiyatral gibi kurgulanmis olsa da filmin gergekiistii atmosferi i¢cin basarili bir
anlatimdir. Muhtarin her sozii iki kere tekrarlamasi, Cennet’in oglunun siirekli ‘kar
neden yagar kaar’ sozleriyle dolasmasi, bek¢inin hemen herkesi gozetledigi ve
olaylar1 anlamaya calistig1 siirsel diyaloglari sinematografik anlatim igin riskli olsa

da yonetmen bunun altindan kalkmay1 basarmustir.

3! Susan Sontag,’dan Akt. Hasan Akbulut, a.g.e., 65.
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Ses: Anlatida gorsel ve isitsel olanin dengelendigi filmde, bu boliimde
incelenen diger filmler gibi ses kusagi da anlatmin bir pargasi olarak kullanilmistir.

Koy atmosferinin olusturulmasinda ses efektleri atmosferin 6nemli bir pargasidir.

3.2. Yeni Bir Sinema Estetiginin Olanakhihg:

“Sanatgt ve halk birbirini karsilikl kosullandirir. Sanat¢i kendine
sadik ve giinliik deger yargilarindan uzak kaldigi siirece, halkin
hem algilama diizeyini yaratir hem de bunu yiikseltir. Bu yolla

artan toplumsal biling ise, yeni sanat¢ilarin dogmasina yol agcacak

>

toplumsal enerjiyi biriktirir.’

Tarkovski

1990°lh yillar ile birlikte “Yeni Tirk Sinemasi” tanimlamasi sikca
tartistlmaya  baslanwr. Tirk  Sinemasi’nda, Yesilcam  Sinemasi disinda
donemsellestirme konusunda arastirmacilarin, sinemacilarin ve elestirmenlerin “90°1
yillar Tiirk Sinemas1” tanimlamasinda birlesmesi bu donemin tartigilmasini zorunlu
kilmaktadir. Burada asil tartisilmasi gereken 90’11 yillar1 dnceki donemden ayiran
sinematografik 6gelerin ne oldugudur.

Yeni Tiirk Sinemasi tanimlamasi iki olguya gonderme yapar; birincisi
ulusal sinema digeri ise yeni sdzciiglinden kaynaklanan ve 6zellikle 1960’11 yillarda
aciga cikan ve daha sonra farkli {ilke sinemalarmi (Dogu Avrupa sinemasi vb)
etkileyen Yeni Dalga akimma vurgu yapar.” Asuman Suner “Hayalet Ev’adli
calismasinda; 1990’lar Tiirk Sinemasi i¢in bu iki parametrenin gerekli oldugunu ve
iiclincli sdylemsel g¢ercevenin de “popiiler” ve ‘“sanat” sinemasi ayrimi oldugunu

vurgular.

" Bazi durumlarda, Yeni Dalga’y1 temsil eden yonetmenler, kendi sinema anlayislarim énceki dénem
sinemasina karsi acikga bir tepki olarak konumlandirirlar. Yeni yonetmenler kusaginin kendisini eski
dénemden ayristirmasi, bazen ilging sekilde “baba-ogul ¢atismasi” terimleri iginde gergeklesir.
Sozgelimi “yeni dalga” kavraminin bizatihi kendisine kaynaklik eden Fransiz Yeni Dalgas1 (Nouvelle
Vague) 1950’lerin sonunda ortaya ¢iktiginda, Fransiz sinemasinda edebiyat eserlerinin gosterigli
bi¢cimde sinemaya uyarlanmasi {izerine kurulu bir 6nceki dénemi “baba sinemasi” (cinema de papa)
olarak reddetmistir. (Forbes, 1998). Ayni sekilde, 1962°de Yeni Alman sinemasini basglattigi kabul
edilen Oberhausen Manifestosu’nda, gen¢ Alman yonetmenler, yine ‘baba sinemasi’ (papas kino)
olarak adlandirdiklar1 anaakim Alman sinemasini reddederek, tiimiiyle yeni ve farkli bir sinemanin
baslangicini ilan ederler. (Elsaesser) Akt. Asuman Suner.
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Tirk Sinemasi’nin kaynagina, tarihsel gelisimine, toplumsal calkantilarla
birlikte ne gibi degisimler yasandigina bakilmasi “yeni” olanin ne oldugunun agiga
cikmasi bakimmdan 6nemlidir. Yeni Dalga Sinemasi, ulusal sinema i¢inde yeni bir
donemi anlatan kavram olarak ele almir bu nedenle Tirk Sinemasi’nin anlati
kodlarmi ortaya koymak ve onlar lizerinde ne gibi degisimler oldugu tizerinde
durmak “Yeni bir Tirk Sinemasi’nin varhigini tartismak icin énemli bir bakis acis1
sunabilir. Bu noktada, Sinema Tarihi ile ilgili onemli ¢aligmalar yapan Giovanni
Scognomillo “Herhangi bir alanin bugiinii salt bugiinle aciklanamaz. Saglikli ve
nesnel agiklamalar ariyorsak bugiinii diine baglamamiz ve diinden gerekli dersleri

312
almamiz  sarttir”

tanimlamasmi yaparak, yeni tartigmalarin mutlaka Tiirk
Sinemas1’nin kdkeni ve gelisimi ile ilgili bakis agisii zorunlu kildig1 tizerinde durur.
Bu baglamda calismada Tiirk Sinemasi’nda zaman mekan ve kisi anlayisinin
donemler {izerinden incelenmesi yapilarak gilinlimiiz sinemasi ile ilgili saglam
arglimanlar gelistirilmesi amaglanmaktadir.

1990’11 yillarda, 70’1 yillarda bagslayan seyircinin sinemadan uzaklagmasi
ve sinemanin Oliimii tartigmalar1 devam eder. Seyircinin yeniden sinemaya g¢ekilmesi
iizerine teoriler gelistirilir. Bazi yOnetmenler careyi Hollywood sinemasimni
tekrarlamakta bulurlar. 90’11 yillar bir tarafta popiiler sinema triinleri, diger taraftan
icerik agisindan son derece yetersiz bigimsel agidan karmasik filmler iireten sanat
sinemasinin gelistigi bir donem olur.

1996 yilinda cekilen Yavuz Turgul’un Eskiya filmi sinemaya kalabalik
kitlelerin gittigi bir donemin baslangicina isaret eder. Eskiya nin topladigi seyirci,
Tiirk filmleri de sinemada izlenir duygusunu yaratmasi nedeniyle pek ¢ok sinema
elestirmeni tarafindan biliyiilk bir devrim olarak tanimlanir. “Yaklasik 2.5 milyon
izleyici aymi zamanda Tiirkiye’de yeni popiiler sinemanin tekrar tekrar basvuracagi
formiilii de yaratmis oldu’>". Popiiler sinema, Eskiya’nin Amerikan Sinemasi’nin
bicimsel 6zelliklerinden olusan bigimini taklit etmeye baslar. Hizli kamera
hareketleri, akic1 kurgu, etkileyici bir 151k kullanimi gibi teknik 6zelliklerden olusan

bir bigim farkli filmlerde goriilmeye baslar. Sonraki yillarda da biiylik giseli filmler

*12 Giovanni Scognomillo, “Tiirk Sinemasi’nin Bugiinii ve Yarmi” , Tiirk Sinemasi Uzerine
Diisiinceler (ig¢inde), Der. Siilleyma Murat Dinger, Doruk Yayinlari, Ankara, 1996, 244 s.
313 Hilmi Maktav, “Tiirk Sinemasinda Yeni bir Dénem”, Birikim, Say1.152, 2001/2. 225-233 S.
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(Gora, Vizontele gibi filmler ) yapilmaya devam eder ancak bu durum giiglii bir
sinema endiistrisinin olustugu anlamina gelmez.

90’11 yillardan sonra Tiirk Sinemasi’nda olusan degisimler dort ana baslik
altinda 6zetlenebilir:

-Yonetmen sinemasinin On plana ¢ikmasi; “kisisel sinema dilini”
olusturmaya ¢alisan yonetmenlerin yaptig: filmlerin dikkat ¢ekmesi.

-Yonetmenlerin diinya sinemasinda olusan gelismelere karsi kayitsiz
kalmamalari, Ozellikle sanat filmi yapan yOnetmenlerin Avrupa Sinemasi’ndan
etkilenmeleri.

-Yesilgam Sinemasi’nin ve anlati1 geleneginin sorgulanmasi.

-Anlat1 ve anlatim bi¢imlerindeki degisimler.

90’lh yillarla birlikte geleneksel film {retim bigimine direnen, kendi
sinemasin1 yapmaya calisan yeni bir kusak ortaya cikar. Bireysel sinema dili
gelistirmeye calisan  yonetmenler kusaginin ortaya c¢ikist 90°lr yillar Tiirk
Sinemasi’nin ayirt edici Ozelligidir. Yesilcam Sinemasi, yaraticisini gizleyen
geleneksel sanatlarda oldugu gibi, bireysel dilin gelismedigi bir sinema olmustur.
Filmlerin jeneriginde yOnetmenlerin isimleri yazsa da, ismi kapattiZimiz zaman
filmler bicim ve igerik acisindan birbirlerine benzerler. 90’11 yillar da bireysel
tarzlarm On plana ¢iktig1 filmler goriiniir olmaya baglar. Ancak burada 6nemli bir
sorun karsimiza ¢ikar: “Birey” anlayisinin gelismedigi bir iilkede, bireysel bir sinema
dili nasil gelisebilir?

“1980’lerde de devam eden ‘iyi dykii’den ‘iyi film’ olacagi yamlgisina, geleneksel film

liretme yontemleri eklenince sinema bir anlamda kendini tekrarlamaya basladi, hatta

ge¢misine bakngimizda daha once iiretilen filmlerin gerisine diistii. Bu yanilgt 1990’larin
ortalarma kadar devam etti. Yavuz Ozkan, Sinan Cetin, irfan Téziim, Ersin Pertan, Orhan

Oguz, Tung Basaran, Mahinur Ergun, Erden Kiral, Ali Ozgentiirk gibi yakin tarihimizin

yonetmenleri (teknik olarak ge¢mise gére daha iyi olanaklara sahip olsalar da) bu
hatalarint devam ettirdiler””

Bu donemde yapilan Dervis Zaim’in Tabutta Rovasata, Zeki
Demirkubuz’'un Masumiyet, Nuri Bilge Ceylan’in Kasaba ve Mayis Sikintisi,
Yesim Ustaoglu’nun Giinese Yolculuk gibi filmleri, yonetmen sinemasinin ortaya
¢ikmasi olarak yorumlanir. Zeki Demirkubuz’un Yazgi (2000) ve itiraf (2001) adli

filmlerinin Cannes film festivalinde belli bir bakis boliimiine se¢ilmesi ve Nuri Bilge

314 Riza Kirag, “90’l1 Yillarda Sinemamiza Genel Bir Bakis”, 25. Kare, Say1 30, 2000, 12-17 s.

230



Ceylan’in Uzak (2002) filmiyle elde ettigi biiyiik basar1 festivallerde Tiirk
Sinemast’nin goriiniirliigiinii artirir. S6z konusu ¢aligmalar ayni1 zamanda yonetmen
sinemasinin gelistigi goriisiine de kaynaklik eder.

Uluslararas1 festivallerde dikkat c¢eken Tiirk Sinemasi, basta Avrupa
Sinemas1 olmak {izere Rus, Iran gibi farkli iilke sinemalarindan etkilenmeye baslar.
Entelektiiel sinemanin pesine diisen yonetmenler, klasik eserlerden (Dostoyevski,
Cehov..gibi) etkilendikleri filmlerinin merkezine birey sorunlarini tasirlar.
Demirkubuz’un Dostoyevski ve A. Camus’dan etkilendigi senaryolari, Nuri Bilge
Ceylan’in Cehov uyarlamalar1 gibi 6rnekler verilebilir. “Bireysellesme sorunu” 90’11
yillardan sonra c¢ekilen filmlerin ¢ogunun ortak temasi haline gelir. Cannes film
festivali gibi biiyiik festivallerde, III. Diinya iilke sinemalarinin dikkat ¢ekmesi,
filmlerin kendilerine alan agabilmelerine neden olmus bu durumda {retimi
artrrmistir. Pek cok yonetmen kendi iilkesinde az sayida izleyiciye ulassa da,
festivallerden aldig1 destekle maliyetini ¢ikarabilmistir. Iran filmlerinin ¢ogu, kendi
iilkelerinde gosterime girememesine ragmen, diinyanin en ¢ok 0diil alan filmleri
arasma girmistir. Avrupa ve Amerikan Sinemasi’nda yasanan bunalim, festivalleri
yiiziinii III. Diinya Sinemasi’na ¢evirmesine neden olmus, bu durumda III. Diinya
iilkelerinin ¢ogunun oldugu gibi Tiirk Sinemasi’na ait Orneklerinde goriiniirlik
kazanmasini saglamistir. F. Jameson’un deyimiyle “Her tiir sosyo-ekonomik neden
yiiztinden biz Bati’dakilerin artik Antonioni’leri yok. Birinci Diinya’min disinda
baska bir yerlerde onlarin kesfedilmelerini iimit edebilmek giizel”. > Ayrica
bunlarin disinda ulusal ve uluslararasi fonlarin verdigi destek de c¢ekilen film
sayisinin artmasina neden olmustur.

Ulkemiz ve bat1 sinemasi alaninda yasanan etkilesimin bir diger boyutu ise
icerik ile ilgilidir. Sinemanin genel olarak diinyada yasadigi bunalim sonucunda,
ulusal bir sinema dili gelistirme ¢abasinda olan {ilke sinemalaria yonelmeleri ve bu
ilke sinemalarinin yerel dili kullanarak uluslararasi arenada daha kolay yer
bulabilmeleri yerel hikdyelerin agirlik kazanmasimna neden olur.

Tirkiye’de de sanat filmleri ve bazi popiiler sinema ornekleri, yerel
konulara agirlik vermeye baslar. Yerel olanin (bize ait olanin) film hikayelerinde 6ne

¢iktig1 bu donem ic¢inde yonetmenlerin bati ile dogu arasinda bag kurma ¢abalarmin

315 F Jameson, Yeni “Tiirk Sinemas1 Uzerine Kisa Notlar”,Kader: Zeki Demirkubuz (i¢inde), Dost
Yaylari, Ankara, 2009, 5 s.
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on plana ¢ikmasi dikkat ¢ekicidir. Bu, 90’1l yillarla baslayan siireci, elde ettigi gise
bakimindan bir Ronesans olarak kabul eden Atilla Dorsay’dan akademik ¢aligsmalara
kadar genis bir yelpazenin ortak bakis acisidir. Kisisel sinema yapma ¢abasinda olan
yonetmenlerin, dogu sanatinin ve felsefesinin kimi 6gelerini ¢ikis noktasi olarak
almalarinin nedeni sorgulanmalidir. Kuskusuz bunda Yesilgam Sinemasi’ndan
uzaklagma “Yesilgam Sinemasi 6ldii yasasin yeni sinema” sloganinin da Onemi
biiyliktiir. Yeni bir Tiirk Sinemasi’nin, Yesilcam Sinemasi’n1 6ldiirmekten gectigini
diisiinen geng kusak yonetmenler Avrupa sinemasindan etkilenen orneklerinde yeni
bir anlati denemesine girmislerdir. Bu donemde Halit Refig’in bile “Yesilgam
kurutulmas1 gereken bir batakliktir”” demesi oldukga ilgingtir.

Yesilgam Sinemasi {lizerine yapilan elestiriler, onun “geceklik kavrayis1” ve
“dramatik 6zii” tizerinedir. Yesilgam Sinemast gercek anlamda bir dramatik siireci
ortaya koyamamustir. Klise diyaloglar, karakter olusturamamis 6ykiiler, neden sonug
bagiyla iliskilenmemis olay orgiisii, stilize ve tek diize oyunculuklar gibi 6rnekler
Yesilcam Sinemasi’nin karakteristigini olusturur. Yesilgam Sinemasi’nda olusmus
olan anlat1 kaliplarina, yazmis oldugu binin {lizerinde senaryoyla katki saglayan
Biilent Oran, Yesilcam Sinemast’nin yerelligini, geleneksel anlati sanatlari, masal,
karagdz, tuluat, ortaoyunu gibi kiiltiirel 6gelerin olusturdugunu sdyler. Bu nedenle de
Yesilcam Sinemasi’nin savunulmasi gerektigi tizerinde durur. Kuskusuz Biilent
Oran’in tezi dogrudur; ancak Yesilcam Sinemasi, s6z konusu kiiltiirel formlari,
gelisiglizel, herhangi bir mantik ¢ergevesinde kullanmadigi, bir g¢esit yagmacilik
zihniyetiyle yaklastigi i¢in 6zglin bir anlat1 dili gelistirememistir.

Yeni Tiirk Sinemasi, Yesilcam Sinemasi’nin anlati kaliplar1 ile
hesaplasirken popiiler sinema Ozellikle Eskiya filminin 6nemli gise basarisindan
etkilenerek Amerikan Sinemasi’nin bi¢imsel 6gelerini kopyalamay1 se¢gmistir. Ancak
buradaki trajik durum, Yesilcam kopyalama zihniyetinin devam etmesidir. Sinema
onemli bir sanat dali olarak degil; gisede biiylik paralar kazandirabilecek bir ticari
meta olarak anlasildigr icin eklektik mantikla filmler yapilmaya devam edilmistir.
S6z konusu popiiler filmler gisede basar1 elde etseler de, ortalama diizeyi bile
tutturamayan vasat filmler olmaktan kurtulamamislardir.

Diger taraftan sanat filmlerinin durumu, Roy Armes’in III. Diinya

aydmlarmin yaptigi sinema ile yaptigi saptamaya uyar: “Genellikle yerel izleyici igin
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big¢im acgisindan ¢ok karmasik ve batili seyirci i¢in oz agisindan ¢ok simirlt olarak
anlasilabilen mugldk bir sinemadir. '’

Yeni Tirk Sinemas1 halen i¢inde Yesilcam anlat1 kaliplar1 devam etse de,
farkli anlatim yOntemleri denenmekte ve 0Ozglin bir dil yaratma ¢abasi
gosterilmektedir. Bu noktada su onemli sorular karsimiza ¢ikar: Yeni bir Tirk
Sinemasi nasil 6zgiin bir sinema dili yaratabilir? Onu Yesilcam Sinemasindan ayiran
temel farklilik nedir?

Yesilcam, tasarlanmis diisiinsel bir temeli olmayan sinemadir. Deleuze’iin
sinema felsefesi lizerine yaptig1 c¢aligmalarin odaginda sinemanm bir diisiince
iiretmesi gerektigi fikri yer alir. Sinema yapmak i¢cin mutlaka bir fikre ihtiyag vardir.
Deleuze, Femis Sinema Okulu 6grencilerine vermis oldugu “Yaratma Eylemi nedir?”
baslikl1 konferansinda “Sinemada bir fikri olmak ne demek?” diye sorar. Bu soruya
sinema ve felsefe arasindaki iliskiyi sorgulayarak cevap fretir. Deleuze’e gore,
felsefe sinemayla kendi icerigine, 6ziine dair bir ortakligi oldugu i¢in diisiince iiretir.
Felsefe kavramlar yaratan ve icat eden bir disiplindir. Kavramlar gelisigiizel sekilde
yaratilmazlar, ancak bir zorunluluk sonucunda yaratilirlar. Sinema kavramlar
yaratmak zorunda degildir. Sinema hareket ve zaman imgesi yaratir. Filozof, diinyay1
kavramlarla degistirme amac1 giiden bir yaraticiyken sanat¢1 duyumlar araciligiyla
diinyay1 degistirmeyi amaglayan bir yaraticidir. Bilim ise kavramlar yerine islevler
iretir. Deleuze’iin deyimiyle; farkli yaratim araclar1 lizerinden hareket eden bu ii¢
alan ortak bir ufukta birlesiyorsa kavram, imge ve islevin birlestigi ortak noktaya
zaman mekan adi verilir. Bu disiplinlerin hepsi ortak olarak paylastiklar1 faaliyet
icinde zaman mekani yaratirlar.

“Sinemada fikri olmak ne anlama gelir?” Bu soruya Tavianni Kardesler’in
sinemasindan cevap iretebiliriz. Tavianni’lerin 1984 yapimi Kaos filmi, bir iilke
tarihini, edebi ve kiiltiirel gelenekleri, farkli bir sinemasal {iislupla anlatmasi
bakiminda diinya sinema tarihinde ayricalikli bir yere sahiptir. Unlii Italyan oyun
yazar1 Pirandello’nun dort hikdyesinden uyarlanan film, Pirandello’nun hayatmin

degisik evrelerine dair gondermeler igerir.

316 Roy Armes, Third World Film Making and the West, Berkeley University of California Pres,
Tirkge ceviriler i¢in Bkz. ‘Bireysel Yaraticilik’, Cev. Aysegiil Giirsoy, Yeni Insan Yeni Sinema,
1996,115-124 s.
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Bu film, 19. yiizyil Sicilya’sinda yer alan dort hikaye ile bir epilogdan
olusur. “Oteki Ogul” adli birinci hikAyede Mariagrazia’nin ii¢ oglu vardir ve biri
onunla yasar. Oglunun ona olan saygisina ragmen, kadin onu asagilamadan edemez.
“Ay Carpmas1” adli ikinci hikdye Sidoro adli bir kadini konu alir; Sidoro’nun kocasi
dolunay oldugu zaman sara ndbetleri ge¢irmektedir ve Sidoro’nun bunu
komsularindan saklamasi lazimdir. “Kiip” adli hikayede bir derebeyi, bir zanaatkari
devasa bir zeytin kiipiinii tamir etmekle gorevlendirir, ancak zanaatkar caligsirken
kiiplin i¢inde tutsak kalir. Dordiincii hikdye “Agit” ta bir grup koyli, Slilerinin
gomiilmesi i¢in derebeyleri olan Baron’a ve bir grup yetkiliye kars1 bir miicadele
yiiriitiir. “Anneyle Sohbet” adli son boliim, Pirandello ile 6lmiis annesinin goélgesi
arasindaki bir diyalogdan olusur.

Epizodik bir anlatimm kullanildig1 filmde, epizotlar arasindaki baglantiy1
ucan bir kuzgun saglar. Filmin ag¢ilis sahnesinde Mizzaro kayaliklarina tirmanan
coban, yumurtalarin {izerinde yatan sisman bir kuzgun goriir. Coban kuzgunun
boynuna bir ¢an baglayarak 6zgiir birakir.

“Ve kuzgun ugar... Bizim i¢in bu u¢us ve ona eslik eden ¢an sesi énemli. Kuzgun Sicilya

lizerinde ucar ve biz onun adamn bir ucundan digerine dogru ucarken aslnda bir

karakterden digerine gectigini diisinmek isteriz... Ancak filmin son epizodunda ucan

kuzgun gider ve yerine tren ve bir ¢ift goze ait bakis gelir. Bu gozler annesiyle bulusmak
iizere Sicilyaya dénen Pirandelloya aittir.”*"”

Tavianni’ler kuzgun iizerinden Sicilya kiiltiirlinde siklikla goriilen biiyii,
batil inan¢ gibi durumlar1 incelerler ve Sicilya 6rf ve adetlerinde onun ne denli
baskin olmasi iizerinde dururlar. Dort boliim boyunca ugan kuzgunun yerine
Pirandello’nun bakislar1 geger. Peki, bu ne anlama gelir? Tavianni’ler Kaos’ta
Pirandello’nun hikayelerinden yararlansa da, Pirandello’nun goriisleri tizerinden bir
tartisma agarlar. Pirandello’nun Sicilya yorumu ile Tavianni’lerinki farklidir. Film bu
anlamda anlattig1 dort hikaye ile Sicilya {lizerine bir tartigma yliriitiir ve finalde bu
tartismanin diger tarafi olan Pirandello’da goriintir.

“Pirandello da bize carpici gelen sey onun anlattigi kovli hikayeleridir. Bizim

Pirandello’muz ezilenlerin, tarlalarda c¢alisanlarin ¢ektigi sikintilart anlar ve bu

Pirandello koyliilerin isyamna ortaklik edip onlarin batil inanglarina saygr duyar. Fakat
biz bir baska sey daha soylemek istedik,; sectigimiz bu hikdyelerin Pirandello tarafindan

317 Intervista a Paolo e Vittorio Taviani, a cura di Fulvio Accialini e Lucia Coluccelli, Cineforum I,
1985, cit. In Kaos, op. cit., P.19.
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yvazildigimi degil de siitninesinin ona anlattiklar: olarak yorumladik. Pinandello’nun ¢ok
sevdigi Maristella isimli bir stitninesi vardr. Her sabah onu hazirlar ve okulla yollardi. Bu
arada onu hem eglendiren hem de korkutan biiyiilii, gizemli hikdyeler anlatirdy.” "

Kuzgun ilk hikdyede Amerika’ya goc¢ edenler i¢cin kotiiye isaret eder.
Kuzgunun ugusunu gorenler, kaygi duyarlar. Film boyunca yonetmenler Sicilya’nin
degisik bolgelerinde giindelik hayata egemen olan batil inanglar1 sorgularlar. Bu
durum, finalde Pirandello’nun bakiglariyla son bulur. Pirandello’nun koyli
hikayelerinden Tavianni’ler go¢ ve siirgiin temasini on plan ¢ikar. Ilk hikdyede
Sicilya’dan Amerika’ya go¢ eden bir grubun yasadiklar1 {izerinden annenin
Amerika’ya goc eden iki oglu ve yasadigi trajik hikdye anlatilir. Film bir taraftan
annenin dramini anlatirken diger taraftan Sicilya tarihi ve ekonomik toplumsal
yapismma da gondermeler yapar. Anavatanin terk edilmesinin verdigi travma,
metaforik bir dille anlatilir.

“Tavianiler’in Pirandello’ nun hikiyesini yorumlarken Maragrazia karakterini, 19.

yiizyiin Sicilya’sindaki yoksulluk ve géciin temsilcisi olarak sunarlar. Bu karakter ayni

zamanda metonomik olarak ¢ocuklar tarafindan terkedilen Sicilya’nmin kendisi olarak da
yorumlanabilir."319

Pirandello, Scilya yakinlarindaki Agriento’da dogmustur ve ilk genclik
yillarindan sonra yeniden dogdugu yere doner. Hikdyenin yazari Pirandello’da
Sicilya’nin ¢ocuklarindan birisidir. Tavianni’ler Pirandello’nun Sicilya baglantisini
onemserler. Bu baglant1 Scilya’nin ilkel mitlerinden, Siitannenin masallarindan
olusur.

“Ay Carpmas1”, “Kiip” ve “Agit” bolimleri de halk masallarindan
almmustir. Kaos, masallar1 ve yarattiklar1 irrasyonel diinyayr yumusak halk mizahi
iizerinden giilmeye cevirir. Bu nedenle, Babam ve Ustam’da baslayan karnavalesk
yapt burada daha da netlik kazanir. Film, italyan tiyatro gelenegi olan Comedi
dell’Arte’den etkilenerek halk masallarinin irrasyonel 6gelerini abartir ve bu abart1
filmin biiyiileyici bir basitlik kazanmasina sebep olur.

Tavianni’lerin Sicilya {izerinde dolasan 0zgiir kamerasi, birbirinden
bagimsiz ancak tematik siireklilik ile birbirini takip eden hikayeler anlatir. Bu

hikdyede; masallardan ve gilindelik hayatin irrasyonel yoOnlerinden olusur.

318

y.a.g.e., 2 s.
319 Francesca Cadel, Kaos, Pirandello and the mother: questions of Identity in The Tavianni’s Scil,
www. findarticles.com, 31.1.2010.
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Tavianni’ler popiiler sinemanin halk hikayelerinden, masal formlarindan, Comedi
dell’Arte gibi geleneksel formlardan beslenmesi gerektigi lizerinde dururlar. Kendi
sinemalarinda; geleneksel formlar, halk hikayeleri ile entelektiiel bakisin sentezini
olustururlar. Gerek Tavianni’lerin gerek Italyan sinemasmin &zgiin bir sinemasal
anlat1 formu tiretmelerinin formiilii de budur.

Tavianni’lerin naif biiyiileyici sinemalari, Bresson’un basarili mekén
kullanimiyla yarattig1 gorsellik ya da Antonioni’nin yaratict zaman mekan kurgusu
gibi diinya sinemasindan pek ¢ok basarili 6rnek verilebilir. Kuskusuz sinema
tarithinde zamani ve mekani farkl sekilde kurgulayan yiizlerce sinemaci, yiizlerce
farkli yontem kullanmaktadir ancak uyguladiklar1 yontemler zorunlu degildir:

“Bu zorunluluk aslinda su tirden isler: Bresson gibi yapmak gerekmez; Bresson’da

zorunlu olan bu fikir, baskasinda hi¢ de zorunlu olmayacaktir. Ille de su tarz ya da bu tarz
bir fikre sahip olmak degildir sorun; bir ‘fikre sahip olmak’ zorunludur ama.”*’

Tavianni’ler; halk masallari, giindelik hayati yonlendiren biiyii, batil inang
gibi irrasyonel 6geleri bir Italyan halk tiyatrosu gelenegi olan Comedi dell’arte
formunu, yaratict sinematografik yontemler ile birlestirerek entelektiiel sinema
iiretmeyi basarmislardir. Tavianni’lerin sinemasimni biricik kilan da bu fikirdir.

Bu baglamda, son bolimde incelenen filmler, yaratici 6zglin bir zaman
mekan anlayis1 ortaya koyma c¢abalar1 noktasinda birlesirler. Bu filmler Deleuze’cii
sinema anlayisina uygun olduklart i¢in degil, Deleuze’un sinemada vurguladigi
“diislince Uretmenin Onemi” ve bunun yolunun da 6zglin zaman mekan imgesi
iretmekten gectigi fikrini tasimalaridir. Calismanin amaci belirli bir sinema kuramini
Tirkiye Sinemas: ilizerine uygulamak degil, bati sinemasinda zaman mekan
imgelerinin yasadigi doniisiimiin, kendi iilke sinemamiz i¢in 6rnek olusturabilme
thtimalidir. Daha agik bir ifadeyle Bresson sinemasi iizerine sdyledigimiz sey
gecerlidir, yontemler ayni olmak zorunda degildir ancak Tiirkiye Sinemasi da
yaratict bir zaman mekan imgesi lizerine kurulu bir sinemasal anlat1 yontemi
kesfetmelidir. Semih Kaplanoglu, “Yusuf Uclemesi”, Dervis Zaim “Geleneksel
Sanatlar Uclemesi”, Reha Erdem Bes Vakit, Umit Unal Gélgesizler de yaratic1 bir
sinemasal anlatmin ydntemini sunmazlar sadece soru sorarlar. Ozgiin bir sinemasal

anlat1 gelistirmek i¢in toplumsal ve kiiltiirel formlardan nasil yararlaniriz? Soru

320 G.Deleuze, http:/korotonomedya.net/theoria/Deleuze.html. 28.1.2010.
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sormanin 6nemli olmadigr ya da Onceden verilmis cevaplarin 6nemsendigi bir
kiiltiirde, sinemanin kendisine yeni sorular sorabilmesi olduk¢a Onemlidir. Bu
noktada calismanin baslangicta da bir soruyla basladigimi diistinerek, Deleuze’iin
“Bergsonizm” kitabinda soyledigi bir sozle bitirebiliriz: “Sezgi bir yontemdir ve bu
yontem sorular sormayr gerektirir ve bir soru sorabiliyorsak eger, cevabini zaten

e 321
biliyoruzdur.”

32! G.Deleuze, Bergsonizm,Cev. Hakan Yiiceefer, Otonom Yayinlari, istanbul, 2006, 10 .
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SONUC

1945 yilinda “Hollywood Mecmuas1” muhabiri Kandemir, Faruk Keng ile
yaptig1 soyleside; ni¢in giizel film yapamiyoruz? ... Aklimiz mi, nakdimiz mi, nemiz
eksik? Sorusunu yoneltir. Almanya’da sinema egitimi gorlip yurda donen Keng, bu
soruya, sinema egitiminin olmamasindan, para sikintisindan ve Misir Filmlerinin
iilkemiz seyircisini asir1 etkisi altina almasindan bahseder. Somut nedenler ve olgular
siralanmasina ragmen, teknik ve para eksikligi “nemiz eksik” sorusunun
cevaplanmasina yetmez ve sonraki donemlerde de bu soru sikca sorulur.

“Asir1 batililasma”, “yabanci etkisi”, “kaynak sorunu”, “geleneksizlik ve
ustasizlik” gibi olgular bize 6zgii sinema anlayiginin gelistirilememesinin nedenleri
olarak goriiliir. Nigin kendimize 6zgii, bizi yansitan bir sinema anlayisimiz yok?
sorusu filmlerin icinde, yOnetmenlerin kendilerine ve elestirmenlerin sinemaya
sorduklar1 bir soru olur.

Kanun Nammna filmiyle, sinematografik anlatim araglarin1 basarili
kullanmasindan dolay1 biiyiik begeni toplayan Akad, Alim serif Onaran ile yaptigi
sOylesi de; “Her seyi ile bir Tiirk filmi” yapmak istedigini soyler. Bizim insanimizin
konugsma ve davranis tarzina uygun bir igerik ve bicim anlayis1 gelistirmeyi
hedefleyen Akad ozellikle 60’11 yillardan sonra “bize ait bir iislup denemesinin”
pesine diiser. Oysa Akad’m ilk filmleri, batili sinematografik bigimi taklit etmesi
nedeniyle elestirilmektedir. Ozellikle Yalmzlar Rihtimi, Fransiz ~ Siirsel
gergekliginin bir kopyasi olarak degerlendirilir.

Akad’la ayn1 donem film yapan Halit Refig ve Metin Erksan gibi
yonetmenler, “6zglin sinematografik tislubu” gelistirebilmek i¢in “Ulusal Sinema” ve
“Halk Sinemas1” tartigmalarin1 baslatirlar. Geleneksel kiiltiirel degerlerin batil
formlarla birlestirilerek evrensel bir sinema dili elde edilebilecegini savini ortaya
atarlar. “Kendi kaynaklarina sahip ¢ikmak™ diisiincesiyle hareket eden yonetmenler
aslinda s6z konusu tartismanin toplumsal karsilig1 konusunda tereddiit i¢indedirler.
Kemal Tahir’in basini ¢ektigi ATUT (Asya Tipi Uretim Tarzi) modelini aynen
sinemaya uygularlar. Ancak buradaki temel sorun; Ayse Sasa ve Vedat Tiirkali’nin
de vurguladigi gibi, Marksizm gibi tamamen batili1 bir metadolojinin, ulusal sinema
gibi kendi degerlerini kesfetmeye calisan bir ¢abani yontemi olarak kullanilmasidir.

Belirli bir sablon anlayisi, sinemaya uyarlamaya ¢alisan Ulusal ve Halk sinemasi
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tartismalarinin sinemasal karsilig1 olarak yapilan filmlerde; (Halit Refig Bir Tiirk’e
Goniil Verdim, Metin Erksan Sevmek Zamani vb.) yapmacik ve 6zentili bir tarz
olusturmaktan oOte gidemezler. Sevmek Zamam filminde; Erksan, Resnais,
Antonioni gibi modernist yonetmenlerden birtakim bigcimsel anlatim ydntemleri
alarak, onu dogulu kiiltiirel formlara 6zgli baz1 68elerle birlestirir ve sonucta belirli
bir fikri olmayan karmasik bir yapit ortaya ¢ikar.

Ulusal ve Halk Sinemasi, kiiltiirel mirastan beslenen bir anlat1 dili
gelistirmeyi hedefleyen teorik tartisma olmaktan Gteye gidemez. 1960°hh yillarda
batili tarzda sinemaya karsi cikarlar ancak batili bir metadolojiyi aynen alip
uygulayarak basarisiz olurlar. Oldukg¢a ironik olan bu durum Tiirk Sinemas:1 i¢in yeni
degildir ve ileriki yillarda da devam edecektir.

Sonraki yillarda s6z konusu tartismalar1 degerlendiren Metin Erksan

oldukc¢a dogru ve yerinde saptamalar yapar:

“Ne dogu kiiltiiriinii biliyoruz, ne bati kiiltiiriinii. Neden bu ikisiyle dogru bir
hesaplasmaya girmemigiz? Bizim diinyadaki yerimiz nedir?, bunu bilmiyoruz. Birey olarak
kendi kiiltiirtimiiz de yok. Bir batili ydnetmen gibi hem kendiyle hem diinyayla
hesaplasmaya elverisli, ge¢mis kiiltiir birikimimizi mutlaka kullanabilen birikimimiz de
yok. Simdi 6yle olunca zaten yapilan o iste ortada bir is. Yani bagyapit yapiyoruz da bizi
anlamiyorlar da diyemeyiz. %

Ozgiin bir sinematografik anlati gelistirilememesinin nedenleri iizerine fikir
iireten Nijat Ozon, “Karagdzden Sinemaya” adli metninde, Tiirk Sinemasinin, yiizeysel
bir sinema olmanin 6tesine gidememe nedenini iki noktada 6zetler: birincisi; Karagoz
ve Ortaoyunu, tuluat, meddahlik gibi geleneksel halk sanatlarmin goriintii dilinin
gelisimine engel olmasi, digeri ise, sinema dilini besleyecek bir resim sanati
geleneginin ve dram sanatinin  yoklugudur. Ozdn, ¢oziimii Tiirk kiiltiiriiniin
cagdaglastirilmasinda ve sinemanin da cagdas kiiltlir diizeyine ¢ikarilmasinda bulur.
Ozon’iin  saptamalar;, dramatik anlatim biciminin oturmamasi iizerinde duran
calismalar i¢inde temel bir dayanak noktas1 olusturur.

Tirk Sinemasmin ama 6zellikle Yesilgam Sinemasi’nin gorsel ve anlati

yoniil irdelendiginde onun, Tiirk Kiiltliriinliin gorsel ve anlati yontemlerini yeniden
irettigini soylemek miimkiin olur. Yesilcam Sinemasi seri iiretim mantigi i¢in

geleneksel formlar1 tekrarlayan Orneklerinde 06zglin bir sanatsal bakis agis1

322 Artun Yeres, 65 Yonetmenimizden Yerellik, Ulusallik, Evrensellik Geriliminde Sinemamiz,
Donkisot Yayinlari, Istanbul, 2005, 188 s.
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kesfedememistir. Belirli bir fikir ve anlayis tizerine yiikselmeyen Yesilcam Sinemasi,
dramatik anlatim yontemlerinin gelismedigi 6rnekler iiretmistir. Yesilgam Sinemast
icinde kiiltiirel potansiyelin, masallarin, halk sdylencelerinin, geleneksel sanatlarin
kullanilma nedeni hazir kaliplar lizerinden film yapmanin kolayligidir. Bu baglamda,
Yesilcam Sinemasi’nda dramatik temsil bi¢iminin oturmama nedenlerini toplumsal
ve kiiltiirel zihniyet yapisi iizerinden degerlendirmek dogrudur ancak bu, nigin
kendimize 6zgii bir sinematografik anlayis gelistiremiyoruz sorusuna cevap iiretmek
icin yeterli degildir.

Tiirk sinemasi i¢in her donem gecerli olan s6z konusu sorunun cevabini
arastirmak icin, Batili Sinematografik anlatinin gelisim agamalarini incelemek, farkl
sinematografik anlayislarin nedenleri lizerine odaklanmak 6nemli ipuglar1 verebilir.
Batil1 Sinematografik bakis agis1 farkli bir diinya goriisii, zaman mekan ve birey
anlayisi iizerine oturur. Bu baglamda Tiirk Sinemas: ile aralarindaki en 6nemli fark,
batili sinematografik anlayisin belirli bir felsefi gelenek iizerine oturmasidir. Felsefi
gelenek Ozgiin bir sinematografik anlat1 i¢in temel bir 6neme sahiptir. Deleuze’iin
diisiince diinyasinda; felsefe ve sanat, insani deneyim biitiinliigiinde 6zerk birer alan
olusturmaktadir. Sanat nasil algilar ve etkiler yaratiyorsa felsefe de kavramlar yaratir.
Felsefi kavram ile sanatsal duyum arasindaki iliski de “fikir”i ortaya cikarir.
Deleuze’iin felsefeyi sanatla ayn1 zemine tasidigi caligmalarinda sinema ayricalikli
bir yere sahiptir. Sinemanin ayricalikli olma nedeni; sinemanin diisiince imgesinin
dontistimiine ve bir yenilik olarak da diistincenin kendisini farkli bir sekilde ortaya
koyusuna isaret etmesidir.

Sinemanin diisiince imgesine yenilik getirme nedeni, hareket ve zaman
imgesinin diisiinceye yeni bir boyut katmasidir. Sinema diisliince imgesinin
donilistimii sonucunda meydana gelen bir etkinliktir. Deleuze agisindan diisiince
imgesinin doniistimii baglaminda en acik ve kristalize analiz sinema {izerinden
gerceklesir.

Bugiin sinema sanati, kendine 6zgli anlatim tarziyla diisiince imgesinin
giiniimiizdeki bi¢imini dile getirebilecek bir yaratim alani oldugu i¢in, ayn1 zamanda
felsefeyle birebir iliskide olan ve felsefi sitemin biitiinliigiinii olusturan bir 6gedir.
Deleuze’iin vurguladigi; “sinemada diislince iiretmenin” yolu 6zglin bir zaman

mekan imgesi yaratmaktan geger. Farkli {ilke sinemalari, kiiltiirel aidiyet ile

240



entelektiiel sinemay1 birlestiren Orneklerinde 6zglin bir zaman mekan anlayisi
iizerinde yiikselen yaratici bir sinematografik anlati gelistirmeyi basarmustir.

Bu c¢alisma, batili sinematografik anlatilar ile Tirk Sinemasi’ni
karsilagtirarak, ilk kez 1945 yilinda sorulan ve daha sonraki yillarda da sik sik
tekrarlanan “Nicin Giizel film yapamiyoruz? sorusunun en énemli nedeninin teknik
olanaklar ve parasal nedenlerden ¢ok daha temel bir eksiklige dayandigini1 bunun da
belirli bir felsefi gelenek, diinya goriisiiniin olmamasi oldugu tezi iizerinde durur.

Selahattin Hilav, “Felsefe Yazilar1” adli metninde Tiirkiye’de belirli bir
felsefi gelenegin gelismedigini ve bunun en Onemli nedenlerinden birisinin de
“birey”in gelismemis olmasi oldugunu vurgular. Higbir gercek felsefesel gereksinim,
karsilig1 olmadan sadece taklit¢ilikle, batidaki su ya da bu felsefeyi ithal etmekle
miimkiin olamaz. Felsefe ancak belirli toplumsal olusumda ortaya ¢ikabilir, belli
felsefesel goriisler, belli toplumsal ve kiiltiirel kosullarda boy atip gelisebilir. Hilav,
felsefe’nin giinlik ve somut yasam ile diislinsel ve tinsel diinya arasinda organik
baglar kurmus toplumlarda gelisebilecegini belirtir. Diger bir deyisle kavram ortaya
ciktig1 zaman felsefenin ortaya ¢iktigini sdyleyebiliriz. Kavramlarin gelismedigi bir
toplumda, yaratici sanatsal imgenin gelistirilmesi de miimkiin degildir.

Bu soruna, Oguz Adanir “Eski Diinya’ya Yeni Bir Bakis III” bagslhkli
metninde, felsefi diisiincenin gelismemesinin temel nedenlerinden birisinin toplumun
sahip oldugu yasam biciminin dogru ve gercege uygun bir sekilde
degerlendirilmemis olmasi oldugu saptamasini yapar. “Yapilmasi gereken gsey
Anadolu’da yasamakta olan toplumun ge¢misinde (‘olmayan’!) yasam ‘felsefesini’
va da diinyaya ve yasama bakisini gergekten hangi deger, norm ve olgiitler iizerine
kurmus oldugunu kesfetmekten ibarettir.”**> Adanir, Anadolu insanmnm yasama
bakisinin ilkel insandan ¢ok da uzak olmadigini belirtir. XIX. Yiizyilin basindan
itibaren bu deger ve normlarda belirli bir degisim yasanmis olsa da, bunlari
dogurmus olan kiiltiiriin varligmi stirdiirdiigiinii belirtir.

Belirli bir felsefi diisiince yapisinin olusabilmesi i¢in kiiltiirel ve zihinsel
yapinin incelenmesi olduk¢a dnemlidir. Cagdas ve 6zgiin bir felsefi anlayis kadar,

Ozgiin bir sinemasal anlat1 gelistirebilmenin yollar1 da buradan ge¢mektedir.

32 Oguz Adanir, Eski Diinyaya Yeni Bir Bakis III, Dokuz Eyliil Yayinlari, izmir, 2002, 81 s.
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Bu noktada toplumsal, kiiltiirel ve zihinsel yapiy1 inceleyen ¢alismalarin
yapilmasy, Hilav’m “felsefesizligin ebediyen siirecegini séylemek de dogru olmaz’>**
saptamasini dogrulamaktadir. Tiirkiye’de son yillarda az sayida da olsa entelektiiel
calismalar yapilmaktadir. Bu da diisiince etkinliginin yasamsal dnem kazandig bir
Tiirk Diisiinsel Diinyasindan bahsedilebileceginin ipug¢larmi vermektedir.

Diisiinsel diinyadaki az sayida o6rnek de oldugu gibi, giinlimiiz sinemasinda
da belirli bir fikir iizerinden hareket eden ve kiiltiirel formlarla, entelektiiel bakis
acisin1 birlestiren yaratici zaman mekan imgesi lizerine kurulu anlati denemeleri
yapilmaktadir. Kuskusuz belirli sayida izleyiciye ulasabilen az sayida film 6rnekleri
iizerinden, “Yeni Bir Sinema Estetiginin” olustugu sdylenemez. Tiirk Sinemas1 kendi
icinden “yeni” yi heniiz ¢ikaramamistir ancak 6zgiin bir estetik dilin gelistirilebilme
yollarinin kendi kiiltiirel mirasimizdan beslenmekten gectigi diisiincesi 6nem
kazanmistir. Bu durum son donem cekilen filmlerin cogunda yerelligin 6nem
kazanmas1 olarak karsimiza ¢ikar. S6z konusu egilimi(kiiltiirel mirastan beslenen
zaman mekin imgesi ve sinemasal anlati gelistirilmesinin gerekliligi),onceki
donemlerden ayiran, kiiltiirel formlarin aynen tekrarlanmasini degil, bu formlarin
belirli bir bakis agis1 dogrultusunda ve belirli bir fikir lizerinden gelisen yaratici

imgelere doniistiiriilme ¢abasidir.

32% Selahattin Hilav, a.g.e., 360 s.
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