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OZET

Sinemanin dogusundan itibaren insan odakli bir sanat olarak gelismektedir.
Gelistigi ve genisledigi her toplumda kendine 6zgii akimlardan etkilenmis, bu akimlarin
neticesinde de sekillenmistir. Tiirk sinemasinin da bu dénemlerden gegerek ve cesitli
akimlardan etkilenerek gelisimini bu sekilde siirdiirmektedir. Yakin déonemdeki Tiirk
sinemasinda yaratilan filmler ise ge¢miste yaratilan Tiirk filmlerine gore farkli yapida
seyirci karsisina ¢ikmistir. Ozellikle neoformalist bir anlayis igerisinde yaratilan filmler
izleyici odakli bir yapi ile sadece izlemenin degil ayni zamanda diisiinmenin de
kapilarii agmistir.

Calismada Emin Alper’in ii¢ uzun metrajli filmleri Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz
Kardesler, neoformalist bir bakis a¢isiyla incelenmistir. Bu filmler izleyici tarafindan
nasil alimlandigi, Emin Alper’in filmlerinde kullandigi mekan, zaman, aile, dil, anlatim
teknigi ve temalar1 nasil yorumladiklart iizerinde durulacaktir. Sorulardan alinan
cevaplar neticesinde Emin Alper ve sinemasina dair gesitli ¢ikarimlar yapilacaktir.
Calismada belirlenen filmlelerin igerik analizleri yapilmis, izleyicilerin film ile ilgili

kavramlar1 nasil alimlandig1 ise yar1 yapilandirilmig goriismelerle analiz edilmistir.

Anahtar Kelimeler: Neoformalizm, Tema, Zaman, Mekan, Aile,
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SUMMARY

Cinema has evolved as a human-centered art form since its inception. It has been
influenced by unique movements in every society it has developed and expanded
within, shaping itself accordingly. Turkish cinema has also undergone periods of
development, being influenced by various movements. In recent times, films produced
in Turkish cinema have emerged with a different structure compared to past Turkish
films. Particularly, films created with a neoformalist approach have opened the doors
not only for watching but also for contemplation, presenting a viewer-centered
structure.

In this study, the three feature films of Emin Alper, "Tepenin Ardi" (Beyond the
Hill), "Abluka" (Frenzy), and "Kiz Kardesler" (Sisters), have been examined through a
neoformalist perspective. The reception of these films by the audience, as well as the
interpretation of the film's elements such as setting, time, family, language, narrative
technique, and themes employed by Emin Alper, will be emphasized. Based on the
responses gathered from the questions, various insights will be drawn regarding Emin
Alper and his cinema. Content analyses of the selected films have been conducted, and
how the viewers perceive the concepts related to the films has been analyzed through

semi-structured interviews.

Keywords: Neoformalism, Theme, Time, Space, Family

Vil



ICINDEKILER

KABUL VE ONAY ettt I
BILIMSEL ETIGE UYGUNLUK BEYANI .....oooiiiuiiiicieiceeeiece s, v
TESEKKUR ..ottt ettt ettt sttt en sttt s ettt en st as s ettt \Y,
OZET ..ttt Vi
SUMMARY et Vi
ICINDEKILER ....cocvviuiiiiiciitcce ettt VIl
SEKILLER DIZINI.....cociiiiiiiiiiceceeeeeeeeee ettt en s X
EKLER DIZINT.....ooiuiiiiiiitiiiiii e Xl
L GIRIS ottt sttt 1
1.1. Anlatim, Bigim Ve BICEML......c.cciiuiiiiiiiiiiic et 2
1.1.1. Anlatim, Bigim ve Bigem Kavramlart ........cccocveviiiiiiiiiiiiiiin e 2
1.1.2. Neoformalizm (Yeni-BigimCiliK).........ccorvririiiiinieieieicsescseee e 7
1.1.2.1. Neoformalist Yaklasimin KOKENI .........cccceeiiiiiiiiiiiiie e 7
1.1.2.2. Syuzhet, Fabula ve Bigim ISKIleri.........occoeiivvcerueieriiieceieeeeeecee e 12
2. SINEMADA NEOFORMALIST YAKLASIM.......cooooiieieiirirceesssisesesesessesensiesenns 16
2.1. Neoformalist Yaklagimin Temel Kavramlari.........cccccoociiiiiiiiiiiniiiiiienc e 16
20110 ANIALL et 18
2,120 ANIATIML e 20
2.1.3. Anlat1 Manti81, NedenselliK ..........ccooiiiiiiiiii e 23
2. 1.4, ZAMAN ... e 25
2.0.5. IMBKAN ...ttt e 27
2.2. Tiirk Sinemast ve Neoformalizm ............cccooviiiiriiiiiic i 29
3. EMIN ALPER SINEMASINDA MEKAN, ZAMAN VE AILE .......cccccovviereenne. 49
3.1. Yonetmen Emin Alper FilmografiSi..........cooiiiiiiiiiieeee e 49
311 TEPENIN ATAL .ottt 49
3.1 1. 1. FIlmin KUNYEST...iiviiiiiiiieiiicc e 50
3. L.1.2. FIMIN KONUSU. ...ttt 50
3.1.1.3. FIlMIN OZEt cvvveveveveececectcececeeeeeceetetetete ettt ettt st essseseseseseses st esetesesesesens 51
3.1.1.4. Filmin KaraKterleri..........cooooiiiiiiiiiic 52
312, ABIUKA ...t 53
3.1.2.1. Filmin KUNYESI...eouviiieiiiieie e 54
3.1.2.2. FIMIN KONUSU. ...ttt 54



B 1.2.3. FlMIN OZEt wveeereeeeeeeeee e et et et et et e e eeeeeeeeeeseeseeeeeese et areaseeseeseeseeseeseeareaeaneas 55

3.1.2.4. FIlMIn KaraKterleri..........coooiiiiiiiii 56
3.1.3. KIZ KArdESIEr ...t 58
3.1.3. 1. FIlmin KUNYEST..uveiiiiiiiiiieiiieesiie sttt 59
3.1.3.2. FillMIN KONUSU.....ooiiiiiiiiiisi s 60
3.1.3.3. FIlMin OZEt ...vvvvceeececeeeceee ettt 60
3.1.3.4. FIlMIN KaraKterleri...... ..o 61
3.2. Yonetmen Emin Alper Biyografisi .....cccovciiiiiiiiiiiiiiiic i 62
3.3. Calismanin MetOdOLOJiS . ...uiueiierieiieieeiesie et 64
3.3.1. Calismanin KONMUSU ........coiiiiiiiiiiiiie et 64
3.3.2. Calismanin Amact Ve ONEMi ........c.oovvueueiivreeieeeeeesete e es st 65
3.3.3. CalisSmManin YONTEIM ....cccuvvreeiiiiieeeiiiieeeeciiie e e e sitee e e e stre e e e e ssnae e e e e nraeeessnsneeeesnnneeeens 65
3.3.4. Calismanin Evreni, Orneklemi ve SIrlliKIars .......coccvveeveecvcveeecececceeeeenes 66
3.3.5. Calismanin Gegerliligi ve GUvenilirligi.......ccoooveiiiiiiiiiiiiie e 67
3.3.6. Calismanin BUul@UIATT ........cccooiiiiiiiiiiii e 68
3.3.7. CalisSmanin ANALIZI........cccuuiiiiiiiiie et 69
3.3.7.1. 1COITK ANALIZI.....vivieiiieeeeeeee ettt ettt 69
3.3.7.1.1. TePENIN ATAL ..ot 69
33702, ADIUKA ......eeieiiieciie ettt neenre e 72
3.3.7.1.3. KIZ KardeSIOr ...ooivvvieiiii et 73
3.3.7.2. Almlama ANAIZI......ccoeiiiiiiiiiicie e 75
3.3.7.2.1. Genel Izleyici Kitlesine Ilisgkin AlmIama............cccovvveveveveiieecieeeeeceenans 75
3.3.7.2.2. Tiirk Kiiltiir Ogeleri Kavramlarina Iliskin Alimlama ............cccccooevevivniennnen, 77
3.3.7.2.3. Mekan, Zaman ve Aile Kavramlarma Iliskin Alimlama..............ccocecveurnenne. 78
3.3.7.2.4. Dil ve Anlatim Teknikleri Kavramina iliskin Alimlama..........ccccccvvvevevenenen. 80
3.3.7.2.5. Neoformalist Yaklasim Kavramma Iliskin Alimlama .............ccccccevevevenecnee. 82
3.3.7.2.6. Temalar ve Mesajlar Kavramma Iliskin Alimlama............cccccoveueeeeecrereeennnee. 84
4. SONUC VE DEGERLENDIRME ........c.cooviimieiieeieriesiseesissessesessesenes s isse s, 86
KAYNAKCA .ottt b et b e be et e sseesbeebesneesbeenne s 95
e S T USSR 102
ETIK KURUL KARARI .....coovoviieieieeieeeteeee et 109
(046 ) 1)1 1 1T 110



SEKILLER DiZiNi

Sekil 1. Tepenin Ardi Film Afisi (Beyazperde, 2012)......ccccoovereiieiinnine e 49
Sekil 2. Abluka Film Afisi (Beyazperde, 2015).......ccccccevveveiiiiiieie e 53
Sekil 3. Kiz Kardesler Film Afisi (Beyazperde, 2019). ......cccoeveeieiiieiice e 58
Sekil 4. Tepenin Ardi filmi sahnesi (Alper, 2012: 01.29.38)......ccccceviviinieniinnenieceee 70



EKLER DiZiNi

Ek 1. Filmlerin Analizi I¢in Hazirlanan Kod LiSteSi .........ccccoveveveveviveeceeeeeeeecieenans 102

Ek 2. Filmlerdeki Tema, Sinematografi, Kiiltiir, Dil ve Anlatim Teknigi Kodlar
TADIOSU ... 106

Ek 3: Yar1 Yapilandirilmig Goriismede Yer Alan Katilimcilar .......ccoocooveveieieinnee. 108

Xl



1. GIRIS

Sinema, ge¢mis Yillardan beri etkisini her zaman toplum {izerinde hissettirmis ve
bu etkiyi dogru veya yanlis kullanmis bir sanat dali olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Sinemanin etkisi, dogru kullanildiginda toplumu belirli bir yone yonlendirmis, ancak
yanlis kullanildiginda toplumu mutlak dogru olan seylerin ters istikametine
stiriklemistir. Bu etkinin merkezinde sinemanin dogmasina sebep olan seyirci yer
almaktadir. Seyirci, sinemanin etkisiyle bagimlilik yaratan bir sanat formu oldugundan,
kendi kontrol mekanizmalarina katki saglamaktadir. Bu nedenle, sinemanin insanlar
tizerindeki etkileri oldukga biiytiktiir.

Sinema filminde olusturulan her sahnenin bir amaci, bir konusu ve bir temas:
bulunur. Bu unsurlar olusturulurken karakterlerden, mekanlardan, sosyal hayattan ve en
onemlisi karakterlerin yaratilirken ortaya ¢ikan toplumsal statiisiinden yararlanilir. Bir
sinema filminin anlamlandirilma siirecinde, mekan ve zaman kavramlar1 en 6nemli
unsurlardan biridir. Filmdeki mekanin somutlastirilmasi ve zamanin belirginligi,
izleyicinin filmin anlamini kavramasi i¢in 6nemlidir. Bu unsurlar, filmi anlamlandirmak
icin kullanilan yontemlerden sadece birkagidir ve ne kadar belirgin bir sekilde
gosterilirse, izleyicinin anlama derecesi de o oranda artar.

Bu calismanin asil amaci, yakin donem Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan Tiirk
yonetmenlerden olan Emin Alper’in {i¢ uzun metrajli filmlerinde, filmi anlamlandirma
yoniinde en etkin bicimde kullanilan zaman, mekan kavramlarinin nasil islendigi ve
islenirken de yakin donem Tiirk sinemasinda oldukca popiiler olan aile kavraminin
incelenmesidir. Bu c¢alisma incelenirken neoformalist akim c¢ergevesinde, filmin
ogelerini (gorsel 6geler, kurgusal 6geler, vb.) ve bunlarin nasil bir araya geldigi analiz
edilerek, film dilinin isleyisi ortaya ¢ikarilacaktir. Calismanin bu dogrultuda ilerlemesi,
Emin Alper’in Tepenin Ardi (2011), Abluka (2015) ve Kiz Kardesler (2019) filmlerinin
amacli 6rneklem olarak ele alinmasina olanak saglayacaktir.

Emin Alper’in yakin donem Tiirk sinemasinda ii¢ uzun metrajli filmlerinin
incelenmesi ve ¢alismanin bu unsurlar iizerinden ilerlemesinin nedeni, ¢aligmada konu
edilecek zaman, mekan ve aile kavramlarinin filmlerde sikg¢a rastlanmasi ve salt bir
sekilde islenmesindendir. Calismada kullanilan yontem itibari ile Emin Alper
filmlerinin  &rneklem alinmasindan kaynakli ve seyircilerle yapilan odak

goriismelerinden elde edilen veriler dogrultusunda nitel arastirma yontemi olan igerik



analizi kullanilmistir. Béylece sahnedeki unsurlar ve atmosfer daha kolay ve anlagilir
sekilde sunulmustur.

Calismanin ilk bolimiinde genel itibariyle ana konunun neoformalizm etkisiyle
anlatilmasindan kaynakli anlatim, bi¢im ve bigem unsurlar1 tartisiimaktadir. Ardindan
asil mesele olan filmlerin bi¢im akimi olan neoformalizmin ne oldugu ve bu yeni
bi¢imci akimin kokeni islenerek oykii ve bigim iligkileri tartisilmaktadir.

fkinci béliimde ise neoformalizmin yani yeni bigimci akimim sinema iizerinde
varolan etkisi tartisilmaktadir. Bu akimin sinema iizerinde nasil gelistigi, sinemay1 ve
seyirciyi nasil etkiledigi incelenerck film anlamlandirma stratejisinin temel amaci
anlatilmaktadir. Neoformalist yaklasimin temel kavramlari tizerinde durularak anlati,
anlatim ve anlatimin mantig tizerinde durulmustur. Calismanin temel kavramlar1 olan
zaman ve mekan kavraminin neoformalist bir diizende nasil sekillendigi, izleyicinin
filmi anlama ve yorumlama diizeyine nasil etki ettigi tartisilmaktadir. Yine ikinci
boliimiin diger bolimiinde Tiirk sinemasinda var olan neoformalizmin etkisi ve diizeyi
incelenmistir. Bu baglamda yaratilan anlamlar Tiirk sinemasinin tarihi siire¢ igerisinde
harmanlanarak incelenmistir.

Calismanin tiglincii ve son boliimiinde Emin Alper ve yarattig1 ti¢ uzun metrajh
filmleri olan “Tepenin Ardi1”, “Abluka” ve “Kiz Kardesler” filminin zaman mekan ve
aile kavramlar1 iizerinden neoformalist bir akim igerisinde nasil sekillendigi,
izleyicilerle yapilan yar1 yapilandirilmis goriismelerle birlikte yonetilen sorularda nasil
cevaplar verildigi ve bu verilen cevaplarin nasil islendigi anlatilmaktadir. Yonetilen
sorulardan alinan cevaplarla, izleyicilerin filmi anlama ve yorumlama boyutu ortaya
cikarilmigtir. Goriismelerde, filmlerin zaman, mekan ve aile kavramlarinin nasil
islendigi, karakterlerin bu kavramlarla olan iliskileri ve bu iligkilerin filmin temasini
nasil sekillendirdigi tartisilmistir. Izleyicilerin filmleri nasil algiladig1 ve hangi anlamlar

cikardigi da yart yapilandirilmis goriismelerde ele alinmustir.

1.1. Anlatim, Bi¢im ve Bicem

1.1.1. Anlatim, Bi¢im ve Bicem Kavramlari

Anlati, insanlarin siirekli i¢inde bulundugu yasam alanlarinda karsisina ¢ikan ve
hayatlarinda 6nemli bir yere sahip olan resim, 6ykii, roman, sinema, masal vb. ogeler
anlat1 olarak tanimlanir. Bu metinler birer anlatidir. Resim, 6ykii, roman, sinema ve
masal gibi anlat1 tiirleri, 6zellik bakimindan farkli yontemlerle olusturulmustur. Resim

sanatinin anlatisi, Kalem, fir¢a, tuval ve boya gibi materyallerden olusurken, roman



oykii ve masal gibi anlatilarin ise kagit kalem gibi materyallerden olusmaktadir.
Boylece her anlati, kendine 6zgii araglarla yaratilmaktadir. Sinemada ise anlati tarzi
olusturulurken kamera, kurgu, oyuncu, ¢cekim acilar1 ve kamera hareketleri gibi araglar
anlat1 yonetimini belirleyen faktorlerdendir.

Bicem ise sanat ve estetik tarihinde genis kapsamli bir kavram olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Literatiirde bu kavramin bir¢ok farkli anlami olusmustur. Tiirk¢e’de {islup,
stil veya tarz olarak bilinirken Ingilizce style kelimesi, sanat ve estetik alaninda bigem
olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Bigem, bir sanat eserinin olusturulmasinda estetik
acisindan son derece 6nemli bir role sahiptir (Serter, 2005: 17). Bir sanat eseri veya
bi¢imi, evrene bir bakis ag¢isi sunan bir yontemdir. Bu yontemde bir veya birden ¢ok
sanat dal1 karistmi kullanilmistir. Ornek olarak sanat¢inin kendini anlatma ¢abasi onun
bigemini olusturmaktadir. Genel olarak bicem, o sanata 6zgii ifade ve anlat1 yonteminin
tipik ozelliklerinin maddi unsurlarla birlesmis kullanimidir. Bigem bir sanat yapitini
bireysel, tarihsel ve ulusal olarak tespit eden tipik O6zelliklerin viicuda gelmesidir
(Sporre, 1989: 10). Kagan, bicemin igerigin tasiyicisi olarak tanimlanabilecegi farkli bir
bakis acisiyla bigem kavramina yaklasir. Ona gore, bigem yapitin bigimsel unsurlarinin
icerikle etkilesim i¢inde oldugu bir yapiy1 ifade eder. Bu yaklasima gore, bir yapitin
bicemi, igerigi anlamak i¢in kullanilan bir aractir. Bigim kavrami ve igerik kavrami
arasindaki iligki, igerigin bigimin tiim unsurlarina etki ederek, kendi 6ziinde var olan
bigimsel bitiinligii ortaya ¢ikaran bir diyalektik iliskidir. Bu yiizden, bigem igerige
baglidir ve ona hizmet ederken, igerikten epey farkli, bagimsiz bir yap1 olusturur (Kagan
1993: 661°den aktaran Goziibek, 2019: 4). Tas Devri sanat¢ilari, kullandiklari
malzemeler arasinda kemik, boynuz ve tas gibi materyalleri tercih ederek, donemin
ihtiyaglarina uygun teknikler kullanarak eserler iiretmislerdir. Bu donemde kullanilan
teknikler, o dénemin bi¢imsel anlayisini olusturmakta etkili olmustur (Yalginkaya,
1978: 67). Insanlik tarihinin ilk sanat eserlerinin ortaya ¢iktig1 donemden giiniimiize
kadar, sanat eserlerinin tiretiminde kullanilan teknikler ve araglar, zamanin teknolojik
imkanlartyla birlikte degisim gegirmis ve gelisme gostermistir. Bu durum, tarih boyunca
yeni bigemlerin ortaya ¢ikmasina zemin hazirlamistir (Goziibek, 2019: 5).

Bir sanatg1 bigimi olustururken kendi diisiincelerinin sekillendirdigi dlgiide onu
gelistirebilir. Hammaddesi ayni olan bir nesneyi, yine sanatgilarin yaklastigi bigim
farkliliklartyla ayirt edebiliriz. Film elestirmeni Bela Balazs herhangi bir dagin
tepesinde varolan tas ile, Michelangelo heykelinde kullanilan tasin hammaddesin az ya
da ¢ok aynit madde oldugunu, bu durumlarin farkliliklarini yaratinin ise bigim oldugunu

sOyler. Bir malzemenin ruhu, en iyi sekilde bir sanat eserinin formunda ortaya ¢ikar ve



bu ruh, hammaddenin kendisinde gizli olmadigina dikkat ¢ekerek, bigimin Gnemini
vurgular (Andrew, 2010).

Theodor W. Adorno, bi¢imi bigim ile igerik biitiinligli perspektifinden ele alir.
Ona gore, sanatta yaratilan igerik, bi¢imin disinda kalan unsurlar degildir. Bunun yerine,
bigim tizerinde kalan goriintiiler, yansitici diirtiilerdir. Bigim, sanatin var olma hakkinin
belirsiz oldugu ampirik diinyadan sanati keskin bir Karsitlikla ayiran bir antitez olarak
islev gorir (Adorno, 2022: 141). Ernst Hans Gombrich, bigim konusundaki
diistinceleriyle one ¢ikan bir sanat elestirmeni olarak, bir sanat eserinin stilini etkileyen
faktorler arasinda sanat¢inin kendi ruhu ve kisiligi, kullanacagi ogeler ve eserin
biitiiniini kapsayan dogast bulundugunu belirtmistir. Sanat¢inin sahip oldugu teknik
araglar ve imkanlar da stilin baska bir yoniinii olusturmaktadir (Gombrich, 1992; akt.
Cacan, 2019).

Ibn-i Haldun, bi¢im konusunda bigimi, stilini ve anlamini tiir veya nevi
bakimindan ayri seyler olarak tanmimlamistir. O, giizelligi bigimde arayarak, bi¢imin
sadece zihinde canlandirilmak i¢in bir ara¢ oldugunu diistinmiistiir. Haldun'a gore, suyla
dolu bir tasin giizelligi sudan kaynaklanmamaktadir ¢iinkii su ve tas ayri cinsten
olgulardir. Ayni sekilde, anlamin bir biitiin oldugunu ve kelimelerin kullanimindaki
incelik ve zarafetin sodylenis sekline bagli olarak farklilik gdsterebilecegini One
stirmistiir. Siir veya diizyazi olsun, soylenilen veya kastedilen anlamin bigiminin
onemli olmadigin1 maksadin anlamlar degil lafizlar oldugunu 6ne stirmiistiir. Lafizlarin
ise anlamlara tabi oldugunu sdylemistir (Haldun, 1989; akt. Cagan, 2019).

Jean Paul Sartre, biitiin bunlar bir yazma bigiminin varligin1 engellemez. insan,
bazi seyler sOylemeyi sectigi i¢in degil, onlar1 belli bir bi¢imde sdylemeyi sectigi igin
yazardir. Ve bicem hi¢ kuskusuz, diizyaziya degerini veren seydir der. Diizyazi gibi
herhangi bir yaziy1 yazar olmayan herhangi bir kisi de sdyleyebilir. Onemli olan
soylerken kullanacagi bigem olgusu ve tizerinde diisiinecegi seylerdir (2015: 34).

Dis diinyadan alinan bir nesnenin, yazarin bicemi sayesinde kendi seklinden
farklilasarak yabancilasir. Ornek olarak, bahcedeki ay cicegi ile tuvaldeki ay ¢icegi artik
ayrigsmaktadir. Tuvaldeki ay ¢icegi, bahgedeki ay ¢igeginin Gtesine gegmis ve yazarin
bigemi tarafindan sekillendirilmistir. Yazarin bigemi, kendine 6zgii bir tarz yaratmak
icin dis diinyadan alman nesneleri kendi perspektifinden sekillendirmesidir. Bu
perspektif, her yazar icin farklidir ve herkes tarafindan farkli sekillerde yorumlanabilir.
Bu yiizden yazarlarin eserleri, onlarin kendine 6zgii bigemiyle sekillenir ve sunulur.

Yazarlar eserlerini sunarken, standart bir dil ve araglar1 kullanmak zorunda

degillerdir. Tam aksine, kendi bigemlerini insa etmek i¢in farkli dil ve araglar



kullanabilirler. Yazarlar, bigemlerini insa etmek i¢in kendilerine koyduklar tuglalarla
kendi edebiyat saraylarini olustururlar. Sonug olarak, yazarlarin bigemi, dis diinyadan
alman nesneleri kendi sekillendirmeleriyle ortaya ¢ikan 6zgiin bir tarzdir. Bu bigem,
yazarlarin eserlerindeki farkliliklarin kaynagidir ve yazarlarin edebi diinyalarini insa
etmelerine izin verir (Giirgiin, 2016: 1867).

Sinemada anlat1 ise, bir filmde anlatilan hikayenin yapisini ve seklini ifade eder.
Sinemanin temel amaci, bir hikayeyi anlatmak ve izleyiciye bu hikdyeyi anlatma
yoluyla bir mesaj iletmektir. Bu amagla, sinema dilini kullanarak, izleyicinin hikayeyi
takip etmesini kolaylastirmak i¢in birgok teknik kullanilir. Sinemada anlati, genellikle
geleneksel hikaye anlatim tekniklerine dayanir. Bu teknikler, filmlerin izleyiciyi olaylar
takip etmeye veya karakterleri tanimaya yonlendiren, belirli bir diizen veya yapisini
ifade eder. Bu yapiya "3-akt yapisi" da denir ve genellikle karakterlerin tanitimi, ortaya
¢ikan sorunlar ve ¢6ziim asamalari ile sonuglanan ii¢ ana boliimden olusur (Bordwell ve
Thompson, 2010: 49). Bununla birlikte, baz1 filmler geleneksel anlati tekniklerinden
ayrilmakta ve alternatif anlati tekniklerini kullanmaktadir. Ornegin, bazi filmler,
kronolojik sirayla anlatilan hikdyeden farkli bir zaman c¢izgisine sahip olabilir veya
farkli karakterlerin bakis agilarindan hikayeyi anlatabilirler.

Sinema sanati tarihi boyunca cesitli anlati yontemleri kullanmistir. En yaygin
anlatt yontemlerinin basinda ise gelencksel anlati gelir. Bu tarz anlatilarin sinema
temelleri binlerce yil Oncesine, tragedya ve edebiyattan yararlanir. Kahramanlarin
hedefe ulagmak igin karsilarina ¢iktigi engelleri agmasi gibi anlati 6zellikleriyle sinema
sanatindan ¢ok once ortaya ¢ikmigs anlati 6zellikleridir. Sinema ise bu anlat1 6zelliklerini
Amerikali yonetmen David W. Griffith’in ortaya attigi kendine 06zgili araglarla
anlatmaktadir. Farkli bakis agisiyla ortaya ¢ikan anlatida, kameranin kendini gizlemesi,
devamlilik kurgusu, aydmlatmalarin dogallagmasi ve en onemlisi ortak bir tema olan
seyirci ile 6zdeslesmesinden gelir. Boylece izleyici sinema ile biitiinleserek bir sinema
izledigini unutarak filmi yasar. Kendi igerisinde alimlar. Tiirk sinemasi da ortalama 90
yillik tarihi boyunca geleneksel anlati yontemlerinden vazgegmemis, seyirci odakli
anlat1 tarzin1 benimseyerek ilgili yapitlar ortaya koymustur. Son doénemde yaratilan
Tirk filmlerinde bu yapmin farklilagtirilmasi, anlatisal ve big¢imsel olarak aykiri
filmlerin sayisini son derece azaltmistir (Topgu, 2009).

Sinemada bicem ya da tslup (style) en basit tanimiyla, mediumun (filmin)
tekniginin sistematik ve belirlenmis kullanimidir. Anlati yapis1 (6ykii), sinematografi

(kamera hareketleri ve ¢ekim 6lgekleri), mizansen (gergeveleme, aydinlatma, dekor ve



kostiim) kurgu ve ses Olarak siralanabilecek bu teknikler, sinemada bigemi olusturmaya
yarayan sinemasal anlatimin bazi temel 6geleridir (Serter, 2005).

Sinemada bigem, goriintii ve ses metni, belirli tarihsel bir siiregten gegen
yonetmen tarafindan yapilmis sec¢imler olarak tanimlanabilir. Sinemada tek bir
bicemden bahsedilirken, bireysel veya grupsal ve dénemsel bigemden de bahsedilebilir.
Ayn1 zamanda Louis Giannetti, Gergekgilik, Klasizm ve Bigimcilik’ten olusan
simiflandirmalarla {i¢ ana bicem oldugunu belirtir. Giannetti’ye gore gercekeilik
bicemiyle olusturulan filmler gerceklik olgusundan en miimkiin sekilde kopmayarak
yaratilan filmlerdir. Bu filmlerde bigem farkedilmez. Gerg¢ek hayatin filme olan bir
yansimasi olarak nitelendirir. Diger bigemler ise, filmi gerceklik olgusundan kopararak
yonetmenin kasitli olarak ortamlart stilize ettigi, gercekligi 6znel bir bakis acisiyla
yansittigi olgusal bir durum olarak belirir (Serter, 2005: 21).

Sinemadaki kurmaca filmlerin ¢ogu geleneksel bigem yontemiyle yaratilmustir.
Bir filmin salt ger¢ek¢i olmasi veya bigemsel bir 6zelliginin olmasinin yan1 sira ortak
bir anlati tarzi benimseyen filmler de vardir. Bu filmler kendilerini karakter ve
senaryonun hikayesi ile ilgili olarak ayirt etmektedir. Hikaye ve karakterlerin 6nemli bir
unsur oldugu geleneksel bigemlerde gorsel ve isitsel unsurlar, onlar1 destekleyen diger
unsurlarin arka planinda kalir (Giichan, 1999).

Filozof Noel Carroll sinemada bigemi, li¢ gruba ayirarak; genel bigem, kisisel
bicem ve bireysel bicem tanimlamistir. Bu {i¢lii gruptaki genel bicem ve kisisel bicem
bir grup filmin bigemlerini incelerken, bireysel bir filmin bicemi ise, sadece tek bir
filmin bi¢cemini incelemektedir. Yine Carroll genel bigemi de kendi igerisinde dort
gruba ayirmaktadir. Evrensel bigem, donemsel bigem, tiirsel ve okul ya da akim olarak
olugturmustur. Carroll’a goére yonetmen Nicholas Ray’in Rebel Without a Cause
filminde yer alan goézlemevi sahnesinde yaratilmig dengeli ¢ekim bir klasik olarak
nitelendiriliyorsa, genel bigem kategorisinin i¢inde yer alan evrensel bigem kullaniliyor
demektir. O zaman bu tarzda goriintii diizenlemesi yapilan her film igin klasik film
nitelendirilmesi yapilmaktadir (Carroll, 1998: 385-401).

Film arastirmalarinda kisisel bicemler siklikla goriilen bigem analizleridir.
Kisisel bigem bakimindan filmlere bu sekilde yaklasan -sinemada bicem kavramina-
Auteur Kuramcilar, Ikinci Diinya Savasinda Auteur Film Kurami yaklasimini
gelistirmislerdir. Bu kuramin gelismesinde biiyiik bir emek veren Andrew Sarris, 1954
yilinda Cahiers du Cinema dergisinde yaymlanan “Auteur Kuram Uzerine Notlar”

makalesinde filmler arasinda yonetmenin belirli ve tekrarlanan bigemsel Ozellerin



olmasi gerektigini ve yonetmenin kendi imzasi ile bunu yapmasi gerektigini sdylemistir
(Sarris 1999°dan aktaran Serter, 2005).

1.1.2. Neoformalizm (Yeni-Bi¢imcilik)

1.1.2.1. Neoformalist Yaklasimin Kokeni

20. yiizyilin baslarina kadar sanatta bi¢im ve igerik arasinda bir ayrim
yapilmaksizin igerigin bigimi belirledigi goriisii hakimdi. Yani, bir sanat eserinin igerigi
neyse, onun bigimi de onu yansitacak sekilde olmaliydi. Ancak Rus Bigimcileri, bu
diisiinceye karsi ¢ikarak, bi¢cim ve icerik arasinda bir ayrim yapilmasi gerektigini
savundular. Onlara gore, bi¢im igerigi tasiyan bir kabuk degil, ayr1 bir sanat eseri olarak
ele alinmaliydi (Eichenbaum 1994: 17°den aktaran Cacan, 2019: 23).

Rus Bigimcilerin felsefesi, edebi elestiri alaninda da etkili olmustur. Bu yaklagima
gore, bir edebi eserin degerlendirilmesinde yazarin yasam oykiisii, toplumsal baglami
veya okurun yorumlari gibi dis faktorler goz ardi edilmeli ve sadece eser, kendi i¢inde
degerlendirilmelidir. Buna gore, edebi eserlerin bigimsel 6zellikleri, igerikle ayrilmaz
bir biitiinliik igindedir ve edebi eseri anlamak ve degerlendirmek igin bigim ve igerik
arasindaki iligkiyi anlamak gerekmektedir. Bu yaklagim, eserlerin anlamini ve sanatsal
degerini, eserin bigimsel 6zellikleri ile okurun algilama bi¢imi arasindaki etkilesime
baglamaktadir. Boylece, eserler yazarin toplumsal ya da psikolojik durumlarina
odaklanmaktan ziyade, kendilerini ve bigimsel 6zelliklerini 6n plana ¢ikarmistir. Bu
yaklagim, edebi eserlerin degerlendirilmesinde daha objektif ve bilimsel bir yontem
olusturmustur.

Rus Bigimcileri, edebiyat elestirisinde i¢erden elestiri anlayigini ilk kez sistemli
bir sekilde uygulamislardir. Bu yaklasima gore, edebi eserlerin anlami1 ve degeri, eserin
kendi i¢indeki bigimsel 6gelerden kaynaklanir ve eserin bi¢imsel 6zellikleri, eserin
icerik ve anlam tizerinde etkili bir rol oynar. Rus Bigimcileri, edebiyat elestirisinde bu
yaklagimi benimseyerek, eserin bigimsel 6zelliklerini ve sanatsal yapisal dgelerini 6n
plana ¢ikardilar ve bunlarin, eserin anlami ve degeri tizerindeki etkilerini incelediler.
Boylece, edebiyat elestirisinde eserin kendisi, yazarin yasam Oykiisii veya toplumsal
baglami kadar dnemli bir konuma getirildi. Bu yaklasim, edebiyat elestirisinde daha
bilimsel ve objektif bir yaklasim olusturdu ve edebiyat eserlerinin degerlendirilmesinde,
eserin kendi igindeki yapisal 6gelerin 6nemi vurgulandi. Bu nedenle, Rus Bigimcileri,
edebiyat elestirisinde igerden elestiri anlayisini sistemli bir sekilde uygulayan ilk grup
olarak kabul edilirler (Aksoy 1996: 12’den aktaran Cacan, 2019: 23).



Sinemada formalizm veya bi¢imcilik, sinemanin gorsel ve isitsel 6geleriyle estetik
bir tasarim yaratma yoluyla ger¢ekligi yeniden insa etmesiyle ilgilenir. Bu yaklagima
gore, sinema bir sanat formu olarak, gergekligi tamamen dogal ve objektif bir sekilde
yansitmaz, aksine gorsel-isitsel unsurlar1 kullanarak gergekligi yeniden insa eder.
Formalist yaklasim, sinemanin gorsel-isitsel dogasimi ve sinemasal kodlarin nasil
calistigini analiz eder (Cacan, 2019: 23). Bu yaklasima gore, bir filmde kullanilan ¢ekim
acilari, kamera hareketleri, miizik ve diger gorsel ve isitsel unsurlar, filmin estetik
yapisini belirler ve izleyicide anlam ve duygu yaratir. Sinemanin gergekligi yeniden insa
etme giicii, sinemanin estetik Ogelerini kullanarak yeni anlamlar yaratmasi yoluyla
gerceklesir. Bu nedenle, formalist yaklasim, sinemanin sanatsal yoniinii vurgulayan ve
sinemanin kendine 06zgii estetik Ozelliklerinin  kesfedilmesini tesvik eden bir
yaklasimdir.

Sinemada bigimcilik (formalizm), Rus Big¢imci edebiyat elestiriSi kuraminin
etkisiyle Sovyet Montaj Sinemasi ekolii ve 6zellikle Eisenstein'in ¢alismalari tizerinden
sekillenmistir. Big¢imcilik anlayisinin temel unsuru montajdir ve filmlerde gorsel ve
isitsel unsurlarmn nasil yapilandirildigina odaklanir. Ancak, sesin sinemada kullaniminin
yayginlagmasiyla birlikte bigimci anlayis belirgin bir duraklama donemine girmistir
(Erkilig 2013: 246’dan aktaran Cagan, 2019: 23).

Sinema alaninda, igerisinde ve disinda renkli ve zengin egilimlere sahip formalist
gelenegin, 1970'1i yillardan itibaren bir¢ok Onemli akademisyen ve elestirmenin
caligmalariyla cesitlendi ve sekillendi. Noel Burch, David Bordwell, Kristin Thompson,
Christian Metz, Barry Salt, Raymond Bellour, Edward Branigan ve Noel Carroll gibi
isimler, film analizi, film tarihi, sinema estetigi, seyirci teorisi ve diger sinema
konularinda 6nemli katkilarda bulunmuslardir (Buckland 2008: 312’den aktaran Cagan,
2019: 23). Noel Burch, 6zellikle sinemanin 6zelliklerini vurgulayan ve yapisal anlamda
bir analiz sunan "Theory of Film Practice” adli kitabiyla taninir. David Bordwell ve
Kristin Thompson, "Film Art: An Introduction™ adli kitaplariyla tinliidiir ve bu Kitap,
birgok film okulunda ders Kitabi olarak kullanilir. Christian Metz, "Film Language: A
Semiotics of the Cinema" adli kitabiyla, film dili ve semiyotik konularinda énemli bir
katki saglamistir.

Neoformalist yaklasim, temel olarak Rus Bigimcileri, Tzvetan Todorov, Gérard
Genette, Noel Burch, Roland Barthes, Meir Sternberg, Andre Bazin gibi kuramcilarin
caligmalarindan, Sovyet Montaj Sinemacilarindan ve Prag Dilbilim Ekolii'nden etkiler
tasir (Bordwell, 1989a: 378). Rus Bigimcileri, 1910'larda ve 1920'lerde Rus edebiyati

tizerinde ¢alisan bir grup elestirmen ve yazarlardan olusuyordu. Bu grup, edebi eserlerin



bicimsel 6zelliklerine ve yapisal 6gelerine odaklanarak, eserlerin anlamini anlamaya
calisti. Neoformalistler, bu bigimsel yaklagimi sinema analizine uyarlayarak, filmleri
yapisal 6gelerine gore analiz etmeyi amagladilar.

Tzvetan Todorov, Gerard Genette ve Roland Barthes, yapisal elestiri ve semiyotik
teorileri ile taninirlar. Meir Sternberg ise, anlat1 teorisi ve anlatinin yapisini inceleyen
bir akademisyendir. Bu kuramcilar, neoformalist sinema analizine katki sagladilar ve
filmlerin yapisini, anlatim tekniklerini, motiflerini ve sembolizmlerini incelediler. Rus
Bicimciler tarafindan Neoformalist yaklasim Sovyet Montaj sinemacilari ve Prag
Dilbilim Ekolii olusumlarindan etkilenmislerdir. Bu sebeple David Bordwell ve Kristin
Thompson c¢alismalarint gelistirerek “Neoformalism” kavramini ortaya c¢ikarmistir
(Buckland 2008: 321’den aktaran Cagan, 2019: 24). Bundan dolay1 yapilan
calismalardaki “historical poetics” kavrami David Bordwell’e aitken, “Neoformalism”
kavraminin da Kristin Thompson’a ait oldugu dogrulanmistir (Cagan, 2019: 24).

"Poetics" (Poetika) terimi, ilk kez Antik Yunan filozofu Aristoteles tarafindan
kullanilmistir ve daha sonra sanat eserleri iizerine elestiri yazanlar tarafindan da
benimsenmistir. Poetika, bir sanat eserinin yaratim siireci ve teknikleriyle ilgilenen bir
elestiri gelenegini tanimlar. Poetics, sanat eserlerinin estetik 6zelliklerini ve tliretiminde
kullanilan teknikleri inceler.

Poetics, bir sanat eserinin yaratim siireci, teknikleri ve yapisini incelerken, estetik
sanat ise eserlerinin diisiinsel boyutlarini, anlamini, duygusal etkilerini ve toplumsal
degerlerini ele alir. Bu nedenle ikisi birbirinden ayri birer disiplindir. Poetics, yaratma
faaliyetinin kendisine yonelik bir tanimlama yaparken, estetik, sanat eserlerinin bir
biitin olarak kabul edilmesine odaklanir. Bu nedenle, poetics ve estetik birbirinden
ayridir ve farkli amaglar i¢in kullanilirlar.

Anlat1 kuramlari, Aristo'nun Poetika'sindan gelen geleneksel elestiri geleneginden
kaynaklanmis olmakla birlikte, Rus big¢imcilerinin g¢alismalart ve yapisalci kuram
cevresinde gelistirilmistir. Neoformalizm de, Rus bigimciligi gelenegini devam ettiren
ve anlatt kuramlarmin gelisimine katkida bulunan bir teorik yaklasimdir. Fakat anlati
kuramlar1 genellikle seyirciyi pasif bir konumda ele alirlar ve izleyicilerin anlatiya
katilimin1 siurlayabilirler. Bu yaklasim, dykiileyici ve gostermeci anlayislara dayanan
anlat1 kuramlar arasinda yaygindir (Bordwell, 1985: 29).

David Bordwell''n "Narration in the Fiction Film" adli ¢alismasi, sinema
baglaminda anlati kuramini ele almistir. Bordwell, anlatinin nasil isledigi, izleyicilerin
nasil tepki verdikleri ve anlatinin anlasilmasinda izleyicilerin rolii gibi konulari ele

almigtir. Bordwell'a gore, izleyiciler bir filmi izlerken aktif bir sekilde ¢alisirlar ve bu



calisma, filmi anlamlandirmada kilit bir rol oynar. izleyiciler, gorsel, isitsel ve sozel
bilgileri islerler ve bu bilgileri birlestirerek anlam ¢ikarirlar. Bu siireg, seyircilerin
algisal ve bilissel etkinliklerini igerir. Bordwell, anlati kuramini konstriiktivist bir
yaklasimla ele almistir (Yaren, 2013: 190). Sinemada aktif seyirci, sadece pasif bir
sekilde filmi izlemeyen, ayni1 zamanda film hakkinda diisiinme, yorumlama ve analiz
etme silirecinde de aktif olan seyircidir. Bu yaklasim, seyircinin filmin anlatisina,
sembollerine ve mesajlarina aktif olarak katilmasi gerektigi fikrine dayanir (Giannetti,
1996). Bu yaklasim, izleyicilerin bir filmin anlatisini, yapisinin olusturdugu ozellikler
dogrultusunda anlamlandirdigini varsayar. Bu nedenle, izleyicilerin anlamlandirma
stirecindeki etkinlikleri, anlatinin yapisal o6zellikleriyle birlikte diistiniilmelidir.
Bordwell, anlati kuraminda seyirciye aktif bir rol vererek, izleyicilerin anlatiyr daha iyi
anlamalarina ve deneyimlemelerine olanak tanir. Bu yaklasim, sinemanin izleyicileri
etkileme ve onlarla etkilesim kurma potansiyelini artirir (Bordwell, 1985).

David Bordwell, "Narration in the Fiction Film" (1985) adli kitabinda film analizi
yaparken, bilissel siiregler ve algi lizerine genel bir kurama dayanmanin Onemini
vurgulayarak, aktif seyirci kavramini1 sinemaya uyarlamistir. Bu ¢alismada, filmlerin
seyircinin zihinsel siireglerini harekete gegirdigine dikkat ¢ekmistir. Bordwell, seyirciyi,
filmin temsil ettigi hikayeyi insa etmek igin kendi zihinsel siireglerini kullanan
"kurgusal bir varlik" yani hipotetik bir varlik olarak tanimlamistir (1985: 29-30). Bu
seyirci, filmi izlerken gorsel, isitsel ve sozel bilgileri isler, bu bilgileri bir araya
getirerek anlam c¢ikarir ve filmi anlamlandirir. Bordwell, aktif seyirci kavramini
sinemaya uyarlayarak, film analizinde seyircilerin roliinii 6n plana ¢ikarmistir.

David Bordwell, poetika gelenegi dogrultusunda gelistirdigi film analizi
yaklagimiyla, tarihsel poetikayr benimsemektedir. Bu yaklasimda, yapisal bir siirecin
sonucu olarak ortaya ¢ikan tamamlanmis eser incelenir ve eserin nasil insa edildigi ile
inga silirecinde kullanilan temel prensipler sorgulanir (1989b: 371). Thompson ise
tarihsel poetikanin varsayimlarini agiklayarak ve netlestirerek, Neoformalizm adi
verilen bir kavramsal yaklasimi ortaya koymustur. Bu yaklasimda, eserin yapisal
ozellikleri ve insa siirecinde kullanilan temel prensipler lizerinde yogunlagilir ve tarihsel
baglamin da eser tizerindeki etkisi dikkate alinir.

Thompson, Neoformalizm adim1 verdigi yaklasimi, tarihsel poetikanin
varsayimlarini agiklayarak ve netlestirerek ortaya koymustur. Bu yaklasimda, sanat
yapitlarina Onceden yapilmis varsayimlarla yukaridan asagiya yaklagmak yerine,
asagidan yukartya bir siire¢ izlenir. Thompson'a gore, yukaridan asagiya yaklasimlar,

varsayimlarin1 dogrulamaya odaklandiklar1 i¢in pesin hiikiimlii sonuglara ulasabilirler.
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Oysa Neoformalizm, eserin yapisal 6zellikleri ve detaylarina odaklanarak analiz yapar
ve somut verilere dayali sonuglar elde etmeyi hedefler.

Neoformalist yaklasim, bir filmin yapisal &zelliklerini ve seyirci ile nasil
etkilesimde bulundugunu analiz ederek, estetik alanin diinyayla olan baglantisin
anlamaya ¢alisir. Bu yaklasim, filmin nasil insa edildigine ve seyircinin filmle nasil
etkilesime gectigine odaklanarak, estetik alandaki kavramlar1 daha anlasilir bir sekilde
aciklamaya ¢aligir (Thompson 1988: 4-9°dan aktaran Cagan, 2019: 26). Bordwell, diger
"biiyiik teoriler" gibi soyut ve genel varsayimlardan ka¢inan Neoformalizmin, filmin
dogasin1 sinemanin 6zgilligi i¢inde anlamaya calistigini vurgular. Neoformalizm,
somut verilere dayali analizler yaparak, filmin 6zgiin yapisin1 ve sinemanin kendine
Ozgii 6zelliklerini anlamay1 amaglar (1989a: 379).

Historical Poetics, Narrative and Interperetion kitabinin yazari Ira Bhaskar’in da
isaret ettigi gibi, Neoformalist yaklasim, diger elestirel kuramlarin filmin ortilii ve
semptomatik anlamlarina odaklanan yaklagimina karst bir tutum sergiler. Bu yaklagim,
anlami eserin baglaminda aramayi vurgulayarak ve yorumu reddetmek yerine daha
Ozgiil ve detayli bir sekilde gelistirme egilimindedir (1999: 387-388).

Thompson, Neoformalizmi tek bir yaklasim olarak degil, farkli yontem ve
yaklasimlarin bir araya gelerek olusturdugu ¢ok yontemli bir yaklasim olarak
tanimlamigtir. Yontem tanimlamasi oldukga sinirlayicidir ¢iinkii belirli bir amaca
hizmet eden araglar seti olarak diisiiniilebilir. Ancak "yaklasim" kavrami daha genis bir
perspektif sunar ve sorulabilecek sonsuz sayida soruya yanit vermek i¢in tasarlanmistir.
Bu nedenle, hangi sorularin daha ilging veya islevsel olduguna karar vermek yaklagima
birakilmistir. Neoformalist film analizi, kendini siirekli yenileyen ve farkli yontemler
gelistirmeye izin veren genel bir yaklasim benimser. Bu, diger yaklagimlardaki sinirli
kendini teyit etme sorununu ortadan kaldirir (1988: 6-7).

Neoformalizm, Rus formalizminin bi¢im anlayisini farkli bir sekilde ele alarak,
anlatisal ve stilistik 6gelerin bir arada yapilandirilisini inceler ve agiklamaya calisir. Bu
yaklagim, diger elestiri yontemlerinin yoruma dayali kesinligi yerine, bitmis eseri
dogrudan inceler ve analizlerini eserin kendisinden alarak sonuca ulasmay1 hedefler. Bu
sayede alternatif bir anlayis sunar ve film caligmalar1 alaninda yenilik¢i bir yaklasim
olarak degerlendirilir. Bu yaklasim, analizin filmin kendisine bagli oldugunu ve film
tarafindan yonlendirildigini, analizde varsayimlar olusturmaktan ziyade filmin
kendisinden ilham alinmasi gerektigini savunur. Neoformalist film analizi, kendini

dogrulayan teorik doktrinlerin yerine, filmin belirli stratejiler, normlar, uygulamalar ve
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teknikler dogrultusunda olusturulan yapilarini merkeze alarak analiz yapmayi tercih
eder.

Sinema, kendine 6zgii gorsel ve isitsel 6geleri ve ¢ok tabakali yapisi nedeniyle,
yalnizca metinle baglantili analiz yontemlerinin yetersiz kaldig: bir sanattir. Bu nedenle,
sinema i¢in Ozellesmis kodlar ve anlatim araglarmma dayanan analiz yontemleri
kullanilmalidir. Neoformalist yaklagim, sinemanin gorsel-isitsel dogasini dikkate alarak
basit bir bakis acisiyla analiz etme imkan1 sagladigindan 6nemlidir (Cagan, 2019: 28).

Sinema, gorsel-isitsel bir sanat formudur ve metinle sinirli analiz yontemleri bu
sanat formuna yeterli gelmez. Sinema, kendi 6zgiin kodlar1 ve anlatim araglarina sahip
oldugu icin, 6zel bir analiz yontemi gerektirir. Neoformalist yaklagim, sinemanin
gorsel-isitsel dogasimni 6n plana ¢ikaran ve yalin bir bakis agisiyla analiz etme imkani
sunan bir yaklasimdir. Bu yaklasim, filmin bi¢imsel 6zellikleri ve yapisal ozellikleri
tizerine odaklanarak, filmin anlamini ¢ikarmaya g¢alisir. Neoformalistler, filmin teknik
ozelliklerine ve bi¢imsel unsurlarina odaklanarak, film analizinde gorsel-isitsel plastigi

de goz oniinde bulundurur.

1.1.2.2. Syuzhet, Fabula ve Bi¢im iliskileri

Neoformalizm, sanat eserinde kullanilan unsurlarin ve yapilarin araglar olarak
tanimlandig1 bir yaklagimdir. Bu yaklagima gore, sinemanin tiim araglari ve bigimsel
diizenlemeleri, sinema sistemini insa ederek farklilastirma yaratmak igin esit 6neme
sahiptir. Araglar, anlami ifade etmek amaciyla degil, farklilagtirma yaratmak igin
kullanildigina dikkat c¢eker. Araglar, islev ve giidileme (motivation) kavramlariyla
analiz edilebilir (Bordwell 1987: 374 ve Thompson 1988, 15).

Eldeki yapitta kullanilan araglarin varlik nedenlerinin, izleyicinin yapiti
anlamlandirmast i¢in 6nemli oldugu diistiniiliir. Bu varlik nedenlerine "gtidiileme" denir
ve genellikle dort tip glidiileme tanimlanir. Kompozisyonal itki, anlatinin nedensel
iliskilerini, zaman ve mekan unsurlarin1 olusturmak i¢in gereken araglarin temel
sebeplerini saglar. Eger gergekg¢i bir motivasyon varsa, seyirci gergek diinyaya dogru
yonlendirilir. Metin i¢i motivasyon ise, benzer yapitlarin ortak kabullerine dayanarak
araclarin varolus nedenlerini saglar. Ancak, yapitin kendi i¢ dinamiklerine uyumsuz bir
ara¢ kullanildiginda, seyirci onceki deneyimlerine dayanarak araci anlamlandirmaya
calisabilir.

Metin i¢i motivasyon, sinemada tiir filmleri, iinlii oyuncularin kimlikleri ve diger
sanat formlarindaki benzer kabullere dayanir. Ornegin, kovboy filmlerindeki diiello

sahneleri gercek¢i olmasa da, izleyici bunun bir yapimdan kaynakli kurmaca oldugunu
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bilir. Sanatsal motivasyon ise tanimi en zor olan tiirdiir, ¢linkii her ara¢ sanatsal bir
motivasyon igerir. Filmlerde genellikle kompozisyonal, ger¢ek¢i ve metin igi
motivasyonlar 6n plana ¢ikar, sanatsal motivasyon ise daha az fark edilir. Sanatsal
giidiileme, diger ii¢ giidiileme tiirlinden farkli olarak sanat yapitindaki her aracin
sanatsal bir gilidiilemeye sahip oldugu tiirdiir. Bu tiir giidiileme 6zellikle soyut resim ve
deneysel filmlerde 6ne ¢ikar. Bazi anlati filmlerinde ise anlatisal islevler kadar 6nemli
olabilir. Ayrica, bu ii¢ tiir motivasyon bir sahnede bir araya gelebilir. Ornegin, Marlene
Dietrich'in bir kabarede sarki sdyledigi bir sahnede izleyici, kompozisyonal, gergekg¢i ve
metin i¢i motivasyonlari ayni anda deneyimleyebilir (Topgu, 2009).

Neoformalist yaklasim film izleme siirecine odaklanir ve bu siiregte 6nemli bir
kavram semalardir. izleyiciler filmi izlerken bilgileri diizenler, hipotezler iiretir ve
sonuglar ¢ikarirken semalardan yararlanirlar. Semalar, dykiiniin anlasilmasinda énemli
bir rol oynar. Bordwell gérmenin pasif bir siire¢ olmadigini ve semalarin hizli
hesaplama, varsayimlari, amaci ve beklentileri igeren striiktiirel bir faaliyet oldugunu
belirtir. izleyiciler film izlerken de semalar1 kullanarak dykiiyii anlamlandirr, hipotezler
iiretir ve sonuglar ¢ikarir. Sanat yapitlarini algilamak da benzer bir siire¢ igerir. Bir sanat
yapiti tamamlanmis degildir ve izleyicinin Katilimini gerektirir (Bordwell 1985: 30-34).

Yapisalci yaklasimlar genellikle anlatinin iki temel bileseni olan dykii ve sdyleme
odaklanir. Chatman (1983: 19)’a goére Oykii olay zinciri, karakterler ve gevre gibi
unsurlarla birlikte, sdylem ise igerigin iletilmesi i¢in kullanilan araglardan olusur.
Ozetlemek gerekirse, dykii neyin anlatildigma odaklanirken, sdylem nasil anlatildigina
odaklanir. Rus Bigimcileri ve neoformalist yaklasim da Aristoteles'ten bu yana bilinen
Ooykii ve soylem ayrimini siirdiirmiis ve bu ayrimi fabula ve syuzhet terimleriyle
tanimlamastir.

Neoformalistler, anlatidaki "oykii-fabula” ve "olay Orgiisii-sujet” arasindaki
ayrima dikkat ¢ekmislerdir. "Oykii” ya da “fabula", acik¢a gdsterilen ve izleyicinin
varsaylp anladigi tiim olaylarin toplamini ifade eder. "Olay orgiisi" ya da "sujet",
sunulan hikayenin tiim aksiyonunu kapsayan ve diizenli bir nedensel olaylar dizisini
ifade eder.Bazi olaylar direkt olarak sunulurken, bazilar1 "¢ikinti" olarak adlandirilir ve
izleyicinin algilamasi ve zihninde diizenlemesi gerekmektedir. Olaylarin nedensellik
acisindan yaratiligi ise "fabula” olarak adlandirilir (Thompson, 1988: 50).

Yapitta bize aktarilan birbirine bagl olaylarin biitiinii olarak tanimladig1 fabula,
olaylarin dogal kronolojik siralamasma gore neden-sonug iliskisi i¢inde yer aldigini,
yapit ic¢indeki siralama ile farklilik gosterdigini belirtmektedir. Bordwell fabula'y1

seyircinin filmde sunulan ipuglarindan yarattigi imgesel yapi olarak tanimlar.
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Bordwell’e gore fabula, seyircinin varsayimlari ve ¢ikarimlari yoluyla olusan bir kaliptir
(Tomasevski 1995'den aktaran Topgu, 2017).

Syuzhet, genellikle "diizen" olarak gevrilen, bir filmdeki fabulanin fiili aranjman
ve sunumudur. Sinema anlatisin1 degerlendirirken, syuzhet ve fabula kavramlarinin yani
sira stil 6gesini de goz Onilinde bulundurmak gerekmektedir. Stil, sinemada kullanilan
bigimsel araglarla iligkilidir. Rear Window filmi 6rneginde syuzhet ve stil arasindaki
farkliligt  gosterebiliriz.  Syuzhet, Bayan Thorwald cinayetiyle ilgili hikayeyi,
sorusturmay1 Ve Lisa ile Jeff'in romantik iliskisinin hikayesini belirli olaylar dizisiyle
(eylemler, sahneler, doniim noktalari, entrikalar) anlatir. Bununla birlikte, aymi film,
sahne diizeni, sinematografi, kurgu ve ses uygulamalarmin siirekli bir akis seklinde
birlestigi bir stilin bir ifadesi olarak tanimlanabilir (Bordwell 1985: 49-50). Kisacasi
syuzhet, fabula’nin temel anlatisal tekniklerinden olusturulan bir biitiindiir. Syuzhet ve
bigimin birlikte hareket ettigini vurgular ve farkli yonlerde islediklerini belirtir.
Bordwell (1985: 50) tarafindan belirtildigi tizere, Syuzhet filmi dramatik bir siire¢ olarak
ele alirken, bigim ise teknik yonleriyle ilgilenir. Syuzhet, filmdeki dramaturjiyi ve oykii
bilgisini anlama ve birlestirme gdrevini yerine getiren diizenlenmis ipuclar1 dizisi olarak
ortaya c¢ikabilir. Film bigimi ise syuzhet'in bu amacini gergeklestiren gérevlerin nasil
aciga c¢ikarildigini ifade eder (Topgu, 2009).

Stil, aymt zamanda film yapim tekniklerinin organizasyon ilkelerine gore
olusturdugu bir sistemdir ve 6zel orneklerini filmde tekrar eden yapi veya doku
ozellikleriyle belirtir. Terimin diger kullanimlar1 da bulunur; 6rnegin, "neorealist tarz"
gibi. Bununla birlikte, buradaki baglamda "tarz" yalnizca filmde sinematik araglarin
sistematik kullanimini ifade eder. Syuzhet, filmi dramaturjik bir siire¢ olarak ele alirken,
tarz ise teknik bir siire¢ olarak ele alinir (Bordwell 1985: 50). Seyirci, film hakkinda
varsayimlar olustururken syuzhet tarafindan sunulan izlerden faydalanir. Syuzhet,
genellikle fabulanin olusumunu ertelemeye c¢alisir ve bu erteleme seyircideki merak
duygusunu diri tutmayi amaglar. Syuzhet, bazi anlatilarda fabulanin olusumunu
engelleyen unsurlar1 da igerebilir. Bu durumda, Sklovski'nin farklilagtirma kavrami akla
gelir. Sanatin amacinin estetik alginin geciktirilmesi yoluyla farklilastirma oldugunu
savunan Sklovski'nin bu diisiincesi Ozellikle ¢agdas anlatili filmlerde ortaya c¢ikar
(Bordwell, 1985). Fabula, gergek yasamdaki olaylarin kronolojik sirasini izleyen bir dizi
olaydir. Syuzhet ise bu kronolojik siray1 degistirir, olaylar1 keser ve yeniden diizenler.
Syuzhet, fabula kars1 alisilmis beklentileri bozma islevini yerine getirir. Syuzhete bagl
araglar, hikayenin anlatilmasini engeller, zorlastirir ve bu siirecte dikkati olay orgiisiine

ceker. Sonug olarak, eylemden ziyade eylemin nasil anlatildig1 6n plana ¢ikar.
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Bordwell, fabula, syuzhet ve bigim arasindaki iliskiden hareketle, bir filmde
anlatinin syuzhet ve bi¢im arasindaki etkilesimini vurgular. Anlatinin ger¢eklesmesi
icin, syuzhet'in fabula bilgisini diizenlemesi yeterli degildir, ayn1 zamanda anlatida
bi¢imsel siireglerin de etkili olmasi gerekmektedir. Bu etkilesim, izleyiciyi fabula'y1
kurmas igin tesvik eder (ildes, 2019).

Bordwell, anlatiy1 sadece fabula-syuzhet olarak ele almanin, izleyicinin
yonlendirilme siirecini gozden kacirabilecegini ifade eder. Izleyicinin bicimsel bir
semas1 oldugu ve bu semanin anlatinin sunum siirecini etkiledigi belirtilir. Anlati,
syuzhet'in anlat1 bilgisini iletmek i¢in bigimsel faaliyetlerle dinamik bir etkilesim
icerisindedir (Bordwell, 1985: 53). Anlatinin olusumunda, syuzhet'in fabula'y1
olusturmak i¢in kullandig1 yontemler de onemli bir rol oynar. Ozellikle, izleyiciye
iletilen bilgiyle ilgili kategoriler, bu yontemlerin kapsamina girer. Bu kategoriler

arasinda bilgisellik ve iletisimsellik bulunur (Topgu, 2009: 110).
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2. SINEMADA NEOFORMALIST YAKLASIM

2.1. Neoformalist Yaklasimin Temel Kavramlari
Neoformalistler, anlat1 ve stil gibi birgok iliskili 6genin etrafinda toplandigi, bigim

acisindan sistemli bir biitiin olarak tanimlanir. Bu bigimsel sistemde yer alan tim
unsurlar, bu iki diizenleyici faktor arasinda siki bir etkilesim iginde bulunarak
birbirlerini yonlendirir. Sanat eserleri, bir araya getirilen bigimsel 6gelerin seyircinin
algis1 ve zihninde yarattigi etkilesim sayesinde sanatsal bir deneyim yaratir. Bu
etkilesim sonucunda, eserin bigimsel yapisi i¢inde anlatilan 6ykd, iletilen duygu, ifade
edilen anlam ve soyut diisiinceler ortaya ¢ikar (Cagan, 2019: 39).

Klasik film teorisyenlerinin ¢alismalari, film endiistrisinin sosyokiiltiirel
baglamlar1 ve igerik ¢Oziimlemeleri tizerine odaklanarak Noel Burch disindaki
yazarlarin filmin bigimine pek ilgi gostermedigi sekilde ger¢eklesmistir. Gostergebilim,
isaretlerin ve anlamlarinin 6n plana ¢ikarildigi bir alan olarak bilinirken, yapisalcilik
genellikle anlatiyr birincil ilgi alan1 olarak ele almistir. Bununla birlikte, neoformalist
film analizi genellikle izleyiciyi renk, sekil, form ve hatta ses gibi gorsel ve isitsel
ozellikleri kesfetmeye tesvik ederek one ¢ikar (Blewitt 1997: 95°ten aktaran Isler, 2023:
469).

Bordwell, diger sinema arastirmacilarindan farkli olarak, sinemayr somut
gergeklerle baglantili olarak inceleyen bir film analizi yapmaya caba gosterdigini
belirtmistir. Diger arastirmacilarin ¢ogunun film endistrisini ya da izleyicileri
sosyokiiltiirel baglamlarinda inceledigini sdyleyen Bordwell, kendisinin film analizinde
somut ozelliklerin 6nemli oldugunu diisiindiigiinti ifade etmistir. Bordwell, ideolojinin
isleyisini agiklamak i¢in kullanilan yorumbilgisini (hermenétik) ve 1968 yili sonrasi
yorumlama stratejilerini gosteren tarihsel bir baglamla, sinema dis1 antropolojik,
dilbilimsel ve psikanalitik gibi teorilerden tiiretilen kavramlari film analizi yaparken
somut gergeklere bagh tutma cabasiyla birlestirerek, kendi teorisinin arka planini inga
etmistir (Bordwell 1983 ten aktaran Isler, 2023: 469).

Bordwell ve Thompson, bir filmin igindeki pargalarin mantiksal iligkilerini
inceleyerek, bir filmi olusturan temel ilkeleri ve pargalar arasindaki iliskileri
sorgulamiglardir. Neoformalist yaklagima gore, bir filmin pargalar1 arasindaki iliski
"bigim" olarak adlandirilmaktadir. Sanat eserleri, insanlara duyusal ve diisiinsel bir
deneyim sunmay1 amaglar. Sanatgi, eserini planlar, bir model olusturur ve izleyicilere

bu deneyimi yasatabilmek icin ipuglar1 verir. ipuglari belirli sistemler icinde diizenlenir
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ve bir sanat yapitinda oldugu gibi filmlerde de 6geler arasinda bir iligki sistemi bulunur,
yani eserin bigimi. Bu 6geler, genel modelin bir pargasi olarak hareket eder. Bir film,
konusu, anlami ve soyut diisiinceleriyle birlikte biitiinsel bir sistem olan bicim iginde
yer alir. Bir filmdeki bigimsel sistem, "anlat1" ve "stilistik unsurlar" gibi unsurlara gore
organize edilir ve izleyici, bu unsurlar arasindaki iliskiyi anlamaya ¢alisir.

Neoformalistler, birgok izleyicinin bigim ve igerik kavramlarii karigtirdigini ve
bi¢imin sadece digsal degil, aym1 zamanda filmdeki tiim sistemi ifade -ettigini
vurgulamuslardir. Bigim, disarida bulunan bir nesne gibi diisiiniilemez. Ornegin, bir
siirahi kolayca fincan veya sisede tutulabilecek seyleri igerir. Ancak, filmde bigim
icerikten daha az 6nemli degildir. Ornegin, bir filmde Hirosima ve Nagasaki'ye atom
bombas1 saldirisinin anlatildigi bir ask hikayesi, diger bir filmde ise ayni olay lizerinden
karakterlerin psikolojisine odaklanan bir aile dramasi anlatilabilir. Her iki film de farkli
bicimsel yaklasimlarla yapilandirilacak ve izleyiciler, filmleri bu bicimsel yaklagimlar
tizerinden anlamlandiracaktir. Dolayisiyla, ayni1 konu, bu farkli bi¢imsel sistemler iginde
farkli islevlere sahip olacak ve bu da farkli iki film ortaya ¢ikaracaktir (Bordwell, 2011:
55-58 ve Isler 2023:470).

Neoformalistler, filmlerin sanatsal sistemler oldugunu kabul ederler ve filmler
bicimsel ilkelerine gore degerlendirilerek analiz edilirse, bu analizlerin saglam bir
temele dayanacagina inanirlar. Filmin bigimsel sistemi igindeki baglantilar iliskili ve
onemlidir. Neoformalistler, sanat eserleri olarak kabul edilen filmlerin kendine 6zgii bir
film bigimi ilkeleri setine sahip oldugunu ve bu ilkelerin birbiriyle baglantili dgeler
kiimesini olusturdugunu savunur. Bu baglantilar, filmin biitiinsel sistem i¢indeki
pargalar arasindaki iliskileri vurgular ve analiz ederken yardimci olacak belirli ilkeleri
gerektirir (Isler, 2023: 472-473). Neoformalistler, bir filmin bigimsel sistemi icinde
izleyicilerin algiladigi bes ilkeyi "islev", "benzerlik ve tekrarlar", "farklilik ve
cesitleme", "gelisme" ve "uyum ve uyumsuzluk™ olarak tanimlamislardir. Bu ilkeler,
parcalar arasindaki iliskileri anlamlandirmaya yardimci olur ve filmin bi¢imsel yapisini
anlamak i¢in kullanilir (Bordwell ve Thampson 2011: 65-67).

Neoformalistler, bir filmin basindan sonuna izlenen "gelismenin", baz1 benzerlik
ve farklilik kaliplarindan kaynaklandigini iddia eder. Filmin benzer ve farkli 6gelerinin
desenleri, filmi "bolimlere ayirmak" (6rnegin sahnelere) ve yazili bir taslak gibi
kullanarak gelisme modelini analiz etmek i¢in yardimci olur. Filmin parcalara ayrilmas,
benzerlikler ve farkliliklarin daha derinlemesine goriilmesini ve bigimsel gelismenin
daha da igsellestirilmesini saglar. Ayrica, bir filmin bi¢imsel sistemi, baslangic ve sonun

karsilastirilmasi yoluyla da degerlendirilir. Filmin basi ile sonu arasindaki benzerlikler
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ve farkliliklar, bigimsel modelin ortaya ¢ikarilmasina olanak Saglar. Bir film, ¢esitli
unsurlarinin birbirleriyle iliskisi sayesinde sinematik bir sistem olusturur. Tim bu
iliskiler i¢ ice gegtiginde, film kendine 6zgii bir biitiinliik tasir ve kendi basina anlamli
hale gelir. Bu unsurlar, bi¢imsel sistemle etkilesim i¢inde olduklarindan dolay1, filmde
mantikli bir ilerleme saglanir (Isler, 2023: 474).

Bir filmin bigimsel uyumu, seyircinin algiladig: tiim iliskilerin ekonomik ve agik
bir sekilde baglantili olmasiyla olusur. Uyumlu bir filmde, bi¢imsel iligkiler
kesintisizdir, her 6ge islevseldir ve benzerlikler ile farkliliklar fark edilebilir. Uyumlu
bir bigim, izleyicide bir biitiinliik ve tatmin hissi yaratir. Miikkemmel bir uyum zorlu bir
hedef olup, uyumlu bir film bile baz1 yanitlanmamis sorular veya biitiinlesmemis 6geler

-yani uyumsuzluklar— igerebilir (Cagan, 2019: 38).

2.1.1. Anlat1

Neoformal akim iizerinden ilerleyen kuramcilar, bigim kavramini bircok 6genin
isbirligi ile tretilen ve bu iliskileri bagdastirarak bir sistematik biitiin olustururlar. Bu
sistemle birlikte iliskiler i¢ ige gegerek anlati ve stil kavramini olusturur. Anlati ve stil
kavrami, olusturulma siirecinde diizenleyici dgeler olarak ortaya g¢ikar. Bu iki kavram
sistemsel bir biitiin olusturmanin yani sira birbirlerini tamamlayici ve yonlendirici unsur
olarak da gorev yapar. Filmsel anlamda film veya eserlerin yaratilmasindan sonra ortaya
¢ikan Oykiileme, soyut diisiinceler ve anlam biitiinliigii, anlati ve stilin birlesmesinden
Olusan bi¢im unsurunun seyirci zihninde yaratilmis sanatsal deneyimden
kaynaklanmaktadir.

Uretim, dagitim ve izleme imkanlarmin degismesi ve seyircilerin ayni tiirdeki
olaylart izlemekten sikilmasi, sinemada anlatilan konularin da degismesine neden
olmustur. Haberler, yarismalar ve basit glinliikk 6ykiilerden siyrilan sinema, teknolojik
gelismeler sayesinde seyirciyi diisiindiirmek i¢in daha derin ve etkileyici hikayeler
anlatmaya yoneltmistir. Sinemada anlati, seyirciye bir hikaye anlatmak i¢in kullanilan
en temel yontemlerden biridir ve film iginde yapisal olarak degisen bir anlatim dilidir
(Acar, 2021: 72).

Sinema sanatinda, anlatim kavrami bir filmin hikayesini aktardigini ve bir
hikayeleme siirecini icerdigini ifade eder. Bu sebeple, anlatiya sahip olan bir film
Oykiisel nitelik tagir. Anlati, cogunlukla kurgusal filmlerle iligkilendirilse de, belgeseller
ve hatta bazi deneysel ve avangard filmler de Oykii anlatim tekniklerini
benimseyebilirler. Anlati, zaman, mekan ve nedensellik baglantisi i¢indeki olaylarin bir

zincirini ifade eden bir kavramdir. Rastlantisal olaylarin zinciri anlati/oykii olarak
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nitelendirilemez ¢linkii nedensel, zamansal ve mekansal iligkiler acik¢a belirtilmemistir.
Anlatinin nedenselligi genellikle zaman ve mekana dayandirilir, ancak bir filmde farkli
bir bicimsel prensip gecerli olabilir. Ornegin, nedensel bir baglant1 kurulamayan iki ayr1
Oykiiniin sahneleri ardisik olarak sunularak, seyirciye karakterlerin durumlar1 arasinda
paralellikler kurma firsat1 sunulabilir (Bordwell ve Thompson, 2009).

Sinemada anlati kavrami, sanat ve edebiyattaki anlati kavramindan ayrilir. Filmsel
anlatim, edebiyattaki anlatim gibi Oykii, olay orgiisii, karakter gibi terimler kullanarak
tanmimlanabilir. Ancak, filmin sunum bi¢imi, goriintii, ses, miizik ve diyalog gibi farkh
ogelerle olusturuldugundan, bu kavramlarin gergeklesmesi ¢ok farklidir (Lothe, 2002).
Sinemada anlati kavrami, izleyicinin gorsel unsurlar1 zaman-mekan iligkisi i¢inde bir
araya getirerek anlamlandirmasi, gérdiiklerinin arasinda neden-sonug iligkisi kurmasi ve
oykiiniin eksiklerini tahmin etmesiyle ilgili bir siirecin sonucudur. Izleyici, film
boyunca ne olacagina, ne zaman bitecegine ve nasil bitecegine dair sorularla mesgul
edilir. Bu siireg, izleyicinin olas1 sonuglar1 tahmin etmesi ve beklentilerinin karsilanmasi
ya da bosa ¢ikmasi arasindaki gerilim iizerine kuruludur (Rowe, 1996: 112).

Film anlatisindaki ya da klasik anlatidaki bariz sekilde izleyinin ¢ikarimlarindan
algilananlar dahil, bir fabula-6ykii olusturur. Filmlerde anlati bi¢imi unsurunun
yayginlasmasi ve anlasilmasi i¢in bazi parametreler olusmaktadir. Bu kurulan ve
Olusturulan parametreler filmdeki anlatinin izleyicilerin daha kolay bir sekilde
anlagilmasi i¢in yapilmaktadir. Fakat anlati bi¢imi parametleri herkes tarafindan kabul
goriilmez. Evrensel bir dil ortaya cikarmayabilir. Ornek vermek gerekirse Hint
sinemasinda miizikal bir tarz veya Oykii anlatimi yapan filmdeki anlatilma bigimi,
Hollywood sinemasindaki anlati bigiminden farklidir (White, 1996: 4).

Baz1 yonetmenler bir filmi izleyiciye aktarir belirli bir anlati tiiriinii segmez. Bir
bakis agisindan kaynakli oykiiyii izleyiciye dolayli yoldan aktarabilir. Bu aktarim
sirasinda olaylar1 tam anlamiyla vermeyebilir. Birkag konu biitlinliigiini es gecebilir ve
anlatmayabilir. Yonetmen bdyle bir durumda bakis agisindaki 6ykii konumunu biitiin
olaylarin biitiinii olarak ele alabilir. Seyirci agisindan ise; filmin sunulan her seyi olay
oOrgiisii biciminde anlayabilir.

Oykii veya film gibi bir anlatmm iki farkli bakis agis1 vardir:
anlaticinin/yonetmenin bakis acist ve seyircinin bakis agisi. Anlaticinin/yénetmenin
bakis agisi, Oykiiniin tamamini kontrol eden kisinin bakis acisidir. Bu kisi, olaylarin
tamamin1 biliyor ve hikayenin anlatimini kontrol ediyor. Bu nedenle, bazi olaylar
dogrudan gosterirken, bazilarin1 ima edebilir veya ihmal edebilir (Bordwell ve
Thompson, 2009).
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Anlaticinin/yonetmenin bakis agisi, hikayenin diizenlenisinde 6nemli bir rol oynar
ve olaylarin tamamiin nasil sunulacagina karar verir. Seyircinin bakis agisi ise,
Oykiiniin sunulan haline dayanir. Seyirci, 6ykiiniin kendisine sunulan sekliyle hikayeyi
anlar ve buna gére yorum yapar. izleyicinin bu yorumlamasi, dykiiyii tamamlayabilmesi
i¢in onemlidir.

Izleyici, ipuglarindan yararlanarak hikayenin olusumunu takip eder ve olaylarin
gerceklestigi  baglami  anlamaya c¢alisir. Bununla birlikte, baz1  Oykiilerde
anlaticinin/yonetmenin bakis agis1 ve seyircinin bakis agisi arasinda ayriliklar olabilir.
Bu, anlaticinin/yonetmenin bilerek veya bilmeden Oykiiyii farkli bir sekilde
sunmasindan kaynaklanabilir. Ornegin, anlatic1 baz1 énemli olaylar atlayabilir veya ima
edebilir, ancak bu olaylar daha sonra seyirci tarafindan kesfedilebilir ve anlasilabilir. Bu
tir farkliliklar, 6ykiiyli daha ilging ve karmasik hale getirebilir Bordwell (1995: 51),
olay orgiistiniin filmde yaratilan 6ykiiye ti¢ farkli tiirde prensip ile baglandigini aktarir.
Bu sebeple bu ayrim anlati tarzint ve anlatinin kendisini ii¢ ayr1 yonden Anlati mantigi -

nedensellik-, zaman ve mekan unsurlari ile etkiler.

2.1.2. Anlatim

Olay orgiisii, hikayenin belirli olaylarin1 segerek digerlerini disarida birakarak
filmin siirecini bu sekilde ilerletir. Bu sec¢imler, oykii bilgisinin verilisinde bosluklar
yaratabilir. Ancak bu bosluklar, izleyicinin veya okuyucunun hayal giiciinii kullanarak
Oykiiyli anlamlandirmasina olanak tanir. Olay orgiisti, Oykiideki bilgi miktarini ve
akigin1 kontrol ederek, bosluklarin kapatilmasini saglar ve hikayenin tamamlanmasina
yardimci olur (Bordwell, 1985: 54-57).

Bir filmin olay orgiisii, hikayenin ana hatlarint olustururken, oyki bilgisi ise
seyircilerin hikayenin ne oldugunu anlamalarina ve Karakterlerin neden belirli eylemler
yaptiklarini anlamalarina yardimei olur. Iyi bir senaryo yazari, dykii bilgisini seyircilere
farkli sekillerde sunarak, hikayenin tonunu, atmosferini ve dramatik etkisini artirabilir.
Oykii bilgisi, filmin ac1lis sahnesinden baslayarak, diyaloglar, karakterlerin davranislari,
arka plan detaylar1 ve benzeri unsurlar yoluyla seyircilere sunulabilir. Baz1 filmlerde,
hikayenin basinda seyirciye hemen tiim 6yki bilgisi verilirken, digerlerinde ise bilgiler
yavas yavas ortaya c¢ikar. Oykii bilgisini geciktirmek, seyircilerde merak ve gerilim
yaratirken, onlara verilen bilgiler ise sok edici ve siirpriz dolu olabilir. Oykii bilgisi,
ayni zamanda filmin sonunda biiyilik bir siirprizle sonuglanan bir doniim noktas: da
olabilir. Iyi bir senaryo yazar1, 6ykii bilgisini verme seklini, hikayenin tiiriine, tonuna ve

hedef kitlesine gére ayarlar. Tam da bu noktada Bordwell ve Thomspon (2009: 93)’1n
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dedigi gibi olay Orgiisiiniin 6zel bir etki vermek igin 6ykii bilgisini seyirciye hissettirme

ve sunma usulii “anlatimi” olusturmaktadar.

Anlat1 bir 6ykii veya hikayede anlatimin biitiiniinii olustururken, anlatim unsuru
ise hikayenin nasil anlatildigi, dilin kullanimi, anlaticinin Se¢imi -filmlerde yonetmen
olarak da karsimiza gikabilir- anlatim bigimi ve diger unsurlar gibi hikayenin tamamen
anlatimryla ilgili teknikleri ifade etmektedir. Anlati, bir hikayenin ne oldugunu,
karakterlerin kim oldugunu, olaylarin nasil gelistigini ve hikayenin sonucunu kapsayan
genis bir kavramdir. Anlati, hikayenin igerigiyle ilgilidir ve hikayenin olusturdugu
duygusal veya bilissel etkiyi yaratir. Ote yandan, anlatim, hikayenin nasil anlatildigina
odaklanir. Anlatim, dilin kullanimi, diyaloglar, anlaticinin se¢imi, anlatim bigimi, climle
yapisi ve benzeri unsurlarla ilgilidir. Anlatim, bir hikayenin anlatimiyla ilgili teknikleri
ve stratejileri ifade eder. Bu teknikler, hikayenin duygusal tonunu, atmosferini ve
karakterlerin kisiliklerini etkiler. Kisacas1 anlati ile anlatim unsurlari birbirinden
ayrigmaktadir ve farkli anlamlar ortaya ¢ikarmaktadir.

David Bordwell, anlatim kategorilerini "bilgisellik", "6z bilinglilik" ve
"iletisimsellik" olarak adlandirmistir. "Bilgisellik", anlatimin icerigi ve derinligiyle
ilgilidir. Bu kategori, hikayenin anlatiminda kullanilan bilginin dogrulugu, ayrintilari ve
kapsamini ifade eder. "Oz bilinglilik" ise anlatimin kendi varligima ve seyirciye hitap
ettiginin farkinda olmasina iliskindir. Bu kategori, anlaticinin, karakterlerin veya diger
ogelerin dogrudan seyirciye bakmasi, kamera ile oynama, dis ses veya diger teknikler
kullanarak seyirciye hitap etmesi gibi tekniklerle yaratilir. Iletisimsellik ise anlatimin
genigligi ve seyirciye ulagabilme kapasitesi ile ilgilidir. Bu kategori, anlatimin ne kadar
genis bir kitleye hitap ettigini veya anlatimin belirli bir kiiltir veya dil i¢in uygun olup
olmadigini ifade eder. Bordwell, bu ii¢ kategori arasindaki iligkiyi vurgular ve iyi bir
anlatimin bu kategorilerin hepsinde basarili olmasi gerektigini belirtir (1985: 58).

Ozbilingliligin goriiniir ve bariz sekilde agik sunulmasi, anlatim araglarinin daha
az goriinmez/saydam olmasidir. Bu da anlatim araglarinin kendilerini seyirciye daha
fazla belli ettikleri anlamina gelir. Ornegin, bir karakterin dogrudan kamera éniinde
konusmasi veya dis ses anlaticinin siklikla kullanilmasi gibi teknikler, anlatim
araglarinin seyirciye daha fazla belli oldugu o6rneklerdir. Bu teknikler, anlatimin
Ozbilingli bir sekilde kullanildigini gosterir ve seyirciye hikayenin anlatiminda aktif bir
rol oynamalar1 igin firsat verir. Bordwell ve Thomspon, 6ykii bilgisinin genisligi ve
Oykii bilgisinin derinligi 6zelliklerini anlatimda one ¢ikan iki 6ge olarak aktarir (2009:
93).
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Oykii bilgisi agisindan genis bir perspektife sahip olan ve her seyi bilen anlatim
(omniscience), seyircinin karakterlerden daha fazla bilgi sahibi oldugu, asir1 detayli bir
anlatimdir. Bu anlatim sekli, hikayenin tiim karakterlerinin zihinlerine erisim saglar ve
seyirciye hikayenin her yoniinii gosterir. Bu anlatim sekli, hikayenin farkli olaylarinin
ve karakterlerinin arasindaki baglantilar1 gostererek, seyirciye daha genis bir perspektif
sunar. Swirsiz anlatim, ayn1 zamanda, karakterler arasindaki gizli planlart ve
motivasyonlar1 agiga ¢ikararak, filmlerde gizem ve merak yaratmak igin kullanilir
(Bordwell ve Thompson, 2009: 93-94).

Bordwell'in belirttigi gibi, anlatimin iletisimselligi bilgi alaninin genisligiyle
paralel olarak degisir. Siirsiz anlatim, seyirciye daha fazla bilgi sagladig i¢in daha
iletisimseldir. Bu anlatim sekli, hikayenin her yoniinii agik¢a gosterir ve seyirciye
karakterlerin motivasyonlari, duygular1 ve diisiinceleri hakkinda daha fazla bilgi verir.
Bu sayede seyirci, karakterlerle daha iyi baglanti kurabilir ve hikayeye daha
derinlemesine baglanabilir. Sinirli anlatim ise, sinirli bilgi sagladigi i¢in daha az
iletisimseldir. Bu anlatim sekli, seyirciye sadece belirli bir karakterin bakis agisini
gosterir ve karakterlerin motivasyonlari, duygulari ve diistinceleri hakkinda sinirh bilgi
verir. Bu sayede seyirci, karakterlerle daha az baglanti kurabilir ve hikayeye daha
yiizeysel bir sekilde baglanabilir (1985: 59).

Oykii anlatiminda derinlik, karakterlerin i¢ diinyalarma ve psikolojik durumlarina
iligkin anlatimin nesnel veya Oznel olmasiyla ilgilidir. Eger olay orgiisii, karakterin
digsal eylemlerine odaklanarak olaylar1 anlatiyorsa, anlatim nesnel olarak
nitelendirilebilir. Bu anlatim tarzinda, seyirci karakterin ne yaptigini ve ne sdyledigini
gozlemleyerek karakter hakkinda bir fikir edinir. Ancak bazen olay o6rgiisii, karakterin i¢
diinyasint ve duygusal durumunu anlatmak igin karakterin gorsel veya isitsel bakis
acisindan sunar. Bu anlatim tarzi, anlatimim algisal 6znelik tasidigi anlamma gelir.
Seyirci, karakterin duygu ve diisiincelerini, karakterin kendi bakis acisiyla deneyimler
ve karakterin diinyasini anlamak igin onunla empati kurar. Bu nedenle, 6ykii anlatimi
hem nesnel hem de 06znel olabilir. Oykﬁ anlattimindaki derinlik, karakterlerin i¢
diinyalarina ve psikolojik durumlarina iliskin anlatimin nesnel veya 6znel olmasiyla
ilgilidir.

Baz1 6ykii anlatimlarinda, seyirci karakterin i¢ diinyasina daha fazla niifuz edebilir
ve karakterin diislincelerini, igsel monologlarini, hayallerini, fantezilerini veya
sanrilarint duyabilir veya gorebilir. Bu tiir anlatimlarda, anlatim daha da derinlesir ve
zihinsel 6znellik 6n plana ¢ikar. Seyirci, karakterin zihnindeki diinyay1 kesfetmek igin
onunla birlikte hareket eder ve karakterin i¢sel diinyasin1 daha yakindan tanir. Bu tiir
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anlatimda, icsel goriintiiler bazen stilize edilmis efektlerle vurgulanabilir. Ornegin,
karakterin sanrilar1 veya fantezileri, belirli bir renk paleti veya miizikal eslik ile
gosterilebilir. Bu sekilde, seyirci karakterin duygusal durumunu ve zihinsel siireglerini
daha iyi anlayabilir (Cagan, 2019: 44).

Hayali olaylar her zaman stilize edilmez ve izleyicinin hayal mi ger¢ek mi
oldugunu sonradan anlamasi gerekebilir. Bu tiir anlatimlarda, seyircinin gergeklik ve
hayal arasindaki sinir1 belirlemesi gerekebilir. Ayrica, bazi filmler nesnellik ve
oznelligin belirsiz bigimde i¢ ice gegtigi anlatimlar igerebilir. Bu tiir filmlerde, olaylar
nesnel olarak anlatilirken, karakterlerin psikolojik durumlar1 ve i¢ diinyalar1 6znel
olarak anlatilabilir. Bu anlatim tarzi, seyircinin karakterlerle empati kurmasina ve
onlarin duygu ve diigiincelerine daha yakindan dahil olmasina izin verir. Fellini'nin 8'%,
Haneke'nin Cache ve Nolan'in Memento filmleri bu tiir anlatimlara 6rnek olarak
verilebilir. Bu filmlerde, olaylar belirli bir nesnellige sahipken, karakterlerin psikolojik
durumlart ve igsel diinyalar1 6znel olarak anlatilmaktadir. Bu da seyircinin filmi hem
nesnel hem de 6znel bir bakis agisiyla izlemesine izin verir (Bordwell ve Thompson,
2009: 95).

2.1.3. Anlati Mantig1, Nedensellik

Sinemada anlati mantigi, bir filmde anlatilan hikayenin nasil yapilandirildigini
ifade eder. Klasik Hollywood sinemasinda yaygin olan bu anlatt mantigi, tipik olarak
bir "neden-sonu¢" iligkisine dayanir. Yani, olaylarin nasil meydana geldigini ve
birbirleriyle nasil iligkili olduklarini agiklamak icin sebepler ve sonuglar arasinda
belirgin bir baglant1 kurar. Karakterler, bir sorunla karsilastiklarinda bir dizi aksiyon
alirlar ve bu aksiyonlarn sonucunda hikayenin sonuna kadar ilerlerler. Bir film
Oykiisiiniin gesitli sekillerde, 6rnegin hikaye sirasi, siiresi ve sikligi manipiile edilmesi,
seyircinin anlatiyr anlamlandirma siirecinde aktif olarak yer aldigini gosterir. Olay
orgiisii, kronolojik siralama, eylemlerin zaman aralig1 ve bir olayin kag kez gergeklestigi
gibi ipuglar saglar ve izleyicinin varsayim ve c¢ikarimlar yapmasi ve beklentiler
olusturmasi gereklidir. Bazi durumlarda, zaman iligkilerinin anlagilmasi oldukca
karmasik hale gelebilir. Ornegin, The Usual Suspects filminde, kiiciik bir suclu, FBI
ajanina ¢etesiyle ilgili karmasik bir hikaye anlatir. Anlatim1 birgok flagback ile agilir ve
bazilar1 agilis sahnesinde tanik oldugumuz olaylan tekrarlar. Ancak, siirpriz bir final
olay1, baz1 flagback'lerin yalanlar igerdigini ortaya ¢ikarir ve olaylarin kronolojisini ve
gercek nedensellik zincirini birlestirmemiz gerekmektedir. Bu tiir zaman karistirma

teknikleri son yillarda daha yaygin hale gelmistir. Genellikle, zaman
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manipiilasyonlarinin dnemli nedeni nedensellik ilkesidir. Ornegin, bir flasback siklikla,
bir karakterin ge¢misteki bir olayr hatirlamasini tetikleyen bir olay tarafindan sebep
olur. Olay orgiisii, nedensellik zincirlerinin 6nemli olmadig1 hikaye siirelerini
atlayabilir. Eylemlerin tekrar1 da, seyirciye belirli ana nedenleri agikga iletmek i¢in olay
orgiisiiniin ihtiyacina bagli olarak motivasyon saglayabilir (Bordwell ve Thompson,
2008: 82).

Klasik anlati sinemasinda, hikayenin temel yapis1 genellikle ii¢ bolime ayrilir:
"giris", "gelisme" ve "sonug¢". Giriste, seyirci karakterleri ve ortami tanir. Gelisme
boliimiinde, ana karakterin hedefi agiklanir ve sorunlarla karsilasmasi anlatilir. Sonug
bolimiinde, sorun ¢oziilir ve hikaye sona erer. Ancak giiniimiizde Sinema anlatisi
giderek gesitleniyor ve geleneksel anlati kaliplarina uymayan yapilar ortaya ¢ikiyor.

Sinemada nedensellik, olay orgiisinde meydana gelen bir olayin nedenini ve
sonucunu gosteren baglantilarin kurulmasidir. Seyircinin, filmdeki olaylar arasinda
neden-sonug iligkilerini anlamaya ¢alismasi, karakterlerin aksiyon ve reaksiyonlarina
tanik olmasi, filmle duygusal bir bag kurmasini saglar. Nedensellik, sadece dogrudan
sunulan neden ve sonuglarla degil, seyirCiyi ¢ikarsama yapmaya yonlendiren ima ve
ipuglartyla da olusabilir.

Neoformalistler, 6ykii ve olay orgiisii arasindaki ayrimi vurgulayarak bu siirecin
isleyisini agiklarlar. Bordwell, Aristoteles'ten bu yana var olan bu ayrimin, anlatilan
Oykiiniin ger¢ek temsilinden sunulus bigimine olan farkliliktan kaynaklandigini ifade
eder. Bu ayrim, anlatilan seyin ne olduguyla nasil anlatildig: arasindaki farki ifade eder
ve Rus Bigimciler tarafindan ayrintili bir teorik ¢er¢eveye oturtulmustur. Fabula (6ykii -
story) ve syuzhet (olay orgiisii - plot) terimleri araciligiyla ifade edilen bu ayrim,
anlatinin yapilandirilmasinda 6nemli bir rol oynar (1985: 51).

Anlat1 sinemasinda karakterler, olaylarin nedenlerini yaratan ve sonuglarimi
gosteren aracilar olarak islev gortrler, 6zellikle klasik anlati sinemasinda bu durum
daha belirgindir. Karakterlerin aksiyonlar1 ve tepkileri, seyircinin filmle kurdugu bagin
giiclenmesine katki saglar. Karakterler, tutumlari, davraniglari, aligkanliklart ve
psikolojileriyle birbirlerinden farklilasan 6zelliklere sahiptir. Olay orgiisii, karakterlerin
ozelliklerini hizli ve etkili bir sekilde ortaya koyarak, seyircinin kisa bir siire iginde
onlar1 tanimasini ve olumlu veya olumsuz bir izlenim edinmesini saglar. Ancak anlatida
her zaman karakterler nedenleri agiklayan unsurlar degildir; bazen deprem, sel gibi
dogal afetler gibi olaylar ve bu olaylarin nedenleri ortaya ¢ikar.

Nedensellik, sadece olay orgiisiine dogrudan sunulan neden ve sonuglarla sinirlt

degildir. Anlati, seyirciyi neden ve sonuglarla ilgili ¢ikarsama yapmaya yonlendirerek
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de olusabilir. Bu sekilde 6ykii, seyircinin merakini canli tutarak, onlar1 daha fazla igine
cekebilir. Bazi filmlerde, 6zellikle korku filmlerinde oldugu gibi, olaylarin nedenleri
acikca verilmez, bu da seyircide bir gizem ve merak duygusu uyandirir. Ayrica bazi
filmlerde nedenleri verilirken sonuglar geciktirilir, bu da gerilimi ve belirsizligi artirir.
Bazi filmlerde ise giiglii bir final sunulurken sonuglar verilmez, seyirciye birakilir.
Ornegin, Frangois Truffaut'nun The 400 Blows filminde, cocugun kagtig1 1slahevinden
kumsalda kosarken yiiziinde donarak sona erer. Cocugun kaderi seyircinin tahminlerine
birakilir (Bordwell ve Thompson, 2009: 84).

2.1.4. Zaman

Anlatiy1 ilerleten olaylarda zaman, onemli bir rol dstlenir. Zaman, Oykiiyi
anlamak i¢in 6nemli bir faktordiir ve seyircinin olaylarin kronolojik diizenini anlamasi
gerekir. Filmler, oykiiyii kronolojik diizende sunmayabilirler. Bunun yerine, olay
orgiistinii farkli sekillerde diizenleyebilirler. Bu durumda, seyirci olaylart kronolojik
diizene sokmak icin caba sarf eder. Oykii zamani, olaylarin diizeni, siiresi ve sikligi
hakkinda ipuglar1 sunar ve seyirci bu ipuglarina dayanarak zamansal iliskileri anlamaya
caligir. Nedensellik ilkesi de zamansal yonlendirmelerde 6nemli bir rol oynar. Olaylarin
neden-sonug iliskisi, seyircinin Oykiiyli anlamasina yardimci olur. Seyirci, olaylarin
neden-sonug iliskilerine dayanarak beklentiler olusturur ve ¢ikarsamalar yapar. Bu
sayede, Oykilylii daha iyi anlar ve daha aktif bir sekilde zamansal iliskileri anlama
stirecine katilir (Bordwell ve Thompson 2009: 84-87°den aktaran Cagan, 2019).

Sinema, anlatiminda gorsel Ogelerin kullanildigi bir sanat formudur. Filmler,
goriintii, ses, miizik ve diyalog gibi farkli unsurlarin bir araya gelmesiyle olusur. Bir
filmi izlerken, izleyicinin dikkati zaman i¢inde degisir ve her anin tamami bilingli bir
sekilde islenemez. Bunun yerine, izleyici, filmin biitliinlinii anlamak i¢in cagristirict
bellegini kullanarak, farkli anlarin ve unsurlarin birbirleriyle nasil iligkili oldugunu
anlamaya calisir. Bu iliskilendirme, film izlendigi siirece devam eder ve izleyiciye bir
hikaye, tema veya mesaj aktarilir (Ozkar, 2022: 77).

Neoformalizm, sinema kurami alaninda ortaya c¢ikan bir yaklasimdir. Bu
yaklasim, sinemanin estetik yonlerine odaklanir ve film dili, gorsel stil, yapis1 ve orgiisii
gibi unsurlar1 analiz eder. Neoformalistler, filmlerin gorsel ve yapisal 6gelerinin, filmin
anlatimmda ve anlaminda 6nemli bir rol oynadigini savunurlar.

Bu baglamda, neoformalizm ve zaman arasinda bir baglantt vardir.

Neoformalistler, bir filmin zamanlamasinin, gorsel ve yapisal dgelerle dogrudan iliskili
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oldugunu savunurlar. Ornegin, bir filmde kullanilan planlama, kurgu ve miizik gibi
unsurlar, izleyicinin zaman algisini ve filmdeki hikayenin akisini etkileyebilir.

Neoformalizmin temel savlarindan biri, filmin anlatiminda yapisal bir biitiinliigiin
olmasi gerektigidir. Bu biitlinliik, filmin unsurlarinin birbirleriyle iliskili ve uyumlu
olmasiyla saglanir. Bu nedenle, neoformalistler, bir filmin zamanlamasiin, filmin
biitiinliigiinii saglayacak sekilde diizenlenmesi gerektigini savunurlar. Bununla birlikte,
neoformalizmde zamanin kullanimi, filmin anlatiminda daha genis bir baglama da
baghidir. Ornegin, bir filmde kullanilan geri doniisler veya zamanda atlama gibi
teknikler, filmin anlatimindaki zaman kavramini degistirebilir.

Olay orgiisiiniin kronolojik olarak sunulmadig: filmler, izleyicilerin olaylari daha
farkl bir sekilde deneyimlemesine neden olabilir. Gegmise doniis ya da ileriye sigrama
gibi teknikler kullanarak, filmler olaylar1 farkli bir sirayla sunabilirler. Bu durumda
izleyici, olaylarin meydana gelis sirasina gore degil, filmde sunulan siraya gore olaylari
takip eder. Bu teknikler, filmin anlatimin1 daha ilging hale getirebilir ve izleyiciyi daha
fazla dusiindirebilir. Ayni zamanda, flashback veya flashforward gibi teknikler,
karakterlerin hareketlerine veya kararlarina dair daha fazla bilgi saglayabilir. Bu
nedenle, kronolojik olmayan bir anlatim, izleyicinin karakterlerle daha fazla empati
kurmasina ve filmdeki olaylara daha derinlemesine dalmalarina yardimci olabilir.

Karmagik bir etki yaratmanin yani sira, kronolojik olmayan bir anlatim, filmin
anlatisma daha fazla katman ekleyebilir. Ornegin, bir flashback, karakterlerin
gecmisleriyle ilgili bilgi saglarken ayni zamanda filmdeki olaylarin nedenini
aciklayabilir. Benzer sekilde, flashforward, karakterlerin gelecekteki durumlarina dair
ipuglari verebilir.

Bir filmin zamansal siiresi, farkli diizeyleri icerir ve bu diizeyler birbirinden
farklidir. Oykii siiresi, filmin anlatmaya calistig1 zaman dilimini ifade eder. Bu zaman
dilimi, genellikle karakterlerin arasindaki iliskilerin ve olaylarin meydana geldigi
geemis ve gelecek olaylari igerebilir. Olay orgiisti siiresi, filmde anlatilan olaylarin
gerceklestigi siireyi ifade eder. Bu siire, genellikle oykii siiresinin belirli bir dilimini
kapsar ve olaylarin kronolojik sirasina gore sunulur. Ekran siiresi ise, filmde gosterilen
stiredir. Bu, filmin tamaminda anlatilan O6ykii veya olay Orgiisiiniin tamamini
kapsamayabilir. Ornegin, baz1 sahneler kisa Kkesilebilir veya bazi olaylar atlanabilir.
North by Northwest filminde, 6ykii siiresi biitiin ge¢cmisle ilgili olaylari igerir ve bunlar
birkag y1l iginde gergeklesmistir. Olay Orgiisii siiresi ise, sadece dort giin ve dort geceyi
kapsar. Ekran siiresi ise, sadece 136 dakikadir ve film, sadece belirli bir dilimi segerek

olaylari anlatir. Twelve Angry Men filminde ise, Oykii siiresi, jlirinin bir cinayet
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vakasin tartistigi 95 dakikalik siireyi ifade eder. Olay orgiisii siiresi ve ekran siiresi ise
aynidir ¢linkii film, tamamiyla jiirinin tartismasimmi konu alir. Bu ¢ farkli siirenin
farkliliklari, filmin anlatimini etkileyebilir ve izleyicinin filmi algilama seklini
degistirebilir (Bordwell, Tompson, 2009: 85-86 ve Bordwell, 1985: 81).

Bazi filmler farkli anlaticilar1 kullanarak ayni olay: farkli agilardan ele alirlar ve
seyircinin olaya daha derinlemesine bir bakis agis1 kazanmasini saglarlar. Bu teknik,
filmin olaylarinin daha zengin ve ¢ok yonlii bir sekilde anlagilmasina katkida bulunur.
Ayni1 olaym birden ¢ok kez gosterilmesi, seyircinin dikkatini ¢ekerek olayin 6nemini
vurgular ve Oykiiniin gidisati hakkinda ipuclar1 verir. Bu yontem, Oykiiye farkli
perspektiflerden bakmanin yan1 sira, seyircinin zihninde farkli diisiincelerin

tetiklenmesine de yardimet olur.

2.1.5. Mekan

Mekan kavraminin film anlatisinda 6onemli bir faktordir. Baz: filmlerde, 6zellikle
de sanatsal veya deneysel filmlerde, mekanin somutlugundan ziyade, mekanin
atmosferi, duygusu veya sembolik anlami daha 6n plana ¢ikar. Bu filmlerde, mekan,
karakterlerin psikolojik durumlarini veya filmin tema ve mesajlarini yansitan sembolik
bir rol oynar. Ayrica baz1 filmlerde, karakterlerin mekanda nasil konumlandiklar1 veya
mekan i¢inde nasil hareket ettikleri, dykiiniin ve karakterlerin durumlarina dair 6nemli
ipuglart verir. Yine bazi filmlerde dykii veya olay orgiisiiniin sadece bir kism1 gosterilir
ve geri kalan kisim, seyircinin hayal giiciine birakilir. Bu tiir filmlerde, mekanin
eksikligi veya yalnizca belli kesitlerin sunulmasi, seyirciyi daha da meraklandirabilir ve
filmi daha ilging hale getirebilir. Mekan ayrica, olay orgiisiiniin ilerlemesine yardimci
olabilir. Ornegin, bir kovalamacanin gergeklestigi sahne, mekanin kullamimu ile daha
gergekei hale getirilebilir. Karakterlerin kagtigi sokaklar, evlere girdikleri kapilar ve
sigradiklar1 duvarlar, mekanin olay orgiisiine nasil entegre edildigine 6rnek teskil eder.
Bunun yani sira, baz1 filmler de sadece bir mekanda geger ve bu mekan da 6ykii ve olay
orgiisiiniin  gidisatim  yonlendirir. Ornegin, Hitchcock'un Rope filmi, tamami bir
apartman dairesinde gecer ve bu mekan, Oykiiyli ve olay oOrgiisiinii biiyiikk oOlciide
sekillendirir. Ornek olarak cezaevinden cikan bir mahkum igeride yasadigi olaylari
anlatirken yonetmenin mekani gostermese de seyircinin 0 mekani zihninde tasvir
etmesiyle birlikte mekan tamamlanir.

Noel Bruch, sinema kuramcisi olarak gerceve i¢i (on-screen) ve cergeve disi (off-
screen) mekanlarin ayrimina dikkat ¢ekmistir. Cerceve i¢i mekanlar, filmin ¢ekildigi

alanda yer alir ve kamera agisindan goriilebilirler. Bunlar genellikle karakterlerin
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bulundugu yerlerdir ve olay orgiisii ile dogrudan ilgilidirler. Ancak, ¢erceve dist
mekanlar, kamera agisindan goriilemeyen yerleri ifade eder. Bruch, bu alanlar1 alti
gruba ayirmaktadir. ilk dort grup, gergevenin dort kenari icinde yer alan mekanlardir.
Besinci alan ise, dort kenarin 6tesinde kalan, karakterlerin resimden girip ¢iktigi bilinen
yerlerdir. Altinci alan ise, film ekibinin, ¢ekim malzemelerinin ve oyuncu yonetmen
tartismalarinin yer aldigi mekanlardir (Bordwell ve Thompson, 2009: 191). (Erkilig
2013: 256’dan aktaran Cacan, 2019).

Bordwell, mekanin {i¢ farkli ima yoluyla, yani ¢ekimler, kurgu ve sesin tasidigi
ipuglariyla yapilandirildigini vurgular. Bu ipuglar1 genellikle bilingsizce islev goriir. Her
cekim, golgeler ve kontrastlar, boyut ve doku farkliliklar1 veya kamera ve figiir
hareketleri gibi mekansal iliskilere dair ipuglarini igerir. Ornegin, bir planmn
aydinlatmasi1 ve golge kullanimi, o planin atmosferini ve mekanin derinligini
belirleyebilir. Kamera hareketleri de mekanin algilanmasin etkiler. Bir diger 6rnek ise
kamera mekan iginde gezinirken, seyirci mekanin boyutunu ve yerlesimini daha iyi
anlayabilir (1985: 113).

Seyirci bahsedilen ¢ekim i¢i ipuglarindan yola ¢ikarak, ilgili mekanin zihinsel
haritasin1 nedensellik semasi kullanarak olusturur. Devamlilik kurgusu, kesmeleri
hissettirmeme prensibine dayandigi i¢in, mekansal biitiinliige uygun olarak
yapilandirilir. Kurgu, filmin yapisal 6gelerini ifade eder. Kurgusal yapinin mekansal
unsurlarm sekillendiren unsurlar, mekanm algilanmasina katkida bulunur. Ornegin, bir
mekanda gergeklesen sahne, o mekanin 6nemini ve iligkisini belirleyebilir. Kurgu,
ayrica bir mekanin farkli bélimlerini birlestirebilir veya ayri tutabilir. Ses unsuru,
mekansal iligkilerin kurulmasina yardimei olmak igin ses perspektifleriyle birlikte 6n
plan, arka plan ve figiirlerin mesafesi gibi ipuglar1 saglayarak katkida bulunur. Sesin
tasidigr ipuglari, mekanin algilanmasina ses yoluyla katkida bulunur. Sesin yankilari,
farkli mekanlarm belirlenmesinde bir rol oynar (Bordwell, 1985: 114). Ornegin, bir
karakterin konusmasi, sahnenin gergeklestigi mekanin biyiikligii hakkinda ipuglari
verebilir. Ses unsuru mekansal iliskilerin kurulmasinda 6nemli bir role sahiptir. Ses,
mekandaki nesnelerin veya karakterlerin yerlerini belirleyebilir ve seyirciye bir mekanin
boyutunu ve seklini ima edebilir. Bir karakterin konusmasi ve bu konusmanin yankilari,
o0 karakterin mekandaki konumunu ve mekanin biiytikliigiinii belirleyebilir. Ayrica, arka
plan miizikleri veya ses efektleri, mekanin genel atmosferini ve Kkarakterlerin
mesafelerini belirleyebilir. Uzaktaki bir karakterin konusmasi daha sessiz olabilir veya

arka plandaki bir miizik, karakterin bulundugu mesafeden daha uzakta calabilir.
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Bu ii¢ ipucu, filmin mekanimi algilamak igin bir araya gelir. Seyirci, bu ipuglarini
kullanarak ilgili mekanin biligsel haritasini olusturur. Mekanin algilanmasi, seyircinin
nedensellik semasii kullanarak gerceklesir (Bordwell, 1985: 113-117). Sonug olarak,
film anlatisinda mekan 6nemli bir faktordiir ve hikayenin anlatimina katkida bulunur.
Mekan, karakterlerin i¢ diinyasini, olay orgiisiinii ve filmin temasini yansitabilir ve

seyircinin hikayeye daha kolay baglanmasini saglayabilir.

2.2. Tiirk Sinemasi ve Neoformalizm

Sinema, dogas1 geregi disariy1 anlatma arzusu, disariya anlatma arzusu igerisinde
olmustur. Disariy1 anlatma eylemi ve diisiincesi icerisindeyken de gerceklik algisina
siginmis ve bu kalip tizerinden yoluna devam etmistir. Sinema tarihinin ilk yapimi olan
Lumiere Kardeslerin yarattig1 eser Trenin Gara Girisi bile disarty1 disaridaki insanlara
anlatma geregiyle ortaya c¢ikmistir. Sinema evreninin olusturulmasinda fotograf
tarafindan gelisim gostermesi, fotograftan gelmesi, sinemanin da fotograf gibi gercegi
oldugu gibi aktarmasi anlamina gelmektedir. “Sinema, fotografin veremedigi, dis
diinyanin en 6nemli Ogelerinden birini esdeyisle devinimi verebilmek, boylelikle
gercegin eksik kalan yoniinii tamamlamak igin meydana getirilmistir.” (Baydemir,
2005: 4).

Tiirk sinemasmin ilk yillari, batt kaynakli gelismelerin beraberinde gergeklesmis
ve bu donem gelismistir. Osmanli Devleti zamaninda savaglarin bollugu, kayiplarin
coklugu ve buna ragmen devletin giiglii bir konumda yer almasi batinin Osmanli’y1
tanima istegi dogurmustur. Bu diisiinceyle birlikte toplumsal olarak sinema tizerinde
pek gelismeyen Osmanli, batinin adamlarinin iilkeye getirdigi kamera ve Sinema
literatiirlinii az ¢ok halka benimsetmeye baslamistir. Sinemanin Osmanli devletinde
yayginlagmast ilk olarak alternatif bir eglence olarak karsilanmigtir.

Bir dakikalik goriintiilerin yerini kurmaca hikayelerin almasi, eglenceye olan
ilgiyi artirdt ve bu durum Avrupa ve Amerika'da sinema tarihindeki ilk biyiik
sirketlerin kurulmasima ve sirketler arasindaki ciddi bir rekabetin baslamasina neden
oldu. Bu rekabet, sinemanin her alaninda kendini gostermeye basladi. Tiirk siyasi
hareketinin en 6nemli olaylarindan biri olan II. Mesrutiyet'in ilani, film gosterimi ve
sinema salonu baglaminda rekabeti Osmanli'ya da tasidi. Bu nedenle, iilkede yabanci
sinema sirketlerinin yatirimlar1 ve salon sayist artarken, sinema da tasraya yayilmaya
basladi (Ozuyar, 2008: 139).

Ilk dénem itibariyle yasanan gelismelerle birlikte sinema Tiirkiye’de ilk yillarda

kendini tamamlama ve tanima evresine girmisti ve bu durumu basariyla ge¢misti.

29



Olumlu yapilarin ileriki yillarda olumlu ve olumsuz sonuglar dogurmasi Tiirk
sinemasin1 da olumlu ve olumsuz sonuglara itti. ilk yillarda Tiirkiye’de istikrarli bir
sinema yapimi s6z konusu degildi. Bir ordu vard:r ve istikrarli sekilde film yapimi ve
cevirimi konusunda bir tek bu kurum isliyordu. Kisitli oyuncu kitlesi ve kurumlarin
kendi i¢lerinde birbirlerine vaad ettikleri ve devrettikleri yapitlarla daha da isin i¢inden
cikilmaz bir hale biiriiniiyordu. Kurumlarin olusturmak istedigi sinemaya girdikleri
konularla birlikte yaptig1 yanlis ve olumsuz tercihler basarisizliklar1 beraberinde getirdi.

Sinema, baslangicta yabanci eller tarafindan yonetildi ve daha sonra da
yabancilarin elinde kaldi. Weinberg, Ahmet Fehim ve Sadi Fikret gibi isimler,
tiyatrodan gelmisti. Simavi ise heniiz yirmili yaslarinda bir amatordii ve Uzkinay ise
ogretmenlikten gelmisti. Bu donemde ¢ekilen dykiili filmler, tiyatrodan uyarlanmisti ve
uyarlamalar1 yapanlar da 6nceden bu oyunlari sahneleyen kisilerdi. Oyuncular da ayni
sekilde tiyatrodan gelmisti. Bu nedenle, bu filmler hicbiri sadece "tiyatro filmleri"
olmaktan oteye gidemedi. Ancak, Ertugrul'un calismalart disinda bu donemdeki
filmlerin hepsi tiyatro kokenliydi (Ozon, 1995: 21).

Tiirk sinemasinda var olan dénemlerden biri olan Tiyatrocular Donemi, sinema ve
tiyatronun radikal bir farklilik oldugu bilinilen giiniimiizde tiyatro kavraminin bir
sinema donemine ait olmasi farkli algilanmaktaydi. Oysa ki bu donemin adina
Tiyatrocular Dénemi denmesinin asil sebebinin savas ve sonrasinda kurulan Tirkiye
Cumhuriyeti’nde olmayan Sinema yonetmenlerinden kaynakliydi. O donem bas
gosteren sinema caligmalarinin Tirkiye’deki en inli tiyatrocusu Muhsin Ertugrul ve
ekibinden ¢ikmasindan kaynakliydi. 1922-1939 yillar1 arasina denk gelen bu on alti
yillik donem Tiirk sinemasi tarihine Tiyatrocular Donemi olarak gegmistir. “Bu donem
icinde ¢evrilen konulu filmlerin hepsini Muhsin Ertugrul yonetmis, yine bu filmlerin
hepsinde Dariilbedayi oyunculari rol almiglardir. Tiirkiye’de sinemada etkili olan tiyatro
sadece Dariilbedayi’dir.” (Baydemir, 2005: 129).

Mubhsin Ertugrul tiyatro kokenli bir sanatgi olarak Tiirk tiyatrosunda biiytik islere
imza atar. Bununla birlikte imza attig1 biitiin islerin biyiikliigii sinemaya ters etki
yaratir. Bu etkinin nedenleri ¢ok komplike bir durumdan kaynakli degildi. Nesneler,
oyuncularin diksiyonlari, sahnedeki dekorlar ve tiyatroda varolan hemen hemen her sey
oldugu gibi sinemaya naksedildi. Bu olumsuzluk sarmalinda gérev yapan tiyatro
kokenli yonetmenler, oyuncular -Sehir Tiyatrosundan yetisme oyuncular- , kalabalik
sinema iist ekibi, ileriki donemlerde gelisecek olan sinemaya zor silinecek izler birakti.
Kapali kalan sinemalar ve islerini yiiriitemeyen yapim evleriyle birlikte Tiirk seyircisi
yalnizca kendi iilkesindeki filmlerden degil Avrupada yiiriitiilen film etkinliklerini de
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hissedemiyordu. Tiirk sinemasi bu etkiden dolay1 gelisemedi ve olumsuzluklar pespese
geldi. Ertugrul, o dénemde sinemanin en dnemli donemleri ve yiikselis zamanlarinda
cesiti Avrupa ve Asya ilkelerinde bulunmasina ragmen sinemay:1 tiyatro
hareketlerinden yoksun kilamadi. Tiyatrocular dénemi boyunca ¢ekilen filmlerde
sinema ile bir ayrim olusmadi. Bu ayrimin olusmamasinin temel nedeni tiyatro kokenli
sanatcilarin sinema sanatina verdigi eserlerden kaynakliydi. Tiyatro sanatgilari sinema
sanatin1 icra ederken, tiyatronun yiiksek bir basyapit oldugunu sinemanin ise bu
durumdan sadece pay alabilecegi bir alt yap1 olarak gordiiler. Bu durumun etkisi Tiirk
sinemasini gelismesini ve diger Avrupa iilkelerinde sinema tizerinden yankilanan sanati
da Tiirkiye iizerinde baltalamis oldu (Oz&n, 1995).

Tiyatrocular Dénemi sinemaya verdigi olumsuzluklarin yaninda Tiirk sinema
tarihinde sinemanin {lkedeki ilk yillar1 olmasindan dolay: ilkleri yasatmistir. O
donemlerde yazilan filmlerin hepsi, 6zgiin bir senaryoya dayanmayip cesitli Avrupa
tilkelerine giden sanat¢i, yoOnetmen ve senaristler tarafindan Tiirk sinemasina
uyarlanarak elde edilirdi.

Tiyatrocular Dénemi’nde ilk 6zgiin senaryoya Sahip Istanbul’da Bir Facia-i Ask
adli film Muhsin Ertugrul tarafindan Tiirk sinemasina kazandirilmistir. Bunun yani sira,
ilk uluslararas1 odiilii Leblebici Horhor filmi yine Muhsin Ertugrul tarafindan 2.
Venedik Film Festival’inde Onur Madalyas1 kazanmistir. Tiyatrocular Doénemi
tiyatronun egemenligi ¢ercevesinde gelisirken ayni zamanda da sinemanin iilkede yeni
bir olusum gostermesinden dolay1 ilklere imza atmustir. Genel olarak sinema bu
dénemde tiyatro etkisinden dolay1 gelisim gosterememistir (Karaca, 2020:1).

“.. 1939'da ilk filmi “Tas Pargasi”n1 ¢eken Faruk Keng ile birlikte Tiyatrocular
Donemi yikilmaya baslar. "Gegis Donemi" olarak adlandirilan bu dénemde, Sehir
Tiyatrosu digindan birgok kisi sinema alanina girmis ve dogrudan sinemacilikla ise
baslamistir.” (Karaca, 2020: 2).

Tiirk sinemasi ilk yillarindan itibaren gelismekte olan bir sinema sanatini, ¢esitli
sanatcilar ve yonetmenlerle birlikte donemsel olarak yasamustir. Ilk olarak Tiirkiye’de
dogan sinema emeklemis, ardindan genel itibariyle sinemaya olumsuzluklar katan
Tiyatrocular Dénemi’ne geg¢mistir. Bu donemde yasanilan tiyatro sevdasi, tlkedeki
sinemay1 pek giiclendirmemistir. Ardindan Tiyatrocular Dénemi’ni takip eden Gegis
Doénemi, 1939 — 1950 yillar1 arasinda tiyatro etkisinden kurtulup sinema sanatina
yakinlagmak isteyen bir grup tarafindan c¢esitli islerin ¢ikarilmaya calisildigi bir donem

olmustur. Bu donemde isler yapan kisiler, ayn1 zamanda yurtdisinda 6grenim goren ve
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oradaki sinema teknolojilerini ve teknik bilgileri 6ziimseyerek o alanlarda ¢alismalar
yapmus kisilerden olusmaktaydi.

Tiyatrocular Donemi’nin etkisi azalirken o doénemlerin sonunda yerli sinemaya
farkli bakis agilar1 gelmis ve bu kisilerle birlikte farkli tirde filmler yapilmaya
baslanmistir. Bu donemle birlikte gelisen sinema, ikinci Diinya Savasi’nin etkisiyle on
yillik atilimimi gergeklestiremedi. Savasin etkisi yerli sinemay etkiledigi gibi Avrupa
sinemasini ve ayni zamanda Avrupa pazarini da etkiledi. Bununla birlikte kapanan
Avrupa sinema sektorii yerini ABD ve yeni teknikler kullanilarak gelistirilen Misir
sinemasina birakt1. Ulkeye giren Misir sinemasi yerli sinemay1 sayisal anlamda geride
birakarak sinemacilar ve seyirciler iizerinde biiyiik etkiler yaratt: (Ozon, 1995).

O donemde, savasin da etkisiyle tilkeye giren film sayilari bir hayli azaldi. Azalan
ve iilkeye giris yapan filmlerin Tiirk sinemasina olan yetkinligi de tartisilir oldu. Ulkeye
giren eksik ve yetersiz gelen filmler neticesinde birgok yerli yapimevi kurulmaya
bagladi. Tiyatrocular doneminde kurulan yapimevlerinde c¢ogunlukla tiyatro koékenli
kisiler ¢alistyordu. Bu nedenle yeni kurulan ve tiyatro ile ilgisi bulunmayan kisiler de
bu yapimevlerinde is bulmaya basladi. Bu yapimevlerinde calisan kisiler bir hayli
nitelikli kisilerdi. Geneli yurtdisinda 6grenim gérmiis —ses, miizik, fotograf, sinema
gibi- yiiksek ihtisash kisilerdi. Sinema isini bilen ve Gegis Donemi’ne ait yonetmenler
ilk baglarda teknik isler yapmalari gerekti. Bu nedenle ilk yillardaki filmlerin
yonetmenligini Ustlenen kisiler tiyatrocular donemindeki teknik kadrodan kisileri bu
dénemde ¢alistirmak zorunda oldular.

Gegis Donemi’nde  yeni yetme yonetmenlerin ilk icraatlar1 genel itibariyle
savastan ¢ikilmig bir diinyanin da etkisiyle tarih filmleri ve melodram olmustu. Savasin
getirdigi sonuglar dogrultusunda iilkenin ekonomik ve sosyal hayatina etki yapmasi
amaciyla da komedi tiirli bir¢ok filmin tiirii olarak sergilendi. “Ge¢is doneminin 6nemli
yonetmenleri Faruk Keng¢ disinda Sadan Kamil, Baha Gelenbevi, Turgut Demirag,
Sakir Sirmali, Cetin Karamanbey ve Aydin Arakon’dur. Bu yonetmenlerin yetistirdigi
yeni kusak da tiyatrocularin diginda, tamamen sinemayla ise baslayan yeni bir kusaktir.”
(Kara, 2018).

Tirk sinemasinda tiyatrocular doneminin sona ermesiyle Gegis Donemi’nin
baslamasi ve sonucunda 12 yillik bir varolus siireci yasandi. Bu siirede tiyatroculardan
stiregelen tekdiizelige ve tekellesmeye karsi yapilan savas da sona erdi. Sonug olarak bu
donemde altyap1 kazanilamadi. Bu nedenle birlikte de istenilen tekellesme saglanamadi.

Tekeli yikanlar, tekeli kuranlar gibi yabanci filmlere karsi ¢ikarak, s6zlendirme

(dublaj) endiistrisini kurdular. Ancak, kurduklar1 endiistri gercek bir sinema endiistrisi
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degil, yarim yamalak degisikliklerle s6zlendirmede kullanilabilecek arag¢ ve gereglerin
kullanimiyla olusmustu. Baslangigta, yerli film yapimina yonelmeden 6nce, komsu
tilkelerde gekilen filmlerin Tiirkge sozlendirmelerini yaparak, birkag yerli sahne ve
Tiirkge sarkilar ekleyerek "Tiirk filmi" olarak piyasaya siirdiiler. Bu nedenle, Gegis
Dénemi sinemacilar1 dnemli bir yapit ortaya koyamadilar (Ozén, 1995: 26).

Tirk Sinemasi gegirdigi cesitli donemler sonrasinda 1950°li yillarin basinda
Sinemacilar Dénemi’ne de gegis yapti. Tiyatrocular ve Gegis donemlerinden sonra
baslayan bu donem, Tiirk sinemasmin sinema dilininin 6grenildigi, filmlere yansidigi,
Ozgiin bir sinema kusag1 yarattigi, gosterim ve c¢ekim teknikleri agisindan gelistigi,
seyirci ile olan yakinligin en iist seviyede oldugu seyircinin elestirilerini ve isteklerini
yerine getirmeye calisan bir donem olmustur. 1950°li yillarin basinda bu doénem
icerisinde yapitlar veren film yapim sirketleri Yesilcam olarak bilinen bir sokakta
faaliyet gostermeye basladi (Akad, 2004:21).

“1948 yilinda, Tiirk sinemasi agisindan sonraki yillarda 6nemli etkiler yapacak bir
yasal diizenleme giindeme geldi. Aslinda, ekonomiye iliskin basit bir diizenleme olan
Belediye Eglence Resminde yapilan indirim, kisa siire i¢inde ¢ok sayida yeni yapim
sirketinin kurulmasimi ve ¢ekilen film sayisinda hizli bir artisi beraberinde getirdi.”
(Karaca, 2020: 5).

Sinemacilar Donemi itibari ile yapilan filmler ve alinan basarilarla birlikte Tiirk
sinemas1 diger donemlere gore daha ¢ok ilerleme kaydetmistir. Olumsuzlar bir kenara
birakilmig elde edilen basarilar Tirk sinemasinin gelecegi igin konusulmaya
baglanmistir. Donemin iktidar siyasi partisiyle birlikte alinan meclis kararlari,
karayollarinin onarilip yenilenmesi, Anadolu’nun hemen her yerine yol yapim ¢aligmasi
Kararlart ve elektrigin hemen hemen her yere ulagmasi politikasiyla birlikte sinema
radikal bir degisiklige ugrasmistir. Bu karar ile birlikte sinema, sadece belli bir kesim
icin degil, tasra, kdy ve diger kesimlere hizl1 bir sekilde ulasmaya baslamistir.

O donemde yapilan yerli filmlerde eglence vergi indirimi sayesinde de sinemanin
ulasilabilirligi ve popiileritesi bir hayli yiikselmis, ticari etkisi de toplum nezdinde
artmistir. Bununla birlikte bu dénemde sinema daha fazla izleniyor, izlendik¢e de bir
ticari faaliyet alanina doniismesi kolaylasiyordu. Elektrik ve yol gibi 6nemli unsurlarin
onartlip yeniden yapilmasi, ¢ok daha fazla haneye ulagilmasi konusu sinemanin o
donemde herkese ulasmasi konusunda onemli bir adimdi. Diger 6nemli adim ise,
koyden kente gogiin yasanmasi, yaganan popiilasyon degisimiyle de kiiltiiriin artarmasi

ve bu durumda da sinemanin ¢ok daha fazla kisiye ulasmasidir.
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Savasin izlerinin ¢oziilmeye basladigi bu zamanlarda koylere gelen elektrik ve
yollarin sinema tizerine etkisi oldukga fazla olmustur. Kdylerdeki insanlarin hayvancilik
ve tarim iglerinden eglenceye ayiracagi vakit sinema ile birlikte artmistir. Zira o
donemde tek eglence kaynaklar1 da sinema olmustur.

Tirkiye, diger iilkeler gibi savasin yol a¢tigi ekonomik ve psikolojik zorluklar
asarak kalkinma hedefleri belirledi. Bu hedeflerin bir parcasi olarak sinema da giderek
artan bir sekilde kitlelerin giinliilk yasam kiiltiiriiniin 6nemli bir parcasi haline geldi.
Sinemacilar Donemi, Tiirk Sinemasi'nda yeni bir dil, duygu, anlayis ve teknik ortaya
cikararak, gelecekteki donemlere ilham veren 6nemli bir donem olarak 6ne ¢ikti. Bu
donem, kolektif gelisme hedefinin 6nemli bir pargasi olarak Tiirk Sinemasi'nin evrimine
katkida bulunmustur (Yilmazkol, 2021).

Tiyatrocular doneminin izlerinin silinmeye basladigi ge¢is doneminden sonra
tamamen izlerin ortadan kalktigi bir donem olan Sinemacilar Dénemi, igerisinde yer
alan Uinlii yonetmenler bu donemin kendisine ait bir yapmin olusmasinda biiyiik rol
oynamigtir. Ge¢mis donemde iinlii yOonetmen Muhsin Ertugrul’un yeserttigi ve
gelistirdigi tiyatrovari sinema anlayist yerini daha sinematik anlatimli sinematografik
ogelerle ortaya ¢ikan herkesce kabul edilen bir sinema diline birakmigtir. Dénemin
filmlerinde konu basliginin en belirgin ve belirleyici unsuru da toplumsal bir hafizanin
etkisinden kurtulamamis 6ykiiler olmustur.

Sinemacilar Donemi Tiirk sinemasi agisindan devrim niteliginde atilimlar
yapildig1 bir donem olarak karsimiza ¢iksa da bu donemde yapilan elestriler, sinema
sanatinin llkede gelismesini engelleyecek elestriler degildi. Aksine yapilan elestriler
yapici elestriler olarak sinema sanatina ve Tiirk sinemasina gii¢ veriyordu. Genel olarak
bu durum, savastan ¢ikmis bir Tirkiye’de yasanan ekonomik sikintilari ve dénemin
siyasal kargasanin sinemay1 etkilemesiyle ilgiliydi.

Donemin en Onemli isleyisi sinemacilar tarafindan bu donemi kar amaci
giidiilerek yesertmeydi. Sinema izlemek isteyen halkin beklentisini ve arzusunu
karsilayacak ve ayni zamanda yapimecilar tarafindan da biiyiik paralar kazanilacak bir
dava haline geldi. Sanat anlayisinin hice sayildig1 bu isleyisle birlikte sadece kar amaci
giiden yapimevleri boy gostermeye basladi. Bununla birlikte ¢ikarilan filmler de
tamamen bu amaca hizmet ediyordu. “Bu tiir filmlerde, minare, ezan, mevliit, mezarlik
gibi dinsel ogeler, zengin kiz-fakir erkek, kotii yola diisenler, namus cinayetleri,

aldatilan esler filmlerin yaygin 6geleri oldu.” (Sim, 2022: 29).
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Sinemacilar Dénemi, Tiirk sinemasinda biiyiik bir donem olarak kayda gegerken
{inlii yonetmenlerin verdigi eserlerle bu gergevede ele alinmaktadir. Omer Liitfi Akad ile
birlikte anlam kazanan bu donem Tiirk sinemasinda yeni bir ¢ag baslatmistir.

1949 yilinda Hiirrem Erman'in destegiyle ilk filmi olan "Vurun Kahbeye"yi ¢eken
Akad, bu Kurtulus Savas1 filmiyle beklenmedik bir basari elde etmistir. ilk filmiyle bile
dikkatleri iizerine ¢eken Akad, 6zellikle 1952 yilinda ¢ektigi "Kanun Namina" filmiyle
Tiirk sinemasinda bir donlim noktas1 olusturmustur. "Kanun Namina", 6zgiin bir anlatim
ve sinema dilinin olusumunu saglamistir. Dogal mekanlar1 kullanarak kent yasamini
basariyla yansitan Akad, 1955'te "Beyaz Mendil" filmiyle kirsal kesime de yonelerek
yeni bir basar1 kazanmustir (Ozgiig, 1985: 20).

1960’11 yillara gelindiginde Sinemacilar Donemi i¢in geride kalan on yilda
tiyatrocular donemindeki sinema dilinin olmayisi, tiyatro sanat¢ilar bu yapidan uzak
durmasi neticesinde olusan atmosfer yok olmustur. Bu on yildan sonra sinema dilini
gercekei bir sinema diline dondiigii, filmlerin ve yonetmenler tamimiyle tiyatrodan
koptugu bir donem igine girildi. Gelinen noktanin son bes yilinda, bugiine kadarki Tiirk
sinemast i¢in yapilan tiim etkinin kat ve kat fazlasi yapildi. Sinema tam anlamiyla bir
sanat eserine doniisti. Yapimci-yonetmen-seyirci kavramlarinin  elestirmenlerle
harmanlandig1 bu unsurlarin Tiirk sinemasi igin verdigi olumlu ve yararl iletisimlerin
oldugu bir donemdi bu.

Donemde yer alan yonetmenlerin basinda gelen Akad harici diger yonetmenler de
bu donemde Tiirk sinemasina katki vermeye basladi. Dénemin diger bir yonetmeni olan
Osman Seden, Tiirk sinemasi i¢in yabancilastirici, kaosu anlatan, silahlanmay1 gosteren
ve ayn1 zamanda sadistlik igeren filmler yapti. Bir diger donem y6netmeni Memduh iin
ise, donemin galkantili atmosferini en iyi anlatan yonetmenlerin baginda geliyordu. Oyle
ki “...cevrilmis en iyi Tiirk filmi olan U¢ Arkadas" verdi. Uzaktan uzaga Chaplin'in City
Lights filminin konusunu animsatan film, bir niyetci, bir kundura boyacisi ve bir
gezginci fotografcinin, ¢engelli igne satan ama bir geng kizi korumalarini, tedavi
ettirmelerini, Uinlii bir sarkici olan geng¢ kizla {i¢ arkadasin bir araya gelmelerini
anlatiyordu.” (Ozon, 1995: 30-31). Akad ile isbirligi i¢inde olan Metin Erksan da Tiirk
sinemasi agisindan tembelligin ve sinema dilinin yabancilagsmasimni saglayan pembe
dizileri hayata gegcirdi. Pembe diziler ve romanlar elbette ¢ok izlendi ve begenildi.

Gecekondu yapim evlerinden ¢ikan mantar gibi biten filmler, 6zellikle devam
filmleriyle birlikte sayilar1 giderek artan bir film patlamasina neden oldu. Ancak, bu
filmlerin kalitesi izleyicilerin begenisinde onemli Ol¢iide diisiise neden oldu. Bu

donemde, Beyoglu'ndaki Yesilgam Sokagi'min sinema sirketleri bir araya gelmeye
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baslamasiyla, "Yesilcam Sinemas1" terimi, Tiirk Sinemasi'nin dar anlamda anlatilmasina
neden oldu. Ancak, daha genis bir anlamda, bu terim, Tirk sinemasindaki
olumsuzluklarin tiimiinii ifade eden bir deyim haline geldi. Bu olumsuzluklar arasinda,
Karagoz'deki tiplerin kullanimi, aymi kalip hikayelerin tekrarlanmasi, asiri
melodramatik sahneler, karmasik entrikalar, sasirtici tesadiifler, gozyasi sOmiiriisii,
yoksul kiz-zengin oglan ya da tersi, aga-yoksul sevgililer iiggeni, yapmacik diyaloglar,
basit romantik hikayeler, din ticareti vb. yer alir (Ozén, 1995: 32).

1960’11 yillardan sonra ihtilalin izleri yavas yavas silinmeye basladi. Yeni anayasa
calismasiyla halk beklenti icerisine girdi. Ihtilalin getirdigi sorunlar sonuglari
dogurdugu i¢in sinemacilar tarafindan Tirk sinemasinda gozlemlenemez olan toplum
sorunlarini bir bir gézlemlemeye basladi. Bu donemin yonetmenleri de konu kitligindan
miizdaripken ihtilalin verdigi konu bollugunda bir seyler yapmaya ¢alistr. Onceleri konu
bulamayan ve nasil anlatilmasi gerektigine karar veremeyen sinemacilar igin sorun
ortadan kalkmigti. Tiirk sinemasina sansiir uygulanmast ve denetlenecek yapimlarin
cikarilan anayasa ile tekrar kendi iginde halledilmesi, yonetmenlerin daha 6zgiir bir
yapim sergileyecegi anlamina gelmisti.

1965 yilina kadar sinemacilar ihtilalin glinyliziine ¢ikardigi toplumsal konular
islemeye bagladi. Toplumsal konulart da derinlemesine islemeyen yonetmenler,
politikanin tepelerinde bir goz ile onlar izledigini bilerek anlatmak istedikleri konular
tam manasiyla igleyemediler. Sinemacilar déneminin i¢inde bulunan Yesilgam sinemast
ile birlikte yiiriitebildikleri kadar yiirtittiiler. Gergek su ki Yesilgam sinemasi ile birlikte
bile konular istiin korii islediler. Baz1 Yesilgam isimleri de toplumsal sorun yaratan
konular1 popiilerligin vermis oldugu “moda” bakis acisiyla yapmisti. Amaglari
toplumsal konular1 anlatmak degil popiilerlikle filmler yaratmak istemeleriydi (Ozon,
1995).

Yasanilan toplumsal gergeklik temalar1 1965 yilina kadar stirmiistii. Bu tarihten
sonra bireysel cabalara daha fazla onem verilerek toplumsal olaylari isleyen film
yapimlariin fisi ¢ekildi. Tiirk sinemasi tek diizelik ve bireysellige giris yaptiktan sonra
bir hayli dibe ¢okmeye basladi. Yonetmenlerin onceki yillarda ¢ekilmis filmleri ve
yazmis olduklar1 senaryolar ilerleyen yillarda ciddi derecede diisiise gecti. Bu diisiisle
birlikte sinema zarar gormeye, ¢esitli manipiilasyona ve yagmalamaya maruz kaldi.
Yaraticiligin yok olmasiyla birlikte yabanci filmlerin senaryolari tekrar yazilmaya
baslandi. Tiirkiyede iiretilen filmlerin sayisi1 da yeniden senaryolastirilan ve gosterime
giren yabanci kaynakli filmlerin ciddi derecede gerisinde kaldi. Yapimlarin ciddi

derecede diisiis saglamasindan kaynakli olarak maaliyetlerin déonemin enflasyonuyla
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artmasi, yapimcilarin ve Sinemacilarin film yapim etkinliklerine darbe vurdu (Karaca,
2020).

1970 yili ve sonrasinda gelisen Tirk sinemasi temasi itibariyle hiikiimet ve
politikanin etkisi altinda yasamay: siirdiirmiistiir. Donemin en 6nemli yonetmenlerinden
biri olan Yilmaz Giiney tarafindan onceki donemlerde esine rastlanmamis filmler
yapildi. Siyasi igeriklerin elestirildigi ve bu yiizden finansal agidan destek goremeyen
filmlerle birlikte geng sinemacilar olarak tabir edilen yonetmenler toplulugu, kendi
imkanlar1 dahilinde film ¢ekimleri yapt1 (Kocaoglu, 2022 ve Ozon, 1995).

Geng-Yeni Sinemacilar Donemi itibariyle yasanan siyasal kriz ve buhranin
etkileri, dogal olarak sinemayi ve yapim sirketlerini de etkiledi. Bu etkiyle birlikte
sinema endiistrisinin iginde bulunan yapimcilart ve isgileri de issiz birakiyordu. Bu
durumun en temel dayanagi ise Tiirkiye’nin ekonomik agidan galkantili olmasinin yani
sira, siyasal ve toplumsal olarak da sert bir donemde olmasindan kaynakliydi. Sinema
sektoriiniin sekteye ugramasmin kuskusuz en onemli bir diger gergegi de 1970°li
yillarda televizyonun iilkede yayinlara baglamasiydi (Sim, 2022: 80).

Televizyon, sinema seyircilerinin sinemaya gitme olasihigini diisiiriiyor, siyasal
gerginligin hat safhada oldugu bir doneme denk gelmesinden dolay1 da bu olasilik
katlanarak azaliyordu. Siyasal gerginligin oldugu bir zaman diliminde halk sokaga
cikmaya da korkuyordu. 1960 ve dncesinde Tiirk sinemasi ve seyircisi i¢in kabullenilen
“herhaliikarda” izlenilir algis1 televizyon ve siyasal karmasayla sona ermisti.
Yapimcilarin ve yonetmenlerin isleri sinemacilar doéneminin sonlarinda artan
enflasyonun daha da artmasiyla tamamen bitme noktasina gelmisti. Yurdun dort bir
tarafina hizli bir go¢ baslamisti. Televizyonun yayginlagmasi ve renkli yaymin yayin
hayatina girmesiyle birlikte sinemacilar ve yapimcilar seyircilerin doyum noktalarina
ulasmak istedi. Verilen bu cabayla birlikte alinan kararlar ve sinema sanatinin iilkedeki
seyri tatmin duygusu tizerine kurulmaya basladi. G6¢ olgusunun bir sonucu olan erkek
halk cinsel igerikli yapimlarin artmasina neden oldu. Ciplakligin artmasiyla birlikte de
genel izleyici kitlesine hitap eden filmler giderek azalmisti. Renkli yayinlarin ve
filmlerin 1970’li yillardan sonra hiz kazanmasi, maaliyetleri arttirmig olsa da para
kazanilma duygusuyla ¢esitli yonetmenleri harekete gegirdi (Sim, 2022: 80).

Tiirk Sinemasi, farkli donemlerinde ¢esitli tarzlar ve tiirlerde filmler Gretmistir.
Ozellikle 1960'l1 yillar, Tiirk Sinemas1 icin énemli bir dénem olarak kabul edilir. Bu
donemde ¢ekilen filmler arasinda, Halit Refig'in renkli sinemaskop cekimler yaparak
Ingiltere'de efektlerini yaptirdigi Adsiz Cengaver, Atif Yilmaz'in romantik-komedi

tiiriinde Asktan da Ustiin, Orhan Aksoy'un sinemaskop ¢ekim yaptig1 Kezban Roma'da,
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Ertem Goreg'in masal filmleri furyasimi baslatan ve hasilat rekorlari kiran Pamuk
Prenses ve Yedi Ciiceler, Bilge Olga¢'in toplumsal elestiri yaparak ¢ektigi Ling, Cetin
Inan¢'m Anadolu'da ¢ok begenilen yerli western tiiriindeki Ceko, Yiicel Cakmakli'nin
toplumsal sorunlar1 ele aldigi Birlesen Yollar ve Yilmaz Giiney'in basyapitlarindan olan
Umut gibi farkli tiirlerde filmler yer almaktadir. Bu filmler, déonemin kosullarina ve
izleyici taleplerine gore farkli temalar ve teknikler kullanarak firetilmistir. Bazilart
toplumsal sorunlara odaklanirken, bazilar1 romantik-komedi tiiriinde ¢ekilmistir. Renkli
sinemaskop teknolojisinin kullanimi1 da donemin sinema sektoriinde yeni bir olgu olarak
karsimiza ¢ikmaktadir (Sim, 2022: 80-81).

Doénemin ilerleyen yillarinda televizyon daha da popiiler hale gelmisti. Artik
filmler i¢in “ucuzlugun adresi” sinema degil televizyon olmustu. Televizyonun
¢ikmasiyla sinemaya vurulan darbeye bir yenisi daha eklenmisti; video kaset. Video
kasetlerin de yaygimlasmasi sinema sektorii acisindan alelade gosterime girecek
filmlerin ortaya ¢ikmasi demekti. Korsan kasetgiligin onii agilmisti. Sokaklarda korsan
saticilar her zaman kendilerine misteri buluyor, telif hakki &denmeyen filmleri
pazarlayabiliyorlarda.

70°1i yillarin sonunda sorun korsan, kaset veya televizyon degildi. Sansiir olgusu
donemin filmlerine etki etmeye yavas yavas baslamisti. Filmlerden para kazanmak
isteyen yonetmenler piyasaya siirdiikleri toplumsal konulari igermeyen filmler lizerinde
rahatti. Toplumsal konular ve halkin sokakta yasadiklarini anlatan filmlerin basi
dertteydi. Sansiiriin bu fikir biitinliigiindeki hemen hemen her filminde etkisi vardu.
Uluslararas1 bagar1 ¢abasina giren yonetmenler de sansiir engeline takiliyordu.
Yirtdisinda gesitli basarilar gostermis filmler, yurt i¢inde sansiire takilmig gosterime izin
verilenlere de bir sekilde mani olunmustu.

Geng-Yeni sinemacilar 1970’li yillarin sonunda buhrani atlatamayip, cesitli
fikirlerin ortaya ¢ikmasina ve piyasada etkin bir rol oynanmasina neden oldu. Ozellikle
1975'ten sonra, giderek karmasiklasan bu zorlu yillar, ayn1 zamanda karsilikli
etkilesimli bir bicimde geng ve yeni sinemacilarin yaratici ¢alismalarinin toplu olarak
sergilendigi dikkat ¢ekici bir donem oldu (Ozon, 1995: 37).

Seyirci tarafinda yasanan krizle birlikte Yesilgam Sinemasi’na karsit bir
diisiinceyle hareket eden yeni-gen¢ sinemacilar, aldiklar1 dniversite egitimleri
neticesinde bu donemin sonlarinda yasanan nitelikli film yapitlar1 tiretme konusunda
basarili oldular. Bu etkin yapimlara ortak olan bir baska durum ise seyirci sorunundan

gelen seyirciye nitelikli bir film izletme gayesiydi.
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Geng sinemacilar olarak adlandirilan yonetmenler yapi itibariyle 1950ler 6ncesi
hayata gelmis, Tiirk Sinemasi adina bagyapitlarini dogurmamis yonetmenlerdi. En fazla
tic film ¢ekmis olan bu yonetmenlerin yaptig1 filmler, genel olarak Tiirkiye’ nin i¢inde
bulundugu toplumsal olaylar1 ve ekonomik sartlar1 gdz éniinde tutuyordu (Ozoén, 1995).

Yerli bir filmin maaliyetinin karsilanmasi donemin geng¢ yonetmenlerinin
disaridan buldugu kaynaklarla saglaniyordu. Bu donemde yaratilan sinema filmlerinin
konusunu toplumsal konular olusturuyor fakat derinlemesine incelendiginde rastlanan
temel olgu ise, go¢ ve gogiin yarattigr gerek psikolojik gerekse toplumsal sorunlar
oluyordu. Geng Sinemacilar Toplulugu, sadece Geng¢ Sinema Dergisi'nde devrimci
sinema diigiincesini etkin bir sekilde savunmakla kalmamis, ayni zamanda
diizenledikleri protesto eylemleri ile Tiirkiye'de gergeklestirilen bazi sinema
etkinliklerini sert bir dille elestirmislerdir. Bu nedenle, topluluk sadece diisiinsel degil,
ayn1 zamanda eylemsel bir olusum olarak da 6ne ¢ikmaktadir (Kocaoglu, 2022).

Yerli sinemada adim adim konu biitiinliigii insan odakli hale gelmeye basladi.
Karakter psikolojinin 6n planda tutuldugu filmlerin artmasiyla Yesilcam’da goriilen salt
cinsellik yumusatilarak Tiirk seyircisine uygun halde olusturuluyordu. “Bunu yani sira
toplumda deger yargilar1 ve ahlaki yargilarin degismesi, erotizmin ve cinselligin estetik
bir sekilde islenmesi, Tiirk toplumunda kabul edilen ataerkil erkek egemenliginde
yaratilan kadin profilinin 6zgiirlesme cabasi filmlerde agir basmaktayd1.” (Ozén, 1995:
39).

Sinema yonetmenleri bulundugu déneme etkin bir film —¢ekim, kurgu, hikaye,
anlatim teknigi vb.- biraktiginda, seyircinin de filme ilgisi ve alakasiyla birlikte bir
bagyapit olarak nitelendirilir. “1970’li yilmin en biiyiik ¢ikisi ve giderek Tirk
sinemasinin da yeni bir donemi agip daha sonraki yillarda bircok yonetmeni etkileyen
“Umut’tur. “Umut” Tiirk sinemasini oldugu gibi Yilmaz Giiney’in de bir bagyapitidir.”
(Ozgiig, 1985: 45-46).

Yilmaz Giiney, Yesilgam Sinemasinin geleneksel yapisini ve diizenini bozarak
yenilik¢i bir yaklagim getirir. Uluslararasi alanda basarili islere imza atan Giiney, Tiirk
sinemasini diinya genelinde tanitmay: basarir. En olgun senaryolarini hapishanelerde
(Diisman, Siirii, Yol) yazan ve Fransa'da c¢ektigi "Duvar" ile sinema Kkariyerini
noktalayan Giiney, bu son filmiyle olumsuz elestiriler alir. "Duvarin basarisizligi ya da
basaris1 yerine, filmdeki karamsarlik ve siirgiindeki yonetmenin karmasik i¢ diinyasinin
yansimas1 daha ¢ok ele alinmaktadir.” (Ozgiig, 1985: 46). Giiney, Sinema sektdriinde
onemli bir etkiye sahip olmus ve "g¢irkin kral” karakteriyle milyonlarca izleyici

tarafindan benimsenmistir. Kendi ¢ocukluk deneyimlerine dayanan ve 6zge¢misinden
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yararlanan Umut filmi ile Tirk sinemasinin en iyi yapimlarindan birini sunmustur.
Ayrica, Agit (1971) ve Arkadas (1974) filmleri, Giliney'in gergekeilik yolundaki
olgunluguna ulastig1 doneme isaret ederek Tiirk sinemasi i¢in 6nemli bir yer tutmaktadir
(Oz6n, 1995: 39).

1970'lerin sinemasinda, masal filmleri popiiler hale gelmistir. “Aysecik” ve
“Prenses ve 7 Ciiceler” ile iin yapan masal tiirli, uzun yillar boyunca etKisi
kaybetmemistir. Dénemde yine cocuk yildizlar giindeme gelmistir. Sezercik dizisiyle
tanman Sezer Inanoglu, Yumurcak tiplemesiyle ilker inanoglu ve Afacan rolleriyle
Menderes Utku. Bu iki moda devam ederken Tiirk sinemasinda yeseren baska bir moda
ise Arabesktir. Arabesk tiirii de uzun yillar boyunca etkisini devam ettiren bir tiir
olmustur (Ozgii¢, 1985: 47).

Yerli sinemada adim adim konu biitiinliigii insan odakli hale gelmeye basladi.
Karakter psikolojinin 6n planda tutuldugu filmlerin artmasiyla Yesilgam’da goriilen salt
cinsellik yumusatilarak Tiirk seyircisine uygun halde olusturuluyordu. “Bunu yani sira
toplumda deger yargilar1 ve ahlaki yargilarin degismesi, erotizmin ve cinselligin estetik
bir sekilde islenmesi, Tiirk toplumunda kabul edilen ataerkil erkek egemenliginde
yaratilan kadin profilinin &zgiirlesme ¢abasi filmlerde agir basmaktaydi.” (Ozon, 1995:
39).

Sinema yonetmeleri bulundugu déneme etkin bir film —¢ekim, kurgu, hikaye,
anlatim teknigi vb.- biraktiginda, seyircinin de filme ilgisi ve alakasiyla birlikte bir
bagyapit olarak nitelendirilir. “1970’li yilimin en biyik ¢ikisi ve giderek Tiirk
sinemasinin da yeni bir donemi agip daha sonraki yillarda bircok yonetmeni etkileyen
“Umut’tur. “Umut” Tiirk sinemasini oldugu gibi Yilmaz Giiney’in de bir “bagyapiti”dir
(Ozgiic, 1985: 45-46).

Yesilcam sinemasi Yilmaz Giiney’in gelmesiyle birlikte alisagelmis diizeni ve
yapisini kaybetmistir. Uluslararasi Olarak basarilar kazanan Yilmaz Giiney, Tirk
sinemasimi diger uluslara da tanitmayr basarmistir. En olgun senaryolarim
hapishanelerde (Diisman, Siirii, Yol) yazip, sinema yasamini Fransa’da ¢ektigi
“Duvar”la (Le Mur) noktalayan Giiney, bu son filmiyle olumsuz elestiriler alir. Elbette
ki “Duvar” basarisi ya da basarisizligindan ¢ok kiiskiinligii ve karamsarligini
yansitmasi agisindan ele alindiginda siirgiindeki yonetmenin karmasik i¢ diinyasi ortaya
cikar.” (Ozgiic, 1985: 46). “... Giiney, milyonlarca izleyici de, oyuncu olarak "girkin
kral" sOylencesini yaratti. 1970'te c¢ocukluk yillarimin gozlemlerine ve kendi

Ozge¢misine dayanan Umut'la o zamana kadarki en iyi Tiirk filmini verdi. Agit (1971),
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daha biiyiik olgiide de Arkadas (1974), Umut'tan sonra Giiney'in ve Tiirk sinemasinin
gercekgilik yolundaki olgunlasmada vardig1 noktayi belirliyorlardi (Ozén, 1995: 39).

Gegmis yillarin gergek seyircisi olan aile seyircileri, sinemay1 o donemde ayakta
tutanlar olarak goriilmekteydi. Avam seyirci Kitlesi tarafindan izlenen erotik filmleri aile
yapisini ve izleyicisini sinemadan uzaklastirdi. Bununla birlikte tiretimin diismesi,
maaliyetlerin artmasi, gosterim icin gerekli olan salonlarin bulunamamas: ve aile
filmlerinin olmamasi neticesinde sinema sektorii sekteye ugragmistir. Televizyonun
giderek yayginlagsmasi renkli hayata gegmesi Yesilgam yapimecilar1 ve piyasadaki diger
yapimcilarin televizyon ig¢in {irettigi dizi yapimlar1 popiilerlik kazanmaya baslamisti.
Haftada 60-70 filmin gosterilmesi de video filmlerinin piyasadan silinise sebep
olmustur (Sim, 2021).

1980°1i yillarda basta Atif Yilmaz’in Mine (1981), Bir Yudum Sevgi (1984), Dul
Bir Kadin (1985) ve Kadimin Adi Yok (1988) gibi filmleri Tiirk sinemasini kentli kadin
olgusu iizerine yogunlagmistir ve kadin figiiriiniin 6n planda tutulmasini saglamistir. Bu
yillarin en 6nemli siyasi faaliyeti 12 Eyliil olaylariydi. Yasanilan olaylarin sinemaya
yansimasi ve Tiirk sinemasinda da bir yer bulmasi kag¢inilmazdi. Ziilfii Livaneli’nin Sis
(1989) ve Tung Basaran’in Ugurtmay1 Vurmasinlar (1989) filmleri toplumsal ve siyasal
olaylarin sorunlarina deginen, ayn1 zamanda da sinemada gise basaris1 gosteren filmler
olmustur. Donemde yaratilan filmler genel anlamda topluma kars1 bir mesaj iletme
kaygist tasimistir (Giighan, 1991).

1986 yilinda devlet dogrudan sinema, video ve miizik eserlerini diizenlemeye
calismigtir. Bu nedenle Sinema, Video ve Miizik Eserleri Kanunu g¢ikararak bu
yapimlarin iizerinde denetleme olanag: saglamistir. Ayn1 zamanda film festivalleri de
kendi seyirci kitlelerini yaratarak uluslararasi alanda yarisip ¢esitli 6diiller kazanmigtir
(Kiltiir ve Turizm Bakanligi, 2022).

Seksenli yillarda artan film sayilari, uluslararasi basariy1r getiren en Onemli
unsurlardan biridir. Aymi zamanda bu Onemli uluslararasi basari seyirciyi de
etkilemistir. Ozellikle biiyiik kentlerde seyirci niteligindeki gelisme ve degismeler,
Tiirk filmlerine olan ilgiyi arttirmistir. Yapimcilar yazili ve gorsel basin araciligiyla
konu ve usliip arayislarini seyirciye hissettirerek, kitleleri sinema salonlarina ¢ekmeye
calismiglardir (Bilgi¢ 1998°den aktaran Karakaya, 2007:236).

Tiirkiye’de ve diinyada radikal degisimlerin yasandigi, degerlerin, yargilarin ve
toplumun tartisildigr bu yillar, seksenlerde yasanilan yeniden dogusun, uyanisin ve

yuksege dogru ivmelendigi bir dénem olmustur.
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Tirk sinema sektorii kriz ile bogusurken bu siiregte on adet filmden fazlasi
yapilamamistir. Seksenli yillarin kriziyle birlikte de 1990 yillarinda yeni bir Tiirk
sinemasi donemine giris yapilmistir (Karaca, 2020). Bu donemin en 6nemli 6zelligi ise,
“..kendi kisisel diinyalarmmi daha kiigiik 6lgekli oykiiler ve filmlerle anlatmak isteyen
yonetmenlerin, artik belli bir diizey tutturan yapitlarla seyirci oniine ¢tkmalariydi.”
(Vardan, 2008: 751).

Doksanli yillarin baginda popiiler ve kisisel sinema arasinda yasanan kriz giin
yiizine ¢ikmistr. Popiiler olan sinemayi1 savunanlar bu akimin bir¢ok filmde ortaya
¢ikmasini da savunuyordu. O dénemde yasanan mali krizler, Hollywood yapimlarinin
kusursuz sergileri, seyircilerdeki beklentiyi karsilayamamaktaydi. Genel olarak
Amerikan filmlerini izlemek izleyiciye Tiirk sinemasindan ¢ok daha fazla zevk
veriyordu. Bu gergevede Tiirk sinemasini 6n plana ¢ikarmak, 6n planda tutmak ve Tiirk
sinemasindaki eksiklerle bir seyler basarmak neredeyse imkansizdi. Bu yiizden 1990’1
yillarin ilk yarisina kadar kisisel diisiincelerini ve hayal diinyalarini aktarmak isteyen
yonetmenler dogdu (Vardan, 2008, 748).

Yeni kusak yonetmenlerinin daha minimalist bir ¢izgiye yonelmesi, yeni dil
arayislarina girmesi bu yillarda da smirlarin 6tesinde bir basar1 getirmistir. Ayni
zamanda basar1 kazanan filmlerin konu ve temalar1 bakimindan yenilikler de tagimistir.
Marjinal olarak siniflandirilan toplumsal gruplar, sinemada temsil edilme firsati bulmus
ve kaybedenlerin hikayeleri 6n plana ¢ikmistir. Atif Yilmaz, once "Diis Gezginleri"
(1992) adli filmiyle lezbiyenlik konusunu, ardindan "Gece, Melek ve Bizim Cocuklar"
(1993) adli diger filmlerinde ise escinsellik temasin1 beyaz perdeye tasimisti. EsKi
goriintii yonetmeni olan Orhan Oguz ise bu donemde “Donersen Islik Cal” (1992)
filmiyle dénemin gece hayatmin yasandigi Istanbul-Beyoglu etrafinda gegen ciice ve
travesti birey arasindaki hikayeyi anlatiyordu (Kirag, 2021 ve Vardan, 2008: 749).

Her yeni donemde oldugu gibi bu donemde de yeni arayislar i¢ine girilmis, yeni
sinemacilar olusmustur. Bu durum Tiirk sinemasinda farkli bir dil yaratarak, sinemada
saglam ve siirekli bir akim olugsmasina engel teskil etse de tiirler ve filmler bazinda
cesitlilik ve zenginlik olusturmustur. 1996 yilinda beyaz perdede gorev alan “Egkiya”
filmi 2.5 milyon kisilik bir hasilat elde ederek, Tiirk sinemasina umut 15181 olmustur. Bu
rakam, o donem igin biiyiik bir izleyici rekoruydu. Ardindan seyirciler, "Agir Roman”,
"Masumiyet" ve "Hamam"; "Gemide", "Akrebin Yolculugu" ve "Hosgakal Yarin',
"Salkim Hanimmin Taneleri”, "Harem Suare" ve "Mayis Sikintis1" gibi pes pese bircok

popiiler ve sanat filmini gérme firsat: buldu (Ozkan, 2009: 534).

42



Doksanli yillarda bir ¢ok film iiretildi. Uretilen filmlerin ¢ogunlugu 1993-1994
yillar1 arasindaydi. Sinan Cetin’in yénettigi “Berlin In Berlin®, Memduh Un’iin
yonettigi “Zikkimm Kokii” filmleri de uluslararasi basar1 gosterdi. Yillar gectikge
sinema daha da perginlesmeye yetkinlik kazanmaya baslamistir. Doksan sonrasi Tiirk
sinemasinin en énemli boliimiinii bagimsiz filmler olusturmaktaydi. Bir¢ok yonetmen
yeni tarzda filmler ¢ekmeye baslayarak Tiirk sinemasina soluk getirmeye g¢aligsmistir
(Ozkan, 2009: 534).

“...1980’ler boyunca bir bocalama ve yeniden ayaga kalkma devri yasayan Tiirk
sinemasi, sektor olmamanin bedelini 6derken kiigiik kivilcimlarla durumu idare etmeyi
basarmisti. 1990’larin ikinci yarisindan itibaren de 6zellikte tv’den devsirilen yildizlarin
stiriikledigi ve ¢ogu komedi tiirlinde ¢ekilmis yapimlarla gisede basari kazanmaya
baslad1.” (Vardan, 2008:753).

1990 yillarindan sonra Tiirk sinema tarihi her donemde oldugu gibi degismeye ve
yenilenmeye basladi. Yeni Tiirk sinemas: genel anlamiyla 1990’11 yillarin ikinci
yarisindan sonra yeni kusak yOnetmenler tarafindan daha ¢ok bireysel filmlerin
yapildigi, kamera, ses ve goriintii agisindan yeni bi¢imsel dinamiklerin kullanildig: ve
kendi igerisinde popiiler sinema ve sanat sinemasi gibi iki kola ayrilan bir sinemadir
(Seving, 2014: 99).

2000’1i yillar neoliberal politikalarin iilke geneline yerlestigi ve benimsendigi
donemler olmustur. Donemin hemen basinda ¢ikarilan Fikir ve Sanat Eserleri
Kanununda yapilan degisikler ve 2004 yilinda c¢ikarilan “Sinema Filmlerinin
Degerlendirilmesi Hakkinda Kanun” sinema ve devlet boliimlerinde etkin rol
oynamistir. Donemin Tirk filmlerindeki genel konu 12 Eyliil darbesinin getirmis
oldugu hesaplasma olmustur. Bununla birlikte Cumhuriyetin ilk yillar1 ve Tek Partili
donemlerle ilgili de elestirel anlamda pek c¢ok film yapilmistir. Filmlerin konulari
2000’1i yillarda yasanilan tarihe taniklik etmesinden kaynakli degil, i¢inde bulunulan
dénemde egemen olan yaklasimlardan kaynaklanmistir (Basekim, 2015: 122).

Sinema sanati, yasanilan donemler igerisinde kendi sayginligini kazanabilir, ¢esitli
toplumsal olaylarla evrilebilir ve ayn1 zamanda yeserttigi bircok yonetmeni de kendi
cikarlart dogrultusunda kullanabilir. Dénem sinemalarinin en biiyiik etkisi, yasanilan
donemde olmasi degil, toplumun takip ettigi ve benimsedigi ideolojileri de yine topluma
aktarmasidir. 2000’li yillarin sinemasi da diger donemlerde oldugu gibi bu diislince
sistemini basart ile topluma mal etmistir.

Yeni Tirk sinema kavrami 2000°1i yillardan sonra gelisen ve degisen Tiirk

sinemasi {izerine konulmus bir isim olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Yeni Tirk sinemasi
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hem popiiler anlamda hem de sanat sinemasi anlaminda bir ¢ok filmi ortaya koymustur.
Ayrica Suner, bu sinemanin Yavuz Turgul’un 1996 yilinda ¢ektigi “Eskiya” adli filmle
basladigini, Tiirk sinemasinin mezarlarimin kazildigi bir dénemde bir buguk milyon
seyirciye ulagsmasindan kaynaklandigin1 ve yapisal olarak Hollywood diizeyinde bir
teknik altyapiya sahip kalitede film oldugunu soyler. Zahit Atam ise Eskiya filminden
once Dervis Zaim’in 1996 yilinda perdeye aktarilan Tabutta Rovasata filminin
baslangic olarak kabul edilmesi gerektigini sdyler. Ayni zamanda Yeni Tiirk sinemasi
izleyici yoniinde etki birakan bir donem olmustur. Genel seyirci sayisindaki artisin
yasandig1, Tiirkiye ve Avrupa pazarlarinda yerli yapimlarin izlenme sayilarinin arttigi
bir donem olan bu donem, ge¢mis yillarda basinda daha az yer verilmesine karsin
yonetmenler ve yapimcilarin sdylesilerde de artis gostermistir (Seving, 2014: 99).

Istatiksel olarak bakildiginda bu donemde yasanilan toplumsal yap: ekonomik
calkantinin yani sira, 1990 yillarinin ilk yarisinda toplam pazar payi yiizde 1-2 olan
yerli filmler, 1996 ve 1997 yillarinda yiizde 20’lere kadar ¢ikmustir. Sinema tarihinde
yasanilan bu artiga, 1996 yilinda Warner Bros yapim sirketinin dagitimmi yaptigi ve
ortalama 2.5 milyon seyirciye ulasan Eskiya filmi neden olmustur (Celik vd., 2009).

Tiirk Sinemasi tarihi i¢in yapilan smiflandirmalar genellikle Tiirkiye'nin iginde
bulundugu dénemler ve uygulanan politikalar ile toplum yapisindaki degisimleri dikkate
alarak yapilir. Oregin, Ozon'iin 1985 yilinda yaptig1 donemsel siniflandirmalarda, Tiirk
Sinemasi tarihi Cumhuriyet donemi, 1950-1960 arasi, 1960-1971 aras1 ve 1971 sonrasi
olarak dort ayri doneme ayrilmisti. Bu smiflandirmalar, Tirkiye tarihi i¢in donim
noktalarina ve bu donemlerde uygulanan politikalara dayandirilmisti. Scognamillo’nun
2010 yilinda yaptigir siniflandirmalarda ise, Tirk Sinemasi'nin 19901 yillar1 "Kriz
Yillart" ve "Yeni Yonetmenler Kusag1" olarak adlandirilmisti. Bu donemde Tiirkiye'de
ekonomik krizler ve siyasi istikrarsizlik yasanmis ve bu etkenler Tiirk Sinemasi'nin da
gelisiminde etkili olmustur. 2000'li yillarda ise Tirk Sinemasi'nda yeni bir dénem
baglamistir. Bu donemde, Tiirkiye'nin ekonomik gelisimi ve siyasi istikrarinin artmas,
kiiltirel ve toplumsal degisimler, teknolojik gelismeler gibi faktorler Tiirk Sinemasi'nin
da yenilenmesine ve farkli bir tarz ve anlatim sekli benimsemesine neden olmustur. Bu
donem genellikle "2000 Sonrasi Tiirk sinemasi" veya "Yeni Tiirk sinemasi" olarak
adlandirilmaktadir ve Tiirk Sinemasi'nin gelecekteki yonii hakkinda umut verici isaretler
sunmaktadir (Deniz, 2019: 63).

Neoformalizm, Tiirk sinemasinda da etkisini gosteren bir film teorisi ve elestiri
yaklagimi haline gelmistir. Neoformalistler, filmleri sadece anlatilarina odaklanmak

yerine, gorsel stil, sinematografi, kurgu, renk kullanimi, miizik ve diger gorsel 6geler
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gibi unsurlar1 da incelerler. Tiirk sinemasinda, 1990'l1 yillarda "Yeni Sinema" olarak
adlandirilan déonemde neoformalist etkiler gozlemlenmistir. Bu donemde, yonetmenler
arasinda daha deneysel ve sanatsal filmler yapma egilimi olusmus, ve bu filmlerde
gorsel unsurlarin kullanimi daha da 6n plana ¢ikmustir. 'Yeni' kavramiyla, sadece
yonetmenler ve oyuncular degil, ayn1 zamanda degisen temalar, cesitlenen karakter
tipleri, farkli sunulan kadin figiirleri, geleneksel kaliplardan uzaklasan yonetmenlerin
toplulugu ve teknolojinin ilerlemesiyle degisen sinematografik sunumlar ifade
edilmektedir (Deniz, 2019: 72). Bu dénemdeki 6nemli yonetmenler arasinda Nuri Bilge
Ceylan, Zeki Demirkubuz ve Yesim Ustaoglu gibi isimler bulunmaktadir. Neoformalist
yaklagimin etkisi, Tiirk sinemasinin sonraki donemlerinde de hissedilmistir. Ozellikle
2000'li yillardan itibaren, Tiirk sinemasinda daha sofistike ve gorsel olarak zengin
filmler yapma egilimi artmistir. Bu dénemdeki yonetmenler arasinda Fatih Akin, Semih
Kaplanoglu, Zeki Demirkubuz, Reha Erdem, Emin Alper gibi isimler 6ne ¢ikmaktadir
(Saydam, 2020: 419). Tiirk sinemasimin 2000'li yillardaki neoformalizm etkileri, goérsel
unsurlarin, igerigin ve bigimin farklilagsarak 6n plana ¢iktigi filmler yapma egilimi ve bu
filmlerdeki gorsel detaylarin daha da 6nem kazanmasi seklinde Ozetlenebilir. Tiirk
sinemasini globallesmesi standartlagsma egilimlerinin yiikselise gectigi bir donem olarak
da karsimiza ¢ikmaktadir. Bu donemdeki filmlerde, sinematografi, renk kullanimi,
miizik ve diger gorsel 6gelerin kullanimi daha sofistike hale gelmistir (Saydam, 2020:
419-420).

Yonetmen, filmlerinde doga, mekan ve insan viicudu gibi gorsel unsurlari
dikkatlice c¢ergeveleyerek, izleyicinin filmdeki atmosfere daha da derinlemesine
girmesini saglamistir. Diger yonetmenler de benzer sekilde, filmdeki gorsel unsurlari
daha da on plana ¢ikararak, izleyicilerin duygu ve disiincelerini daha iyi
yansitabilmislerdir. Bu filmlerdeki kamera hareketleri, ¢ekim agilari, renk paletleri ve
miizik kullanimi da daha 6zenli bir sekilde secilmistir. Sonug olarak, Tiirk sinemasinda
2000'li yillarda neoformalist etkiler, filmlerdeki gorsel unsurlarin daha da Onem
kazanmasi ve bu unsurlarin daha dikkatli bir sekilde kullanilmasi seklinde kendini
gostermistir. Bu etki, Tiirk sinemasinin uluslararasi alanda daha da taninmasina katkida
bulunmustur.

901 yillarin sonlarindan 2000'li yillara dogru Tirk Sinemas, i¢ine girdigi krizle
miicadele etmek zorunda kalmistir. Ancak, bu donemde Tiirk Sinemasi, farkli tiirlerde
yapitlar sunarak bir yeniden dogus yasamistir. Bu donemde ¢ekilen filmler, artik "Yeni
Tirk Sinemasi" olarak nitelendirilmeye baslamistir. Yeni Tirk Sinemasi'nin filmleri,

toplumsal sorunlari ele alan, ger¢ekgi ve sarsici yapitlar olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
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Bu filmler, genellikle kiiltiirel, sosyal ve siyasal konulara odaklanarak izleyiciyi
derinden etkilemeyi amaglamaktadir. Yeni Tiirk Sinemasi, diger iilkelerin sinema
yapimlarindan da etkilenerek, farkli tarzlar ve teknikler kullanarak, Tiirk Sinemasi'na
yeni bir soluk getirmistir. Donemin yonetmenleri gercek¢i ve minimalist bir tarzda
filmler ¢ekerek, Tiirk Sinemasi'nin gelecegine yon vermistir. Bu filmler, uluslararasi
festivallerde biiyiik odiiller kazanarak, Tiirk Sinemasi'nin diinya ¢apinda taninmasini
saglamistir. Yeni Tiirk Sinemasi, Tiirk Sinemasi'nin kriz doneminden ¢ikarak, farkli
tirlerde ve tarzlarda filmler tiretmeye devam etmektedir. Bu donemde ¢ekilen filmler,
Tiirk Sinemasi'nin kaliteSini arttirarak, izleyici kitlesini genisletmeyi basarmistir (Deniz,
2019: 72).

Asuman Suner'in de bahsettigi gibi, "Yeni Tiirk Sinemas1" terimi, hem ge¢mise
ozlemle bakip, hem de giiniimiiz gerceklerine meydan okuyan bir sinema anlayisin
ifade etmektedir. Bu terim, 6zellikle 90'larin sonu ve 2000'li yillarin basinda, Tiirk
sinemasinin yasadig1 krizden ¢ikarak cesitli tiirlerde onemli yapitlar sunan bir neslin
sinema anlayisini yansitmaktadir. Her ne kadar tam olarak tanimlanamayan bir kavram
olsa da, i¢inde barindirdigi "yeni" kelimesiyle giiniimiiz sinemasi iizerine disiinceleri
cagristirmaktadir (Suner, 2006: 16).

'Yeni Tirk Sinemasi' terimi, sadece yonetmenler ve oyuncularin degil, ayni
zamanda farkli temalarin ve karakter tiplerinin ortaya ¢ikmasi, kadin figiirlerinin daha
farkli sunulmasi, geleneksel ifadelerden uzaklasan yonetmenler grubu ve teknolojinin
gelismesiyle degisen sinematografik sunumlari da icermektedir. Bu agidan bakildiginda,
'veni' kelimesi Tiirk sinemasinin bugiinkii durumuna iliskin birgok ipucu tasimaktadir
(Deniz, 2019: 72).

Neoformalizmi destekleyen ve bu akim gergevesi igerisinde gelisen 2000°1li
yillarda gelisen Yeni Tiirk Sinemasi birgok farkli tarzda filmler icermekteydi. Filmlerde
stk sik kullanilan karmasik anlati yapilari, flash-back ve flash-forward teknikleri,
karakterlerin i¢ diinyalarin1 yansitan monologlar ve ¢arpict gorsel sembollerle izleyiciye
farkli bir deneyim sunulmaktadir. Bu teknikler, izleyicinin filmin anlatisina daha aktif
bir sekilde dahil olmasina ve filmi sadece izlemekle kalmayip, anlamaya calismasina
olanak tanir. Bununla birlikte, Yeni Tiirk Sinemasi'nda neoformalist yaklasimin etkisi
sadece anlatisal yapilarla sinirh degildir. Ayn1 zamanda film teknikleri ve sinematografi
de bu yaklasimdan etkilenmistir. Ozellikle, uzun planlar ve yavas cekimlerle
karakterlerin i¢ diinyalar1 ve atmosferler daha derinlemesine ele alinir. Bu teknikler,

izleyicinin film deneyimini daha yogun ve etkileyici hale getirir (Ugar, 2019).
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Yeni Tiirk Sinemasi'nin dili, geleneksel Tiirk sinemasindan farkliydi.
Yonetmenler, dil ve anlatim tekniklerinde yeni arayislar igine girdiler ve siradan anlati
tekniklerinden uzaklasip, metaforik, sembolik ve semiotik bir dil kullanmaya basladilar.
Diyaloglar daha dogal ve gergekgi bir sekilde yazilmaya baslandi. Ayrica, yeni bir nesil
yonetmenler tarafindan c¢ekilen filmlerde toplumsal, psikolojik, siyasi ve tarihsel
sorunlara agik bir sekilde yer verildi. Bu filmler, Tiirkiye'nin yakin tarihindeki siyasi
olaylar1 ele alirken, ayni zamanda insanlarin bireysel sorunlarina da odaklandi. Bu
anlatim tarzi, izleyicilerin filmlere daha ¢ok baglanmalarina ve filmlerdeki karakterlerin

yasadig1 zorluklara daha fazla empati kurmalarina olanak sagladi (Deniz, 2019).

2000’1i yillarn Tiirk sinemasi’n1 “kendi olanaklarini olusturan bir ‘yeni kusak sinemasi’”

olarak nitelendirir. 12 Eyliil eksenli 80’li ve 90’l1 yillarin sinemasindan Sonra 2000°1i

yillarin toplumsal ve siyasal giindemi, Tiirk sinemasina siyasal kirlilik, mafyalasma,

Gtlineydogu sorunu, Kiirt kimligi, marjinaller, yozlasan biiyiik kentler ve ekonomik kriz gibi

daha farkli olaylar yelpazesi sunmustur (Scognamillo, 2010: 451). Bu farkliliklar igerisinde

Tiirk sinemast iki ayr1 yoldan giderek, popiilist sinemacilar veya sinemay1 derdini anlatmak

i¢in kullanan sinemacilar araciligiyla bu temalara filmlerde yer vermistir (Posteki 2012’den

aktaran Deniz, 2019).

Yeni Tirk Sinemasi neoformalizm agisindan degerlendirildiginde bazi 6zellikleri
bu donemde yaratilan filmlerin igerigine etkisini gostermistir. Ornegin, Yeni Tiirk
Sinemasi filmlerinde Oykii yapilar1 genellikle geleneksel yapilarin disinda olmustur.
Ayrica, bu filmlerde siklikla non-lineer anlatim teknikleri kullanilmistir. Bu unsurlar,
neoformalist yaklagima uygun bir sekilde filmin Oykiisiiniin yapisina odaklanildigini
gosterir. Ilaveten Yeni Tiirk Sinemas: filmlerinde sinematografik unsurlar da oldukca
onemli bir yer tutmustur.

Yeni Tiirk Sinemasi'nin doneminde teknolojik gelismelerle birlikte sinematografi,
arttk daha fazla olanak sunuyordu. Bu, yonetmenlerin hayal giiglerini serbest
birakmasia ve farkli gorsel anlatim teknikleri kullanmasina olanak tanidi. Bu gorsel
anlatim teknikleri, neoformalist yaklasima uygun olarak filmin anlatiminda 6nemli bir
role sahiptir. Filmlerin Oykii yapilarina ve sinematografik unsurlarina odaklanan bu
yaklasim, Yeni Tiirk Sinemasi'nin bazi 6zelliklerini agiklamada yardimer olabilir. Sonug
olarak, Yeni Tirk Sinemasi'nin neoformalist yaklasimdan etkilenerek anlati ve teknik
acidan farkli bir sinema dilini benimsemesi, Tiirk sinemasinin gelisiminde 6nemli bir
donlim noktasi olarak degerlendirilebilir (Seving, 2014).

Neoformalizm, sinemada formun oOnceligini vurgulayan bir yaklasimdir. Bu
yaklagima gore, film dilinin anlami ve anlatimi, igerikten daha onemlidir. Ozellikle

Yeni Donem Tiirk Sinemasinda iretilmis filmler neoformalist agidan, gerek kurgu,

gerek kamera agilar1 ve gerekse ses unsurlari agisindan oldukga bagdasmaktadir. Formel

47



ozellikler, 6rnegin kamera hareketleri, 1siklandirma ve diizenleme, filmdeki anlatiy1
etkiler ve izleyiciye anlatiya dahil olma ve duygusal bag kurma imkani verir. Ornek
olarak bu donemde varolmus ve ilk uzun metrajli filmini 2012 yilinda ortaya ¢ikaran
Emin Alper, Tirk sinemasinda neoformalist bir yonetmen olarak nitelendirebilir.
Alper'in filmleri, genellikle siyasi ve toplumsal sorunlar1 ele alirken, formel 6gelere
onem verir. Emin Alper'in ilk uzun metrajli filmi olan "Tepenin Ardi" (2012),
Tiirkiye'deki Kiirt sorununu ele alir ve filmde, konuyu anlatmak i¢in formel 6gelere
basvurulur. Kameranin hareketleri, ¢ekim agilar1 ve diizenleme, filmdeki gerilimi ve
duygusal yogunlugu arttirmak i¢in kullanilir. Tepenin ard1 filminde, alisagelmis kamera
hareketlerinden farkli olarak genis ¢ekimler agirlik veren Alper, neoformalist bir bakis
acistyla izleyici de filme dahil etmistir. Cekimlerin ve kamera hareketlerinin bu diizen
cercevesinde tretildigi muglak 6gelerin seyirci tarafindan anlamlandirilmaya itildigi
goriilmektedir. Filmdeki karakterlerin ¢ogu, gerilimli bir atmosfer yaratmak i¢in siipheli
bir sekilde gosterilir. Bu baglamda klasik film anlati yapisindan siyrilarak izleyicinin de
film iizerinde anlami iiretme ve psikolojik olarak filme ortak olma durumunu
olusturmaktadir.

Alper'in ikinci filmi "Abluka" (2015), Tirkiye'de artan terérizm ve giivenlik
kaygilarina odaklanir. Filmde, formel 6geler, karakterlerin duygusal durumlarini ve ig
diinyalarin1 yansitmak i¢in kullanilir. Ornegin, karanhk ve yogun bir atmosfer yaratmak
i¢in, filmde sik sik golgeler ve karanlik sahneler kullanilir. Bu nedenle yeni bi¢imcilik
olarak adlandirilan neoformal ogeler sik¢a kullanilir. Bu Ogelerin filmde karalik
sahnelerin yani sira muglaklik ve bilinmezlik 6gelerinin kamera hareketlerinin yavasligi
ile anlatilmasi, ¢ekim siirelerinin klasik anlati yapisidan farkli olarak bu gergevede
tiretildigi goriliir. Emin Alper'in filmleri, neoformalist bir yaklagimla yapilan politik ve
toplumsal elestirileri icerir. Bu yaklasim, Tiirk sinemasinda oldukca etkili olmustur ve
Alper, Tirk sinemasmin neoformalist agidan farkli filmsel dgeler kullanan 6nemli

yonetmenlerinden biri olarak kabul edilir.
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3. EMIN ALPER SINEMASINDA MEKAN, ZAMAN VE AiLE
3.1. Yonetmen Emin Alper Filmografisi

3.1.1. Tepenin Ardi

For==

4 5

Sekil 1. Tepenin Ardi Film Afisi (Beyazperde, 2012).
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3.1.1.1. Filmin Kiinyesi

Filmin Ad: Tepenin Ardi
Yapim Yih: 2012
Yonetmen: Emin Alper
Senaryo: Emin Alper

Goriintii Yonetmeni: George Chiper

Yapimcr: Emin Alper, Seyfi Teoman, Enis Kostepen

Kurgu: Ozcan Vardar

Stiidyo: Bulut Film

Miizik: Volkan Akmehmet

Tiri: Dram

Siire: 94 dk.

Yapim: Tiirkiye

ilk Gosterim: 10 Subat 2012, Almanya

Odiiller: Berlin Uluslararas1 Film Festivali Caligari Film, Odiilii

(Emin Alper) ve ilk Film Odiilii Ozel Mansiyon (Emin Alper), Cinefan Asya ve Arap
Sinemas1 Festivali Ik Film Yarigmas: Odiilii (Emin Alper), 31. Uluslararas: istanbul
Film Festivali En lyi Film (Altin Lale) Odiilii, FIPRESCI, Odiilii (Emin Alper) ve En
Iyi Senaryo Odiilii (Emin Alper; Orhan Eskikdy, ‘Babamin Sesi’ filmiyle paylasmalr),
Karlovy Vary Uluslararas1 Film Festivali NETPAC Odiilii (Emin Alper), Palic Film
Festivali En Iyi Film (Altin Kule) Odiilii (Emin Alper), Saraybosna Film Festivali Jiiri
En Iyi Film Odiilii ve Jiiri Ozel Odiilii (Emin Alper), Taipei Film Festivali Uluslararasi
Yeni Yetenek Yarismas: Biiyiik Odiilii (Emin Alper)

Oyuncular: Tamer Levent (Faik), Reha Ozcan (Nusret), Mehmet Ozgiir
(Mehmet), Berk Hakman (Zafer), Banu Fotocan (Meryem), Furkan Berk Kiran (Caner),
Sercan Giimiis (Siileyman), Sevval Kus (Aliye), Pasa (Sar1)

3.1.1.2. Filmin Konusu

Tepenin Ardi, g¢ekirdek bir ailenin hikayesini konu edinmektedir. Emekli bir
orman sefi olan Faik, kdyiin birinde kiiclik bir evde yasamaktadir. Oglu Nusret, esini
kaybeden iki erkek ¢ocuklu bir babadir. Ogullarini sehir yasantisindan uzaklastirip
babasinin yanina, kdy yasamina tatil vesilesiyle getirir. Nustret, sehir hayatindan
bunalmis, kimlik karmasasi yasatan psikolojik durumu pek de iyi olmayan bir babadir.
Biiyiik oglu Zafer, askerden yeni gelmis psikolojik olarak ¢6kmiis bir delikanhdir.

Kardesi Caner ise yeni yetme bir delikanli olarak dedesinin izinden gitmeye calisir.
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Faik’in tarlalarinin Yoriikler tarafindan istila edilmesi ve bir silah sesinin duyulmasiyla
isler ¢igirindan ¢ikarak ¢oziilmez bir yola girer. Faik’in otoriter tavirlariyla Yoriiklerin

tepenin ardinda yasamasa sekli birbirleri ile olan diismanligini ortaya ¢ikarir.

3.1.1.3. Filmin Ozeti

Emekli bir orman sefi olan Faik, koye yerleserek tarla ve g¢esitli ugraslar edinir.
Kendisine yardimci olmaya gelen Mehmet, esi ve ¢ocugu ile birlikte yasar. Yaz tatili
bahanesiyle birlikte, Faik’in oglu Nusret babasimin yazligina ¢ocuklar1 Zafer ve Caner
ile birlikte gelir. Nusret, sehir hayatindan sikilmis biri olarak goriiniirken babasi Faik
kendisi gibi olmadig1 igin ¢esitli sozler sdylemeye baslar. Bu durumdan kaynakli ¢ok
stk baba ogul arasinda gerginlikler yasanir. Yasanan gerginligi hafifletmek igin
torunlariyla ilgilenmeye baslayan Faik, otoriter tavirlarim1 torunlar {izerinde de
uygulamak ister. Nusret’in kiigiik oglu olan Caner dedesinin izinden gitmeye calisarak
onun yaptigi seyleri yapmaya baglar. Silah kullanmak ve sozde “erkeklik” olgusunu
hissetmek i¢in onun gibi davranmaya baglar. Nusret’in biiyiik oglu olan Zafer ise tim
bu yasananlardan bir haber kendisini dogaya birakir. Askerden yeni gelen Zafer,
askerligin verdigi travmatik durumlardan dolay1 psikolojik olarak ¢okiintii igerisindedir
ve siirekli olarak haliisinasyonlar gérmeye baslar.

Dede Faik, koye yerlestiginden beri tepenin ardinda yasayan Yoriiklerle olan
sorununu ¢ézemez, ekinlerine ve tarlalarina zarar veren bu Yoriiklerin bir tane kegisini
calar. Caldig1 keciyi oglu ve torunlara ziyafet niteliginde kesip pisirerek alkol sofrasinda
yerler. Gece karanligmin ¢okmesi ve havanin sogumasiyla birlikte hane halki atesin
basinda uyur. Gecenin zifiriligini firsat bilen Nusret, eve gider ve Faik’in yardimcisi
olan Mehmet’in esi Meryem ile hayat hakkinda sohbet eder. O sirada Meryem’e tecaviiz
eder ve Mehmet’in oglu Siileyman bu durumu goriir.

Giin aydinlandiginda Siileyman Faik’in tiifegini alip, Nusret’i bacagindan vurur.
Tifek sesiyle uyanan Faik sesin Yoriiklerden geldigini diisiiniir. Siileyman't da alarak
bolgeyi teftise ¢ikan Faik, Ydriiklerin kopegini de 6ldiirdiigiinii goriince hane halkini
toplayarak birkag¢ tane hayvanlarii 6ldiiriir. Haliisinasyon etkisinde olan Zafer, ziyafet
igin kesilen keginin postu ile birlikte ormana gider. Gelen silah sesiyle hane halki sese
dogru kosturur. Zaferin cansiz bedeniyle karsilasan Faik ve digerleri, cesedi baska yere
gotlirtirler. Cesedin basinda Zafer’i dldiirenlerin tepenin ardinda oldugunu sdyleyen
Faik, Siileyman, Caner, Nusret ve Mehmet ile birlike askeri bando miizigi esliginde

tepenin ardinda tirmanmak i¢in yola koyulur.
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3.1.1.4. Filmin Karakterleri

Emekli bir orman isletme sefi olan Faik, emeklilik durumundan dolay1 kdyiine,
aile evine donen ve burada yasayan bir adamdir. Yapi itibariyle sert mizagl, otorite
sahibi olarak goriinen Faik, ¢evresine bu durumu yedirmis ve etkisi altina almistir. Yilin
her giinii koy evinde, 6 ayda bir yardimina gelen Mchmet ve ailesiyle birlikte yasar.
Tarima elverisli bir arazide yasayan Faik’in ekip bictigi otlaklarma gelen zarar
yakininda bulunan Yoriiklerin hayvanlarindan bilmektedir. Bu durumdan dolay1
Yoriiklere olan bir diismanlig1 vardir.  Faik’in oglu olan Nusret, koy hayatindan uzak,
modern bir sehirde ogullar1 Caner ve Zafer ile birlikte yasamaktadir. Karisini uzun yillar
once kaybetmis olan Nusret, sehir hayatinin diisiinceleriyle birlikte babasiin tekrar
evlenme diktelerine kars: gelmektedir.

Nusret’in biiylik oglu olan Zafer, travmatik bir asker ge¢misine sahip biridir.
Askerlik doneminde yasadigi psikolojik sikintilardan dolay:r siirekli haliisinasyonlar
goriip, akli dengesini yitirmis vaziyettedir. Psikolojik olarak tedavi goéren Zafer, sosyal
acidan da igine kapanik ve sosyal ortamlar1 sevmeyen biridir.

Nusret’in kiiciik oglu Caner, lise ¢aglarinda olan gen¢ bir oglandir. Ergenlik
calkantilar1 ile savrulan bu geng, dedesi olan Faik’e karsi sevgi beslemekte ve onun
izinden gitmeye c¢alismaktadir. Faik’in otoriter tavirlarini benimseyerek dedesinin
yaptigi hal ve hareketleri taklit etmektedir. Faik’in yaban hayatta kullanmak igin
sakladig1 tiifege ilgi duyan Caner, siirekli olarak tiifek ile atig yapmak, avlanmak
istemesi, dedesine olan hayranligt ve aym: zamanda asilik gostergesi olarak
goriilmektedir.

Mehmet, yilin alt1 ayin1 Faik’in yaninda esi Meryem, oglu Siileyman ve kiz1 Aliye
ile birlikte gegirmektedir. Faik’in ekinleriyle ve tarlasiyla ugrasip ona olan borcunu
0demek i¢in calismaktadir. Faik’in  borcunu siirekli olarak hatirlatmasi,
O0deyemeyecegini ima etmesiyle birlikte i¢ten ige bir kin beslemektedir. Bu kini film
tizerinde Faik’in tarlasina zarar vermesiyle goriilmektedir.

Mehmet’in oglu olan Siileyman, babasmin yaninda Faik’in koy evinde degil,
kendine kurdugu bir barakada yasayan, siiriilere ¢obanlik eden bir genctir. Okudugu
okulu birakan Siileyman, babasi gibi Faik’e kin besler ve otlatmak istedigi siiriileri
Faik’in ekinlerinin igine ¢eker. Bundan dolay1 zarar verme iggiidiisii ile hareket eder.

Mehmet’in esi olan Meryem ise, dizideki kadin karakterlerindendir. Cinsiyetci
yaklasimlara boyun egen, kdyde anne roliinii iistlenen ve bir kadindan erkekler
tarafindan yapilmasit beklenen —bulasik, camasir, yemek- isleri yapan, séz hakki

bulunmayan bir kadindir.

52



Mehmet’in kizi olan Aliye ise, dizideki ikinci kadin karakterlerindendir.
Annesinin yanindan ayrilmayan, dizideki rolii geregi okula giden ve annesinin varisi

olarak nitelendirilen bir kiiciik kiz ¢cocugudur.

3.1.2. Abluka

[ 7
7 ALTINKOZA 3
5

Sekil 2. Abluka Film Afisi (Beyazperde, 2015).
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3.1.2.1. Filmin Kiinyesi

Filmin Adi: Abluka
Yapim Yil: 2015
Yonetmen: Emin Alper
Senaryo: Emin Alper

Goriintii Yonetmeni: Adam Jandrup, Yavuz Abdiilazizoglu

Yapimci: Nadir Operli, Cem Doruk, Doruk Acar, Enis, Kostepen
Kurgu: Osman Bayraktaroglu

Stiidyo: Limon Film, Paprika Films, Insignia

Miizik: Cevdet Erek

Tiru: Dram

Siire: 119 dk.

Yapim: Tiirkiye

Ik Gosterim: 8 Eyliil 2015, Italya

Odiiller: 72. Venedik Film Festivali Bagimsiz Elestirmenler Odiilii

Premio Bisato D’oro, Arca CinemaGiovani, 72. Venedik Film Festivali Jiri Ozel
Odiilii, 22. Adana Altin Koza Film Festivali 1.1igi, 22. Adana Altin Koza Film Festivali
En iyi Sanat Yénetmeni, 22. Adana Altin Koza Film Festivali En Iyi Kurgu, 22. Adana
Altin Koza Film Festivali Umut Veren Geng¢ Erkek Oyuncu (Berkay Ates), Sinema
Yazarlart Dernegi En Iyi Film, Sinema Yazarlari Dernegi En Iyi Kurgu, Sinema
Yazarlart Dernegi En Iyi Senaryo, Sinema Yazarlar1 Dernegi En Iyi Yonetmen (Emin
Alper)

Oyuncular: Mehmet Ozgiir (Kadir), Tiilin Ozen (Meral), Berkay Ates (Ahmet),
Miifit Kayacan (Hamza), Ozan Akbaba (Ali), Yavuz Pekman, Fatih Sevdi, Mustafa
Kirantepe, Ahmet Melih Yilmaz

3.1.2.2. Filmin Konusu

20 yil 6nce cezaevine girmis bir mahkum olan Kadir, 2 yil kala sarth tahliye
edilerek hapisten ¢ikarilir. Sartin ise bir istihbarat tarafindan terér orgiitiine ait kisilerin
bomba yapimu ile ilgili muhbirlik yapmasidir. Geri doniisiim isine baslayan Kadir’in
kardesi Ahmet ise ablukaya alinan bir mahallede kopek oldiirerek gecimini saglayan
biridir. Kadir, 20 yildir goriismeyen kardesi ile olan baglarimi kuvvetlendirmek igin
calisirken Ahmet’in istikrarsiz tavirlar1 dikkat ¢eker. Yasadig1 yerde garip tavirlariyla
agabeyini de kuskulandiran Ahmet, hi¢ beklenmedik bir sekilde 6ldirilir ve Kadir ise

bu durum i¢in kendini riske atar.
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3.1.2.3. Filmin Ozeti

20 y1l kadar cezaevinde mahkum olan Kadir, emniyet mensubu olan Hamza’ nin
yardimiyla cezasinin bitmesine 2 yil kala sarth tahliye edilir. Sarthi tahliye maksadiyla
kendisine bir is de bulan Kadir, bu siire zarfinda geri doniisiim isinde ¢alisacaktir. Cop
toplayicisi olarak ¢alisan ve polise bu siire igerisinde muhbirlik de yapacak olan Kadir,
¢oplerin i¢inde bomba yapimi ile ilgili malzemelerin olup olmadigini kontrol edecektir.

Cezaevinden ¢ikan Kadir o donem, iilkenin igerisinde bulundugu siyasi kargasaya
ve mabhallelerin hemen hepsinin bu kargasayla polisler tarafindan abluka altina
alindigini, Istanbul’un da bu durumdan bir hayli etkilendigini goriir. Kadir, yeni isiyle
birlikte polisler tarafindan g¢evrilmis ve abluka altina alinmig bir mahalleye gider. 20
yildir cezaevinde olmasindan dolay1 kardesini bu siire zarfinda hi¢ gérmez. Kadir’in
kardesi Ahmet de Istanbul’un abluka altina alinan bir mahallesinde ge¢imini sokak
kopeklerini 6ldiirmekle saglayan bir iscidir.

Kadir, cezaevinden ¢iktiktan hemen sonra siki denetimlerden gegerek kardesi
Ahmet’in kaldig1 eve gider. Kardesi Ahmet ile ge¢cmis giinlerden sohbet eder. Ertesi giin
bomba malzemeleri hakkinda bir egitim alir. Kalacak bir yer bulmak i¢in Ahmet’in de
yardimiyla bir ev kiralar. Ahmet’in arkadasinin bir evini kiralayan Kadir, yogun bir
tempoyla calismaktadir. Ahmet’ten haber alamaz ve gecenin bir yarisi evine, onu
kontrol etmeye gider. Evde Ahmet intihar etmek tiizereyken zil calar. Ahmet bu
durumdan saklanarak kapiy1 agabeyine agmaz ve intihardan vazgeger. Ertesi giin Kadir,
merak eden kardesini ziyarete giderken Ahmet’in arkadasinin esi Meral’i evinin
yakininda goriir aldiris etmez ve kardesinin evine girer.

Ahmet, yalniz yasadigi evdeki tiim kirli tabak-canaklar1 ¢op posetine doldurur ve
atmak icin digari ¢ikar. O sirada bir kopek sesi duyar, kopegi bularak evine alir. Ertesi
giin is donisii hem kendine hem de evde besledigi kopege yiyecek bir seyler alir.
Kopegin ayag1 yaralidir. Tyilestirmek icin tedavi eder ve ona kalacak bir yer ayarlamak
igin evin i¢inde bir tadilat planlar. Bu sirada Kadir, kardesi Ahmet’i alarak kendi evine
gotiiriir yemek yerler. Burada hayatin gercekleri ve kendi yasamlar1 hakkinda sohbet
ederler. Ahmet sabah oldugunda evde besledigi kopegi egitir ve onunla eglenceli
oyunlar oynar. Is yerinde kopekleri 6ldiirmek igin silahin1 kontrolu sekilde kullanamaz.
Vurmak istedigi kopekleri stirekli 1skalar.

Istanbul sokaklarinda siirekli bomba sesleri gelmektedir. Kadir bu durumdan
kusku duymaktadir. Evden ¢ikarken Meral’e ugramak isteyen Kadir’i evdeki polisler
bayiltarak iceri alir. Ahmet’in besledigi kopek ise evden kagar ve is arkadaslarina bir

kopek besledigini belli etmez. Arkadaslari da bu kdpegi 6ldiirmek igin evin yakinina
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zehirli mamalar koyar. Eve zorla alinan Kadir’i polisler konu ile ilgili bir sey
sOylememesi i¢in uyararak salarlar. Yasadiklar1 mahalleyi polis ve asker kapatmigtir. Bu
sirada Ahmet zehirli mamalart evinin yakinindan kaldirir ve tadilata devam eder. Evden
kagan kdpek de Ahmet’in yanmna geri gelir. Patronlar1 ise Istanbul’da higbir tane kopek
kalmamasi hakkinda uyarir. Giinden giine kopek ile olan bagi kuvvetlenir ve bu durumu
agabeyinden bile saklar. Ahmet kopeklerle ilgili haliisinasyonlar gérmeye baglar.
Agabeyi kapiy1 calar, polis oldugunu zanneder ve kapiy1 agmaz.

Kadir’in ev sahibi polisten kacarak evinin yakininda bir sigmaga yerlesir.
Kadir’den Meryem’i o sigmaktan ve polis barikatindan ¢6p arabasiyla ge¢irmesini ister.
Kadir de bu istegi yerine getirir. Istihbarat sefleri Kadir ile toplant1 diizenler isini iyi
yapmast gerektigini, kayip kardesinin de bir Orgiit mensubu olabilecegini soyler.
Ardindan Kadir, kardesinin bulundugu mahalledeki ¢op kutusundan Meryem’e ait bir
toka bulur Ahmet’in evine gider ve anlamsiz insan sesleri duyar. Gece karanligindan
evden ayrilan Kadir sokakta motorlu bir adam goriir ve yillardir kayip olan kardesi
Veli’ye benzetir. Onu durdurmak icin kosturur fakat polis mahalleyi ablukaya aldigi
icin geri doner.

Istihbarat sefiyle bulusan Kadir, Ahmet’in orgiit iiyeleri tarafindan kacirildigim
One siirer ve yardim ister. Sef ise Kadir’i tersler. Ahmet’in evinden sliphelenen polis
baskina gelir. Bu sirada Ahmet elindeki tiifekle yakalanir ve dldiriilir. Sabah Ahmet’in
evine giden Kadir cansiz bedeni goriir, kinlenir. Bir bigakla istihbarat sefiyle bulusur,
ondan dayak yer. Dayak yemis bir halde Istanbul sokaklarinda dolasir. Ahmet’in
oldiirtildiigli eve donen Kadir, orgiit iiyeleri tarafindan evden disar1 cikarilir, kardesi

sandig1 motorcunun oniinde diz ¢oktiiriilerek infaz edilir.

3.1.2.4. Filmin Karakterleri

Kadir, 20 yil &nce cezaevine girmis, 2 yil kala Istanbul’daki kargasasmnin
muhbirligini yapmak i¢in ¢op toplayicilik goreviyle tahliye edilir. Ayn1 zamanda uzun
stiredir kardesi gormeyen Kadir, soguk duygular besleyen, kardesini donemin
Istanbul’'unda korumak isteyen ve uzun siiredir kayip olan kardesi Veli’yi bulmak
isteyen biridir.

Ahmet, Kadir’in kardesi olarak uzun siiredir Istanbul’da ikamet eden ve gecimini
sokak kopeklerini oldiirerek saglayan biridir. Kopekleri 6ldiirme isinde kopeklere karst
bir sey beslemeyen Ahmet ilerleyen zamanlarda kopek sevgisini benimser. Evinde
kopek besleyecek ve bunu kimseye belli etmeyecek derecede devam eder. Duygusal

olarak ¢okiintii yasayan Ahmet ayn1 zamanda haliisinasyonlar goren biridir.
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Istihbarat sefi olarak, Kadir’i ise alan Hamza, meslegini seven ve Istanbul'daki
terOr Orgiitli i¢in istihbarat saglayan bir seftir. Kadir ile olan baglarini ¢ikar iliskisine
dayandirarak ona bir takim isler yaptirmaya zorlar. Kadir’in yaptigi ve sundurugu
raporlar1 abartili bulur, isten ¢ikarmak istemedigini isini diizglin yapmasi gerektigi gibi
serzenislerde bulunan bir seftir. Kii¢ciimseyici tavirlariyla Kadir’i bir denek olarak
kullanir.

Meral karakteri ise, Ahmet’in arkadasi olan Ali’nin esidir. Ahmet’e ve sonradan
tamidig1 Kadirle olan sosyal iliskisi Ali’den daha fazladir. Bir kadin olarak evinde
otorite sahibi olarak goriiniir. Siirekli olarak Ahmet’in evine gidip gelir. Cinsel agidan
mahremiyetsiz bir yapidadir. Terdr orgiitii iiyesi oldugu, final sahnesinin sonunda

Kadir’in infaz edilmesinde goriiniir.
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3.1.3. Kiz Kardesler

KIZ KARDESLER

YAZAN & YONETEN EMIN ALPER

1ONALCRIZ RARDESE N

13 EYLUL’DE SiNEMALARDA

e Worgkenin & e Al o A3 PR e O BOR B O

Sekil 3. Kiz Kardesler Film Afisi (Beyazperde, 2019).
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3.1.3.1. Filmin Kiinyesi

Filmin Adu: Kiz Kardegsler
Yapim Yili: 2019
Yonetmen: Emin Alper
Senaryo: Emin Alper

Goriintii Yonetmeni: Emre Erkmen

Yapimcr: Nadir Operli

Sanat Yonetmeni: Ismail Durmaz, Osman Cankirili

Kurgu: Cicek Kahraman

Stiidyo: Limon Film, NuLook Production, Komplizen Film, Circe

Film, Horsefly Productions

Miizik: Giorgos Papaioannou, Nikos Papaioannou

Tiirii: Dram

Siire: 108 dk.

Yapim: Tiirkiye

Ik Gosterim: 11 Subat 2019, Almanya

Odiiller: Sinema Yazarlar1 Dernegi En lyi Film, Sinema Yazarlar

Dernegi En lyi Kurgu (Cigcek Kahraman), Sinema Yazarlar1 Dernegi En lyi Senaryo
(Emin Alper), Sinema Yazarlar: Dernegi En lyi Yonetmen (Emin Alper), Sinema
Yazarlart Dernegi En lyi Yardimcr Erkek Oyuncu (Kubilay Tunger), Sinema Yazarlart
Dernegi En lyi Goriintii Yénetmeni (Emre Erkmen), Sinema Yazarlar1 Dernegi En lyi
Sanat Y&netmeni (Osman Cankirill), Sinema Yazarlart Dernegi En Iyi Miizik (Giorgos
Papaioannou ve Nikos Papaioannou), 38. Istanbul Film Festivali Ulusal Yarisma Altin
Lale En Iyi Film, 38. Istanbul Film Festivali Ulusal Yarisma En Iyi Yonetmen (Emin
Alper), 38. Istanbul Film Festivali Ulusal Yarigsma En Iyi Kadin Oyuncu Odiilii (Cemre
Ebiizziya, Ece Yiiksel, Helin Kandemir), 38. Istanbul Film Festivali Ulusal Yarisma En
Iyi Ozgiin Miizik Odiilii (Giorgos Papaioannou ve Nikos Papaioannou), 38. Istanbul
Film Festivali FIPRESCI Odiilleri Ulusal Yarisma

Oyuncular: Cemre Ebiizziya (Reyhan), Miifit Kayacan (Sevket) Ece Yiiksel (Nurhan),
Helin Kandemir (Havva), Kubilay Tunger (Necati), Kayhan A¢ikgoz (Veysel)
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3.1.3.2. Filmin Konusu

Annelerin 6limiinden sonra babalar1 tarafindan besleme olarak verilen ¢ kiz
kardes giiniin birinde kdy evinde bir araya gelir. Yasanan kiskangliklar ve babalarinin
aksi tavirlart ailede diizeni bozar. Besleme gittikleri evlerden tekrar kdy hayatina dénen

bu ii¢ kiz kardes, koye dondiiklerinde Karsilastiklar1 gergeklerle aci bir sekilde ytizlesir.

3.1.3.3. Filmin Ozeti

Annelerinin 6liimiinden sonra ii¢ kiz kardesten en kii¢iigli olan Havva, sehirdeki
aileden birine besleme olarak verilmistir. Gittigi evin evladi vefat edince koye geri gelir.
Bir arabada aglar vaziyette kdye doner. En biiyiikleri Reyhan ise bebegiyle birlikte
kiigiik inek siiriisiinii otlatir. Daha Onceleri kendisi de besleme olarak verildigi evden
koye geri donmiistiir. Reyhanin kocasi olan Veysel, giiniinii biiytik siiriileri otlatarak dag
ve bayirlarda gegirir. Yine bir gece yarist hayvanlari otlatmaktan dénen Veysel, atesin
basinda yilan sesleri duyar, korkar ve biraz 6teye gidip tuvaletini yapar. O sirada bir
yatira tuvaletini yaptigini farkeder ve dua okumaya baslar. Iki yabanci siiriilerle ilgili
sorular sorarak Veysel’i korkutur. Kizlarin babasi olan Sevket ile Veysel siiriiniin gegen
geceki akibeti hakkinda tartigir.

Sehirde doktor olan Necati bey kiz kardeslerden ortanca olan Nurhan’1 likks bir
otomobille koye getirir. Necati bey Nurhan’i babasina sehirde yaptiklarindan dolay1
sikayet eder. Aksama da Sevket ile kOy ziyafeti plani yapar. Sehirden yeni gelen
Nurhan’n 6ksiiriik krizleri tutmaktadir. Ablast Reyhan ile sehirdeki durumlardan dolay1
tartisir. Aksam tizeri Necati, Sevket ve koyiin muhtar1 bir kayalikta yemek yer, icki
igerler. Sevket, Necati’ye en kiigiik kizin1 besleme almasimi teklif ederken sofraya
Veysel gelir.

Reyhan ile Nurhan evde birlikte tereyagi yaparken sehirdeki evin dedikodusunu
yapar. Reyhan, daha once Necati’nin sehirdeki evinde besleme olarak kalmistir. Bu
sirada karanlik iyice ¢oker. Nurhan sofradakilere salata yapar, sofradakiler de igki
icmeye devam eder. Veysel Necati’den sehirde bir i ister, muhtar bu duruma karsi ¢ikar
ve aralarinda kiifiirlii tartisma yasanir. Veysel bagirarak uzaklasir. Siiriiler ile ilgili soru
soran iki yabanci da Veysel’i takip eder, onu gozetler. Evde tereyagi yapan iki kardes
arasinda hararetli konusmalar olur. Reyhan, Nurhan’a baska biri ile sehirde iliski
yasadigini, bebegine hamile oldugunu besleme evinden dondiigiinde 6grendigini soyler.

Gecenin ilerleyen saatlerinde Nurhan, ablastyla sehir meselesinden dolay: tartisir.
Nurhan evden uzaklasir. Necati alkolun etkisiyle tartistigi Veysel’in yanina gider. Is

muhabbetinden s6z acgilir. Aralarinda Reyhanla ilgili tartisma ¢ikar. Tartigsma sirasinda
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muhtarla Sevket de gelir. Veysel sinirlerine hakim olamaz silah ¢eker. Sonrasinda silahi
elinden alirlar ve doverler. Dayak yiyen Veysel eve gelir ve 1sinmak igin yakilan
sominedeki atesle oynar. Reyhan kavgayla ilgili Veysel’e kizar, bagirir. Veysel
sinirlenir, atese elindeki demirle vurmaya baslar. Bu sirada atesin {istiinde kaynamakta
olan su kazani, yerde yatan Reyhan’in bebegine gelir. Reyhan ¢iglik atar. Bebegini
kaybetmistir. Necati de liiks arabasina biner ve koyden uzaklasir.

Muhtar Sevket’e Necati’nin Havva’y1 besleme olarak alacagi haberini getirir.
Nurhan iyice hastalanmistir, yataklara diismiistiir. Reyhan Nurhan’a ilag almak
istedigini oradan da teyzesenin yanina Ankara’ya gitmek istedigini sdyler. Bu sirada
Veysel bir aydir ortalikta yoktur. Dagda saklaniyordur. Bir giin ¢ikagelir. Reyhan ile
konusur. Pigsman oldugunu vedalagsmak istedigini sdyler ve uzaklasir.

Havva Necati beyin evine gitmek tizere hazirlanir, ev ahalisiyle vedalasir. Koyde
akli dengesi yerine olmayan kadin, koyiin ilerisindeki agaglik alanda Veysel’in cansiz
bedenini goriir. Veysel kendini bir agaca asmistir. Evde ii¢ kiz ve Sevket giizel bir
sohbet havasindadirlar. Eski giinlerdeki gibi 3 kardes ve baba, mutlu sohbetler

etmektedir.

3.1.3.4. Filmin Karakterleri

Annesinin 6liimiinden sonra besleme olarak sehirde yasayan bir ailenin yanina
verilen ii¢ kiz kardesin en kii¢ligli olan Havva, kii¢lik bir kiz ¢ocugudur. Besleme gittigi
ailenin kiigiik oglunun vefati nedeniyle yasadigi kdye geri doner. Koy yasamini daha
once bildigi igin, sehirde yasadiklarin1 ve tecriibe ettiklerini uygulamaya calisir.
Duygusal olarak gii¢lii biri olmayan Havva film boyunca babasinin séziinden ¢ikmaz.

Uc kiz kardesten en biiyiigii olan Reyhan, yeni dogmus bir bebegin annesidir.
Gegmis zamanlarda besleme olarak gittigi evden geri donmiis, kdy yasamina adapte
olmus geng bir kadindir. Kocast ile arast pek iyi olmayan Reyhan, kardeslerini dogru
yola yonlendirme konusunda basarisiz olur. Bastirilmig cinsel hazlari olan Reyhan’in
bebeginin babasinin kocast Veysel olmadig bilinmektedir.

Uc kiz kardesten ortancasi olan Nurhan aksi, basina buyruk ve merhametsiz bir
kiz cocugudur. Besleme olarak gittigi evden, ailenin ¢ocuguna siddet uyguladigi icin
koye geri donmiistiir. Babasinin serzenislerine pek aldiris etmemesi, umursamaz
tavirlarinin oldugunu ortaya ¢ikarir. Gaddar ve merhametsiz ve ayni zamanda biiytiklere
olan saygisiz tavirlan ile ailede ablas1 ve kiigiik kardesi Havva’yr kiskanir. Kiskang
tavirlarl, psikolojik olarak onu zorlar. Besleme evinde yaptiklarinin pismanligini

yasayan Nurhan, psikolojik olarak kendini yipratir. Hastalanarak yataklara diiser.

61



Ug kiz kardeslerin babasi olan Sevket, kizlar1 dzelinde kendi basina buyruk
hareket eden birisidir. Kizlar1 karsisinda otoriter tavirlari, klasik bir erkek formunda
yapistyla, koyde yasamaktadir. Kizlarinin sehirde biiyiiyiip orada yasam siirmelerini
ister. Egitimsiz olmasi, baskalarinin, O6zellikle de besleme olarak verdigi evdeki
Necati’nin onu yonlendirmesine muhtagtir. Kizlarinin durumlarindan ve damadinin hal
ve hareketlerinden dolay1 Necati’ye karsi kendini mahcup hisseder. Yonlendirilmeye ag
bir kisiligi vardr.

Reyhanin kocasi olan Veysel, kdy hayatinda ¢obanlik yaparak gecimini saglar.
Kayinpederi ile birlikte ayn1 evde kalmaktadir. Bu durumdan hosnut degildir. Esinin
sehir hayatin1 gormesi, kendisinin de orada yasamak istegini uyandirir. Necati’nin
okumus ve sehir hayatinda tanidiklarinin oldugunu bildiginden kendisine is vermesi i¢in
caba harcar. Koy hayatinda geceleri siirii ile dagda yasamasi ona korku verir. Bu
korkusunun bir gece mezara tuvaletini yapmasindan kaynaklandigini diistiniir. Siiriiyt
otlatmak istemedigi ve sehir i bulmak gibi amaci vardir. Esi ve kayinpederi ile iyi
gecinemeyen Veysel psikolojik olarak ¢okmiistiir. Kendisini kdyiin bir yerinde agaca
as1p intihar eder.

Necati, doktorluk meslegiyle sehirde yasayan, Nurhan’in besleme olarak gittigi
evin babasidir. Emir vererek hareket etmeyi seven, esik bekciligi tavrini koy
yasantisinda aileye empoze etmeye c¢alisan biridir. Merhamet duygusunu iginde

barindiran Necati, kendi ¢ikarlar1 dogrultusunda hareket eden biridir.

3.2. Yonetmen Emin Alper Biyografisi

Emin Alper, Tiirk yapimci, akademisyen, senaryo yazari ve yonetmenidir. 1974
yilinda Konya Karaman’da diinyaya gelen Alper, Ankara Fen Lisesi’nden mezun oldu.
Lise hayatmi bitirdikten sonra Istanbul’da bulunan Bogazigi Universitesi’nde ingaat
miihendisligi bolimiinii kazandi. Bu boliimde iki yi1l okuduktan sonra derslere ve
smavlara olan ilgisini yitirerek tekrar iiniversite smavlarmma giren Alper, aym
iniversitesinin iktisat bolimiinii kazandi. Ayn1 zamanda tarih boliimiini de iktisat
boliimii ile birlikte bitirdi. Lise yillarindandan itibaren tiyatro, sinema ve edebiyata ilgisi
olan Alper, kiiltiir sanat etkinliklerini yakindan takip etti. Bogazi¢i Universitesi’nde
tiyatro topluluguna katildi. Ardindan ayn tiniversite master ve doktora ¢alismalarini
yaparak Istanbul Teknik Universitesi’nde arastirma gorevlisi olarak akademik
kariyerine devam etti (Ertilal, 2020).

Akademik Kkariyerini yaparken diistincesi, her zaman bir film yapma diisiincesiydi.

Film ¢ekememe diisiincesi, kariyerini sonlandirma noktasina kadar gelmisti. Kariyeri
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boyunca sinema ile ilgili projeler, senaryolar ve eskizler yazmaya devam etti. 2004 ten
itibaren Kiiltir Bakanlig1 sinemacilara destek fonu saglamasinin ardindan birgok geng
sinemacilar bu fondan yararlanarak gesitli islere imza attilar. Ayn1 zamanda Emin Alper
de Kiiltiir Bakanligi’nin saglamis oldugu bu destek fonlarina basvurdu. Alper’in birkag
film denemeleri bakanlik tarafindan reddedilince, ¢evresindeki arkadaslariyla birlikte
tek mekanda gecen ve oyuncu kadrosunun dar oldugu, diisiik biit¢eli 6grencilik
yillardan kalma bir eskiz denemesini giincelleyerek senaryolastirdi. Kendisinin de sans
eseri olarak nitelendirdigi Tepenin Ardi filmi kurul tarafindan kabul edilerek 2011
yazinda Kiiltir Bakanligi’nin destegiyle ¢ekimlere baslandi (Ozgen Berkol Dogan
Bilimkurgu Kiitiiphanesi, 2014).

Emin Alper, ilk uzun metrajli filmi olan Tepenin Ardi filmiyle birlikte, Berlin
Uluslararas1 Film Festivali Caligari Film Odiilii ve ilk Film Odiilii Ozel Mansiyon
odiliinti almaya hak kazandi. Ayni1 zaman bu filmle birlikte bir¢ok 6diil alan Alper,
2015 yilinda Abluka, 2019 yilinda ise Kiz Kardesler filmlerinin hem senaristligini hem
de yonetmenligini yapti. Emin Alper ayn1 zamanda yazdig1 ve yonettigi bu ti¢ filmi,
hayatindan bir parca olarak filme yansittigin1 ve genel olarak yarattigi karakterlerin
icine kapanik ve karamsar bir yapi ile filmde varoldugunu anlatiyor. Tiirkiye nin yakin
tarini filmlerinde belirleyici bir unsur haline geldi. Emin ALPER - Tepenin Ardi
Uzerine 1/6 (Ozgen Berkol Dogan Bilimkurgu Kutuphanesi) adl1 bir video roportajinda,
hikayelerin birden bire olugmasi toplumsal ve siyasal hayatin sikintilariyla
kendiliginden harmanlandigini soyliiyor. Ayrica filmlerinde yer alan politik ve
toplumsal sorunlara ¢oziim onerisi sunmaktan kacindigini, ne politik ne de politik
olmayan bir sinemaya ¢6ziim Onerisini getirmedigini de ekliyor (Ozgen Berkol Dogan
Bilimkurgu Kutuphanesi, 2014).

Alper, ii¢ uzun metrajli filmleri olan Tepenin Ardi ve Abluka filmlerini “erkek”
filmi olarak nitelendirirken, Kiz Kardesler filmini ise “kadin filmi” olarak
nitelendirmektedir (Yiiksel, 2016).

Otekilesme, dislanma ve yoksunluk gibi meseleleri filmlerine konu eden Alper,
otekilestirme ve oOteki gibi unsurlarin film 6zelinde izlek bir durum sergiledigini su

sekilde aktartyor:

“Otekilestirme ve oteki dnemli bir izlek evet. Ben daha ¢ok Carl Schmitt’in ifadesiyle
“dost/diigman” ayriminn iki filmin de ortak izlegi oldugunu sdylerdim. Tepenin Ardi ¢ok
bariz bigimde bir dost ve diisman ayriminin nasil asama asama sekillendigi tizerine bir
filmdi. Abluka’da ise bu ayrim ¢ok Onceden sekillenmis durumdaydi. “Diisman”a karsi
miicadele veren iki kardesin hikdyesini goriiyoruz burada. Ama ne oluyorsa oluyor ve iKi
kardes de birden kimin dost kimin diigman oldugunu anlayamamaya basliyor. Derken isler
iyice karisiyor ve Kadir kardesini istemeden (ya da belki de gizliden isteyerek) “diigman”
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saflarina ativeriyor. Modern diinyaya ve siyasete damga vurmus bu ayrmimn yikici
potansiyeli ile ilgileniyorum galiba daha ¢ok.” (Yiiksel, 2016).

3.3. Calismanin Metodolojisi

Sosyal bilimlerdeki arastirmalar, sosyal bir yapiy1 inceleyen bilimsel prensiplere
uygun yontemler Kkullanarak olusturulur. Arastirmanin elde ettigi veriler ve bu
verilerden ortaya ¢ikacak olan sonuglar, yeni bilimsel yazinlara katki saglayacak olup,
kaynak teskil edecektir. Cesitli aragtirma sorulari lireterek de alanyazinin gesitliligini
saglayacaktir. Bu ¢alisma, gegmiste ortaya konan bilimsel aragtirmalarin ve sonuglarini
yeni perspektif sablonu {izerinden siirdiirmekte, gerektigi durumlarda mevcut
arastirmanin tutarliligini saglamasi amaciyla daha oOnce yapilan arastirmalardan
faydalanmaktadir. Sonug itibariyle mevcut arastirmanin siirdiirmekte oldugu bu ¢alisma
ile gelecekte yapilacak olan bilimsel aragtirmalara da oOrnek teskil etmesi
amaglanmaktadir. Calismanin metodolojisi boliimiinde, arastirmanin konusu, amaci,

onemi, yontemi ve siirliliklar: iglenecektir.

3.3.1. Calismanin Konusu

Tirk sinemasi, varolusundan itibaren yarattigi kapsam ve sinirliliklarla birlikte
gerek izleyiciyi gerekse ekonomik boyutlari ortaya koymaya g¢alismaktadir. Tiirk
sinemasinin ilk yillarinda yaratilan yenilik¢i durus, tiyatrocular dénemiyle siradanliga
itilse de tiyatrodan sikilan izleyicilerin duygulartyla birlikte tekrar toparlanarak gergek
bir sinema olgusunu yansitmayi bagarmistir. Yeni donem Tiirk sinemasinda varolan
diistince ve bu dislinceyi destekleyen yonetmenler, sinemanin ge¢mis donemlerde
yaratilan ticarilesme mekanizmasini izleyici odakli hale getirmeyi amaglamaktadir. Bu
caligma da yeni donemde varolmus Tiirk sinemasinda yer alan Emin Alper’in yarattig
uzun metrajli filmlerinde zaman, mekan ve aile kavramlarini irdelemektedir. Calismada
Emin Alper’in ii¢ uzun metrajli filmlerinde yer alan zaman, mekan ve aile kavramlari
seyirciler ekseninde degerlendirilmektedir.

Sinema ekseninde yaratilan mekan kavrami, seyirci lizerinde aitlik duygusunu
olusturmaktadir. Bu nedenle ¢alismada mekan {izerinde yapilacak g¢alismalarin
degerlendirilmesi, seyirci iizerinde gergeklesmektedir. Aymi sekilde yaratilan aile
kavrami, Emin Alper sinemasinda bir durus sergileyen sembolik bir durum degil, aile
kavramimin  derinlerine  inilmesini  gerektiren  bir  anlati  sergilemesinden
kaynaklanmaktadir. Zamanin Sinemasal diizlemde konu biitiinliigiinii saglayacak en
onemli unsur haline gelmesini ve Emin Alper’in bu unsuru seyircilere nasil anlattig

durumu da ¢alismada detayli sekilde incelenmektedir.
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3.3.2. Cahsmanin Amaci ve Onemi

Yeni donem Tiirk sinemasinin modern yapisi olan izleyici ile bag kuran filmler,
esasinda yaratilan diisiinceler ve sunulan tekniklerle tiiketici kiiltiiriinii hedef almaktadir.
Emin Alper ve yarattig1 {i¢ uzun metrajli filmlerinde ortak anlamlarin birbiriyle temasi,
bu temaslarin izleyici ile kurulan iligskisi bu yapiy1 yikmak i¢in tasarlanmistir. Genel
itibariyle Tiirk sinemasindaki tiiketim yapisina ters neoformalist anlati tarziyla yaratilan
bu filmlerde ortak bir ama¢ ve 6nem vardir. Calismada Yeni dénem Tiirk sinemasinda
yaratilmasi istenilen kiiltiiriin Alper’in ii¢ uzun metrajli filmlerinde ortak konularla
tasvir edildigi diisiiniilmektedir.

Kiiltiiriin donem doénem degistigi Tiirk sinemasinda, mevcut donemde yaratilan
bu yapinin izleyicilere belirli kaliplarla ve alinan degerlerle birlikte kontrollii bir yap1
haline getirilmesi amaglanmaktadir. Yapilarin ve kiiltlirlerin Tiirk sinemas1 tizerindeki
etkileri her donem farklilik gosterdiginden Alper sinemasinda yaratilan karakterlerin de
psikolojik etkileri izleyicilere farkli boyutlarda anlatilmistir. Neoformalist akimin
izlerini tastyan filmde kurgu, kamera hareketleri ve ses gibi unsurlarin izleyiciler
lizerine anlamlandirma g¢abast Alper’in filmlerini 6nemli kilmaktadir. Gerek karakter,
gerekse filmin biitiiniine yayilmis olan ve her filmde ayri1 bir konunun agir bastigi
yapilarin izleyiciler {izerine etkisinin sonug¢landirilmasi ve analizi amaglanmistir.

Sinema baglaminda bakildiginda izleyiciler, bir filmi kendileri ile bagdastirmaya
caligmalar1 ve bu bagdastirma yolunda konforlu hissetmeleri, konunun biitiiniiyle dogru,
anlagilir bir noktadan ilerledigini gostermektedir. Neoformalist akim dahilinde izleyici
ile birlikte yorumlama, analiz etme ve anlamlandirma eylemleri ile filmlerdeki yapinin
yeni bi¢cim kazanarak aktarildigi goriilmektedir. Yapilan analizlerin ve yapilarin
izleyiciler tizerine etkisinin sonuglandirilmasi da yakin donem Tiirk sinema tarihinde
yaratilan O6rneklemi Emin Alper’in ii¢ uzun metrajli Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz
Kardesler filmlerinin izleyicilerin etkisinde kaldigi bu yapilara olan bakis agilarinin
nasil yonlendigini amaglamaktadir. Calismayla birlikte izleyiciler genel itibariyle,
orneklemde yer alan filmlerdeki mekan, zaman ve aile kavramlarinin kendilerine olan
etkisini agiga ¢ikarmasi, yeni bir bigimsel ogelerin Kklasik anlati yapisina ters bigimde
islenisiyle sinema agisindan 6nemli bir ¢ikarimin ortaya konulmasindan dolayr énem

arz etmektedir.

3.3.3. Calismanin Yontemi
Yakin donem Tiirk sinemasinda var olan {i¢ ana konunun islenmesinde nitel

aragtirma yontemi, bu filmlerdeki ana konularin islenmesi igin ise icerik analizi
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kullanilmistir. Nitel arastirmayi, “gozlem, goriisme ve dokiiman analizi gibi nitel veri
toplama tekniklerinin kullanildigi, algilarin ve olaylarin dogal ortamda gergekgi ve
biitiinciil bir bigimde ortaya konulmasina yonelik nitel bir siirecin izlendigi aragtirma”
olarak tanimlamak miimkiindiir (Yildirim ve Simsek, 2008: 39).

Icerik analizi, belirlenen konu ve yapisiyla birlikte, sosyal bilimler dzelinde sosyal
bir yapi igerisinde incelenen arastirmalarin bilimsel prensiplerine uygun arastirma
yontemleri kullanilarak olusturulmaktadir. Bu analizin genel amaci, verilerin kodlanarak
aciga cikarilmasidir. Kodlama, elde edilen verilerin isimlendirilmesi islemidir. Veriler
kodlandiktan sonra, ikinci asama olan bu kodlarin incelenmesi gergeklestirilir ve
incelenen kodlarda var olan ortak tematik konular kesfedilmeye g¢alisilir. Calismanin
diger bir agamasi ise kesfedilen tematik konularin yorumlanmasidir. Bu yorumlamalarin
ardindan, bulgularin yorumlanmas ile siire¢ tamamlanmis olur.

Calismada igerigin izleyici lizerinde nasil bir etki biraktiginin ortaya g¢ikmasi
acisindan alimlama analizi kullanilmistir. Anlam seylerin nasil olduklara degil, nasil
ifade edildiklerine baglidir. Boylece bir olayin asil anlami, onun gostergebilimsel bir
miicadelesinden gelir (Stevenson, 2008: 72). Alimlama analizinin genel tanimi ise
icerigin izleyiciler tarafindan nasil sekilde okundugu, yorumlandigi ve nasil etki
biraktigina yonelik yapilan aragtirmalardir.

Calismanin geneli itibariyle nitel arastirma yontemi kullanilmistir. igerik analizi
yapilarak igerikler derinlemesine incelenmis, ayrintili sekilde verilerin elde edilmesi ise

alimlama analizi ise saglanmstir.

3.3.4. Calismanin Evreni, Orneklemi ve Smirhliklar:

Arastirma yapilirken belirlenen evren ile birlikte ¢alisma nasil bir diizlemde
gececegi ortaya konulur. Temel anlamiyla arastirma evreni, ¢alismanin konu sartlarina
uyan tlim her seyi kapsar. Arastirmada evreni temsil etmesi i¢in belirli bagliklarda
secilen ornekler de aragtirma 6rneklemini olusturmaktadir. Calismada kullanilan amagh-
kasti ornekleme yontemiyle birlikte ise calisma daha sistematik ve diizenli sekilde
ilerlemektedir. Bu sistematik ilerleme konuya belirli bir nizam kazandirarak ¢alismanin
anlamli bir bitiinde incelenip diger konulardan aldigi bilgilerle harmanlanarak
yaratilmaktadir.

Tiirk yonetmen Emin Alper 2005 yilinda ¢ektigi ilk kisa filmiyle birlikte sinema
hayatina adim att1. Daha sonra Meptup (2005), Rifat (2006) kisa filmlerinin ardindan ilk
uzun metrajl filmi olan Tepenin Ardi (2012) ile uzun soluklu senaryo deneyimine

devam etti. Bu sekilde bakildiginda Emin Alper’in 2005 ve 2022 yillar1 arasinda gektigi
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tim filmler arastirmanin evrenini olusturmaktadir. Evrenin Orneklemi secilirken
konunun sartlarina uyan Ornekler dikkate almmistir. Bu sebeple Alper’in Tirk
sinemasinda yarattig1 giiniimiize kadar olan dort uzun metrajl film evreninden {i¢ uzun
metrajli Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler filmleri 6rneklem olarak se¢ilmistir.
Ornekleme Alper’in 2022 yilinda yaratmis oldugu Kurak Giinler, kaynaklarin filmin
yeterli diizeyde incelemeye olanak tanimamasindan dolayi arastirmanin 6rneklemine
dahil edilmemistir.

Calisma yaratilirken evren ve 6rneklemin belirlenmesi, konunun daha hassas ve
koordineli bir boyutta incelenmesi i¢in Onemlidir. Bilimsel arastirma evreninde
orneklem belirlenirken, konu biitiinliigii géz oniinde bulundurulmaktadir. Orneklemin
belirlenmesi, arastirmanin amacina, hedef kitlesine ve arasgtirmanin kapsamina gore
yapilmalidir. Evren ise, arastirma yapilmak istenen tiim birimleri ifade eder.
Orneklemin dogru belirlenmesi, aragtirmanin gegerliligi ve giivenirligi agisindan kritik
oneme sahiptir. Ornegin, eger 6rneklem belirlerken evrenin tamami degerlendirilmeden
yanlis bir Orneklem segilirse, sonuglar yaniltict ve hatali olabilir. Ayrica, konu
biitiinligii de 6rneklem se¢iminde 6nemli bir faktordiir (Arun ve Kogak, 2006). Bu
sebeple Alper’in yaratmis oldugu uzun metrajli filmlerdeki ortak nokta olan aile, mekan

ve zaman Ogeleriyle birlikte 6rneklem, daha kapsamli hale gelmektedir.

3.3.5. Calismanin Gecerliligi ve Giivenilirligi

Gegerlilik, aragtirma veya degerlendirme aracinin arastirma Konusunu dogru bir
sekilde Ol¢cebilme yetenegi olarak ifade edilebilir. Bu tanim Oncelikle nicel
arastirmalarla iliskilendirilse de, gegerlilik kavrami son on yilda yorumsal veya nitel
arastirmalarin da Onemli bir pargast haline gelmistir (Arslan, 2022: 398). Nicel
aragtirmalarda gecerlilik, iyi temel Olgilimlerin elde edildigi (yani yap1 gecerliligi),
Olgtimlerin evrenin tiim olasiliklarini iyi bir sekilde temsil ettigi (yani icerik gegerliligi),
bilginin istatistiksel olarak kullanilabilir oldugu (yani istatistiksel sonu¢ gegerliligi) ve
pratik olarak kullanilabilir oldugu (yani sonug gecerliligi), ¢ikarilan ¢ikarimlarin anlaml
oldugu (yani yapr gegerliligi) ve sonuglarin diger ortamlara ve popiilasyonlara
genellestirilebilecegi anlamina gelir (yani dis gegerlilik). Nicel arastirmalarda gegerlilik,
iyi ve siki aragtirma yapmanin merkezinde yer alir (Creswell, 2016: 409). Emin
Alper’in ii¢ uzun metrajl filmleri olan Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler’in igerik
analizi yapilirken uygulanan anahtar kod listesi, filmleri izleyen 6 kisi tarafindan verilen

cevaplar dogrultusunda olusturulmustur.

67



3.3.6. Calismamin Bulgular

Tiirk Sinemanin yakin dénemlerinde kisa filmlerle ve uzun metrajli filmler ortaya
cikaran Emin Alper’in {i¢ uzun metrajli filmleri olan; Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz
Kardesler’in igerik analizi arastirmanin bulgular1 boliimiinde igerik analizi yapilacaktir.
Ug uzun metrajli filmlerin igerik analizinde kullanilacak anahtar kod listesi 44 kod ve 5
temadan olusmustur. Kod listesi ve kod tablosu Ek1 ve Ek2’de gosterilmistir.

Calismanin yonteminde belirtilen diger yontem olan alimla analizi igin bir grup
katilimciyla yari yapilandirilmis 15 adet soru sorulmustur. Bir igerigin analizi
konusunda yapilan ¢alismaya ek olarak yari1 yapilandirilmis sorularin bir grup
katilimciya sorulmasi, seyircinin de ¢alismaya dahil edilmesi ¢aligmanin ¢esitliligini ve
rengini destekleyecektir. Katilimcilara sorulan sorular soyledir:

1- Filmlerde genel izleyici Kitlesi sizce neyi ifade etmektedir?

2- Tirk Sinemasi’nin yakin donemlerinde (goriisme baslangicinda belirtilen
donemler) gosterilen filmlerde genel olarak izleyici sizce ne kadar 6n planda
tutulmaktadir?

3- Izlediginiz filmlerde Tiirk Kiiltiirii 6gelerine rastladiniz n1? Rastladiysaniz

bunlar nelerdi?

4- Abluka, Tepenin Ardi ve Kiz Kardesler filmlerini izlediginizde seyirci olarak

Tiirk Kiiltiir 6gelerini nasil yansittigini diistiniiyorsunuz?

5- izlediginiz Emin Alper filmlerindeki dili nasil yorumlarsiniz?

6- Emin Alper filmlerinde zaman, mekan ve aile kavramlar: sizin aginizdan nasil

anlasiliyor?

7- Kiz Kardesler filminde anlatilmak istenen aile yapisi ile kendi aile yapinizi

nasil kiyaslarsiniz?

8- Abluka filminde tasvir edilen mekan ve muglaklik sizi izleyici olarak nasil

rahatsiz etti?

9- Emin Alper’in en fazla hangi filminde veya filmlerinde Neoformalist

yaklagim vardir? En fazla hissetiren hangi film veya filmlerdir?

10- Emin Alper sinemasinda yer alan filmlerde kamera hareketleri, kurgu, ses ve

mekan tasvirleri tipik filmlerden farkli miydi? Farkl: ise bunlar nasil gosterilmistir?

11- Emin Alper filmlerinde yansitilan tema ve mesajlar nelerdir?

12- Filmlerdeki anlatim tekniklerini nasil yorumlarsiniz?

13- Emin Alper toplumsal elestirileri bahsedilen akim ile nasil anlatmig?

(Kamera, kurgu, ses, mekan gibi usurlar baz alinarak).
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14- Filmlerdeki gorsel ve isitsel unsurlar, yeni bigimci akima katki saglamis
midir? Saglamis ise bunlar size gore nelerdir?
15- Emin Alper filmlerinde kullanilan dil neoformalist bir amaca hizmet ediyor

mu? Ediyor ise bunlar nelerdir?

3.3.7. Calismanin Analizi

Calismanin bu boliimiinde Emin Alper’in ii¢ uzun metrajli Tepenin Ardi, Abluka
ve Kiz Kardesler filmleri ile ilgili yapilan yar1 yapilandirilmis goriismelerin alimlama
analizi incelenecektir. Bu analiz ¢ergevesinde arastirmanin temel Konular1 olan mekan,
zaman ve aile kavramlari iizerinden igerik analizi, ardindan katilimcilara sorulan

sorulardan alinan cevaplar ile de alimlama analizi yapilarak incelenecektir.

3.3.7.1. icerik Analizi

3.3.7.1.1. Tepenin Ardi

Emin Alper'in ilk uzun metrajli filmi olan Tepenin Ardi, 2012 yilinda Almanya'da
ilk olarak vizyona girmistir. Film, toplumsal bir elestiri olarak bakildiginda ¢ok fazla
detay goriilmektedir. Faik karakterinin baskici, siddet egilimli ve sinirli bir yapida
oldugu filmin daha ilk sahnesinden, elinde bir tiifekle otlara dadanan kiiglikbas
hayvanlara yiiriimesi ile anlagilmaktadir. Emin Alper, Faik karakterine hayat veirken bu
yapiy1 seyircilerin alenen anlayabilecegi bir ¢izgide gostermektedir.

Zaman konusunda Tepenin Ardi filmi, seyirciye ¢ok fazla alan birakmamis. Genel
olarak tipik Tiirk filmlerinde yansitilan ve bahsedilen zamanin anlasilabilirligi, bu
filmde ¢ok fazla hissedilmiyor. Genel olarak zamanin anlasilmasi konusunda filmlerde
yaratilan anlam ile birlikte seyircinin filmin i¢ine ¢ekilmesi dogru orantilidir.

Filmlerde yaratilan mekanin anlam nedenselligi konusundaki agirligi ¢ok fazla
hissedilir. Ornegin bir filmde yaratilmis olan bir mekanin &zverili bir calisma
sonucunda ortaya ¢ikmasi, izleyicide biraktigi etkiyi daha da artirabilir. Mekan kavrami
sadece doga ile ilgili degildir. Giiniimiiz Hollywood sinemalarmin ¢ogunun stiidyo
ortaminda ¢ekildigi asikar. Filmlerdeki yapay bir mekan kullanimi da seyircinin filmi
anlamlandirma ve begenme durumunu g¢ok ileri tasimaktadir. Tepenin Ardi filmi
6zelinde yaratilan mekan olgusu bir kdy hayatin1 andirirken, doga ile bir bag kuruldugu,
ayn1 zamanda da yerel halkin bu mekanlarda yasadigi anlamini ortaya ¢ikarmaktadir.

Dogal bir yasamin oldugu, mekanin tamamen belli bir lokasyonda ge¢medigini
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biliyoruz. Seyircinin kendisini bir dogada bir dagda ve bir kdy evinde hissetmesi, Emin
Alper’in tamamen metaforik bir anlam ¢ikarma isteginden kaynaklanmaktadir.

Aile kavrami, Tirk sinemasinda Tirk seyirciler igin dnemlidir. Neseli Giinler
filminde yaratilan aile profili, aile ile ilgili yapilan diziler, Tiirk sinemasindaki aile
profilinin gii¢lii bir anlatim teknigi ve konu yaratma 6zelinde 6nemli bir 6l¢iit oldugu
ortaya ¢ikmaktadir. Emin Alper’in de bu filmde bahsettigi aile profili, sosyolojik bir
sorunun varoldugunu ortaya c¢ikartmaktadir. Film 6zelindeki ailenin bir anne profili
cizmemesi, bir anne karakterinin olmamasi, ailedeki diizeni ve psikolojiyi de etkiledigi
goriilmektedir. Faik’in oglu Nusret, tek basina yasamanin zorlugundan babasina
bahsederken, aile yapilanmasinin ne denli 6nemli oldugunu hissettirmektedir. Genel
olarak Alper’in yaptigi filmlerde yaratilan aile profili psikolojik olarak baskili bir
toplumda yetismis aile olarak goriilmektedir. Faik’in oglu Caner psikolojik olarak
bunalima girmis bir askerdir. Aile yapisindan, 6zellikle babasindan kopuk bir hayat
stirer. Zafer ise aile baglarina kuvvetli, 6zellikle dedesine olan hayranligi ve onun
diistince yapisin1 benimsemesi, zit bir yapinin oldugunu ortaya ¢ikarmistir.

Tepenin Ardi filminde, genel olarak mekan, zaman ve aile kavramina
baktigimizda alisagelmis filmlerdeki tipik aile profilini gérmemekteyiz. Kopuk aile
yapisi, zamanin bilinmezligi ve mekanin muglakligt bu yapiyr daha da
desteklemektedir. Ozellikle Faik tarafindan yardimcis1t Mehmet’in esine cinsel saldirida
bulunulmasi, anne profilinin derinden etkilendigi bir yap1 ortaya ¢ikartmaktadir. Bir kin
ve nefret temeline dayali bu filmde, aile baglarinin zayifligi, filmin temel konusu olan
yoriiklerin sorunlarindan ¢ok, aile i¢i siddet ve bu yapilanmanin artmasina sebep
olmustur. Filmde kontrast bir yapidan da s6z edebiliriz. Nusret’in oglunun psikolojik
sikintilardan dolayr dogada kendini kaybetmesi, yine Nusret’in ve Faik’in g¢abalar

sonucunda sevgi ve sefkat duygusuyla aileye dahil edilmesi, bu yapiyi

desteklemektedir.

Sekil 4. Tepenin Ard1 filmi sahnesi (Alper, 2012: 01.29.38).
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Sekil 4’te gosterilen sahnede Faik’in torunu Cafer’e sarildigi, normalde kindar bir
yapiya sahip biri olmasina ragmen bu davranisi sergiledigi goriilmektedir. Aile
yapisinin kopuklugu ve bu zit ortamin olugmasi, saglikli bir aile olmadigini seyirciye
hissettirmektedir. Ote yandan kiigiik kardes Zafer’in dedesinden aldig1 tiifek ile
avlanmak istemesi, dedesinin de bu duruma karsi gelmemesi, filmde silah metasinin ¢ok
sayida gosterilmesi, psikolojik ve dramatik etkiyi yiikseltmistir. Bu dramatik etki sadece
silah metasiyla degil, otoriter ve iktidar tavr ile Faik’in ailesine empoze ettigi tepenin
ardinda yasayan ve tiim suglar tstlerine yikildigi yoriikler tarafindan veriliyor. Aile
yapisinin bozuk olarak anlatildig1 filmde, babanin ogullarina ve torunlarina tepenin
ardinda varolan ve filmde fiziksel olarak gosterilmeyen bir olgudan bahsediliyor. Bu
olgu giinah Kegisi diye tabir edilen bir durum ile aile diizenini bozuyor ve bir trajediye
stiriiklendiriyor.

Din, dil, irk gibi unsurlarin fazla sekilde kullanildigi bu filmde, ailenin bir sinir
cizgisini korumasi gerektigi Faik karakteri tarafindan dikta edildigi goriiliiyor. Filmin
daha ilk baslarinda yasanan olaylar, oglu Nusret’in de gelmesiyle daha da alevleniyor.
Tim sorunlarin smir Otesindeki bir gruptan kaynaklandigi algisi, filmde bir
Otekilestirme, varolan diizenin rahatsizlastirilmasi yoniinde ilerliyor. Filmde asmalara
ve ekinlere zarar veren yoriikler degildir. Mehmet’in oglu Siilii’niin kdpegini de 6ldiiren
ailenin bir dliisman edasiyla tasvir ettigi sinirin ve tepenin ardinda yasayan yoriikler
degildir. Faik’in kir tutmus, ¢lirtimiis zihninde yer alan giinah kegileridir. Ayn1 zamanda
aile orneginin salt sekilde dede, baba ve ogul kusaklari ile gosterilmesi de egemen bir
iktidar psikolojini anlatmaktadir. Sili karakterinin yabaniligi, Faik’in iktidar giicii,
Nusret’in sehir hayatint 6zlemesi ve bu 6zlemde yer alan modern iktidar rolii, Zafer’in
ise tim bu olanlardan uzak kendi iktidarni psikolojik bir tavirla yaratmasi, bir
oOtekilestirme, otoriter bir yap1 ingasi ve diismanlik gibi konular tizerinde stirdiiriiliyor.
Genel olarak bakildigin bir diisman profilinin ¢izildigi filmde diismanin disaridaki dis
giicler oldugu sanilirken aslinda igeride, ailenin igerisinde var olan bir meta olarak
goriiliiyor.

Emin Alper yaratmis oldugu bu karakterler ve sinematografi ile iktidarin kendi
igerisinde ¢oziime kavusturamayip dogan kusurlart dis giiclerin birer eseri olarak
goriildigi filmde, ¢ok muntazam sekilde islemistir. Filmin sonlarinda Zafer’in bir kegi
postuna sarilip dldiiriilmesi de Faik’in yine bu olayin dis giigler tarafindan yaratildig:

diislincesi, aileyi bilinmez bir tepeye, sonsuzlugun pengesine dogru sikistirip birakiyor.
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3.3.7.1.2. Abluka

Emin Alper’in Tepenin Ardi filminden ii¢ yil sonra vizyona giren Abluka filmi
genel olarak, hayata tutunmaya c¢alisan Kadir karakterinin yeniden bir aile kurma ve
yasam1 normallestirme istegini konu aliyor. Tepenin Ardi filminde yer alan aile yapisi
ve bozulan diizen, disaridaki bir el tarafindan geldigi yoniindeydi. Abluka filminde ise
bu aile yapisi ve diisman olgusu tamamen igeriden gelen bir olguya doniismiistiir.
Politik bir film olarak karsimiza ¢ikan Abluka, ilk baslardaki sinifsallasma durumunu
bize hissettiriyor. Ilerleyen zamanlarda filmde yaratilan bir distopik ortam -mekan ve
zaman- smifsallasma yoOniiyle ilerlemeyecegini, kara film tadinda bir film
izleyecegimizin diisiincesine kaptirtyor. Ozellikle Kadir karakterinin sakin, magrur ve
yavas konusma tarzi bu durumu daha da destekliyor.

Mekan olarak distopik bir ortamda gecen filmde sinematografinin yogun sekilde
kullanildigr  goriiliyor. Tirkiye’de hala gecekondulagsmanin  yiiksek oldugu,
metropollesme kavramindan s6z edilmeyen biiyiiksehirlerin kenar mahallelerinden
birinde ge¢iyor. Tam olarak lokasyon bilgisinin olmadigi, genelde kasvetli, sisli ve
muglak bir ortam anlatiliyor. Emin Alper, filmde mekan konusunda distopik bir evren
yaratmak istemistir. Fakat 2015 yilinda vizyona giren bu film, tam da Ankara’nin
kizilay ilgesinde 2016’da teror oOrgiitleri tarafindan yapilan bombali saldirt ve 2015
yilinda Sanliurfa’nin Surug boélgesinde yine terdr oOrgiitleri tarafindan yapilan bombali
saldirt lizeri vizyona girmis, distopik bir yapiyr o giinkii Tirkiye politik sartlarina
uyarlamigtir.

Kadir karakteri modern olmayan bir karakter olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Kardesi ise kopekleri sokaklardan temizleme isinde c¢alisan bir kisi. Yillar sonra
kardesini bulma umuduyla giden Kadir, onun ¢ok fazla aile kavramini hissetmedigini
bizlere gosteriyor. Aileyi sert bir dille yansitan Emin Alper, Tiirk aile yapisinin anne ve
baba figiiriinden ziyade abi kardes figiiriinii anlatmaya ¢alismistir. Abinin kardese olan
diiskiinliigii onu koruma kollama istegi, Kadir’in Ahmet’e ulasamadiginda siirekli evine
gidip onu aramasindan anlasiliyor. Bu yap1 aslinda geleneksel aile kavraminin bir
temsili olarak goriiliiyor. Cekirdek bir aile yapisinda abinin kardesi korumasi, ona sevgi
ve sefkat gOstermesi gibi durumlar olagan seylerdir. Filmde de Kadirin kardesine olan
0zlemi, nerede oldugunu bilmedigi abisine duydugu 6zlem tam olarak bu durumu
desteklemektedir. Genel anlamda bir aile profili ¢izilse de kopuk ve g¢iiriik bir profil
goriilmektedir. Kadir’in kiiciik kardesi Ahmet, psikolojisinin yarattigi duygu durum
bozuklugu ile bas etme evresinde yaptigi isi sorgulamaktadir. Yaptig1 isi sevmese de

mecbur oldugunu bilmekte, yaparken de kendini koti hissederek bir terazi
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tutturamamaktadir. Iki kardes genelinde yaptiklari islere bir muglaklik hakimdir ve bu
olaylar kendi g¢ergevelerinden bakildiginda anlasiilmamaktadir. Bu muglaklik hissi filmi
anlamlandirma yoniinde bir etken oldugu goriilse de filmin biitiiniine bakildiginda
sadece iki kardese 6zel bir durum olmadig1 goriilmektedir. Karmasik ve distopik bir
mekan tasarimi olmasi nedeniyle, karakterlerin birbirleriyle olan diyaloglarindan da bir
sonu¢ ¢ikarmak miimkiin degildir. Filmin 6zii itibariyle politik olarak yaklastigimizda
arada kalmislik boyutu, tiim filme dagilmis bir vaziyettedir. Ahmet’in psikolojik olarak
yasadig1 sorunlar kimsenin ilgisinde degilken, abisinin geleneksel ve milliyetci yapisi,
teror Orglitii tiyesi olan bir kadin1 arzulama istegini bastiramamaktadir.

Abluka filminde tek kadin karakter olan Meral, bir terdr Orgiitii liyesi olmasina
karsin, feminen tavri, geleneksel yapidaki erkeklerle olan iliskilerini giiclendiriyor. Her
iki filmde -Tepenin Ardi ve Abluka- tek bir kadin karakteri olusturan Emin Alper, her
iki kadin1 da farkli temsil se¢enekleriyle seyirciye sunmustur. Tepenin Ardi’nda anag bir
tavir sergileyen Meryem ile Abluka filminde anarsist ve feminen tavrini ortaya koyan
Meral arasinda farklar vardir. Fakat 6ze gelindiginde ise iki kadin karakter de ayni
noktada bulusur. Zamansal olarak filmle ilgili pek fazla detay olmasa da, muglakligin
verdigi bir durumdan bahsedilebilir. Ornegin karanlikta kalmis bir mahalle, soguk ve
yagmurlu bir kis giinii olarak somut bir veriye ulasilabilir. Distopik bir evren yaratma
cabasi nedeniyle zamanin boyutu anlasilmamaktadir.

Abluka filmi hayal ve gergeklik arasinda sikismig iki kardesin yarattigi arada
kalmish@r anlatiyor. Ozellikle bir hayalin pesinden giden Kadir ve psikolojik olarak
yorgun olan Ahmet’in ruhsal sancilarini ele aliyor. Ayni zamanda filmde gegen politik
kavram nedeniyle kolluk kuvvetlerinin tiim iilkeyi abluka altina alip terdr orgiitleriyle
savasl, filme de ismini vermis. Kdpek oldiirerek ve c¢opten bir seyler toplayarak

gecimini Saglayan kopuk bir ailenin politik siddete ve cinnet anlarina taniklik ediyoruz.

3.3.7.1.3. Kiz Kardesler

Kiz Kardegler filmi Emin Alper’in {igiinci uzun metrajli filmidir. Bir tasrada
gecen filmde ¢ kiz kardesin sehir 6zlemi dikkat ¢ekiyor. Annelerini kaybetmis ii¢ kiz
kardesin hepsi zamanla sehirde birilerine besleme olarak verilmis, sonunda da kendi
memleketlerine donmiis. Aile yapisinin ciddilikle islendigi, 6zellikle kardes vurgusu
filmin isminin Kiz Kardesler olmasindan da anlasiliyor. Kardeslerin babasi Sevket’in
filmde sadece onlar1 diisiinen bir baba roliine biirinmesi, ardindan kizlarinin gelecegini
bir dag eteginde raki sofralarinda konusmasi trajik bir meseleyi ele aliyor. Yonetmen

Alper, mizah1 ve trajediyi ayn1 anda ele almasi, metaforik 6gelerin de ¢ogunluklu bir
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boyutta oldugunu gosteriyor. Ug filme de baktigimizda ortak bir nokta olan aile, kendi
aralarinda bir yasanmamishigin ya da yasanamayacak olmanin verdigi rahatsizligini dile
getirir. Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler filmlerinde bir anne figiiriiniin
olmamasi, aile yapisinin tamamlanmadigim1 ve havada kaldigin1 bizlere gosterir.
Babalarinin sadece kizlarinin sehirde yasam siirmesi istegi, onlarin ne sartlarda ve nasil
bir yasam siirme durumunun 6nem derecesini yok sayar. Aile iliskilerinin yogun sekilde
islendigi bu filmde birbirleriyle olan baglarinin manevi olarak degerli oldugu fakat
kendi ¢ikar ve gereksinimlerine gére de degersiz bir durum oldugu sonucu ¢ikmaktadir.
Besleme verilen en kiiciik ve ortanca kizlarin yasadigi sorunlar, ablasi tarafindan
begenilmediginde ¢ikar ¢atigsmalar1 ve kavgalar baglar. Babalari kizlarin basina buyruk
hareket etmelerini engelleyememesi, bir tiir otorite baskindan yoksun olarak yasamlarini
stirdiirdiikleri durumunu ortaya ¢ikarir. Buradaki istisnai durum, biiyiik abla Reyhan’in
isteksiz olarak evlendirilmesi. ilk sahnenin arabanin igerisinde uzun bir yolda
baglamasi, tekdiize bir hayat hikayesinin bize yansitilacagi diisiincesi olusturuyor.
Babalar1 Sevket’in damadi Veysel ile olan kii¢iimseyici diyaloglari siifsal ayrimi ve
ayn1 zamanda esitsizligi de anlatiyor. Aile olmanin Gtesinde bir durum olusturarak
simifsal esitsizligi 6n plana gakiyor.

Tagranin her detayin1 bizlere gosteren Alper, mekan konusunda ciddi bir
performans gosteriyor. Uzun yollar, biiyiik daglar ve daglarin eteginde bir koy. Tiirk
kiiltiiriinii bir nevi kardeslerin tereyagi yapmasi, yer sofralar1 ve dag eteginde yakilan
mangal ile de bizlere gosteriyor. Carpict bir hikaye olarak karsimiza ¢ikan Kiz
Kardesler filmi metaforik olarak bir ¢ok &geyi iginde barindirir. Ozellikle Veysel
karakterinin bir giinah kegisi ilan edilmesi, 6grenimini tamamlamamig cahil olgusu ile
bizlere Ornekler veriyor. Bir arabanin iginde baslayan filmde arka koltukta oturan
besleme kardesin psikolojik durumunu, ilerleyen zamanlarda aile i¢indeki tavirlarindan
anliyoruz. Aile vurgusunun yapildigi filmdeki sahnelerde, anne figiirliniin en biiytlik
ablaya verilmesi, ayn1 zamanda Sevket doktor ile yapacagi aksam yemeginin siparisini
kizlarina vermesi, bir hiyerarsik durumu da yansitiyor. Baba figiirii olarak karsimiza
cikan Sevket baskici otoriter bir tavir sergilemeye c¢alismasinin yani sira niiktedan bir
yapida oldugu da gériiliiyor. Ornegin son sahnedeki “size ii¢ nankdr kiz kardes hikayesi
anlatayim m1? Anlat demekle olmaz” diyaloglar1 bunu destekler derecede.

Zaman akismin sanki bir giin ile sinirlandirildigr bu filmde, olaylar dizimi giris
gelisme sonug boliimleri ile yaratilmamis gibi dursa da hikayenin anlasilabilirligi
konusunda bir sorun yaratmiyor. Zaman olarak somut bir veriye ulasmak miimkiin degil

ancak, gece ve karanlik olgusunun damat Veysel 6zelinde bir korku hegemonyasi
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yarattigi bir gergek. Nuri Bilge Ceylan’in Bir Zamanlar Anadoluda film
sinematografisine benzer bir yap1 igerisinde olan filmde kullanilan renkler de sicak
tonlardir. Bu tonlar aile yapisinin sicakligini anlatmak isterken, ayni zamanda kardesler
arasindaki karmasayr da etkilemektedir. Veysel’in sinirlenip sominedeki atesle
oynarken bebegini Oldiirmesi, ates olgusunu Veysel ilizerinde 6c¢ alma duygusu ile
bagdaslagtirma durumunu bizlere gostermektedir. Bu durumu Emin Alper, atesin
varhigmin bir ailede yarattigi trajik olgusuna deginmektedir. Bebegin 6lim aninda
kameralarin bos bir alana g¢evrilmesi, sadece bir ¢iglik sesinin duyulmasi, zamansal
olarak ¢ok kisa sitirede gergeklestigi ve aymi zamanda da Kkarakterlerin verecegi
duygunun tarifsizligine isaret etmektedir. Genel olarak ii¢ kiz kardes, her ne kadar
sehirde baskalarinin beslemesi olarak bir siire yasasalar da, giiniin sonunda baba ocagina
donmektedir. Babanin hasta kiz1 ve etrafindaki diger iki kizlarina anlatacagi hikayenin
higbir zaman bitmeyecek olmasi, asil meseleden ¢ok baska meselelerin esiri olduklari

sonucu ¢ikmaktadir.

3.3.7.2. Ahmlama Analizi

Arastirmanin bu boéliimiinde katilimcilara Emin Alper’in ii¢ uzun metrajli filmleri
olan Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler izletilmistir. Verilen cevaplar her katilimci
tarafindan farkli yorumlanarak farkli sekilde alimlandiklari bilinmektedir. Arastirma
kapsaminda yar1 yapilandirilmis goriigmelerde her katilimer ile ayr1 ayn goriistilerek, 15
soruyu cevaplamalari istenmistir. Bu kapsamda filmlerdeki genel izleyici Kitlesi, Tiirk
kiiltirii 6geleri ve tic uzun metrajli filmlerdeki Tirk kiiltiir 6gelerini nasil yansittigi,
mekan, zaman ve aile kavramlari, kullanilan anlatim teknikleri, kullanilan dil,
neoformalist akimin getirdigi durumlar ve yansimalarin sinematografisi, temalar ve
mesajlar gibi unsurlar1 nasil alimladiklar1 ve diistindiikleri hakkinda fikir elde etmek igin

alimla analizi yapilarak incelenmistir.

3.3.7.2.1. Genel izleyici Kitlesine Iliskin Almlama

Yar yapilandirilmis goriismelerde katilimeilara genel izleyici Kitlesinin ve Tirk
sinemasinin yakin donemlerinde gosterilen filmlerdeki genel izleyici kitlesinin ne ifade
ettigi sorulmustur. Katilimcilar genel izleyici kitlesinin filmleri anlamlandirma yoniiyle
dogru orantili bir durum oldugunu, herkes tarafindan izlenebilir filmler oldugunu, genel
bir izleyici kitlesine hitap etmesinin filmleri daha kolay anlama durumu olusturdugunu
ifade etmislerdir. Tirk sinemasi Ozelinde ise aymi durumun gegerli oldugunu

sOylemislerdir.
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Katthmar 1: “Herkesin, her yas grubunun izleyebilecegi bir durum olarak
yorumluyorum... U¢  film ozelinde genel izleyici kitlesini én planda tutmadigini
diistintiyorum.”

Katihma 2: “...herkes izleyebilir ama sanki Abluka filmi kiiciik yas grubu icin
uygun bir film degildi... Tiirkiye'nin yasamis oldugu genel sorunlara deginiyor fakat
yonetmen biraz anlamlandirmayr agik uglu sekilde birakmig.”

Katihma 3: “Genel izleyici kitlesini bana gére sanat filmi odakli veya politik
filmleri izleme odaki: Kitle olarak diisiiniiyorum. Yoénetmen bir amag belirtmeye
calismis. Ornegin John Wick tarzi filmlerdeki amaclar belli. Amac eglendirmek ama bu
tarz filmler boyle bir sey ogretmeye ¢alistigi icin izleyici odakli bir film. Bu tarz
filmlerde genel izleyici kitlesine hitap etmiyor.”

Katiime1 4: “Genel izleyici kitlesi su anda televizyon kanallarini baz aldigimizda
evde oturup televizyon izleyen herkesi kapsiyor ashinda. Bu duruma annelerimiz,
babalarimiz ve biiyiik ebeveynlerimiz de dahil. Ama filmlerdeki genel izleyici kitlesini
herkesi dahil edersek herkesin anlama kapasitesine uygun filmler oldugunu
soyleyebilirim. Tiirk sinemasinin yakini donemindeki bu filmler genel izleyici kitlesine
dahil olmayabilir. Ctinkii bu filmleri anlamak ve incelemek i¢cin biraz da olsa sanatsal
bilgi birikiminin olmasi gerektigine inaniyorum. Toparlarsak genel izleyici kitlesini bu
sekilde iki farkl sekilde agiklayabilirim.”

Katimer 5: “Filmlerdeki genel izleyici kitlesi genel anlamwyla maddi bir ¢ikar
saglyor. Ciinkii Emin Alper veya Nuri Bilge Ceylan in keza trilyonlar kazanma gibi bir
diisiincesi yok. Ornegin Recep Ivedik, Matrix gibi bu tarz filmlerin ticari boyutu oldugu
icin genel kitleye hitap etmesi gerekiyor. Genel izleyicinin aslinda ticari yapiya hizmet
eden bir kitle oldugunu diisiintiyorum. Herkesin anlamlandirma derecesinin egit
tutuldugu, izlenildiginde herkesin ortak anlamlar ¢ikarttigi bir kitle de denebilir... Emin
Alper filmlerinin de genel izleyici kitlesine ¢ok fazla hitap ettigini diigiinmiiyorum ama
genel izleyici kitlesini de rahatsiz etmeyecek filmler yaptigini diisiiniiyorum.”

Katihmaer 6: “Genel izleyici kitlesi bana gére genel bir filmi basit bir filmi
izleyebilecek yas swirt olmayan kitle olarak geliyor... Tiirk sinemasinin yakin
donemlerinde bana gore sanat filmleri 6zelinde bakildiginda genel izleyiciye ¢ok fazla
hitap etmiyor. Norma/ sekilde romantik komediler gibi filmler genel izleyici kitlesini on
planda tutuyor.”

Katihma1 7: “..herkes tarafindan izlenebilen, herhangi bir ekstrem durumun
olmadig: filmleri izleyen kitle olarak diisiiniivorum yani, ben de izleyebilirim, annem

veya babam da izleyebilir rahat bir sekilde... Tiirk sinemast diistiniildiigiinde ag¢ik¢ast
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son yapilan filmler ¢ok fazla bizi yani genel izleyici kitlesine hitap etmiyor. Bizi on
planda tutmuyor.”

Genel izleyici kitlesi bazi katilimcilara gore her yas grubundan kitlenin
izleyebilecegi kitle olarak goriirken bazi katilimecilar ise ticari bir amacimin oldugu
filmleri izleyen kitle olarak yorumluyor. Bir bagka katilime1 ise basit konu anlatimina
sahip filmleri izleyebilecek olan bir kitle olarak gérmektedir. Katilimcilardan bazilari
kendilerinin izleyebilecegi filmleri genel izleyici kitlesi klasmanina sokarken bazi
katilimcilar ise Hollywood sinemasindan verdigi orneklerle ticari amag giiden filmleri
izleyen bir kitlenin genel izleyici kitlesi oldugunu diisiiniiyor. Yakin dénem Tiirk
sinemasinda genel izleyici kitlesinin 6n planda tutuldugunu sdyleyen katilimcilarin yan
sira ise bazilari, genel izleyici kitlesine hitap etmeyen, 6n planda tutmayan filmler
oldugunu diislintiyor. Baska bir katilimci ise, yakin donemdeki Tiirk sinemasinda

yapilan filmlerin eglendirmeyen, sanat odakli olanlarinin genel izleyici kitlesini 6n

planda tutmadigini soyliiyor.

3.3.7.2.2. Tiirk Kiiltiir Ogeleri Kavramlarna iliskin Ahmlama

Yari yapilandirilmis goriismelerde katilimeilara Tiirk kiiltiiri 6gelerine rastlayip
rastlamadiklarin1 ve ayni zamanda da Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler
filmlerinde bu dgeleri nasil yansittig1 sorulmustur. Katilimeilar Tiirk kiiltiiri 6gelerine
izledikleri filmlerde sik¢a rastladiklarini dile getirmislerdir.

Katthmar 1: “Evet rastladik. Ornegin Tepenin Ardi filminde babalar kéylerde
vasarken ogullart sehir hayatindan kopamayacaklarini, babanin toprak i¢cin burada
yasanmasi gerektigini ogullarin ise bu durumu ¢ok fazla dikkate almadigini gordiim...
Tepenin ardi filminde abinin yengesine olan yaklagimi hos degildi.”

Katihmaer 2: “Rastladik. Mesela Kiz Kardesler filminde bir koy ortami vardi.
Yerde bir sofra ve ¢obanlik yapimasi. Ayni sekilde Tepenin ardi filminde de vard.
Abluka filmin de komsuluk iliskilerine rastladim bu da bir Tiirk kiiltiirii 6gesi diye
diistintiyorum ... Kiz Kardesler filmindeki koyiin delisinin yaptig1 hareketler Tiirk kiiltiirii
olarak anlamsiz geldi. Tiirk kiiltiiriinii yansitan bir sey oldugunu diigiinmiiyorum.”

Katihmal 3: “Rastladim. Kiz Kardesler filmlerinde dogu kiiltiirii ¢cok fazla vardi.
Evin igerisi ve mimarisi, tam bir geleneksel Tiirk evi gibiydi. Ayni sekilde diger iki
filmde de kiiltiir 6geleri fazlasiyla kullanilmis. Ozellikle yerde yenilen yemekler vs.”

Katihmer 4: “Evet bu kiiltiir 6gelerine rastladim... Mesela Kiz Kardesler filminde
yer ve zamani bilmiyorum ama giiniimiizde bu goriintiilere bakacak olursak bu film net

olmamak sartiyla Anadolu Bolgesi'ni amimsatti yansitilan kiiltiir 6gelerine baktigimda.
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Ayni sekilde Tepenin Ardi filmi icin de soylenebilir... Abluka filminin Tiirk kiiltiir
ogelerinden ¢ok Tiirk siyasetindeki ogeleri daha ¢oK yansittigin diistiniiyorum.

Katithma 5: “...Kiz Kardesler filminde bir kéy hayati vardi. Tiirk edebiyatina
baktigimizda Karacaoglan vs. hep bir koy tasviri olmustur. Burada da boyle bir gorsel
tezahiir var gibi geldi. Kiyafetler, tahta sofralar, yerde yenen yemekler gibi... 20 yil
onceki Tiirk aile yapisindaki otoriter tavra da rastladim ii¢ filmde de... Ozellikle
Tepenin Ard: filminde bir aga maraba tarzi Yapi da soz konusuydu.”

Katihima1 6: “Rastladim. Tiirk kiiltiirii 6geleri zaten ¢ok belli oluyor. Ornegin yer
sofrasi, aga baba tarzi iliskiler. Koy yasami. Kiz Kardesler filmdeki kardeslerin
tereyagi yapmasi bile bir Tiirk kiiltiirii ogesi oldugunu diistintiyorum. Aile yapilanmast,
baba duyulan saygi vs. bunlar bana gére Tiirk kiiltiirii 6gesi ve bu filmlerde de
fazlasiyla gérdiim.”

Katthmer 7: “Bana gére Tiirk kiiltiirii 6geleri vardi. Ozellikle dagda gegen
tasrada gegen iki filmde siklikla kullanilmis. Yerde yenen yemekler olsun, abi-kardes
abla-kardes, baba-ogul iligkileri bile bir Tiirk kiiltiirii ogelerini yansitir. Filmlerde de
vard: bence.”

Katilimcilar izledikleri Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler filminde Tiirk
kiiltiiri 6gelerine rastlanilmasi ve nasil yansitildigr sorusuna vermis olduklar1 cevaplar
olumlu yondeydi. Ozellikle tasrada gegen filmlerde ¢ok sik rastladiklarini, aile
yapilanmasinin bile bir kiiltiir 6gesi oldugunu sodylemislerdir. Bazi katilimcilar
kiyafetlerin, mekanin, ve aile yapisinimn bu kiiltiir 6gelerini giiglii sekilde destekledigini
bir katilime1 ise 20 yil dnceki Tiirk aile yapisindaki otoriter tavra rastladigini bunun da

bir kiiltiir 6gesi oldugunu dile getirdi.

3.3.7.2.3. Mekan, Zaman ve Aile Kavramlarina iliskin Ahmlama

Katilimcilarla olan goériismelerde Emin Alper’in filmlerinde zaman, mekan ve aile
kavramlarinin film genelinde nasil anlasildigi, kendi aile yapilariyla kiyaslandiginda bir
benzerlik olup olmadigi sorulmustur. Bu sorular neticesinde dogal, net ve anlasilir bir
sekilde anlamlandirdiklart goriilmektedir.

Katithmar 1: “Ortam ve mekan ¢ok gercek¢iydi. Renklerin filmler genelinde
soluklasmast daha gercekgi bir yapt kazandirdr. Zaten ¢cogu mekan kéydii... diyaglolar
kopuktu. Zaman tam olarak anlasiimiyordu, zaman konusunda net olamadim. Aile
Kavramini pek algilayamadim. ...ailem ile hi¢cbir benzerlik séz konusu degildi
filmlerdeki. Bu kadar kopuk bir iletisim yok. Zaten Kiz Kardesler filmindeki yasanilan

durum bizim hi¢ yasamadigimiz bir durum degil.”
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Katthmar 2: ..birbirlerini  algilayamamislardi abi Kkardes. Yillar sonra
birbirlerini bulmalar: kopuklugu hissettirdi. Kiz kardeslerin de ticii ayrilip birlestigi i¢in
Yine mesafe vardi aralarinda. Tepenin Ardi filminde de sehirden gelen ogulun babasiyla
olan bagi yine kopuktu. Aile baglar: kopuk olarak gésterilmisti.”

Katihma 3: “Kiiltiire uygun mekanlar vardi filmlerde. Tiirk toplumunu yansitan
mekanlardi. Aile yapisi Konusunda da Tiirk aile yapist maneviyat agisindan énemli bir
konumdadr... zamansal olarak da ge¢mise dayali bir durum vardi. Koy ortami vs
oldugu icin. Suan icin gorebilecegimiz bir kiiltiir seviyesi degil de daha Qegcmisten
bahseden bir zamandan soz edebiliriz. ...aile yapisi bakimindan kendi ailemle
wyustugunu diisiiniiyorum. Ozellikle aile baglar: konusunda. Ne ¢ok kalabalik ne de cok
az.”

Katihme1 4: Emin Alper tiim filmlerinde aile kavramini bize yansitiyor. lyi veya
kotii seyircinin yorumlamasina gére de degisebilir. Zaman ve mekan olgusuna
baktgimizda bize gostermiyor ...soyut bir mekan yok ve biz bu mekanin nerelere bagl
oldugunu nerede oldugunu bilmiyoruz. Evet bir mekanda gegiyor ama sinema olarak
bir stiidyoda bir platoda ¢ekilmis olabilir. Bunlar tabii ki Emin Alper’in kendi tarzi...
seyirciyi de filmin icerisine katmak icin bunu yapmis olabilir. Ciinkii mekani seyircinin
hayal diinyasina birakmak istemesinden kaynaklanabilir. Zaman ve mevsim kavraminda
da bir bilinmezlik soz konusu. Tam olarak somut bir zamandan bahsedemiyoruz. Bu
durumun da seyircinin zihniyle iliskilendirilmesi durumu olabilir... Tiirk kiiltiriiniin bir
aile yapisi anlatildigr i¢in bazi durumlar: kendi ailemizde gérmemiz miimkiin fakat
kendi ailem ile filmde gecen aile yapisi tamamen farkli. Onlarin yasadigi bolgede
vasamadigimdan kaynakl olabilir bu durum.”

Katthma 5: “Klasik cekirdek bir aile yapisindan soz etmek miimkiin degil. Ug
filmde de aile yapisinda bir kopukiuk soz konusu. Ablukada abi uzun yillar hapiste
kalmis. Tepenin Ardi’nda bir anne Yok sadece bir baba figiirii var. ...Kiz Kardesler
filminde de evin en biiyiik kizi bir anne roliine girmis. Ug¢ filmde de aile érnegi var fakat
ters bir yap: ile gosterilmis. ...ara ara yapilan genis ¢ekimler boslukta bir yerlerde
oldugumuzu hissettiriyor. Izlerken iisiindiim agik¢ast burasi neresi vs diye. ...benim bir
kiz kardesim yok ama annemler ii¢ kiz kardes onlar da koy hayati yasamislar bu sekilde.
Zaman zaman tartismalart vs benziyor.

Katihimer 6: “Bir aile yapisi var her ii¢ filmde de. Fazlasiyla hissediyoruz fakat
hep bir tartisma halindeler. Kiz Kardesler filminde kardesler tartistyor siirekli. Ayni
sekilde Abluka filminde abisiyle kardesinin aralarinda bir sorun var bir kopukluk

Tepenin Ardr filmi de iktidar yoniinden bakildiginda bir aile yapisiyla uyusmuyor.
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Otoriter bir adam ve ¢evresinde onun soziinden ¢ikmayan kisiler vs gibi. ...fazlasiyla
mekan kullanimi var. Yogun bir sekilde iki filmde de dag ova tarzi seyler gosterilmis ve
sakin duragan sekilde ozellikle. Zaman konusunda seyirci olarak tam su zaman
diyemiyoruz ama karanlik durumunu fazlasiyla yansitmis bence Emin Alper. Karanlig
bir zamansal unsur olarak ¢ok iyi kullanmus. ...Evet aile yapilarim uyuyor. Ben de geng
yasima kadar kéyde yasadim ve izlerken o giinlere dondiim diyebilirim. Bir sekilde beni
icine ¢ekti o sahneler yasanmislhigin verdigi 6zlem duygusu nedeniyle.”

Katihma 7: “Aile var evet ii¢ filmde de. Ablukada ¢OK fazla abi kardes iliskini
hissetmesek de diger iki filmde baba-ogul- abla-kardes durumu var. ...giizel bir sekilde
hissediliyor bu durum. ...mekanin ferahligi izlerken beni rahatlatti agik¢asi. Abluka
filmi haricinde. Net anlasilyyor mekanlar. Tabii ki tam konum verilmez ama bir sekilde
hikayenin nerelerde gectigi goriiliiyor. ...zaman bilinmiyor bence. Cok fazla detay var o
konuda ¢ok fazla bilinmezlik durumu var. ...aile yapim uymuyor. Boyle kopuk bir
vapida degildik biz. Tamamen sevgi dolu sefkat ile biiyiidiim. Su anda da ailemle ayni
sekildeyim. Ben kendi aile yapumi goremedim filmlerde.”

Katilimcilarin  ¢ogu aile yapisinin filmlerde fazlasiyla hissettiklerini dile
getirmistir. Emin Alper filmlerinin merkezinde yer alan konular seyirciye aktarmayi
basarmis sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Aile yapilarinin her izleyicide farkli anlamlarda
alimlanmasi, ¢ok ¢esitli bir yapmin ¢esitli sekilde anlamlandiriima durumun oldugunu
gosterir. Ayni sekilde mekan kullaniminin yogun oldugu ¢ filmde de katilimcilar
mekanin net bir sekilde lokasyon bazli bilmeseler de nerede gectigini anladiklarini ve bu
durumun basarili ¢ekimlerden meydana geldigini sdylemektedir. Bu durumda Alper’in
mekan kullanimi anlasilir bir seviyede ve seyircilerin rahatlikla filmdeki atmosfer ayak
uydurabildigi sonucu ¢ikmaktadir. Aynt zamanda zamanin bilinmezligi katilimcilarda
filmi anlamlandirma yéniinde olumsuz bir etki yaratmamis. Oyle ki mekanin fazlasiyla
bilinirligi zamanin muglakliginin Oniine ge¢mis. Aile yapilarina baktigimizda
katilimlarin bazilarinin aile yapisina uyarken bazilarinin da aile yapisina uymuyor.
Buradan c¢ikan sonug ise gergek bir aile yapisinin oldugu saptanirken, konularin

gercekei olup olmamasi ise katilimeilar tarafindan net bir sekilde ifade edilmiyor.

3.3.7.2.4. Dil ve Anlatim Teknikleri Kavramina Iliskin Almlama

Katilimcilara, filmde anlatilan dili nasil yorumlarsiniz ve anlatim teknikleri
acisindan kolay anlasiliyor mu tarzi sorular yonelttik. Genel anlamda izleyiciler sorulara
olumlu cevaplar verdi. Anlatim dili konusu filmlerde anlasilabilir diizeyde olsa da bazi

katilimcilar anlatim teknigini karmasik bir yapida buldu.
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Katilmer 1: “Cok fazla diyaloglar yoktu. Kusitlr bir konusma agik ve net olmayan
konusmalar vardi. ...anlatim dili bence fazla kapaliydi. Yorumlamaya ¢ok agik net
bilgiler igermiyordu. Kapali bir anlatim teknigi kullandigini diisiiniiyorum.”

Katthmar 2: “Kapalr bir dil kullanim: vardi bu filmlerde. Isikla gorselle
anlatilmis. Sen anla sen yorumla der gibi. Oliimii bile bizim anlamimizi istiyor. ...her
seyin tizeri kapali anlamamizi bekleyen filmlerdi. Seyirciye odaklamilmisti. ...anlatim
teknikleri olarak da verileri bize sunmamisti, bizim bulmamizi istedi. Kendi kafamizda
yorumlayip film hakkinda oyle yargilara varabildik.”

Katthma1r 3: Sade dogal ve anlasilabilir seviyedeydi. Herkesin bence
anlayabilecegi tiirden bir dil vardi. Ablukada mesela giincel politikalar hakkinda
fikirler varde. ...toplumsal siyasi elestiriler bir dil vardi. Baskiyr ele almiglardi bunu
elestiriyordu. Tiim filmlerde ashinda bir mesaj var ve hep bir seyleri elestiriyordu.
Ablukada mesela siyaseti Tepenin Ardinda’da kiiltiirel farkhiliklar:. Genel olarak
elestirel fakat dogal bir dil vardi. Anlatim tekigini olarak da Emin Alper’i en énemli
ayiran ozellike neoformalist bir yapiSidir. Cok fazla belirsizlik muglaklik yarattigi igin
diyebilirim. Diger baska filmlerde ¢ok fazla bunlarla karsilasmiyorum. Girig, gelisme ve
sonug odakliydi.

Katihmal 5: “Emin Alper filmlerinin dilini anlayabilmemis icin de sanatsal bir
agidan bakamamiz gerekiyor. Tepenin Ardi filmi ozelinde konusursak filmin sonu bogluk
ile bitiyor. Bence bu sekilde bir durumun olmasi kendine ozel bir dil benimsemesinden
kaynaklaniyor. ...filmlerin ¢ocugunda genel plan odakli gidilmisti. Alanin tamaminda
bir seyler olmast durumunu anlatiyordu. Yakin plana gecildiginde de arka planda neler
doniiyor diye diisiindiiriiyordu. Kamera hareketleriyle bir seyler anlatmaya ¢alisiimus.
Anladim dili olarak da ashnda farkly bir dil kullandigini séylemistim. ...kamera
hareketlerinin bu sekilde kullamilmasi, elbetteki belli bir mesaji izleyiciye anlatmak
icindir. Filmlerin genel olarak koyu bir tonda renklestirilmesi renklerle de bir anlatim
teknigi oldugunu gosteriyor.

Katihmal 6: “Bana gére filmin dili sade degildi. Herkesin anlayabilecegi bir tiir
olarak gérmiiyorum. Bir geyleri seyirci olarak kendimizin Kesfetmesini saglyyor. Sade
bir dil diyemeyecegim. Anlatim teknikleri olarak baktigimizda da ¢ok fazlia hareketlilik
yoktu. Duragan bir filmlerdi. Bu yiizden Hollywood gibi sinemalarda yaratilan aksiyon
filmlerindeki takip etme sikintisini yagamiyoruz. Rahat bir sekilde film akiyor.”

Katihma1 7: “Filmlerdeki dil bence anlasilmiyordu. Sanat filmi olduklar: igin ya
da bu tarz filmler olduklart i¢in olabilir. Filmlerin i¢indeki konusmalar anlasiityor ama
ne anlattiklar: derinlere indigimizde biliniyor. Filmi takip etmek kolay. Baska filmlere
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gore kiyaslarsak. Rahat akict bir filmdi. ...anlatim teknigi iyiydi. Cok fazla teknik yoktu
zaten. Her zamanki film izliyormusum gibi izledim. Pek olumsuz bir durumla
karsilasmadim.”

Katilimcilar verdigi cevaplar neticesinde anlatim dilinin sade, anlasilabilir ve akici
bir film zevki yasattigini diistiniiyor. Bu durumda Emin Alper’in bu filmler 6zelinde
yaratmis oldugu dili sade, net ifadelerle diyaloglarla anlatmaya calismis diyebiliriz.
Anlatim teknigi konusunda bazi katilimcilar teknik detaylara inerek, sinematografik
olarak teknigin film cgergevesine ve Konusuna uygun oldugunu dile getirdi. Bazi
katilimcilar yiizeysel olarak anlatim teknigini sade ve anlasilabilir buldu. Sonug olarak
dil ve anlatim teknigi bakimindan ii¢ filme de bakacak olursak dilin akici ve sade
olmasiyla birlikte teknigin de yogun sekilde kullanilmamasi izleyicide bir akici film

deneyimi yarattig1 diisiiniilmektedir.

3.3.7.2.5. Neoformalist Yaklasim Kavramina iliskin Ahmlama

Katilimcilara Neoformalist yaklasimm filmlerdeki etkileri sorulmustur.
Katilimcilarin ¢ogunlugu neoformalist yaklasimin filmlere olan bagmi ve bu akim
cergevesinde yaratilan ii¢ filmde de neoformalizm ile ilgili dgelere rastladiklarini dile
getirmiglerdir.

Katihmal 1: “Kiz Kardegsler ve Tepenin Ardi filmlerinde bu yaklasim daha fazla
hissediliyordu. Isik kullanimi ile destekleniyordu bu akim. ...daha gercek¢i hissettim
ben. Kamera hareketlerinin az olmasi da buna destek oldu. Tepenin ardini gésteriyordu
sirekli Emin Alper. Fakat orada highir sey yok bize orada birilerinin oldugunu
hissettiriyordu. Bir toplumsal ideolojinin yansimasi bu bana gore. Neoformalist dil
olarak yorumladigimizda ozellikle Kiz Kardesler filminde kolelik anlatilmisti.”

Katihma1 2: “Iki filmde de detay ¢ekimler ézellikle yiize olan yakin ¢ekimler bana
bu akimin filmde hissedilmesine neden oldu. Kamera hareketlerinin az o/masi ve uzun
cekimler buna ornek bence. Toplumsal bir elestiri olarak bu akim ozelinde bakildiginda
aile icin kiskanchg gorebiliriz. Ornegi tepenin ard: filminde cocugun gizli gizli alkol
almasi ve bu alkoliin dedesi tarafindan saglanmasi. Babasindan sonra beni de sevsin
der gibiydi. Bir kiskan¢lik vardi bunu da Emin Alper bir elestiri olarak kiiciik detaylarla
vermis bence. Abluka filminde bir ¢amur vardi. Bu ¢camur da disariya ulasimin zor
oldugunu ayni zamanda digariya kapali bir anlatimin oldugnu gosteriyor.”

Katihmar 3: “Neoformalist bir yaklasim oldugunu diisiiniiyorum filmlerde.

Ozellikle renklerin cansiz olmasi Abluka filminde hissediliyor. Digerlerinde ¢ok fazla

degildi bu durum. Bu akim filmlerin miiziklerine efektlerine de etki etmisti. Toplumsal
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elestiriyi en ¢cok Abluka filminde gorebiliriz. Bu durumu da ayni sekilde renk ve kamera
hareketleriyle sagladigin diisiiyorum.”

Katihma1 4: “Neoformalist bir akima sahip oldugunu diistiniiyorum filmlerin.
Ciinkii ana akim filmlerden farki: bir yapiya sahip. Sinematografik ogelerle bunu
saglamis. Bir toplumsal elestiri oldugunu soyleyebiliriz filmlerde. Neoformalist bir yap:
icerisinde de anlatildigini diisiiniiyorum. Yine sinematografik ogeleri kullanarak.
Ornegin renklerin cansiz kameralarin hareketsiz sekilde kurqunun aksiyon icermeyen
tavri vs. Filmlerdeki kullanilan dil de bu akima katki sagliyor tabii ki. Aile yapisi
mekansa/ ogeler. Neoformalist bir yaklasima dahil ederek bizlere sunuyor. Tipik ana

akim sinemalarim diistindiigiimiizde ¢ok farkly yapt var. Bu filmler de ise bambagska bir

2

yapu.

Katihmear 5: “Abluka filminde daha ¢ok hissettim bu akimi ashinda. Nuri Bilge
Ceylan’in Ahlat Agaci filmini amimsatti agik¢asi. Bu da islenen konular farkhi ama
kullanmilan dil ve mekanlarin benzerliginden kaynaklaniyor. Genel ¢ekimler, duragan
sahneler, uzun diyaloglar. Nuri Bilge Ceylan’t da bu akim dézeline dahil edebiliriz
yaptigi filmlere baktigimizda da. Abluka’da daha toplumsal konular islenmis diger iki
filmde daha bireysel konular vardi ama. Neoformalist akimi daha ¢oK hissettim Kiz
Kardesler ve Tepenin Ardi filmlerinde. Dil bakimindan bakacak olursak tabii Ki
neoformalist bir akima hizmet ediyor. Béyle bir dil yapisi var zaten. Bu akimla ¢ekilen
bir film oldugu i¢in bu dili kullanmasayd: bu kadar hissettiremezdi.”

Katihmer 6: “Bu akimi hissettim ben. Kiz Kardegsler ve Tepenin Ard: filmlerinde
ozellikle hissettim. Farkli bir bigimi vard: filmlerin. Zaten neoformalizmin de Tiirk¢e
karsihigr yeni bicimci sinema. Bir bicim var ve farkl sekilde anlatilmis. Klasik
filmlerden bariz farklyd,. Toplumsal konulart bu akima gore isledigini diisiiniiyorum.
Elestiri her filmde olur pek bu akima gore diizenlenmis diyemiyorum. Dil yapisi da keza
boyleydi. Yani bir filmi bir akima gore yaratilrsa o akimin dilini kullanmak gerek.
Emin Alper de bu duruma ayak uydurmus.”

Katihmal 7: “Neoformalist bir akim vardi tabii ki. Senin anlattigin akima gore
izledigimde bunu hissettim. Farklyydi normal her zamanki izledigim filmlerden. Béyle
kameralarin ¢ok fazla hareketli olmamas: mekanlarin duragan gosterilmesi gibi seyler.
Dil olarak bakildiginda pek yabanci gelmedi dil. Akim i¢in bu dili ekstra kullandigin
diigtinmiiyorum.”

Katilimcilarm ¢ogunlugu Emin Alper filmlerindeki neoformal dili anladigini,
filmlerde hissettikleri diisiincesindedir. Buradan yola ¢ikarak Emin Alper filmlerinde

sozli edilen akimin varhigindan s6z edilebilmektedir. Bir¢ok katilimci bu neoformalist
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akimi filmde kullanilan dil yo6niinden hissetmistir. Bu diisiince filmde kullanilan
sinematografik ogeler olan kamera hareketleri, sesler ve 1s18in kullanimiyla daha da
giiclenmistir. Bazi1 katilimcilar Kiz Kardesler ve Tepenin Ardi filmlerinde neoformalist
akimi daha ¢ok hissederken, bazi katilimcilar ise disarida kalan Abluka filmiyle ilgili
ekstra bir soylem kaydetmemistir. Genel itibariyle bakildiginda Emin Alper’in
incelenen ii¢ uzun metrajli filmlerinde de bazi kullanicilar kamera hareketlerinin
duragan olmasi, 1s1k kullaniminin diger filmlere goére daha soluk yansitilmasi

neticesinde neoformal bir akimin filmlere islendigini belirtmistir.

3.3.7.2.6. Temalar ve Mesajlar Kavramna iliskin Allmlama

Katilimcilara Emin Alper filmlerinde yansitilan tema ve mesajlarin neler oldugu
sorulmustur. Alinan cevaplar neticesinde izleyiciler aile temasi tizerinde duruldugunu ve
ayn1 zamanda aile sorunlariyla ilgili mesajlar icerdigi tespiti yapilmustir.

Katithmar 1: “Tiim filmlerde bir giinah kegisi arama durumu vardr. Boyle bir
mesaj vardi aslinda. Abluka filminde kardegsinin terérist olarak ¢tkmasi kendi icinde bir
su¢lu aramama, suc¢U disarida arama istegi vardi. Aile baglarinda bir kopukluk
oldugunu diisiiniiyorum genel olarak. Insan en yakimindaki degil hep uzaktakini goriir
mesaji vardi. Degersizlik, sevgisizlik vardi filmlerde. Babanin kiz ¢ocuklarina yaklasimi
da kéotiiydii bu durumdan dolay.

Katihmeaer 2: “Tepenin Ard: filmiyle ilgili sucu hep baskasina yiikleme ve ondan
bilme, tepenin ardinda yer alan yériiklere ytkma mesaji vardi. Aslinda kopegi ldiiren 0
kiigiik cocuktu fakat bunu bir giinah kecisi olan yériiklerden bildiler. Insanlar burada
kendi yanhslarina bakmadan baskalarini suglu ilan etme egilimindeler ve yansitilan
tema ve mesaj bu yondeydi. Kiz Kardegler filminde verilen mesaj da bana gore karanlik
bir temast vardi. Ailelerin kétiiliikle bogusmalarinin bu temaya uyarlanmasuyd.

Katllma 3: “Hep bir farkliik hep bir elestirel durumu anlatiyordu. Birinde
siyasi toplumsal boliinmeleri, birinde kiiltiirel farkliliklar. Ben bu filmlerden bunlar
anladim. Genel olarak da Tiirk kiiltiiriinii anlatiyordu. Onun haricinde ben ¢ok fazla
mesaj alamadim. ”

Katihma 4: “Emin Alper’in bu ii¢ filminde ortak yapt aile. Yansitilan mesajlar
zaten aile iizerinden olugturulmus. Yer ve mekam tam olarak bilmiyoruz ama her
mekanin i¢eriSinde bir aile olgusunu goriiyoruz ve ailenin igerisinde yasanan olaylar
goriiyoruz. Bu mesajlar kesin olmamakia birlikte boyle bir yasam da var, bunlarin da
bilinmesi-goriilmesi gerekiyor sonucunu ¢ikartyor. Ana akim diye tabir ettigimiz

neoformalist ogelerin kullanilmadig: filmlerde zaten belli bash konular oluyor. Recep
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Ivedik filmini 6rnek verecek olursak, bir karakterimiz var ve onun etrafinda donen
olaylart gorebiliyoruz ama bu filmlerde isleyisler tamamen farkli. Her karakter aymi
oneme sahipti. Goriillmemisi gordiirmesi temast tizerinde durulmustu. Bunu da
sinematografik ogelerle anlatmis. Aile yapisimin sadece Abluka gibi filmerde bozuk
olmayabilir. Mutlu umutlu herkesin keyfinin yerinde olmas: diisiiniilen bir ailede de bu
yvapinin bozulabilecegi mesaji i¢eriyordu.”

Katthme1 5: “Temas: insan ve iligkileri gibi geldi bana filmlerin. U¢ filmde de
ortak olarak bunu isliyor. Kiz Kardesler’'de yakin aile ¢evresindeki iligkileri, Tepenin
Ard filminde de bir aile trajedisini anlatryordu. Genel olarak bir insan sorunlari temast
iizerine durulmustu. Uc filmde ¢ok fazla konu vardi ama en sik ve saglam tema bu
oldugunu diistiniiyorum.”

Katilimcei 6: “Anlatim tema bence, aile. Ugﬁlmde de bir aile ve sorunlart vardi.
Temay: ¢ok genele vurursak eger. Emin Alper aile kavramuu oldukg¢a detayl islemis.
Kiz Kardeslerde kardesler, Abluka’da abi-kardes, Tepenin Ardinda’da ise yine bir aile
trajedisi vardi. Filmlerin verdigi mesaj ise tamamen kisisel algilanabilir. Bana gore
tilkenin kirsalinda yasayan da metropoliin de yasayamn da kendine dzel aile
problemleri olabilir. Onemli olan toplumsal sorunlarin, kisisel problemlerin ailelere
olan etkisini gosteriyordu.”

Katthmar 7: “Tema olarak izledigim filmlerde ailelerin sorunlar:t vardi. Kiz
Kardesler olsun Tepenin Ardr olsun klasik bir aile olarak goriiniiyor ama iglerinde
anlagsamadiklar: bir diizenin oldugu goriiliiyor. Abluka filmi bana gore aile temasi degil
ama bir toplum elestirisi olabilir. ...tabii ki her filmde oldugu gibi bu filmlerde de
mesajlar var. Izledigimiz filmlerde aile ilk baglarda giizel gosterilirken sonrasinda bir
ctkar catismasina doniiyor. Bu da her ailenin dis Qii¢ler tarafindan bozulmaya
ugrayabilir mesajini anlatryor.”

Katilimcilara yoneltilen Emin Alper’in filmlerinde verilen tema ve mesajlar
nelerdi sorular1 genel olarak temanin aile temasi tizerine oldugu anlasilmaktadir. Bazi
katilimcilar insan ve iligkileri oldugunu nitelendirirken, baz1 katilimcilar ise bir intikam
temast tlizerinde duruldugunu soylemistir. Katilimeilar tarafindan filmler i¢in alimlanan
mesajlar, aile yapisinin bozuldugunda diizenin de yok oldugu anlami ¢ikarilmistir. Bazi
katilimeilar kisisel problemlerin aile verdigi zarar1 mesaj olarak alimlarken bazi
katilimeilar ise degersizlik sevgisizlik olarak degerlendirdi. Sonug olarak iletilen
mesajlar ve temalar iizerinde katilimcilardan alinan cevaplar gosteriyor ki Emin Alper

aile kavrami iizerinde bir tema izlemistir. Ug filmin de ortak mesajimnn aile yapismnin

bozuldugunda goriilen durumun herkesi etkiledigi sonucu ¢ikmaktadir.

85



4. SONUC VE DEGERLENDIRME

Tiirk sinemasi, gegmisiyle, kiiltiiriiyle ve toplumun degerleriyle siki bir baga sahip
olan 6nemli bir sanat dalidir. Tiirk sinemasinin sinemaya verdigi deger, yillar boyunca
degisim gostermis ve ¢esitli donemlerde farkli perspektiflerle ele alinmistir.

Tirk sinemasmin baslangic dénemlerinde, sinemanin Tiirk toplumuna getirdigi
yenilikler ve gorsel bir s6len olarak algilanmasi, sinemaya biiyiik bir deger atfetmeyi
saglamstir. Ik sinema salonlarinin agilmasiyla birlikte, Tiirk halki sinemanin biiyiisiine
kapilmis Ve seyretme deneyimini heyecanla paylasmistir.

Sinema, izleyiciler igin bir eglence ve kagis araci olarak goriilmiis, toplumun ortak
bir bulugsma noktasi haline gelmistir. Yesilcam doénemiyle birlikte Tiirk sinemas,
popiilerlik ve ekonomik basar1 agisindan zirveye ulasmistir. Bu donemde sinemaya olan
talep artmig ve sinema salonlar1 dolup tasmistir. Sinema, Tirk halki i¢in bir kiiltiiriin
ifadesi haline gelmis, seyretmek ve filmleri tartigmak sosyal bir etkinlik haline
gelmistir.

Sinemaya biiylik biitceler ayrilmis, yerli film endiistrisi bliylimiis ve Tiirk
sinemasi, ulusal kimlik ve degerlerin bir yansimasi olarak 6nem kazanmistir. Yabanci
filmlerin ve televizyonun yayginlagmasiyla birlikte sinemaya olan ilgi azalmis ve
sinema salonlari kapanmistir. Bu donemde sinemaya verilen deger, ekonomik ve
teknolojik zorluklar nedeniyle bir donem diisiis gostermistir. Yerli yapimlarin kalitesi
diismiis ve izleyicinin beklentileri karsilanamamistir. Son yillarda ise Tiirk sinemasi
yeniden yiikselise gegmis ve biiyiik bir ilerleme kaydetmistir. Yeni nesil yonetmenler ve
yapimcilar, yaratict ve igerik odakli filmler iiretmekte ve uluslararasi alanda biiyiik
begeni toplamaktadir. Bu durum, sinemaya olan degeri ve dnemi yeniden vurgulamis ve
Tiirk sinemasinin uluslararasi arenada rekabet edebilen bir giice sahip oldugunu
gostermistir.

Tiirk sinemasinin sinemaya verdigi deger, sadece ekonomik basar1 ve popiilerlikle
siirlt degildir. Sinema, Tiirk toplumunun hafizasi, kiiltiirel degerlerin aktarildigi bir
arag, toplumsal ve tarihsel olaylarin yansitildigi bir ayna olarak goriilmektedir. Tiirk
sinemasi, toplumun ortak bellegini sekillendiren bir unsur olarak kabul edilir ve Tiirk
insanmin yagam tarzi, degerleri ve duygusal diinyasinin bir parcasidir. Sinemaya olan
deger, Tirk sinemasmin icerigine ve estetik anlayisina da yansir. Tiirk sinemast,

toplumsal konulara, tarihi olaylara, ahlaki degerlere ve insan iliskilerine odaklanir. Tiirk



filmleri genellikle duygusal ve dramatik bir yaklasim benimserken, yer yer mizah ve
romantizm de igerir.

Tirk sinemasinin estetik anlayisi, genellikle gergek¢i ve dogal bir tarzi
yansitirken, yer yer siirsel ve sembolik dgeleri de kullanir. Tiirk sinemasi, toplumsal ve
kiltlirel bir mirasin tasiyicisidir. Gegmiste oldugu gibi giiniimiizde de Tiirk sinemast,
Tiirk toplumunun kimligini, degerlerini ve duygularini yansitmakta ve gelecek nesillere
aktarmaktadir. Sinemaya olan deger, Tiirk toplumunun sinemayla kurdugu bagin
giictinii ve derinligini gostermektedir. Tiirk sinemasinin ilerleyen yillarda da bu degeri
stirdiimesi ve gelistirmesi beklenmektedir.

Sinema her zaman oldugu gibi belirli diisiince yapilariyla sekillenmis kendisine
hep bir kilifa sokmustur. Alman disavurumcu, italyan yeni gercekgi, sairane, yeni dalga
gibi akimlarr tizerinden farkli {ilkelerde ortaya ¢ikmustir. Tiirk sinemasmin da gegmis
donemlerde bu donemlerden gegtigini bazilarinin bu akimlardan etkilendigini
sOyleyebiliriz. Tiirk sinemasinin yakin donemlerinde de sinemada hep varolan
akimlardan etkilenmistir.  Yakin donemdeki Tiirk sinemasi da bu akimlardan
neoformalizm akimindan etkilenmis, Rus bigimciler, edebiyat alaninda bu yaklagimini
benimsemislerdir. Donemin yonetmenleri de bu akimi zamanla sinema alanina
tagimiglardir. Yeni donem Tiirk sinemasi olarak da bazi yonetmenler bu akimdan
etkilenmis, yeni ve bi¢imsel sinema filmleri ortaya koymuslardir.

Bu donemde Tiirk sinemasinda bazi yonetmenler, neoformalist akimdan
etkilenmis ve farkli ve bigimsel sinema filmleri ortaya koymuslardir. Bu yonetmenler,
estetik tercihleri ve yapisal 6geleri dikkate alarak kendilerine 6zgii bir sinema dilini
gelistirmislerdir. Topgu (2009)’ya goére Neoformalizm, izleyicinin sanat yapitina aktif
bir sekilde katildigina dayanan bir yaklagimdir. Bu yaklagima gore, izleyici, sanat
yapitindaki gondermelere, gorsel ipuglarina ve 6nceki sanatsal deneyimlerine ve giinliik
yasam deneyimlerine dayanarak yapiti algilar. Bu konuyu Emin Alper’in filmlerinde
orneklendirecek olursak filmlerinde gorsel ve anlatisal olarak yogun bir bigim kullanir.
Seyirciler filmleri izlerken gorsel ve anlatisal 6gelerin de etkisiyle kendilerini filmin
merkezinde bulurlar. Filmi anlamak i¢in 6nce gorsel dgelerden ardindan ise igerigin
dogrusalligindan beslenir. Bu nedenle sinematografi seyirciler ig¢in 6zellik anlam
boyununda o6nemlidir. Sinematografik segimler, wuzun planlar ve kusursuz
kompozisyonlarla karakterlerin i¢ diinyalarini ve ¢evrelerini aktarir. Ceylan'in filmleri,
dogal mekanlari, yavas tempoyu ve detaylara odaklanmay1 kullanarak izleyiciye derin
bir gorsel deneyim sunar. Baska bir 6rnek olarak, Reha Erdem'i de ele alabiliriz.

Erdem'in filmleri, siradis1 anlat1 yapilar1 ve dikkatlice kurgulanmis kompozisyonlariyla
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dikkat ceker. Gorsel tercihler, renklerin ve aydinlatmanin kullanimi, mekanlarin
diizenlemesi ve karakterlerin hareketleri tizerinde titizlikle ¢alisilir. Erdem, neoformalist
bir yaklasimla izleyiciyi siiriikkleyici bir gorsel yolculuga ¢ikarir. Bunlar sadece birkag
ornek olup, yeni donem Tiirk sinemasinda neoformalist akimdan etkilenen daha pek ¢ok
yonetmen bulunmaktadir. Bu yoOnetmenler, sinema dilini ve anlatim big¢imlerini
kullanarak 6zgiin ve bigimsel filmler yapmislardir. Bu yaklasim, Tiirk sinemasinda yeni
ve farkli bir estetik anlayisin ortaya cikmasina katkida bulunmustur ve sinema
sektoriinde ¢esitliligi artirmistir.

Bordwell, izleyicinin film izleme deneyimine odaklanan Neoformalist bir
yaklasim i¢in izleyicinin film izleme deneyimine odaklanilir ve 6nemli unsurlardan biri
izleyicinin kullandig1 semalardir demistir. izleyici, filmde sunulan bilgilere dayanarak
sonuglar iiretir. Bu sonuglart olustururken, izleyici semalardan yararlanir. Semalar,
oykiiniin anlagilmasinda 6nemli bir rol oynar ve izleyiciye olaylarin baglamsal anlamini
ve iligkilerini anlamada yardimci olur (1985: 30-31). Neoformalist bir yaklasima gore,
izleyici semalarini olustururken mantiksal biitiinliikk, zaman ve mekan algis1 gibi
unsurlar i¢in syuzhetten gelen bilgilere bagvurur. Syuzhet, filmdeki olaylarin dizilimini
ve anlatimini ifade eden bir biitiindiir ve izleyiciye filmin 6ykiisiinii anlama konusunda
ipuclart sunar. Neden-sonug iliskilerini gosteren syuzhet, izleyiciyi yonlendirmede
onemli bir role sahiptir. Filmin big¢imi ise Syuzhetin amaglarini desteklemek igin
kullanilir. izleyici, film iginde fark edebilecegi baz1 bigimsel normlara dikkat edebilir.
Bu bigimsel normlar, filmin anlatiminda belirli bir yapiya ve diizenlemeye sahip
olmasini ifade eder. Bu normlar, izleyiciye filmi anlamak ve takip etmek igin bir
gergeve saglar (Sogiit, 2020).

Yakin donem Tiirk sinemasi, Emin Alper’in yarattig1 {i¢ uzun metrajli filmler bu
calismanin merkezinde yer alan ana konu olmustur. Calismanin bu dénem ¢ergevesinde
gecmesi, neoformalist bir bakis acisina sahip olmasindan kaynaklanmaktadir. Ayni
zamanda Alper’in Kiz Kardesler, Abluka ve Tepenin Ardi filmlerinin de bu c¢alismaya
kaynaklik etmesi de arasgtirmayi giicli bir zemin {izerine insa edildigi anlamina
gelmektedir. Calismada nitel arastirma yonteminin igerik analizi yontemi kullanilmistir.
Yar1 yapilandirilmis goriisme teknigi ile calisma konusunun sorulart katilimecilara
aktarilmigtir. Katilimcilardan aliman cevaplar ile filmi saglikli analiz edebilmek
amaciyla bir kod tablosu olusturulmustur. Bu kod tablosu olusturulurken, katilimcilar
tarafindan elde edilen verilerden kategorilere, kategorilerden de temalara dogru bir akis
olusturulmustur. Genel olarak ¢alisma, filmlerdeki belirli kategoriler, belirli kavramlar

ve belirli temalar neticesinde yorumlanmastir.
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Yapilan yar1 yapilandirilmis goriismelerde katilimcilara, genel izleyici kitlesinin
ve Tiirk sinemasinda yakin donemlerde gosterilen filmlerdeki genel izleyici kitlesinin
ne anlama geldigi sorulmustur. Katilimcilar, genel izleyici kitlesinin filmlerin
anlasilmasiyla dogru orantili oldugunu ve herkesin izleyebilecegi filmler oldugunu ifade
etmistir. Ayrica, genel izleyici Kitlesine hitap etmenin filmleri daha kolay anlasilir hale
getirdigini Dbelirtip, Tirk sinemas: agisindan da aymi durumun gegerli oldugunu
aktarmiglardir. Genel izleyici kitlesinin anlami1 konusunda katilimcilar arasinda farkli
goriisler ortaya ¢ikmustir. Bazi katilimcilar genel izleyici Kitlesini her yas grubundan
Kisinin izleyebilecegi bir kitle olarak tanimlayip, 6zellikle ticari amag giiden filmleri
izleyen Kitleyi kapsadigini belirtmistir. Baz1 katilimcilar ise genel izleyici kitlesini basit
konular1 anlatan filmleri izleyebilecek bir kitle olarak gérmistiir. Ayrica, iki katilimct
ise genel izleyici kitlesini Hollywood sinemasindan verdigi 6rneklerle ticari amag giiden
filmleri izleyen bir kitlenin temsil ettigini diisinmistiir. Tirk sinemast 6zelinde ise
katilimeilar arasinda genel izleyici Kitlesinin 6nemi konusunda farkli disiinceler
olmusmustur. Katilimeilar yakin dénem Tiirk sinemasinda genel izleyici Kitlesinin 6n
planda tutuldugunu ifade etmistir. Ancak, bazi1 katilimcilar genel izleyici kitlesine hitap
etmeyen veya énem vermeyen filmlerin de var oldugunu diisiinmiistiir. Ote yandan, bir
katilimer ise yakin donem Tiirk sinemasinda yapilan filmlerin eglence odakli olmayan
ve daha ¢ok sanati 6n planda tutan filmlerin genel izleyici Kitlesini hedeflemedigini
belirtmistir. Genel izleyici soru bloklarinin degerlendirilmesi, genel izleyici kitlesinin
herkes tarafindan kolay sekilde anlamlandirilabilecek filmler oldugu, Tiirk sinemasinin
yakin donemlerinde yaratilmis filmlerde de genel izleyici kitlesinin ¢ogunlukla 6n
planda tutularak yaratildig1 sonucunu ortaya ¢ikarmistir.

Katilimeilara sorulan diger soru bloklarinda ise Tirk kiiltiirii 6geleriyle karsilagip
karsilasmadiklari ve Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler filmlerinde bu ogelerin
nasil yansitildigi sorulmustur. Katilimcilar, izledikleri filmlerde Tiirk kiltiirii 6gelerine
sikca rastladiklarini ifade etmislerdir. Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler
filmlerinde Tiirk kiltiiriine ait unsurlarin nasil yansitildigina dair katilimcilar arasinda
farkli goriisler ortaya ¢ikmustir. Ozellikle tasra atmosferinde gecen filmlerde Tiirk
kiiltirii 6gelerine sikga rastladiklarini belirten katilimcilar, aile yapisinin bile bir kiiltiir
Ogesi oldugunu vurgulamiglardir. Sogiit (2020)’e goére, Neoformalizm ile ilgili
bahsedilebilecek bir diger 6nemli unsurda ara¢ kavramidir. Arag, kamera hareketi, bir
olay, tekrarlanan bir kelime, 6zel kiyafetler veya tema gibi sanatsal caligmalarda rol
oynayan bir unsur veya yapidir. Kiyafetler, mekanlar ve aile yapis1 gibi unsurlarin bu

kiiltiir 6gelerini gliglii bir sekilde destekledigini dile getirmisler. Katilimcilardan biri 20
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yil 6nceki Tiirk aile yapisindaki otoriter tavirlara rastladigini ve bunun da bir kiltiir
Ogesi oldugunu ifade etmistir. Bazi katilimcilar, bu filmlerde Tiirk kiiltiiriine ait
detaylarin dikkat c¢ekici bir sekilde ele alindigimi ve Tirk toplumunun gercek
yasamindan izler tasidigini belirtmistir. Ote yandan, 2 katilimei ise, filmlerde Tiirk
kiltlirii 6gelerinin daha az belirgin oldugunu ve daha evrensel temalarin 6ne ¢iktigini
diistinmiis. Her iki goriis de katilimcilar arasinda temsil edilmistir. Bu cevaplar,
katilimcilarin  Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler filmlerinde Tirk kiltiiri
ogelerine aktif bir sekilde temas ettigini ve bu ogelerin hikayelerin ve karakterlerin
dogal bir pargast oldugunu gostermektedir. izleyici Kitlesinin ideolojik tavri ve
diistincesi filmlerdeki kiiltiir 6gelerini anlamlandirma ydniinde etkili olmustur. Ayni
zamanda mekan kavraminin kiltiir 6gelerini belirtme ve ortaya ¢ikarma konusunda da
etkili bir olgu oldugu sonucu ortaya ¢ikmustir.

Gortsmelerin devaminda mekan, zaman ve aile kavramlarinin katilimecilar
tizerinde nasil bir etki biraktig1, bu kavramlarin filmler 6zelinde nasil anlasildigr kendi
aile yapilariyla kiyaslandiginda nasil bir benzerlik oldugu sorulmustur. Katilimcilar da
bu filmlerinde aile yapisinin giiglii bir sekilde hissedildigini ifade etmislerdir. Verilen
cevaplar neticesinde Emin Alper, filmlerinde isledigi konular1 seyirciye basarili bir
sekilde aktarmay1 basarmistir. Aile yapilarinin her izleyicide farkli anlamlar tasidigini
ve gesitli sekillerde yorumlandigini belirtmislerdir. Bu durum, ¢ok ¢esitli ve farkli bakis
acilarina sahip izleyicilerin cesitli sekillerde filmi anlamlandirma imkani oldugunu
gostermektedir. Ayni sekilde, filmlerde yogun bir sekilde kullanilan mekanlar hakkinda
da katilimcilar goriislerini paylasmistir. Mekanlarin net bir sekilde belirtilmedigi halde,
izleyicilerin nerede gectigini anladiklarin1 ve bu basarili ¢ekimlerin sonucunda
atmosferin rahatlikla hissedilebildigini sdylemislerdir. Bu durumda, Emin Alper'in
mekan kullaniminin anlagilir bir seviyede oldugu, sinematografik dgeleri izleyicilerin
anlamlandirma seviyesine ulastirarak izleyicilerin filmdeki atmosfere kolayca adapte
olabildigi sonucunu ortaya c¢ikarmistir. Perkiin (2019), c¢alismasinda Abluka filminde
hapsolma hissiyatinin 6n planda oldugunu erkeklerin basta mekanlar olmak {izere
bigimsel yap ile kendi diinyalarina hapsoldugunu séylemistir. Ote yandan gerceklerden
kopan karakterler, mekanlardaki belirsizligin paranoyasina kapildigini aktarmistir. Bu
film 6zelinde katilimcilar da Abluka filminde karakterlerin dis diinya ile baglantilarinin
kesildigini, bir abluka altinda hayatlarini siirdiirdiiklerini dile getirmislerdir. Bazi
katilimcilarin analizleri dogrultusunda, Perkiin (2019)’tin Abluka filmdeki mekansal ve
konusal olarak muglak olma analizini desteklenmektedir. Sinematografik anlatimin

yogunlukta kullanildigi bu ii¢ filmde gekim agilarinin her birinin birer anlam ifade ettigi
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diistiniilmektedir. Zamanin belirsizligi ise katilimecilar tizerinde olumsuz bir etki
yaratmamistir. Aksine, mekanin daha belirgin olmasi, zamanin belirsizliginin &niine
gecerek diger unsurlart seyirciye daha rahat sekilde aktarabildigi sonucunu ortaya
cikarmistir. Filmlerdeki aile yapilarina bakildiginda, bazi katilimcilarin aile yapisina
uygunluk gordiiglinti, bazilarinin ise aile yapisina uymadigini belirtmislerdir. Bu
aciklamalar, Emin Alper'in filmlerinde aile yapisi, mekan kullanimi ve zaman algisinin
izleyiciler arasinda farkli yorumlara yol agtigim1 gostermektedir. Her izleyici, filmleri
kendi bakis agis1 ve deneyimleriyle degerlendirmektedir. Filmlerde kullanilan bu
kavramlara iliskin tema ve mesajlar, Alper’in ti¢ film 6zelinde yarattigi aile kavrama,
yedi katilimcinin ¢ogunda neoformalist bir yapinin filmi anlamlandirma yoéniinde giicli
bir akim oldugunu ortaya koymaktadir.

Katilimcilara filmlerde kullanilan dilin nasil yorumlandigi ve anlatim
tekniklerinin kolay anlagilip anlagilmadigi konusunda sorular yoneltilmistir. Genel
olarak, katilimcilar olumlu cevaplar vermistir. Filmlerde kullanilan dilin anlasilabilir bir
diizeyde oldugunu ifade etmislerdir. Ancak, bazi katilimcilar anlatim teknigini karmagsik
bulmustur. Katilimcilar, filmlerde kullanilan dilin genel olarak anlagilabilir oldugunu
belirtmistir. Dilin sade ve agik oldugu, hikayenin anlatiminda gereksiz
karmagikliklardan ka¢iildigi vurgulanmistir. Bu  durum, izleyicilerin filmlerin
anlatimini kolaylikla takip edebildigini gostermektedir. Ancak, baz1 katilimeilar anlatim
tekniklerini karmasik bulmustur. Filmde kullanilan bazi géndermeler, semboller veya
anlatim bigimleri bazi izleyiciler igin anlasilmasi zor olmustur. Bu katilimcilar, filmlerin
anlatiminda daha fazla netlik ve agiklik beklediklerini ifade etmislerdir. Sonug olarak,
katilimcilar genel olarak filmlerde kullanilan dilin anlasilir oldugunu diistinmiislerdir.
Ancak, anlatim teknikleri konusunda farkli diisiinceler ortaya ¢ikmustir. Bu da
gostermektedir ki her izleyici, filmi kendi deneyimleri ve anlama bigimiyle
degerlendirmektedir. Anlatim teknigi konusunda ise katilimcilarin goriisleri farklilik
gostermektedir. Bazi katilimcilar, teknik detaylara inerek sinematografik olarak
kullanilan teknigin film gergevesine ve konusuna uygun oldugunu ifade etmistir. Bu
katilimeilar, Emin Alper'in anlatim teknigini derinlemesine degerlendirmis ve filmlerin
yapisina uyumlu oldugunu belirtmistir. Diger yandan, bazi katilimcilar anlatim teknigini
yiizeysel olarak degerlendirerek, sade ve anlasilabilir bulmuslardir. Sonug olarak, dil ve
anlatim teknigi acgisindan Tepenin Ardi, Abluka ve Kiz Kardesler filmlerine
bakildiginda, dilin akici ve sade oldugu ve anlatim tekniginin yogun olmadigi
goriilmektedir. Bu durum, izleyicilerin akici bir film deneyimi yasamasini sagladigi

disiiniilmektedir. Katilimcilar filmlerde kamera hareketleri ve anlatim tekniklerinin
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yogunlukta oldugunu, bu unsurlarla filmlerdeki anlamlandirma seviyesini arttirdigini
disiinmektedir. Diimelli (2019), calismasinda Tepenin Ardi filmindeki yemek
sahnesinde Alper’in ayni ¢ekim agisini filmin birgok yerinde vermesini, seyirciye bir
seyler hatirlatma istedigini ve anlamlandirma yoniinde giiglii ¢izgiler yaratmak
istemesinden  kaynaklandigini  séylemistir. Konuslu, mekansal tasvirin yogun

kullanildig1 bu filmde karakterler araciligiyla yaratilan mekani sdyle agikliyor:

Aslinda ‘tepenin bu yanr’ [...] olan filmin ana mekani, kameranin mekansallastirma
giliciiyle tek bir mekéna isaret etse de, igindeki karakterlerin her birinin ekonomik-politik-
sosyolojik-psikolojik etkenlerle yeniden iirettikleri birden farkli mekani simgelemekte ve
de aslinda karakterler yarattiklart bu mekénlar araciligiyla bir iktidar miicadelesine

girmektedirler (2013).

Katilimcilarin séylemlerinden de yola ¢ikarak Tepenin Ardi filmi 6zelinde bir iktidar
meselesinin aile yapisina olan etkisinin bu denli giiglii kuruldugunu ortaya ¢ikarmistir.

Sinematografik 6gelerden fazlasiyla yararlanan Alper, anlatim teknigini ve dili
ogelerin birbiriyle olan iliskisine baglamistir. Ote yandan Emin Alper, filmlerinde
anlatim dilini ve teknigini izleyiciyle bag kurmay1 ve hikayeyi etkili bir sekilde iletmeyi
amaclamistir.

Yar1 yapilandirilmis goriismelerde katilimcilara bir diger soru bloklari olan
Neoformalist yaklasimin filmlerdeki etkileri hakkinda sorular yoneltilmistir.
Katilimcilarin ¢ogunlugu, neoformalist yaklagimin filmlerle olan iliskisini ve bu akimin
ti¢ filmde de kullanilan 6gelerine rastladiklarini ifade etmislerdir. Katilimcilar, filmlerde
neoformalist yaklasimin etkilerini gézlemlediklerini belirterek bu yaklasimin, filmlerin
yapisini, gorsel estetigini ve anlatim bigimini etkiledigini vurgulamislardir. Ozellikle
kurgu, ¢ekim agilari, renk kullanimi gibi sinematografik unsurlarda neoformalist 6gelere
rastladiklarini dile getirmislerdir. Neoformalizm, filmlerde forma odaklanarak anlatimi
ve duygusal etkiyi giiclendirmeyi amaglamistir. Katilimeilar, filmlerde bu yaklagimin
etkilerini  gozlemlemisler ve film deneyimlerini zenginlestiren bir unsura
dontistiirmiislerdir. Kiz Kardesler ve Tepenin Ardi filmlerinde neoformalist akim1 daha
yogun hissettiklerini ifade eden katilimcilar bulunurken, Abluka filmiyle ilgili ekstra bir
soylemde bulunmayan katilimcilar da vardir. Genel olarak, katilimcilarin gézlemine
gore, Emin Alper'in incelenen ii¢ uzun metrajli filminde, baz1 katilimcilar kamera
hareketlerinin durgunlugu ve 1sik kullaniminin soluklugu gibi 6zelliklerden dolay1
neoformalist bir akimin varligna isaret etmislerdir. Sonug¢ olarak, katilimcilarin

cogunlugu, neoformalist yaklasimin filmlere olan etkilerini fark etmis ve bu akimn iig
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filmde de kullanilan 6gelerine rastladiklarimi belirtmislerdir. Bu durum, filmlerin
yapisint ve anlatimini  giiglendiren bir sinematografik yaklagimin varligini
gostermektedir. Neoformalist yapinin filmi anlama yoniinde oldukga gii¢lii bir etki
oldugu, bu etkiyi de sinematografik ogelerle -mekan, kurgu, ses, ¢ekim agilari, renk
kullanimi- sagladig1 ortaya c¢ikmustir. Katilimcilarin genel goriisii, Emin Alper
filmlerinde neoformalist bir yaklasimin var oldugu ve bu yaklasimmn dil ve
sinematografik Ogeler aracilifiyla izleyiciye yansidigi yoniindedir. Bu goriisler,
filmlerin incelenen unsurlarinin neoformalist bir estetigi yansittigini1 géstermektedir.

Katilimcilara Emin Alper'in filmlerindeki temalar ve mesajlar hakkinda sorular
yoneltilmistir. Genel olarak, katilimeilarin ¢ogunlugu, filmlerin temalarinin aile tizerine
odaklandigin1 belirtmiglerdir. Baz1 katilimcilar, insanlar ve iligkilerin temel bir tema
oldugunu ifade ederken, bazilari ise intikam temasinin 6ne ¢iktigim diistinmiislerdir.
Katilimcilarin filmlerden ¢ikardiklari mesajlar, aile yapisinin bozuldugunda diizenin de
kayboldugu seklinde yorumlanmistir. Bazi1 katilimcilar, ailenin bireysel sorunlara nasil
zarar verdigini bir mesaj olarak algilarken, bazilar1 da degersizlik ve sevgisizlik gibi
kavramlari mesaj olarak degerlendirmistir. Sonug olarak, katilimeilarin yanitlart, Emin
Alper'in filmlerinde aile kavrami tizerinde yogun bir tema isledigini gostermektedir.
Filmlerin ortak mesaji ise aile yapisinin bozuldugunda ortaya ¢ikan sonuglarin herkesi
etkiledigi seklinde yorumlanmastir.

Filmlerde sinematografinin 6nemli oldugu yonlerden bir tanesi de 1sik
kullanimidir. Katilimeilar genel olarak ii¢ filmde 1518in ¢ok renkli kullanilmadigini,
soluk renklerin daha fazla kullanildigini ve bu durumun da filmi anlama yoniinde
olumlu bir etkisi oldugunu sdylemislerdir. Isik kullaniminin sahnedeki olayi anlatma
yoniinde de etkili oldugu disiiniilmektedir. Brown, (2008)’den aktaran Perkiin, (2019),
filmde bazen karakterlerin yiizleri karanlikta birakilarak ve siluet haline getirilerek,
diisiincelerinden ziyade icinde bulunduklart durumun ve c¢atismanin sonucunun
vurgulanmasi amaglanmaktadir.

Filmde, i¢c mekan sahnelerinde sabit bir kamera kullanilirken, karakterlerin
yiiriiylis sahnelerinde ise aktif bir sekilde kullanilmaktadir. Kamera karakteri arkasindan
takip ederken hareketli ve sallanir, bu da karakterin mahalle iginde siirekli kontrol
altinda ve izlendigi hissini vermektedir. Ayn1 zamanda kamera, seyirciyi karakterin
goziinden bakma konumuna yerlestirir ve onlart ablukanin igine ¢eker. Kamera
kullanimi sayesinde seyirci, olaylarin i¢inde bir figiir gibi hissetmekte ve kendini
olaylarin ortasinda bulmaktadir (Perkiin, 2019). Bu durumda katilimcilarin filmlerdeki

kamera hareketlerinin duragan ve ¢ok fazla hareketsiz kalmasinin neoformal bir yapiyla
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baglantili filmler olusturdugunu séylemistir. Ayni1 zamanda Perkiin’iin ¢alismasindaki
bu yapiy1 da desteklemektedir.

Neoformalist bir akimdan etkilenen bu filmler, amac1 dogrultusunda izleyicilerin
sadece filmi izletmekle kalmayip, ayn1 zamanda ¢esitli 6gelerle filmi anlama ve farkli
acidan baktirma egilimine de sokmustur. Katilimcilarin ¢ogu ti¢ filmin neoformalist bir
akimdan etkilenerek yaratildigini diisinmektedir. Ayni1 zamanda bu akim gergevesinde
sinematografik Ogeler, mekan, zaman ve aile kavrami da farkli boyutlarda
anlamlandirilmaktadir. Emin Alper, Abluka filmi 6zelinde karakterlerdeki yapiyi
seyirciye aktarma konusunda su ciimleleri kuruyor; “benim derdim daha ¢ok
karakterlerin gerceklik algisindaki bozulusa seyirciyi de ortak etmekti. Neyin riiya,
neyin gergek, neyin haliisinasyon olduguna sadece karakterler degil bir diizeyde seyirci
de karar veremesin ve bu paranoyak diinyanin igine siiriiklensin istedim.” (Yiiksel,
2016).

Genel olarak bakildiginda Emin Alper, filmlerinde aile temasimi kullanan, aile
sorunlarini isleyen, sinematografik 6geleri yogun sekilde kullanan bir yonetmen olarak
karsimiza ¢ikmistir. Katilimeilarin 15 soruya verdigi cevaplar neticesinde net bir sekilde
neoformalist bir yénetmen oldugu sdylenebilir. incelenen ii¢ film &zelinde, tasrada
gecen filmlerde daha sik Tiirk kiiltiirii 6gelerine rastlanirken, sehirde gegen filmlerde bu
yapmin Tirk politikasi ve siyaseti yoniinde evrildigi goriilmiistiir. Mekan kavramini
izleyicilere hissettirerek onlar1 filmin igine ¢ekmeyi basarmistir. Sade, anlasilir bir dil
kullandig1 filmleri, anlatim teknigi yoniinden sinematografik ogeler araciligiyla kamera
hareketlerinin duragan ve aksiyondan yoksun, 1s1gin soluk, seslerin ise efektlerden

arindirilmis sekilde yansitmistir.
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EKLER

Ek 1. Filmlerin Analizi i¢in Hazirlanan Kod Listesi

TEMA

Aile: Aralarinda evlilik ve kan bagi bulunan, koca, kari, ¢ocuklar, kardesler vb.nin
olusturdugu, toplum igindeki en kiigiik biitiin.

Aile Sorunlart: Aralarinda evlilik ve kan bagi bulunan, koca, kari, ¢ocuklar, kardesler
vb.nin olusturdugu, toplum igindeki en kiigiik biitiiniin ideolojik, psikolojik veya
davranigsal olarak yasadiklar1 sorunlar

Kin: Birine kars1 duyulan ve 6¢ almak eregini giiden gizli diigmanlik.

Oc¢ Alma: kendisine kars1 yapilmis olan kétii bir davranis: ya da sdylenmis olan kétii bir
sOzii cezalandirmak i¢in igten ig¢e tasinan, ayni bigimde bir koétiliikle karsilik verme
istegi.

Sug: Kanunlar tarafindan yanlig veya zararli oldugu igin ceza tehdidiyle yasaklanan ve
baz1 durumlarda cezalandirilabilen davranistir.

Karanlik: Is1g81 olmayan, her yeri ya da bir boliimii 1s1ktan yoksun olan.

Kopukluk: Iliskilerde iki tarafin iletisimsizligi hali.

Degersizlik: Umutsuz ve énemsiz olma durumu.

Sevgisizlik: Sevgi besleyememe, sevgisine sahip ¢ikamama durumu.

Elestiri: Sanat, edebiyat, diislince eserlerini hem 6z hem yapi1 yoniinde agiklayan,
basarili ve basarisiz ya da degerli ve degersiz yoOnlerini gdsteren, bunlari 6rneklerle
somutlayip belirten yapi.

Insan: Toplum halinde bir kiiltiir ¢evresinde yasayan, diisiinme ve konusma yetenegi
olan, evreni biitiin olarak kavrayabilen, bulgulari sonucunda degistirebilen ve
bicimlendirebilen canli.

Politika: Siyaset veya politika, devlet islerini diizenleme ve yiirlitme sanatiyla ilgili 6zel

gorilis veya anlayis
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Siyaset: yurt ve devlet isleriyle ilgili anlayis, goriis, tutulacak yol ve yontem

SINEMATOGRAFI
Yakin Cekim: Film yapiminda, televizyon prodiiksiyonunda, fotografta ve ¢izgi roman
ortaminda bir yakin ¢ekim veya yakin ¢ekim, bir kisiyi veya nesneyi sikica

cergeveleyen bir gekim tiirii.

Genis Cekim: Oyuncularin boydan goriindiigii ve mekanin bir kisminin goriindiigii

kamera kadraj.

Genel Plan: izleyiciye olaymn nerede gectigi hakkinda bilgi veren mekam ve

karakterlerin tiimiinii gosteren ¢ekim tiirii.

Kamera  Hareketleri:  Kameraman tarafindan  kameranin  g¢esitli  sekilde

hareketlendirilmesi
Mekan: Genis bir gergeve ile 'insan1 ¢evreden belli bir olglide ayiran ve iginde
eylemlerini silirdiirmesine elverisli olan bosluk' ve 'smirlart gozlemci tarafindan

algilanabilen uzay pargasi.

Isik: Filmlerde kullanilan 1s1k, mekanin veya atmosferin renklendirilmesi ve

aydinlatilmasi.

Zaman: Olgiilmiis veya 6lciilebilen bir dénem, uzaysal boyutu olmayan bir siireklilik.
Duraganlik: Duragan olma ve ¢ok fazla hareketli olmama durumu.

Muglaklik: anlasilmasi zor, anlasilmaz, caprasik, karisik (soz, is, konu).

KULTUR

Aile: Aralarinda evlilik ve kan bagi bulunan, koca, kari, ¢ocuklar, kardesler vb.nin

olusturdugu, toplum igindeki en kiigiik biitiin.

Abla: Bir kimsenin kendisinden biiyiik olan kiz kardesi
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Abi: Bir kimsenin kendisinden biiyiik olan erkek kardesi

Koy: toplumsal, ekonomik, cografi ve niifus 6zellikleri ile sehirden ayrilan diisiik niifus

yogunluga sahip kirsal yerlesim birimleri.

Sofra: Masa, sini, yayg1 gibi seylerin, yemek yemek iizere hazirlanmis durumu.

Dag: cevresindeki karasal alanlardan daha yiiksek olan kara kiitleleri.

Tagra: Bir iilkenin baskenti ya da anakentleri disindaki yerlerin tiimii.

Diyalog: Iki ya da daha ¢ok kisinin karsilikl1 konusmast.

Yemek: Canlilarin hayatlarini devam ettirebilmeleri i¢in yemek suretiyle tiiketmeleri

gereken maddeler.

Kiyafet: Viicudun bir kismini veya tamamini kaplayan giysi.

Komsu: Birbirine bitisik ya da yakin konutlarda oturan kimselerin birbirlerine gore
aldiklar1 ad.

DiL

Sade: Siisii piisii olmayan, siisten ve gosteristen uzak olan, siissiiz, gosterissiz, yalin.

Anlagilir: Anlam1 ya da anlatimi ¢ok agik, yalin ve diizgiin olan.

Dogal: Dogada bulunan, doga ile ilgili olan, dogada yer alan.

Akict: Dil ve diislince yoniinden giigliik ¢ikarmayan, kolay okunabilen, soylenebilen,

anlasiimasi kolay.

Acik: Kapali durumunda olmayan.

Net: Acik seciklik, belirginlik, segiklik.
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Elestirel: Elestiri niteligi tasiyan, elestiriyel, elestirisel, tenkidi Elestiri ile ilgili olan.

Toplumsal: Topluma iliskin, toplumla ilgili olan, topluma deggin.

ANLATIM TEKNIiGi

Kapali: Kapanmis olan, agilmamis, mestur, agik karsiti.

Yorumlayici: bir olay1 belli bir goriise gore degerlendiren agiklayan kimse

Neoformalist: Izleyicinin bir aliskanlikla ekrana bakmasindan ¢ok; diisiiniip olay1

yorumlamasi a¢isindan literatiirde kabul gérmiis bir anlat1 tiird.

Duragan: yerini degistirmeyen, oldugu yerde duran, devinimsiz.

Seyirci Odakli: Bir olay1, bir durumu seyredene, izleyene odaklan, onu kapsayan olgu.
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Ek 2. Filmlerdeki Tema, Sinematografi, Kiiltiir, Dil ve Anlatim Teknigi Kodlar
Tablosu

Film Ad1 | Tema Sinematografi | Kiltiir Dil Anlatim
Teknigi
Aile, Aile | Yakin Cekim, | Aile, Abla- | Sade, Kapali,
sorunlari, Kardes, Anlagilir, | Yorumlayici,
) . | Mekan, Isik, . . .
Kin, O¢ Abi-Kardes, | Dogal, Neoformalist,
Genis  Cekim, | .
Alma, Sug, Koy, Sofra, | Akict, Duragan
i Genel Plan, .
Tepenin | Karanlik, Dag, Acik, Net
Kamera .
Ardi Kopukluk, Diyalog,
Iy Hareketleri,
Degersizlik, Yemek,
Sevgisizlik, | zaman, Kiyafetler
Elestiri, Duraganlik
Insan,
Aile, Aile | Yakin Cekim, [ Aile, Abla- | Dogal, Kapali,
sorunlari, Isik, Kamera, | Kardes, Elestirel, Yorumlayict,
Sug, Hareketleri, Abi-Kardes, | Toplumsal | Seyirci
Karanlik, Zaman, Diyalog, Odakl,
Abluka | Kopukluk, Duraganlik, Komsuluk, Neoformalist,
Elestiri, Muglaklik Duragan
Insan,
Politika,
Siyaset
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Kiz
Kardesler

Aile, Aile
sorunlari,
Kin,
Karanlik,
Degersizlik,
Sevgisizlik,

Elestiri, insan

Yakin Cekim,
Isitk, Mekan,
Cekim,

Plan,

Genis
Genel
Kamera,
Hareketleri,
Zaman,

Duraganlik

Aile, Abla-
Kardes,
Abi-Kardes,
Koy, Sofra,
Dag, Tasra,
Diyalog,
Yemek,

Kiyafetler

Sade,
Anlagilir,
Dogal,
Akici,
Acik, Net

Yorumlayici,
Neoformalist,

Duragan
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Ek 3. Yar1 Yapilandirilmis Goriismede Yer Alan Katilimcilar

1.K1: Kadin, 24 yasinda, Bandirma Onyedi Eyliil Universitesi Fen Bilimleri Enstitiisii

Matematik Béliimii Yiiksek Lisans Ogrencisi, ilkogretim Matematik Ogretmeni

2.K2: Kadin: 33 yasinda. Tiirkce Ogretmeni

3.E1: Erkek, 26 Yasinda, Girisimci

4.E2: Erkek, 27 yasinda, Kameraman

5. E3: Erkek, 28 yasinda, Giimiishane Universitesi, Lisansiistii Egitim Enstitiisii Radyo,

Televizyon ve Sinema Yiiksek Lisans Ogrencisi

6. E4: Erkek, 47 yasinda, Kamu Iscisi

7. K3: Kadin, 52 yasinda, Ev Hanimi
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