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OZET

Sanat eserlerinin tiimt, bicimsel ve iceriksel 6gelerin bir araya gelerek olusturdugu bir
yapiya sahiptir. Bu yap, bir cagin, bir iilkenin, bir akimin, bir sanat¢inin ya da bir yapitin; bir
olayi, bir olguyu ya da bir durumu anlatis, yapis seklini olusturmaktadir. Sinemada bicem
kavrami ise, sanat¢i tarafindan, filmi meydana getiren sinemaya 6zgii 6gelerin, bu yapinin
olusturulmasinda nasil kullanildigiyla iligkilidir. Sinemada bicem, bir filmin biitiiniindeki
duyumsal bilgi alanini yaratarak, yonetmenin filmsel anlami olusturmasii saglayan temel
iskelettir. Sinema tarihi boyunca, farkl tiretim kosullari icerisinde, farkli kaynaklardan beslenen
pek cok yonetmen film iiretiminde bulunmustur. Ancak, kisisel biceme sahip yonetmenler,
filmden filme siliregelen bigcemsel 6zelliklerle, kendi sinema dilini olusturmuslardir. Tirk
sinemas1 da, diger paradigmalara bagh olarak, kendisine 6zgli biceme sahip yonetmenler
araciligiyla gelisim kazanmistir. 1990'hh yillarla birlikte, Tiirk sinemasinda yeni bir sinema
anlayisi ortaya ¢ikmistir. Bu dénemde, Tiirk sinemasindaki bicemsel arayislar yoniini, belirli bir
goriise ve ideolojiye dayali egilimlerden, bireysel sinema anlayisina dogru ¢evirmistir. Tiirk
sinemasindaki bicemsel degisimin bir sonucu olarak bu dénem, farkli kaynaklarda, "yeni Tirk
sinemas1”, "bagimsiz sinema", "sanat sinemas1”, "yonetmen sinemas1" gibi isimlendirmelerle yer
almistir. Yeni Tirk sinemasi olarak kavramsallastirilan bu dénemdeki hakim bicemsel anlayis,
Onur Unlii sinemasinda farklh 6gelerle kendisini géstermektedir. Onur Unlii sinemasi, sahip
oldugu bicemsel 6zelliklerle, bu sinema anlayisi ile zaman zaman ortaklasirken, ¢cogu zaman ise
farklilasmaktadir. Bu calismada, Onur Unlii filmleri bicemsel olarak analiz edilerek, yénetmenin
filmlerindeki bicemsel yapinin, nasil ve hangi 6geler araciligiyla kuruldugu saptanmaya
calsilmistir. Ayni zamanda bu calisma ile, Onur Unli'niin filmlerini, c¢agdas1 diger
yonetmenlerin filmlerinden ayiran bigemsel unsurlarin tespit edilmesi amac¢lanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Yeni Tiirk Sinemasi, Bigcem, Yonetmen, Film, Bicim

Danisman: Prof. Dr. Aslihan DOGAN TOPCU, Mersin Universitesi, Radyo, Sinema ve Televizyon
Anabilim Dali, Mersin.
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ABSTRACT

All works of art have a structure composed of formal and contextual elements. This
structure, an era, a country, a movement, an artist or a work; narration of an event, a
phenomenon or a situation, constitutes the form of adhesion. The concept of style in cinema is
related to how the cinema-specific elements that make up the film are used by the artist to
create this structure. In this respect, style in cinema is the basic skeleton that enables the
director to create filmic meaning by creating the sensory field of knowledge in the whole film.
Throughout the history of cinema, many directors, who were fed from different sources in
different production conditions, produced films. However, directors with a personal style have
formed their own cinema language with the stylistic features that continue from film to film.
Turkish cinema, too, has developed through other paradigms through directors of a unique
style. With the 1990s, a new understanding of cinema emerged in Turkish cinema. In this
period, the stylistic quests in Turkish cinema changed from a tendency based on a certain view
and ideology to an understanding of individual cinema. As a result of the stylistic change in
Turkish cinema, this period took place in different sources with names such as "new Turkish
cinema", "independent cinema", "art cinema" and "director cinema". The dominant stylistic
understanding of this period, which was conceptualized as a new Turkish cinema, presents itself
with different elements in Onur Unlii's cinema. Onur Unlii's cinema, with its stylistic features,
sometimes associates with this understanding of cinema and often differentiates. Therefore,
within the scope of this study, Onur Unlii films were analyzed formally and it was tried to
determine how and through which elements the stylistic structure of the director's films was
established. At the same time, this study aims to identify the stylistic elements that distinguish
Onur Unli's films from the films of other contemporary directors.

Keywords: New Turkish Cinema, Style, Director, Film, Format

Advisor: Prof. Dr. Aslihan DOGAN TOPCU, Mersin University, Department of Radio, Cinema and
Television, Mersin.
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1. GIRiS

Sanat eserlerinin tiimd, bicimsel ve iceriksel 6gelerin bir araya gelerek olusturdugu bir
yapiya sahiptir. Bu yapi, bir ¢agin, bir iilkenin, bir akimin, bir sanat¢inin ya da bir yapitin; bir
olayi, bir olguyu ya da bir durumu anlatis, yapis seklini olusturmaktadir. Bicem kavrami, belirli
bir zaman dilimi icerisinde, bir {ilkede ortaya ¢ikan genel mimari yapiy1 ifade etmede islevsellik
kazanabilirken, bir dénemin ya da bir sanatcinin eserlerini ifade edebilmek amaciyla da
kullanilabilmektedir. Magara duvarina yapilan ilk resimden, teknolojinin sanat ile bulusmasiyla
ortaya cikan fotograf, sinema ve diger dijital sanat dallarina kadar, bir¢ok sanatsal yaratim tiirt,
kendisine 6zgii bicemsel bir yapiya sahiptir. Gombrich'in de (2009: 65) belirttigi gibi, bicem,
tiim sanat dallarinin uydugu bir yasadir.

Sinemada bicem kavrami, sanate¢i tarafindan, filmi meydana getiren sinemaya 6zgii
ogelerin, nasil kullanildigiyla iliskilidir. Baska bir ifadeyle, sinemada bigem, bir filmin sahip
oldugu bicimsel ve iceriksel 6gelerin tiimiidiir. Sinema gorsel ve isitsel bir sanat dali olmasi
nedeniyle, bir filmin bigemi, goriintii ve sesten olusan yapiy1 ifade etmektedir. Bu yapiyi
olusturan temel 6geleri ise; anlati yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu, ses ve miizik olarak
aktarmak miimkiindiir. Sinemasal anlatimin bu temel 6geleri, filmsel anlamin olusturulmasinda
islevsellik kazanir. Filmin temel anlami, ayn1 zamanda yonetmenin, seyirci ile kurdugu iliskiyi de
belirlemektedir. Bu yoniiyle, sinemada bicem, bir filmin biitiiniindeki duyumsal bilgi alanim
yaratarak, yonetmenin filmsel anlami olusturmasini saglayan temel iskelettir.

Sinemada bigem, tek bir filmin bicimsel ve iceriksel 6gelerinin olusturdugu yapiy: ifade
edebilirken (Ornegin; Yurttas Kane), bir yénetmenin sinemasini (Ornegin; Alfred Hitchcock) ya
da bir iilke sinemasim da (Ornegin; iran Sinemas) ifade edebilmektedir. Bu nedenle, bicem
kavrami, sinemaya 6zgi iceriksel ve bigimsel 6gelerin kullanimiyla, yonetmenden yonetmene,
donemlere, tarihsel kosullara, tiirlere ve sinema akimlarina gore degiskenlik gostermektedir.

Sinematografin icadiyla, sinemada bigcemsel arayislarin da basladigim1 sdyleyebilmek
miimkindtr. Sessiz sinema doneminde, sinema yalnizca gorsel bir sanat dali olma 6zelligi
tasimaktaydi. Bu nedenle, bu dénemde iiretilen filmlerin cogunlugu, aksiyona dayali bir yapiya
sahipti. Sinemaya ses teknolojisinin eklemlenmesiyle birlikte ise, sinemanin bicemsel yapisi da
doniisiime ugramis, diyaloglara dayali bir anlatim anlayisi gelistirilmistir. Ancak, Kovacs'in da
(2010: 48) ifade ettigi gibi, sinemanin bicemsel degisimini teknolojik gelismelerle
sinirlandirmak dogru degildir. Yonetmenin igerisinde bulundugu toplumsal yapi, dénem ve
yonetmenin diisiinsel diinyasi da bir filmin bicemini olusturmada etkili bir yere sahiptir. Baska
bir ifadeyle, sinemada bicemi, yonetmenin o6zgil tarihsel kosullar igerisinde sinemanin
olanaklar1 arasindan yaptigi secimler olusturmaktadir. Bu secimler, yonetmenin yaratimda

bulundugu filmin bicemsel yapisini olustururken, aymi zamanda sinema tarihinin
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diizenlenmesinde de belirleyici rol oynar.

Sinema tarihi boyunca, farkli tiretim kosullar icerisinde, farkli kaynaklardan beslenen
pek cok yonetmen film tlretiminde bulunmustur. Ancak, Kisisel biceme sahip yonetmenler,
filmden filme siiregelen bicemsel 6zelliklerle, kendi sinema dilini olusturmuslardir. Kendisine
0zgli biceme sahip yonetmenler, bicemi olusturan her bir 6geden, filmsel anlamin yaratilmasina
hizmet edecek sekilde ve kendi diisiinsel diinyasini ifade etmek amaciyla faydalanmislardir. Bu
yonliyle, kisisel biceme sahip yonetmenlerin filmlerini, sinema tarihini olusturan temel
yapitaslari olarak degerlendirmek miimkiindiir. Tiirk sinemas1 da, diger paradigmalara bagh
olarak, kendisine 6zgii biceme sahip yonetmenler araciligiyla gelisim kazanmistir.

Tiirk sinemasinda, tarihsel siire¢ icerisinde bircok bicemsel arayis ortaya ¢ikmistir.
Osmanl imparatorlugu déneminde, ilk film gésteriminin gerceklesmesinin ardindan, sinemanin
olanaklarinin kesfedilme siireci baglamistir. Bu siirecte, Tiirk sinemasi tiyatronun etkisi altinda
gelisim kazanmustir. Nijat Ozon'tin de (2013: 70) belirttigi gibi, Tiirkiye'de tiyatro etkisindeki
sinema anlayisi, 1950'li yillara kadar stirmiistiir. Tiirk sinemasinda, 1950'li yillarla birlikte ise,
tiyatronun sinema tizerindeki etkisi zayiflayarak, donemin dne ¢ikan yonetmenleri tarafindan
ozglin filmler iretilmeye baslanmistir. Scognamillo'ya (2010: 116) gore, bu donemde, sinema
bir arayisa doniiserek, anlatim ve bi¢im kisilik kazanmaya baslamistir. Yine bu dénemde, Tiirk
sinemasinda yasanan endiistriyel gelismeler, kaliplasmis film iretim pratiklerinin ortaya
¢ikmasina yol agmistir. Ticari sinema anlayisinin agirlik kazandigi bu dénemde, sanatsal bir
gaye tasimayan, iceriksel ve bigcimsel olarak birbirine benzeyen filmler iiretilmistir.

Tiirk sinemasinda, 1960'h yillarda, ticari sinema kaliplarinin disinda filmler tretilerek,
yeni bir sinema anlayisinin ilk adimlar1 atilmistir. Bu donemde, 1960 darbesinin olusturdugu
siyasi ortamin da etkisi ile, Metin Erksan, Omer Liitfi Akad, Halit Refig ve Atif Yilmaz gibi kisisel
biceme sahip yonetmenler toplumsal gercekei filmler liretmislerdir (Daldal, 2005: 94). Tirk
sinemasinda bu dénem, yonetmenlerin kisisel bicemlerini olusturmaya yonelik gerek iceriksel
gerekse bicimsel olarak 6zgiin film 6rnekleri verdigi, yeni bir sinema anlayisinin gelistirilmeye
calisildiglt bir donemdir. 1980'lere gelindiginde ise, Tirkiye'deki siyasi ortamin kiiltiirel
yasamdaki etkileri, sinemanin bicemsel olarak degisim yasamasina neden olmustur (Esen,
2012: 16). Bu donemde, Yesilcam'a 6zgli yapim anlayisi ¢oziilme yasayarak, Tiirk sinemasi
icerisinde yerlesik 6zellik kazanmis bicemsel kaliplar siliklesmeye baslamistir.

1990'l yillarla birlikte ise, Tiirk sinemasinda yeni bir sinema anlayisi ortaya cikmaya
baslamistir. Bu dénemde, Tiirk sinemasindaki bicemsel arayislar yoniini, belirli bir goriise ve
ideolojiye dayal egilimlerden, bireysel sinema anlayisina dogru cevirmistir. 19901 yillarla
birlikte Tiirk sinemasinda ivme kazanan bireysel anlayisi, yapim kosullari, tercih ettikleri farklh
anlatim yollar1 ve sinemanin teknik olanaklarindan faydalanma sekilleriyle yeni bir bigemsel

anlayisin ortaya c¢ikmasina yol agmistir. Yeni yonetmenler kusagi olarak da tanimlanan
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sinemacilar, bu déonemde 6zgiin kisisel bicemleri ile filmler iretmeye baslamislardir. Turk
sinemasindaki bicemsel degisimin bir sonucu olarak bu dénem, farkl kaynaklarda, "yeni Tiirk

non non

sinemas1", "bagimsiz sinema", "sanat sinemasi", "yonetmen sinemasi" gibi isimlendirmelerle yer
almistir. Bicemsel analiz, sinemadaki donemleri, akimlari, tiirleri, yonetmenleri ve filmlerini
tanimaya imkan saglamaktadir. Bu baglamda, bireysel sinema anlayisinin agirlik kazandig1 Yeni
Tirk sinemasinda, donemin ydnetmenleri tarafindan iretilen filmlerin incelenmesi 6nem
tasimaktadir. Yeni kusak yonetmenlerin filmlerinin bicemsel olarak incelenmesi, hem dénemin
sinema anlayisinin saptanmasinda hem de yonetmenin Kisisel biceminin teshis edilerek, mevcut
sinema anlayisi icerisindeki yerinin belirlenmesinde fayda saglamaktadir.

Yeni Tiirk sinemasi olarak kavramsallastirilan bu dénemdeki hakim bicemsel anlayis,
Onur Unlii sinemasinda farkh 6gelerle kendisini gostermektedir. Zahit Atam tarafindan, Yeni
Tiirk sinemasinin 6ncli yonetmenleri olarak ifade edilen, Dervis Zaim, Nuri Bilge Ceylan, Yesim
Ustaoglu ve Zeki Demirkubuz gibi isimler, kendilerine 6zgii bir sinema anlayisina sahiptirler
(Atam, 2011). Onur Unlii sinemasi ise, sahip oldugu bicemsel 6zelliklerle, bu sinema anlaysi ile
zaman zaman ortaklasirken, ¢cogu zaman farklilasmaktadir. Bu nedenle, bu ¢calisma kapsaminda,
Onur Unlii filmleri bicemsel olarak analiz edilerek, yénetmenin filmlerindeki bicemsel yapinin,
nasil ve hangi 6g8eler araciligiyla kuruldugu saptanmaya ¢alisilacaktir. Ayni zamanda bu ¢alisma
ile, Onur Unlii'niin filmlerini, cagdas1 yonetmenlerin filmlerinden ayiran bicemsel unsurlarin
tespit edilmesi amag¢lanmaktadir.

Calismanin birinci boéliimiinde, bigem kavramina yonelik tanimlamalara ve yaklasimlara
yer verilerek, kavramin farkli sanat dallarindaki yerine deginilmeye cahsilmistir. Ikinci béliimde
ise, sinemada bigcem kavrami tanimlanmaya ¢alisilirken, kavramin tarihsel gelisimine dogrusal
bir cizgide yer verilmistir. Yine bu béliimde, sinemada bigemi olusturan temel 06geler
detaylariyla aktarilarak, bicemsel égelerin sinemadaki islevleri incelenmistir. Ugiincii béliimde,
Tirk sinemasinda bigem kavramina yer verilerek, kavramin Tiirk sinemasindaki gelisimi
tarihsel siire¢ icerisinde irdelenmeye calisilmistir. Onur Unlii'niin de film yaratiminda
bulundugu dénem olan, Yeni Tiirk sinemasina ayri bir alt baslikta yer verilerek, donemin
sinemasinin sahip oldugu bicemsel yap1 ortaya c¢ikarilmaya calisilmistir. Calismanin dérdiinci
boliimiinde, Onur Unlii'niin filmleri kronolojik bir sekilde ele alinarak, Serhat Serter tarafindan
gelistirilen bicemsel ¢6ziimle yontemi ile analiz edilmeye ¢alisilmis, filmlerindeki bigemsel
0gelerin filmsel anlamin olusturulmasina katkisi incelenmistir. Calismanin son béliimiinde ise,
Onur Unlii sinemasina dair elde edilen bulgular degerlendirilerek, yonetmenin sinemasinin,

Yeni Tiirk sinemasi igerisindeki yeri tartisilmistir.
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2. BICEM KAVRAMINA BAKIS

Bicem, tiim sanat dallarinda varolus gosteren bir kavramdir. Her sanat dali, kendisine
0zgl araglara ve bu araclardan faydalanma seklini olusturan temel bir isleyise sahiptir. Bu
nedenle, bicem, farkli disiplinlerde bir¢ok tanima sahip, ¢ok anlamli bir kavram olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Ingilizce style sdzciigiinden Tiirkce'ye "iislup”, "stil", "tarz" ve "bicem"
olarak cevrilen bu kavram, soézliikte "Bir sanatgiya, bir caga ve bir lilkeye 6zgii teknik, renk,
bicimlendirme ve soyleyis ozelligi, bicem, stil" tanimiyla yer bulmaktadir (TDK, 2018). Bu
kavrama dair bir diger tanim ise Sanat Sozliigii'nde su sekilde yer alir: "Bir sanatcinin kendine
0zgi bicimlendirme ve tasarim anlayisi. Bireysel nitelikteki sanat {iriinii yaratma tutumu"
(Sozen & Tanyeli, 2015: 314). Bigcem kavramina iliskin bu tanimlar, sanat¢1 ve sanat eseri
arasindaki temel iliskinin altini ¢izerken, bigem kavraminin sahip oldugu 6gelere deginir.

Sanat eserleri, yaratic1 diisiincenin bir disavurumu olarak, tarih boyunca anlasilmaya,
toplumsal yasam icerisinde anlamlandirilmaya calisilmistir. Bu anlamlandirma ise, sanat eseri
lizerine degerlendirmelerde o6nemli bir yere sahip olan bigcem kavrami aracilifiyla
gerceklestirilmektedir. Ernst Fischer'e (1990: 137) gore, sanat, bicemsel yap1 kurmaktir, bir
esere yalmzca bicem sanatsal deger katmaktadir. Igerik, bicem kavrami ile goriiniirliik
kazanmaktadir. Bicem, icerigin olusturulma, aktarilma ve aym1 zamanda dis goriinim
kazanmasindaki temel kavramdir.

Caroline Van Eck, The Question of Style in Pshlasophy and The Arts kitabinda bigem
kavramini, sanat ve estetik alanlarim1 asarak, metafizik, bilim felsefesi, etik, mimari gibi
alanlarda da yer edinen bir nosyon olarak ele almistir. Eck'e (1995: 3-9) gore, bicem, anlamin
saglayicisi olarak doganin, ge¢misin veya aklin roliini istlenerek, sanat eserlerinde goériiniim
kazanan bir kavramdir. iceriksel ve bicimsel 6zelliklerin, yani bir eserin biitiiniiniin anlamini
olusturan ana etken haline gelir. Bu kavram, mimariden felsefeye kadar bir¢ok farkli alanda
kendisini belirgin kilarak, mevcut yapitlarin incelenmesine aracilik eden o iskelettir.

Bicem kavramina baska bir bakis acisiyla yaklasan Kagan, bicemi, icerigin tasiyicisi
olarak tanimlar. Kagan'in aktardig iizere, bicem, yapitin bicimsel 68elerinin iceriksel 6gelerle
karsilikl bir iliski igcerisinde olduklar1 yapiy1 temsil etmektedir. Bicim ve igerik iliskisi, igerigin
bicimin biitiin 6gelerine isleyerek kendi buyrugu altinda, mevcut bigemsel biitiinliigii ortaya
¢ikarmasina yarayan diyalektik bir iliskidir. Bu nedenle bigem, bicimin icerik¢e kosullanmis ve
ona hizmet eden, bununla birlikte icerikten oldukc¢a farkli bir biitiin olusturan bagimsiz bir
yapidir (Kagan, 1993: 661). Bu tanimlamalardan yola c¢ikarak, bicem kavramini, icerik ve
bicimden ayri olarak ele almanin olanaksiz oldugunu séylemek mimkiindiir.

Bicem, icerik ve bicimin bir araya gelerek olusturdugu bir yapidir. Sanatgi, bir eser

tretiminde bulunurken, tiretimde bulundugu sanat dalinin teknik yéntemlerinden, iceriksel ve
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bicimsel araclarindan faydalanmaktadir. Ziss (2011: 20), sanatsal ifadenin olusturulmasindaki
temel unsurlardan birinin de igeriksel ve bigcimsel araglar oldugunu belirterek, tarihsel siireg¢
icerisinde diger etmenlere de bagh olarak, bu araglarin gelisim ve ¢esitlilik gosterdigini ifade
eder. Tas devri sanatgilar;, donemin sanatsal araglarimi olusturan, kemik, boynuz, tas gibi
malzemelerden, c¢agin gereklerine uygun teknik yontemleri kullanarak, eser tUretiminde
bulunmuslardir. Bu donemde, faydalanilan teknik yontemler, dénemin bicemsel anlayisinin
olusmasinda etkili olmustur (Yalcinkaya, 1978: 67). Insanlk tarihinin ilk sanat eserlerinin
tiretildigi bu donemden giinlimiize dek, sanat eseri iiretiminde faydalanilan teknik yontemlerin
ve araclarin degisime ugramasi, donemin teknolojik imkanlar1 dahilinde gelisim gostermesi,
tarih boyunca yeni bicemlerin ortaya ¢ikmasina olanak tanimistir.

Sanat eserlerindeki, bicemsel yapinin olusturulmasini saglayan araclarin, yeni anlatim
olanaklarinin, dolayisiyla yeni sanat dallarinin ortaya ¢ikmasina katki sagladigini sdylemek
miumkiindir. Ancak, bicem kavramini, sanatsal araglarla sinirlandirmak dogru degildir. Bicem
kavrami lizerine fikirlerini, resim sanatini temel alarak ifade eden Wolfflin'e (2015: 11-16) gore,
bicem, sanat¢inin kisisel yaratiminin bir sonucudur. ki ¢cagdas ressam, ayni kiiltiirel zeminden
beslense dahi ayni objeyi, aymi araclardan faydalanarak resmederken, bambaska bigimsel ve
iceriksel 6gelerin iizerine yogunlasacak, bunun sonucunda ise ortaya birbirinden farkl biceme
sahip iki eser cikacaktir. Kagan'in da (1993: 261) ifade ettigi gibi, "sanat yapitinin bicemsel
olarak kurulusu, sanat dallarinin kendi o6zellikleriyle, sanat tarzlarinin kendine 6zgi
yasalliklariyla, estetik tislubun yonlendirmesiyle, sanat¢inin kendine 6zgii yaratici diisiincesiyle
ve sanat¢inin kendi yapitinda ¢6zmeye ¢alistigi somut konularla belirlenir."

Her sanatc¢inin kendisine 6zgii bir bigeme sahip oldugunu ifade eden Wolfflin (2015: 18),
bu bicem farkinin, yapitta ister biitiiniin ister kisimlarin karsilastirilmasi gerektiginde, her
sanatgida farkl bir sekilde ortaya ¢ikacagini ifade eder. Ancak, kisisel bigemin yani sira, okul,
memleket ve 1irk bicemlerinin varligindan bahseder. Kisisel biceme sahip olan sanatgilar, iginde
bulunduklart c¢agin, iilkenin ve hatta tabi olduklar1 irkin belirli 6zelliklerini eserlerine
yansitmaktadirlar. Woélfflin, bicem kavramina iliskin bu fikirleriyle, hem kisisel bicemin varligini
orneklerle ortaya koyar hem de kisisel bicemlerin var oldugu cagin, iilkenin sanatsal
zemininden beslendigini vurgular. Bu iki farkli bicem kategorizasyonu, kisisel bicem ile
sanat¢inin kisisel yaratimina ve 6zgiinliigiine vurgu yaparken, diger bir kategori olan ¢ag bicemi,
ilke bicemi ve ekol bicemi ile ise sanat tarihinin olusumundaki yerine vurgu yapar.

E.H. Gombrich, Wolfflin'in bicem iizerine yaklasimindan farkl olarak, kisisel bigem ile
diger bicem gruplarinin ayri diisiiniilmemesi gerektigi tizerinde durur. Sanatci yaradilisy, kisiligi
ve eserlerinde kullanmay1 yegledigi birtakim iceriksel ve bicimsel 6zelliklerle, kisisel bicemini
yaratmaktadir. Ancak bu kisisel bicem, genel bicemin yalnizca bir parcgasi olarak sanat tarihi

icerisinde kendisine yer bulur. Gerek kisisel bicem, gerekse cag bicemi, bizim bicem olarak
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adlandirdigimiz kavramin bir pargasi olarak anlam kazanir. Sanat¢inin kisisel bicemi, icerisinde
bulundugu c¢agin sanatsal araclari ile sekillenir. Bu ise sanatcinin Kkisisel bigeminin
olusmasindaki ozgiirligi kisitlayan bir faktér olmakla birlikte, kisisel bicem ile ¢ag bicemi
arasindaki iliskiyi 6zetler niteliktedir. Bicem kavrami, kisisel bicem, ¢ag bicemi ve diger
siniflandirilan bicem kategorilerinin bir biitiiniidiir (Gombrich, 1992: 74-75).

Bicem kavramina iliskin bir diger yaklasim ise sanat eserinin ortaya ciktigi déonemin
toplumsal ve tarihsel kosullarini temel almaktadir. Bu yaklasim, tarihsel, kiiltiirel ve toplumsal
zeminin bigcem ile yakindan iliskili oldugu goriisii lizerine sekillenir. Mehmet H. Dogan (1998:
296), sanat eserlerinde bicemi "dusiince ya da duygular1 anlatim tarzi; bir ddnemin bir sanat
tiirtinlin ya da bir sanat¢inin anlatis tarzi" olarak tanimlar. Ancak Dogan'a (1998: 296-297) gore,
bu kavram tanimi kadar kolay agiklanamamaktadir. Sanatci icinde bulundugu dénemle birlikte,
tilkesinin toplumsal ve tarihsel kosullar1 basta olmak tizere kisisel yetenegi ve diinya goriisiiyle
birlikte degerlendirilmelidir. Bicem tizerine gerceklestirilen degerlendirmelerde sanatcinin
kisisel bicemini ortaya ¢cikarmak icin icerisinde bulundugu sanatsal ortamin 6zelliklerini ve bu
ozelliklerle, benzerlik ya da farkhiliklarini tespit etmek yeterli degildir. Ayn1 zamanda bu
benzerlik ve farkliliklarin sanat tarihi icerisindeki anlamini, toplumsal kosullarla iliskisini de
tespit etmek gereklidir.

Umran Bulut'un Avrupa Resminde Uslup ve Anlam kitabinda ifade ettigi diisiinceler,
Mehmet H. Dogan'in bicem kavrami lizerine ifade ettigi diisiinceler ile paralel yondedir. Bulut'a
(2002: 5-24) gore, bicem, din, sosyal yapilar, politik sistemler ve ekonomik sartlar gibi
sanatc¢inin icinde bulundugu zamana ve ortama bagh 6zelliklerin eserdeki yansimalarinin tiimi,
kendisini ifade ettiren tinsel yapisi ve i¢selligidir. Bulut, igerik ve bi¢im iliskisinde, bigimselligin
ancak icerikle gelisebildigini séyler. Bicem kavraminin ise igerik araciligiyla aktarilan, bigcimin
bir sonucu oldugunu vurgular.

Tim bu yaklasimlarin yani sira bicem kavramini biitiinsel bir bakis acisiyla ele alan
George Kubler, kavramin tanimindan, tarihsel gelisimine kadar bir¢ok konuya kendi
perspektifinden yer vermistir. Kubler'e (1987: 164-167) gore, bicem, etimolojik olarak iki farkli
kokene sahip olan ve ¢ok eski tarihlere dayanan bir kavramdir. Kavramin etimolojik kdkeni,
mimari alandaki bicem kavramina isaret eden Yunanca stylos s6zciigli iken, edebiyatta bicem
kavramina karsilik gelen Latince stilus sozctgudiir. Iki alanda farkli kékenlere dayanan bu
kavram, birlesik bir dogaya sahip olmasi nedeniyle, tarihsel gelisiminde biitlinleyici bir ilerleme
kaydetmistir. Bu nedenle, bicem kavrami bir¢ok sanat dalinda, farkli isleyislere sahip olsa dahi
dogasi geregi temel yapisi bir ¢at1 altinda sekillenmistir. Bu yapiya dair arastirmalar, 1950'ler ile
birlikte ivme kazanmis, birgok kuramci ve arastirmacinin da bakisini ¢evirdigi bir alan haline
gelmistir. Ancak bu arastirmalar, zaman zaman bigem kavramini belirli kaliplar icerisine alarak,

kavrama dair sinirh bir alan yaratilmasina neden olmustur.
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Bicem kavramina dair kimi yaklasimlar; sanat eserinin tiretildigi donemin, toplumsal,
tarihsel ve ekonomik kosullari iizerine odaklanarak, kavrami diger degiskenlere bagh olarak ele
alirken, kimi yaklasimlar ise; kavrami, sanatcinin disiinsel diinyasi, Kisisel yetenekleri ve
tiretimde bulundugu sanat dalinin anlatim araglar1 cergevesinde ele alarak, sanatciya doniik
bicemsel analize dikkat ¢eker. Bu yaklasimda, sanat¢inin i¢ diinyasi ve ideolojik bakis acisi,
sanat¢inin kisisel biceminde karsilik bulur. Ancak, Kubler'in de (1987: 172-173) ifade ettigi gibi,
kavramin tiim bilesenleri, kavrama biitiinliik kazandirmakla birlikte, bir bilesen digerinin
tamamlayicisi olma gorevini tistlenmektedir. Bu nedenle kavram, biitiinleyici bir bakis acisiyla
ele alinmalidir.

Bicem kavrami, bircok yazar-arastirmaci-kuramci tarafindan ele alinmis, farkl sanat
dallar icerisindeki konumuna yer verilerek tansimlanmaya ve ifade edilmeye ¢alhsilmistir. Tiim
bu tanimlar ve ifadelerde goze carpan ortak payda ise sanatci-eser iliskisidir. Sanatgi, eseri
olustururken kullandig1 gerek bicimsel gerekse iceriksel 6geler ile yeni bir anlam yaratir. Sanat
eseri, bu anlamin bicim-icerik uyumu icerisinde, sanatsal aracglarla ortaya cikan algilanabilir bir
varolusudur. Sanat eserindeki anlam yaraticisinin yonetmen oldugu sinema sanatinda ise, bicem
kavrami, sinemaya 6zgii bir mevcudiyet gosterir.

Bir¢ok sanat dalinin, igeriksel ve bicimsel 6g8elerini icerisinde bulunduran sinema
sanatinda, bicem kavrami olduk¢a genis kapsamli bir konu olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
Topgu'nun da (2010: 132) ifade ettigi gibi, sinemada bicem kavrami, olduk¢a karmasik bir
yaplya sahiptir. Sinemada, iilkelerin, donemlerin ve filmlerin bicemlerinden bahsedilebilecegi
gibi, yonetmenlerin kisisel bicemlerinden de s6z edilebilmektedir. Kisisel biceme sahip olan
yonetmenler, sinemanin igeriksel ve bicimsel aracglarindan faydalanarak, kendilerine 6zgii
sinema dillerini olusturmaktadir.

Sinemada bicem kavrami, yonetmenin kendisine 6zgii bir sinema anlayisina sahip olup
olmadiginin tespit edilmesine olanak tanirken, ayni zamanda donemlerin, tlilkelerin ve akimlarin
ortak ya da farklh 6zelliklerinin ortaya c¢ikarilmasimi saglayarak, sinema tarihinin
diizenlenmesinde rol oynar. Bu noktada, sinema sanatinda bicem kavramini ele alirken;
Sinemada bicem kavrami nedir?, Sinemada bicemsel kategoriler nasil olusmaktadir?, Tarihsel
slireg icerisinde bicem kavrami nasil gelisim gostermistir?, Sinemada bicemi olusturan 6geler

nelerdir? sorularina yanit aramak dnem tasimaktadir.
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3. SINEMADA BiCEM KAVRAMI

Her sanat dalinin, kendisine 6zgii bir isleyis bicimi ve anlatim araglar1 vardir. Bu sanat
dallar igerisinde oldukca kompleks bir yapisi olan sinema, kendisine 6zgii bicemsel bir tanima
ve yaklasima sahiptir. Bircok sanat dalinin bicemsel 6gelerini igerisinde barindirmasi, kolektif
bir tretim sekline sahip olmasi ve film tiretiminde faydalandigi araglarin teknolojiyle yakindan
iliskili olmasi nedeniyle, sinemada diger sanat dallarindan farkli bicem olusturma sekilleri
varolus kazanmistir. Sinemada filmler, sahip oldugu bigemsel yapi ile anlamlandirilirken, bir
filmin bigemsel yapisi, aynt zamanda yonetmenin anlam aktarimini gerceklestirdigi bir alan
olarak kabul gérmektedir. Sinemada bicem kavramj, filmlerin farkli yaklasimlarla incelenmesine
ve sinemaya dair bakisin gelistirilmesine olanak tanimaktadir. Bu nedenle, sinemada bicem

kavramy, tarihsel gelisimi ve sahip oldugu 6geler ile birlikte ele alinmalidir.

3.1. Sinemada Bicem

Sinemanin, mekanik anlatim ara¢larindan hem goérsel hem de isitsel 6zelliklere sahip bir
sanat eseri liretme amaciyla faydalanmasi, sinemay1 diger sanat dallarindan ayirmaktadir. Bu
ayrim, film sanatinin kendi igerisinde hem icerik hem de bi¢im olarak heykel, resim, edebiyat ve
miizik gibi diger sanat dallarindan farkli olarak nasil bir dil kullandigi, kullanmasi gerektigi
lizerine tartismalara yol agmistir. V. I. Pudovkin, Sinemanin Temel Ilkeleri kitabinda film dilini
aciklarken bir baska sanat dali olan edebiyattan faydalanmistir. Pudovkin'e (1966: 15-16) gore,
bir yazar i¢in sézclik ne ifade etmekteyse, bir yonetmen icin de filmin tamamlanmis her ¢ekimi
ayni seyi ifade etmektedir. Yazar ve yonetmen bir biitlin olusturabilmek i¢in bu 6gelerden kurgu
araciligiyla faydalanmaktadir. Yazar anlatim araci olarak soézciikleri kullanirken, yonetmen
goruntiileri kullanmaktadir. Sinemanin, geleneksel sanat dallarina nazaran geng¢ bir sanat dal
olmasi ve sanatcinin yaratim araci olarak gorsel ve isitsel bir anlatim yolunu kullanmasi
nedeniyle, kendisine 0zgili bicemi nasil gerceklestirdigi diger sanat dallarinin isleyis
bicimlerinden yola ¢ikilarak ifade edilmistir.

Rudolf Arnheim (2002: 36), sinemanin sanata doniisme dykiisiinii su sozlerle ifade eder:
"Sinema sanati ancak ydnetmenler bilingli veya bilin¢siz olarak sinematografik teknigin
olanaklarini gelistirmeye ve sanatsal liretimler yapmak i¢in onlardan yararlanmaya basladiklari
zaman adim adim gelisti." Bu gelisme ise sinemanin diger sanat dallarindan bagimsiz olarak
kendisine 6zgii bicemsel bir anlatim yolu bulmasina ve bicem kavraminin sahip oldugu 6gelerin
belirlenmesine olanak saglamistir.

Sinemanin igeriksel ve bicimsel olanaklari, sanat olarak sinemanin varolus formunu
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olusturmaktadir. Sinemada bicem kavrami, sanat¢cinin 6ykii ve Oykiinlin anlatim seklini
belirlemede, iceriksel ve bicimsel olanaklarin arasindan yaptigi secimlerin bir biitiinii veya
sonucu olarak karsimiza ¢ikmakta, film sanatinin kendisine 06zgii aktarim yolunu ifade
etmektedir. Sinematografin icadi ile baslayan bicem tartismalari, sinemanin tarihsel gelisimiyle
birlikte evrilmis, bu tartismalarla birlikte sinemada bicem kavrami farkli bakis agilariyla ele
alinarak film sanati icerisindeki yeri saptanmaya calisilmistir.

Sinemada bigcem, yonetmenlerin, Oncii yonetmenlerden o6diing aldig1 kadar
kendilerinden de o6diin¢ alarak, calismalarinda aym aracglardan, tekniklerden ve anlatimsal
0gelerden nasil faydalandigi ve bu 6gelerin nasil tekrarlandigiyla iliskilidir (Kael, 2010: 48). Bu
yoniiyle sinemada bigem, 6zgilinliik kavraminin altin1 ¢izerken, film iiretiminde, yonetmenin
sinemanin olanaklarindan nasil faydalanildigi tizerinde durur. Bazin'in de (2011: 187) belirttigi
gibi, sinemada bigem, yonetmenin film tiretiminde farkl bir bakis acis1 gelistirebilmesidir.

David Bordwell (1997: 4), sinemada bicem kavramini filmin tekniginin sistematik ve
anlaml kullanimi olarak tanimlamaktadir. Film teknigini ise, anlati yapisi, miss en scene
(cerceveleme, aydinlatma, oyuncu devinimi, kostim ve dekor), sinematografi (kamera
hareketleri ve ¢ekim dlgekleri), kurgu ve ses 6geleri olusturmaktadir. Bordwell'e (1997: 4) gore,
bicem, temel olarak goriintii ve seslerin dokusudur, yonetmen tarafindan belirli tarihsel
kosullarda yapilan sec¢imlerin sonucudur. Bordwell (1997: 4-5), bicem tarihini sinemanin
estetik tarihi olarak aktarmaktadir. Bircok film kuramcisi estetik tarihini, sinema teknolojisi,
tarihsel kosullar, toplum ve kiiltiirden bagimsiz oldugunu diisiinmektedir. Ancak, film sanati,
diger sanat dallarinda oldugu gibi, icerisinde dogdugu kiiltiirel, toplumsal ve endiistriyel
zeminden beslenmektedir. Sinema tlizerinde dolayl ya da dolaysiz olarak etkiye sahip olan bu
faktorler, bu sanatin temel isleyis mekanizmasi olan bigem kavraminin da kendi igerisinde farkli
sekillerde siniflara ayrilmasina neden olmustur. Bu anlamiyla bicem, tek bir filmle sinirh
olabilecegi gibi, bircok filmin ortak bicemsel 6zelliklere sahip olmasiyla grupsal ya da dénemsel
olarak da kategorize edilebilmektedir.

Sinemada bigemi, sanat¢cinin igeriksel ve bicimsel olanaklar1 nasil kullandigi, nasil
sekillendirdigi ve hatta nasil manipiile ettigiyle iliskilendiren Louis Giannetti, Understanding
Movies (2000) kitabinda kavrami derinlemesine ele almaktadir. Giannetti, sinemada bicem
kavramini Gergekgilik, Klasizm ve Bicimcilik olarak ti¢ farkli kategoriye ayirmaktadir.
Giannetti'yve (2000: 4-8) gore, gercekci filmler, sinemasal araglardan bir ayna olarak
faydalanildig, gercekligin en az bozuma ugrayarak seyirciye aktarildigl filmlerdir. Bu filmlerde,
yonetmen goriinmez olma egilimindedir. Sinemanin iceriksel ve bicimsel 6geleri, yalnizca var
olanin en saf sekliyle aktarilmasinda islevsellik kazanir. Bu durum, gercekei filmlerin sanattan
yoksun oldugunu gostermemektedir. Gercek¢i filmler, bicemi sinema sanatinin igerisine

gizleyerek kendisine 6zgl bir goriiniim kazanmasina olanak tanir. Bicimci filmlerde ise tam tersi
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bir durum s6z konusudur. Yonetmen, sanatsal yaratiminda kendi diisiincelerini ifade etmekten
ve gerceklik deneyimini seyirciyle paylasmaktan kaginmamaktadir. Bu paylasim ise,
yonetmenin bicemsel 0Ogeleri kendi =zihinsel silizgecinden gecirerek vurgulama egilimi
sonucunda gerceklesmektedir. Bigimci sinema, biiylik 6lciide ydnetmen sinemasi olmakla
birlikte bu filmler, yliksek diizeyde manipiilasyona ve gergekligin stilize edilmesine sahiptir.
Gercekci ve bicimci sinemada, bicem kavrami farkl sekillerde varolus kazanmaktadir.

Klasik sinema, gergekgi ve bicimci sinemanin kullanmay1 yegledigi bicemsel tercihlerin
orta noktasinda yer almaktadir. Gergekgiligin ve bicimciligin u¢ noktalarindan kag¢inan bu
sinemada, bicim nadir olarak goériiniim kazanir. Filmin teknik yaninin vurgulanmasindan ve
bicimsel 6zgiinligiin odak noktasina alinmasindan ziyade, bu filmlerde anlati ve anlati 6geleri
lizerine odaklanilmaktadir. Gergekei ve bicimci sinemasinin aksine, klasik sinemada bicemsel
0geler sanatsal yaratimi vurgulamak ya da goriinmez kilmak adina kullanilmamaktadir (Giichan,
1999: 15-16). Sinemada bicem kavramina dair yukarida ifade edilmeye calisilan kategoriler,
temel olarak goriintii ve sesin anlati yapisini nasil aktardigl sorusunun cevabina gore
olusturulmustur. Gergekei, klasik ya da bicimci bicemler, kullandigi kamera hareketleri,
cerceveleme, 151k ve kurgu gibi sinemanin teknik 6zellikleri ve anlati yapisi ve anlat1 yapisinin
Ogeleri olan karakter, tema ve motif gibi iceriksel 6zellikleri ile birbirlerinden ayrilmaktadirlar.

Noel Carroll (akt. Serter, 2005: 22), sinemada bicemi genel bicem, kisisel bicem ve bir
filmin bicemi olmak tizere ii¢ sekilde siniflandirmaktadir. Genel ve kisisel bicem, bir grup filmin
ortak bicemsel oOgeleri lizerine odaklanirken, bir filmin bigcemi ise sanatcidan ve diger
degiskenlerden bagimsiz olarak filmin bicemsel 6zelliklerine odaklanir. Bu filmler kendilerine
0zgl bicemsel yapilariyla 6ncii niteligindedirler; Citizen Kane gibi. Genel bicem kategorisi de
kendi icerisinde siniflara ayirir; evrensel bicem, donemsel bicem, tiirsel bicem ve ekol bicemi.
Evrensel bigcem tim filmlerde ortak olarak kullanilabilen bicemsel 6geleri ifade ederken,
donemsel bicem, bicemsel 6geleri 6zglil tarihsel kosullarla birlikte degerlendirmektedir.

"Bir film, temelde birlikte isleyen iki yapidan olusur: Oykii ve éykiiniin nasil anlatildig1"
(Topgu, 2010: 131). Bir filmin bicemini olusturan bu yapi, yonetmen tarafindan bir araya
getirilmis biitlinciil bir yaratim seklidir. Kisisel bicem ise, bir filme 6zgii bicemin yonetmen
tarafindan diger filmlerinde de tekrar edilmesine dayanmaktadir. Bicem, bir biitiin olarak
diistiniildiigiinde, kisisel bicem bu biitiinlin bir parcasimi olusturmaktadir. Yonetmenin,
sinemanin olanaklarindan faydalanarak bir sylemde bulunmasi ve bunu tekrar eden bigemsel
0geleri kullanarak yapmasi, o yonetmenin Kisisel bicemini olusturmaktadir.

Bordwell, bir filmin bicemi ile bicem kavrami arasindaki iliskiye vurgu yaparak kisisel
bicemi su ifadelerle aktarir:

Temel olarak bigem tek bir filme dayanir. Jean Renoir veya Alfred Hitchcock veya Hou

Hsiao-Hsien sinemasinda kisisel bicemden bahsedebiliriz. Grupsal bigem olarak, Sovyet
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Montaj film yapim tarzi veya Hollywood stiidyolarindan bahsedilebilir. Her iki durumda

da, asgari olarak, karakteristik teknik secimlerden s6z etmek miimkiindiir, ancak kisisel

bicemde anlatim stratejileri veya tercih edilen konular veya temalar gibi diger 6zellikler

filmlerin yaraticisi konumunda olan ydnetmene aittir. Dolayisiyla, Hitchcock'un
biceminin bir pargasi olarak, stipheli diyalog uygulamalar veya tekrar eden temalarini

kisisel bicem dahilinde degerlendirebiliriz. Bununla birlikte, sahnelenme, ¢ekim, kesme

ve sesin tekrarlayan 6zellikleri, herhangi bir kisisel veya grupsal bicemin énemli bir

pargalari olarak kalacaktir (Borwell, 1997: 4).

Sinemada bigem kavrami, sinemanin sahip oldugu anlatim olanaklari ve bu olanaklarin
kullanimiyla, yonetmenden yonetmene, donemlere, tarihsel kosullara, tiirlere ve sinema
akimlarina gore farklilik gostermektedir. Bu bigem tiirlerinden kisisel bicem ise, yonetmen ile
film arasindaki iliskiye odaklanmaktadir. Kisisel bicem, ydnetmenin, film {iretiminde
bulunurken, kisisel yeteneklerini ve diisiinsel diinyasini, sinemasal araglardan faydalanarak
aktarmasi olarak ifade edilebilir.

Ozellikle, sanat filmi olarak adlandirilan filmlerin biiyiik cogunlugu, yénetmenin film
lizerindeki kisisel bicemi degerlendirilerek belirlenmektedir. Bu yoniiyle, ydnetmenin sinemasal
basarisi kendi 6zgiin bigemini yaratma kabiliyeti ile iliskilendirilmektedir. Sinemanin bir sanat
dali olarak kabul gérmesinin ardindan, yonetmen ve film arasindaki diyalektik iliskiye
odaklanan auteur kuram, sinemada bicem kavramina, yonetmen odakli bir bakis sunmaktadir.
Auteur kuram, Kkisisel biceme dair detaylh bakis saglamasi ve 0zgiin kisisel bicem tegshis

yontemleri nedeniyle, sinemada bigem ¢alismalari icerisinde olduk¢a énemli bir yere sahiptir.

3.1.1. Auteur Kuram Cerc¢evesinde Sinemada Bicem Kavramina Bakis

Turkce karsiigl "yazar" olan auteur terimi, sinemaya Fransiz film elestirmenleri
tarafindan kazandirilmistir. Filme iceriksel ve bicimsel olarak kendi bicemini aktarabilen
yonetmenleri tanimlamak icin kullanilan auteur terimi, zamanla kuram haline doniismistiir.

Auteur kuram hangi filmin sanat olduguna dair sorularin cevabini ararken, diger
calismalardan farkli olarak yiiziinii yonetmene doner. Ana diisiince filmi, yaraticis1 olan
yonetmenden bagimsiz degerlendirmeme gerekliligidir. Bu yaklasim, yapit1 degerlendirebilmek
icin yonetmenin hayatinin incelenmesi gerektigini savunur. Yonetmen anlami tretendir ve
filmin yaraticisidir. Sinema arastirmalarindaki diger degiskenlere bagl olarak zamanla evrilen
auteur kuram, yonetmenin film iizerindeki etkisini odak noktasi alir. Auteur yonetmen, bir
filmden digerine devam eden ayirt edici bir kisilige sahip olandir.

Sinemada auteur terimi, ilk olarak dénemin 6nde gelen sinema dergilerinden biri olan
Cahiers du Cinéma'da gerceklesen tartismalarla kavramsal olarak ele alinmistir. Ancak

yonetmenin film sanati iizerindeki etkisi cok 6ncesinde tartisilmaya baslanir. Fransa'da 1908'de

11



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

ortaya ¢ikan Film d'Art(sanat sinemasi) hareketine bir tepki olarak, 1913'te Almanya'da
Autorenfilm(yonetmen filmi) terimi tartismaya acildi. Dénemin yiiksek/diisiik sanat
siniflandirmasi ve filmlerin sanatsal degeri lizerine gorisler, bir filmin kime ait oldugu
tartismalarini da beraberinde getirmistir. Autorenfilm kavrami senaristlerin filmin biitiiniinde
hak iddia etmesine yol acan bir goriis haline gelir. Fransa'da sekillenen Film d'art goriisii ise her
zaman olmamakla birlikte, filmi yazan ve gergeklestiren kisi olan yonetmenin film tizerindeki
hakimiyetini kabul eder (Hayward, 2012: 49). Yonetmenin film {izerindeki hakimiyetine y6nelik
tartismalar sinemanin gelisimiyle birlikte degisime ugramistir. Amerika'da 1920'li yillarla
birlikte sinema endiistrilesirken, Avrupa'da sinema bir sanat dali olarak ilk érneklerini vermeye
baslamistir.

Her film sanat eseri midir? Amerika'da stiidyo sistemi icerisinde ortaya ¢ikarilan filmler
sanat niteligi tasir m1? Bir filmin sahibi kimdir? Yonetmen tipki bir yazar gibi soyut ve
deneyimsel diistincelerini filme aktarma olanagina sahip midir? Auteur yaklasim bu sorulara
yanit ararken, donemin one ¢ikan tartismalari auteur kuramin temellerini atmada kii¢iik yap1
taslar1 olusturmustur. Bu yaklasim tek bir kuramsal zeminden hareketle degil, farkli goriis ve
diisiincelerin bir araya gelmesiyle olusmustur.

Alexandre Astruc'un 1948 tarihinde yayinlanan "Yeni Bir Onciiniin Dogumu: Kamera-
Kalem" isimli makalesi, auteur kavraminin sinema c¢evrelerince ele alinarak incelenmesine ve
kuramsal zemine tasinarak yeni dusiinceler gelistirilmesine olanak saglamistir. Disiincenin
ifade edilisi lizerinde duran Astruc, yonetmenin de duygularini tipki bir yazar gibi eserine
aktarabilecegini belirtmistir.

Astruc'a gore yazar nasil ki kendi bicemiyle tek basina bir kitap ortaya koyabiliyorsa,
yonetmen de bu bigcemiyle bir film yaratabilir. "Kamera-Kalem" kavramiyla yonetmen filmin
yaraticisi olarak konumlandirilmistir. Bu anlayisa gére yonetmen bir edebiyatcinin kalemini
kullandig1 6zgiirliikte kamerasini kullanmalidir. Filmin sahibi(y6netmen) belli bir stili olan kisi
ve filmin tek sahibidir. "[..] her filimle yeniden ortaya ¢ikan evrenin giicii ve buyukligi
yonetmenin her vakit 6gelerine s6z gecirmesine baghdir. Yonetmen o 6geleri biiker, egirir, bunu
da belki kendisi i¢in degil onlarin karsisinda duydugu herhangi bir gerileme zorunlulugundan
yapar” (Astruc, 1968: 462). Astruc bu diisiinceleriyle yaraticiya(auteur) yonelik elestiriye dikkat
ceker. Roman yazar1 nasil ki eser tizerindeki sorumlulugun mutlak sahibi ise auteur yonetmen
de kendisine 6zgii bir film bigemi olusturmada sorumluluk sahibi olandir.

Alexandre Astruc'un "Yeni Bir Onciiniin Dogumu: Kamera-Kalem" makalesi sinemada
kisisel bicem tizerine bir dnerme olmasinin yaninda, zamanla film sanati iizerine farkli diisiinme
bicimleri gelistirilmesine katki sunan bir kaynak haline gelmistir. Andrew Sarris, 1962'de
yaymnlanan "Auteur Kuram Uzerine Notlar" makalesiyle, yaratici yénetmen kavramin kendi

perspektifi dogrultusunda kavramsallastirarak "Auteur Kuram" olarak ele almistir. Sarris, bu
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makaleyle auteur kuramin 6l¢iitlere ve deger kriterlerine sahip kuramsal bir zemine oturmasina
onciiliik etmistir. Sarris'e gore, auteur kuramin ilk sayiltis1 yonetmenin teknik yeterliligidir ve
en distaki halkadir. Yonetmen, film iizerinde etkin bir teknik yeterlilige sahip olmalidir. Bu
noktada tiim filmlerin sahip oldugu konu, tema, kurgu ve miizik gibi 6gelerin disinda da film,
yonetmen tarafindan sinema sezgisiyle ele alinmali ve elestirel deger tasimalidir. Eger
yonetmen teknik yeterlilige sahip degilse ve film yapma i¢giidiisii mevcut degilse o ydnetmen
kot bir yonetmendir. Sarris'e gore bir deger olgiitii olarak yonetmenin ayirt edilebilir bir
kisilige sahip olmasi, auteur kuramin ikinci sayiltisidir ve ilk halka olan teknik yeterlilige sahip
olma kriterinin ardindan gelir. Sarris, bu kriteri yonetmenin bicem karakteristikleri olarak
tanimlar. Filmde gordiiglimiiz bir¢cok sey, yonetmenin kisisel imzasini tasir ve bu imza filmin
bicemsel 6zellikleri ile aktarilir. Auteur yonetmen diisiince ve hislerini filme aktararak kisisel bir
bicem olusturur ve bunu filmden filme siirdiirtir. Sarris, auteur kuramin son sayiltisinin ise ig
anlam oldugunu ifade eder. Yonetmenin Kkisiligi ve malzemesi arasindaki gerilim i¢ anlami
ortaya cikarir. Bunun net ifadesinin yapilamayacagini belirten Sarris, i¢ anlami ruhun coskusu
olarak tanimlar (Sarris, 2010: 41-45).

Sikkran Kuyucak Esen'e (2015: 15) gore ise, Sarris, Auteur Kuram Uzerine Notlar
makalesiyle La politique des auteurs gorlsiini gelistirerek, olciilerini netlestirmistir. Ayni
zamanda ikinci halka olan Kkisisel iislubun, filmden filme devam etmesi gerektigini 6ne siirerek,
kurama bir tutarhilik kazandirmistir. Edward Buscombe (1973: 81), Sarris'in bu makalesinin
amacini su sekilde ozetler: "Sinema tarihi auteur'lerin tarihidir." Buradan hareketle, Andrew
Sarris'in bu makalesinin auteur yaklasima yontem kazandirarak, kurama islevsellik
kazandirdigini s6ylemek miimkiindiir.

Auteur kuram lizerine sik¢a tartisilmis, bu konuda bir¢ok kuramci ve arastirmaci
kurama dair goriislerini ve onerilerini ortaya koymustur. Kiiltiirel degeri bireyden kalkarak
Olgmesi, yonetmenleri yapitindan bagimsiz degerlendirmesi gibi nedenlerle pek cok kuramci
Sarris'i elestirmistir. Bunlarin basinda ise Bazin gelmektedir. Bazin, auteur yaklasima degil,
kisiler iizerinden kiilt yaratilarak tanrilastirma sistemine karsi ¢ikmistir. Auteur bir stati elde
ederken, film yadsinmaktadir. Bu ise, Bazin'e gore, auteur olarak nitelendirilen yénetmenlerin
kotu filmler yapmasinin goz ardi edilmesine yol agmaktadir. Yonetmenin film tizerindeki etkisi
dikkate alindiginda, auteur kuram film incelemelerinde daha verimli bir alan saglayacaktir.
Bazin'e gore bu yaklasim sanatsal yaratimda bir referans standardi olarak kisisel faktori tercih
etmekten ve bunun bir filmden digerine siirdiigiinii hatta gelistigini varsaymaktan olusur
(Bazin, 2012: 95).

Yonetmenlerin kisisel gelisiminin filmden filme siirdiigiinii, sinemadaki dinamiklerin
degiskenligin altini ¢izerek, sinemada bunu kolayca gozlemlemenin ve saptamanin zor oldugunu

ifade eden Bazin, filmin kiltiirel bir nesne olarak sinema tarihinde bir yeri oldugunu belirtir.
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Andre Bazin'in auteur kurama katkilarini Secil Biiker (1986: 71) su sekilde aciklamistir: "Bazin
ayni zamanda 'neyin auteur'i ?' sorusunu sorarak auteur+konu=yapit denklemini sunarak
konuyu anmimsatir, yonetmenin yapitiyla beraber degerlendirilmesi gerektigini agiklayarak
auteur kuramin gelisimine katkida bulunur.”

Andre Bazin'in sinema calismalarina kuramsal etkisi ve katkisi, film elestirisinin
edebiyat elestirisi gibi kendisini tanmimlamis bir disiplin olarak kabul edilmesine katkida
bulunmustur. Sinema lizerine kuramsal bir dlisiinme sahasi yaratan Bazin, filmlerin akademik
bir calisma alan1 olarak iiniversitelerde kendilerine yer bulmalarina aracilik ederek, sinema
lizerine yapilan calismalarin gelisiminde biiyiik rol oynamistir (Ozden, 2004: 45). Andre Bazin,
genelde sinema kuramlarina, 6zelde ise auteur kurama dair yenilikgi fikirleriyle bir diistinme
alani yaratmistir. Ayni zamanda auteur kavraminin ¢ikis noktasi olan La politique des auteurs
goriisiiniin babasi olarak kabul edilen Bazin, bu goriisiin onciisii olmasina ragmen kuramin
eksiklerini tespit ederek, elestirel bir bakis dogrultusunda kurami gelistirmeye calismistir.

Peter Wollen ise, auteur kurama diger elestirmenlerin aksine farkl bir bakis agisiyla
yaklasir. Auteur kuramin yoruma dayali, belirli bir derecelendirme sistemine sahip olmayan
bicimsel kodlamalardan ziyade, derecelendirilmis kiplere dayanan bir kuram olarak ele alinmasi
gerektigini belirtir. Bu derecelendirilmis kipler ise sadece filmin bigimsel 6zelliklerine degil,
ayni zamanda iceriksel 6zelliklerine de odaklanarak yaratici yénetmen teshisini miimkiin kilar
(Wollen, 1989: 68-103). Bu yaniyla, Wollen'in auteur kuram hakkindaki goriisleri, diger
auteurist yazarlardan ayrilir.

Auteur yaklasimi, yapiy1 goz ardi ettigi icin elestiren Peter Wollen, filmde yonetmenin
amaglamadig, bilingli olarak koymadigi anlamlarin varligindan s6z eder. Wollen, yonetmenin
filmlerinin ¢6ziimlenmesinin cok 6nemli sonuclara gotiirecegini belirterek, yapisalci yaklasimla
auteur kurami birlestirir. Wollen'in ele aldig1 yapisalci yaklasima gore yonetmen film biceminin
yaraticis1 degil, tasiyicisidir. Yonetmen, ancak filmleri {izerinden irdelendiginde 6zne olarak
konumlandirilabilir. Bu nedenle auteur yonetmeni teshis etmedeki temel kriterlerden biri olan
kisisel bigcemin, yalmizca yonetmenin filmleri {izerinden tespiti mimkiindiir. Wollen
"Yonetmenin Kkisiligi bicem ve goriintii diizenlenmesinden kaynaklanmaz, temaya 0zgi
motiflerden kaynaklanir" diyerek, sinema okumalarinda yapisalct bir ydntemle yapitin
yaraticisina ulasilacagini belirtir (Wollen, 1989: 73). Wollen, filmin bigimsel 6zelliklerinin
yaninda iceriksel 6zellikler olan tema, motif ve karsitlik 6gelerine odaklanarak, yonetmenin
bilin¢li veya bilingdis1 ortaya koydugu anlatisal kodlar1 ¢6ziimlemenin de Onemini ortaya
koymustur.

Bugiin, sinema calismalarinda "auteur kuram" ismiyle kavramsallastirilarak faydalanilan
bu elestirel yontem, Alexandre Astruc, Andrew Sarris, Andre Bazin ve Peter Wollen gibi kurama

onciiliik edenlerin yaninda bir¢ok sinema yazari tarafindan da ele alinarak, farklh gorts ve
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elestirilerle gelisim kazanmis, farkli bakis acilariyla yorumlanmistir. Auteur kuram, sinemanin
ozgiil tarihsel kosullarn igerisinde, bicemsel olanaklar: lizerine metodolojik bir harita sunmasi
nedeniyle, film ve filmin yaraticisi lizerine sorulan sorulara yanitlar verilmesine olanak
taniyarak, sinemayi anlamamiza aracilik etmistir. Bu yaniyla, yonetmen ve film arasindaki
iliskiye dikkat ceken auteur kuram, kisisel biceme dair yaklasim ve teshis yontemleriyle,

sinemada Kisisel bicem calismalari icerisinde oldukca 6nemli bir yere sahiptir.

3.2. Sinemada Bi¢em Kavraminin Tarihsel Gelisimi

Yeni bir teknolojik ve kiiltiirel kesif olarak, Lumiere kardesler tarafindan sinematografin
icat edilmesiyle, sinemanin kendisine 6zgii bicemsel tarihi de baslamistir. Lumiere kardesler ve
kendilerine bagl ¢alisan kameramanlar, giindelik hayati konu edinen, gercek mekanlarda sabit
cerceve ve tek cekimden olusan dénemin ilk filmlerini seyirciyle bulusturmustur. Ozgiil tarihsel
kosullar icerisinde degerlendirildiginde bu filmler, yasanmis bir olaya tekrar taniklik edilmesine
aracilik eden teknolojik bir kesif olarak islevsellik kazanmistir. Nilglin Abisel'e (2003: 34) gore,
bu filmlerdeki gercekei yaklasim, sonraki yillarda italyan yeni gercekgilerine dek uzanacak
egilimin baslangici olmustur. Sinemanin ilk dénem izleyicileri tarafindan oldukga ilgiyle
seyredilen belgesel formundaki bu ilk filmler, kameranin olusturulan cergeve dahilinde eylemi
izledigi, kendisine ait bir 6yki ve kurguya sahip olmayan, sinemanin yeni bir kesif olarak
tanitildigy filmlerdir. Yeni bir icat olan sinemada, 1900'lere kadar, hareketi mekanik olarak
kaydeden bu dogrusal anlatim hakimiyetini siirdiirmiistiir.

Roberta Pearson (2008: 34), sinemanin ilk yillarinin bigemsel olarak iki déneme
ayrildigini belirtir. Filmlerin biiyiik bir kisminin o dénemde yasanan gilincel olaylarin tek
¢cekiminden olusan 1894-1902/3 yillar1 ve cekimler arasinda anlatisal baglantilar kuran, ¢ok
cekimli, oykili filmlerin iretilmeye baslandigr 1903-7 yillarl. 1894-1902/3 yillar1 arasinda
hakimiyetini stirdiiren olay ve haber filmleri zamanla yerini 6ykili filmlere birakmistir. Tiyatro
oyuncusu Georges Melies, yaptig1 filmlerle erken donem sinemasinda bu gecise onciiliikk eden
filmlerin ilk 6rneklerini veren isim olmustur. Méliés, yeni ¢ekim yontemlerine basvurmasiyla
sinemanin bicemsel seyrinin degisimine de katkida bulunmustur. Filmlerinde dekor, kostiim,
makyaj, 151k ve sahneleme gibi 6gelerden faydalanarak fantastik oykiiler anlatmis, bu nedenle
filmleri sinema tarihinde 6nemli bir déoniim noktasi olusturmustur. Abisel'e (2003: 58) gore,
Méliés'in sahneleri anlati icerisindeki biitiinliigiinii koruyarak siralamasi ve imgelemi bir dykii
orglisii haline doniistiirmesi, film sanatinda kisisel bicemlerin gelistirilebileceginin gostergesi
olmustur.

David Bordwell, erken donem sinemanin gorsel dilini, sinemanin bir sanat olarak

varolus stlirecine hazirlik olarak degerlendirmektedir. Bordwell, bu dénem iiretilen filmlerin
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sahip oldugu bu sinema dilini ise Temel Oykii (The Basic Story) olarak adlandirmaktadir. Temel
Oykii, sinema filminin bir olay1 kaydetme kapasitesini terk ederek, sinemaya 6zgii bicemi
gelistirmesine aracihk etmektedir (Bordwell, 1997: 13). Temel Oykii kavrami, Lumiéré'nin
Bah¢ivanin Sulanmigt filmi ile baslamis, Meliés'in fantastik oykiileri ile birlikte gelisimini
siirdiirmiistiir. Mélies, sinemanin teknik imkanlarindan faydalanarak gercek¢i olmayan bir
anlatimin miimkin olabilecegini gostermis, bu nedenle ilk donem alisilmis filmsel yaklasimin
Otesine gecmistir. Buradan hareketle, Meliés'in kurmaca anlati sinemasinin temellerini attigini
soylemek miimkiindiir. Edison'un yonetmenlerinden biri olan Edwin S. Porter ise, filmlerinde
anlati devamlihgini saglamasi ve klasik anlati 6gelerini kullanmasiyla, Temel Oykii geleneginin
gelisimine katkida bulunan ikinci isim olmustur. Porter, The Life of an American Fireman ve The
Great Train Robbery filmleriyle klasik Amerikan sinemasinin ilk 6rneklerini vermistir.

1908'de, Griffith yonetmenlik kariyerine baslayarak, anlatiya motivasyon kazandirmak
amaciyla sinemanin teknik imkanlarindan faydalanmistir. Donemin cekim geleneginin aksine
Griffith, yakin cekimler kullanarak oyuncularin yiiz ifadelerindeki duygu degisimlerine
odaklanmistir. Ayni zamanda ¢agdaslarindan farklh olarak, birkac¢ farkl sekans arasinda kurgu
yaparak uzun sekanslar yaratmistir. Temel Oykii anlayisina gore, Griffith'in Birth of a Nation
filmi sinemanin ilk basyapiti olma 6zelligini tasimaktadir (Bordwell & Thompson, 2012: 458-
459). Griffith, sinemanin teknik olanaklarini anlatinin gelisimini saglamada verimli bir sekilde
kullanarak, tiyatronun sinema iizerindeki etkisinin kirilmasina oénciiliik etmistir. Ayn1 zamanda
Griffith'in filmlerinde kullandig1 dinamik ve hizli kurgu 1920'lerin Sovyet montaji iizerinde
etkilere yol agcmistir. Giorgio Vincenti (1993: 33), Sinemanin Yiiz Yili kitabinda, Sovyet
yonetmenlerinin Griffith'in ritmik kesiflerinden faydalandigini belirterek, Sovyetler Birligi'ndeki
ulusal sinemanin kimlik kazanmasinda Griffith'in montaj anlayisinin 6nemli bir yere sahip
oldugunu ifade eder.

Sinemanin sessiz donemindeki bu gelismeler, sinemaya 0zgii bigemsel kodlarin
olusmasina yol acarak, izleyicilerle temel uylasimlarin olusturulmasini saglamistir. Bu dénemde
cekilen filmler, sinemanin temel anlati yapisinin olusturmasina belirleyicilik kazandirmistir.
Tim bu gelismelere paralel olarak, bircok iilke kendi sinemasina varolus kazandirmak adina
sinema kuliipleri agmistir. Paris ve Avrupa'nin bircok iilkesindeki bu kuliipler, sinema {izerine
diisinme alani yaratarak, sinemanin gelisimine katkida bulunmustur. Yine bu ddnemde
Geoffrey Nowell Smith'in (2008: 398) aktardig iizere, Fransa'da Henri Langois, Jean Mitry ve
Georges Franju ilk film arsivi olma 6zelligini tasiyan Fransiz sinematek'ini kurarken, Amerika'da
ise Museum of Modern Art kurulmustur.

Tom Gunning'e (2013: 149) gore, sinemanin sessiz donemi, Melies, Porter ve Griffith
gibi sinemacilar araciligiyla, diger geleneksel sanatlarin model alinarak klasik anlat1 sinemasinin

olusturulmaya baslandig1 bir dénemdir. Gunning, ilk dénem sinemasinin seyirciyle kurdugu
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iliskinin, anlati sinemasinin seyirciyle kurdugu iliskiden farkli oldugunu ifade eder. Anlati
sinemasi, sahip oldugu oOykiisiiyle seyircide merak uyandirarak, seyircinin film tizerindeki
ilgisini artirmistir. Robert Brasillach ve Maurice Bardeche ise sinemanin sessiz déonemindeki
bicemsel gelismeleri, yonetmenlerin film dilini 6grendikleri bir siirecten ziyade, sinemanin
0zgiin sanatsal yaratimini ve ifadesini kesfetme siireci olarak 6zetlemistir (akt. Bordwell, 1997:
38-39).

19. yiizyilin sonlarinda icat edilen yeni ve sanatsal bir aracin teknik imkanlarinin
kesfedilme ve bu aracin kendi 6zgiin anlatimina kavusma stireci, sinemanin sessiz doneminin
bicemsel tarihini olusturmaktadir. Sessiz sinema doénemini, sinemanin bicemsel olanaklarinin
kesfedildigi, ayn1 zamanda bu olanaklarin etkili bir sanatsal aktarim yolu olarak islevsellik
kazandig1 bir dénem olarak 6zetlemek miimkiindiir. Tarihsel siire¢ icerisinde endiistriyel ve
teknolojik gelismelerle birlikte, sinemanin bicemsel yapisi1 da gelismeye devam etmistir.

1920'lerin sonunda, sinema teknolojisine sesin eklenisiyle birlikte sesli film ve diinya
sinemasi geliserek yeni bir doneme girilmistir. Bu donemde Amerika'nin film stiidyolar film
pazarinda hakimiyet kazanarak, ekonomik a¢idan biiyliik kazanclar elde etmistir. Bu yeni
teknolojik gelismenin, sinemanin bicemsel yapisina uyumlanmasi ve bicemsel yapinin
gelisimine hizmet etmesi de ka¢inilmaz olmustur.

Sinemanin ses ile bulusmasinin ardindan bir¢cok yonetmen ve kuramci, sinemanin ses ile
olan iliskisine ve doniisiimiine dair farkl bakis acilar1 gelistirmistir. O'Rawe'ye (2014: 116) gore
sinemada sesli doneme girilmesiyle birlikte, diyaloga dayali bir sinema anlayis1 yayginlasmistir
ancak bu bir sanat formu olarak sinemanin estetik egilimler gelistirme imkanina son vermistir.
Birgok kuramci sesin, sinemanin bagimsiz bir sanat dali olarak varolus kazanmasinin dniinde
bir engel oldugunu savunarak, bu yeni teknolojik gelismenin kullanimini elestirmistir. Andras
Balint Kovacs, tiim bu diisiinciilere ragmen sinemanin sesle bulusmasina iyimser yaklasanlarin
da oldugunu aktarir. Kovacs'a (2010: 55) gore, Bela Balazs sesin yeni bir sanat olan sinema icin
onemli bir potansiyele sahip oldugunu belirtir. Sesli sinema, sinemanin modern sanatlarin
gelisim alanina girmesine yol acarak, yeni bir estetigin gelistirilmesine aracilik etmigtir.

Sinemanin sessiz doneminin kapanmasiyla birlikte, bircok ydnetmen ve kuramci
sinemanin bicemsel gelisimine dair farkll bakis acilar1 gelistirerek, 6ne siirdiikleri fikirlerin
cevresinde toplanmistir. Andre Bazin ve ¢agdaslar1 sinemanin gelisimine dair yeni dnerilerek
sunarak, sinemanin bir sanat olarak algilanmasina onciiliik etmistir. Sinemanin dogdugu yer
olarak kabul géren Fransa'da, 1940'l1 yillarin ortasindan itibaren Andre Bazin'in dnciiliigiinde
Chairs du Cinema eksenli Politique des Auteurs egilimi ortaya ¢ikmistir. Bu egilim, sinemanin
diger geleneksel sanatlarda oldugu gibi, kendisine 6zgii bir bigemsel yapiya sahip oldugunu
savunarak, yonetmeni yaratici konumuna yerlestirmistir. Bazin ve cagdaslari tarafindan yapilan

calismalar, sinemanin bir sanat olarak yerlesik 6zellik kazanmasina aracilik ederek, uluslararasi
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bir sanat olarak yeniden kesfedilmesinin dniinti agmistir.

Bu donemde Hollywood, sinema endiistrisinin merkezi olarak konumlanirken, birbiri
ardina yeni tiirler, akimlar ve yonetmenler ortaya ¢ikmistir. Bu donem ayni zamanda sinemada
tiire 0zgli bicemin belirli kaliplarinin olustugu bir dénemdir. Kara film(film noir), miizikal,
western gibi tir filmleri ortaya c¢ikmig, Italyan Yeni Gergekgiligi, Visconti, De-Sica ve
Rossellini'nin yapitlariyla ivme kazanmistir. Orson Welles, John Ford, Howard Hawks ve Alfred
Hitchcook, Hollywood stiidyo sistemi icerisinde kisisel bigemlerini ortaya koyarak, farkl éyki
anlatma alternatifleri gelistirmistir. Chairs du Cinema dergisi etrafinda toplanan yazarlar,
sinemadaki bu degisimi destekleyerek, biitiinciil bir sinema anlayisindan daha ¢ok, farkh
bicemsel yaklasimlar1 degerlendirerek, 6zgiin bir sinema anlatiminin 6én plana ¢ikmasina yol
acmistir (Teksoy, 2005: 395-404).

Fransa'da Andre Bazin'in onciisii oldugu Yeni Elestiri (La Nouvelle Critique) akimi,
sinemanin mevcut bicemsel yapisina dair baslica ii¢ ana fikri gelistirmistir: Birincisi; sinemanin
gercekligi stilize ederek ya da doniistiirerek sanatsal giiciinii kazandig1 inancina karsi ¢ikmaktir.
Ikincisi; sinemanin miizik veya soyut resim gibi olmadigini savunarak; sinemanin 6ykii anlatma
sanati oldugunu belirtmis ve en yakin akrabasinin roman ve tiyatro oldugunu aktarmistir. Son
olarak ise; sessiz film estetiginin, ticari sinema ve izleyicisi tarafindan ihmal edildigini
savunarak, aksi dogrultuda genc elestirmenlerin sinemay1 popiiler bir sanat olarak gérmesinin
sonucu olarak Hollwood'un sesli donem filmlerinin avant-garde hareketin onciisii oldugu
kabuliine karsi ¢ikmak olmustur (Bordwell, 1997: 50).

Donato Totaro, Yeni Elestiri'ye gore sinemanin yeni gercekliginin, montajin énemini
kaybetmesi oldugunu ifade etmistir. Donemin sinema yazarlarina gore, montaj bir tiir soyut
algisal ve ritmik kesmedir (akt. Serter, 2005: 28). Yine bu donemde montajin bir diger alternatif
yaklasimi, dekupaj(decoupage) olarak adlandirilmaktadir. Vincenti'nin (1995:120) aktardigi
lizere, bu terimin iki anlam1 bulunmaktadir: birincisi, film 6ncesi ¢ekim senaryosuna karsilik
gelirken; digeri durdurucu cekim ve kesici cekimdir. Yeni Elestirmenler icin dekupaj, 6ykiiyt
dogal akisi igerisinde aktarmaya c¢alisarak filmin biitiinliigiinii saglamaktir.

Doénemin filmlerinde 6ne cikan bir diger bicemsel 6zellik ise alan derinligi kullanimi
olmustur. Serhat S. Serter'e (2005: 28) gore alan derinligi, "Bir yandan, keskin odakta (sharp
focus) kamera objektifinin bircok aksiyon yiizeyinin diizenlenmesini saglarken, bir yandan da,
cerceve icindeki objeleri veya figlrleri birbirlerinden ve kameradan farklhh uzaklikta
yerlestirebilme ve hepsinin ayni zamanda net olmasi olanagini vermektedir." Orson Welles'in
Citizen Kane filmi, alan derinligi ve ayrim cekimlerini etkili bir sekilde kullanmasiyla sinemada
onemli bir bicemsel yenilik olarak kabul gérmis, Fransa'da sekillenen Yeni Elestiri akimi
tarafindan bir basyapit olarak degerlendirilmistir. Sinema {lizerine goriisleriyle, 1940 ve 1960

yillar1 arasinda oldukga etkili olan bu akim, bicemsel ¢6zlimlemeleri ile sanat sinemasinin
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belirgin egilimlerinin tespit edilmesinde 6nemli bir yere sahiptir.

1960'lara gelindiginde Hollywood sinemasinda biiylik bir degisim yasanmis, deneysel
tema ve bicemsel tarzlar benimsenmeye baslanmistir. Ryan ve Kellner'e (2016: 24) gore,
1960'larla birlikte ortaya ¢ikan bu bicemsel yenilikler, dénemin toplumsal kosullarinin
degismesi ve savas karsithg, tiiketimcilik, escinsel Ozgiirlesmesi gibi konulara iliskin kati
tutumun gevsemesiyle iliskilidir. Soguk Savas déneminin ardindan yasanan toplumsal doniistim,
filmlere iceriksel olarak 6zgirliik tanimis, degisen icerikle birlikte filmlerin bicimsel yapisi da
doniisiime ugramistir. Bu donemde, Dennis Hopper, Martin Scorsese, Francis Ford Coppola
basta gelmek iizere bircok yonetmen, déonemin sakincali olarak nitelendirilen konularini ele
alarak, kisisel bigemlerini Amerikan sinemasina tasimislardir. Tzioumakis'in de (2015: 249)
belirttigi gibi, bu donemde, yiiksek biit¢eli bagimsiz filmlerin ve stiidyo filmlerinin bagh oldugu
anlat1 sinemasinin kaliplasmis geleneklerine dolayisiyla geleneklerin olusturdugu bigemsel
yapiya karsi, yeni bir dil olusturulmustur (Tzioumakis, 2015: 249). Bu dilin olusmasinda,
Fransiz Yeni Dalga akiminin yarattiglr kisisel bicem anlayisinin etkili oldugunu séylemek
mimkindtr.

Amerikan sinemas1 ve Avrupa sinemasinda yasanan gelismeler, sinemada bir dizi
bicemsel donilisimii de beraberinde getirmistir. Amerikan sinemasinda postmodern anlati
bicemi gelisirken, Avrupa sinemasinda hakim olan modernist egilimlere alternatif bir estetik
ekol yaratacak Uciincii Sinema kavrami ortaya ¢ikmistir. Robert Stam'e (2014: 110) gore, bu
kavram, estetik olarak Sovyet Montaj Akimi, Italyan Yeni Gergekligi ve Fransiz Yeni Dalgas gibi
farkli akimlardan beslenmistir. 1960'larin sonunda kiiltiirel tekellesme ve s6miirgelestirmeye
kars: ortaya ¢ikan Ugiincii Sinema, diinya halklarinin yasamlarini ve miicadelelerini ele alirken,
bu temalara uygun bir film bigemi gelistirmistir. Zamanla oynamaktan ¢ok, mekansal anlatima
agirhik verilmesi bu filmlerin belirgin 6zelligidir. Uciincii Sinemada, mekan, plan sekans ve genis
acili cekimler seklinde kendisine yer bulur (Gabriel, 2007: 108-112). Temel amac izleyiciyi
filmin icine dahil ederek harekete gecirmek olan Uciincii Sinema, belirgin bir bicemsel egilim
izlemekten daha c¢ok, estetik eksikligi kabul ederek seyircinin aktif katilimi tzerine
odaklanmistir.

Hollywood sinemasinda 1960'lh yillarla birlikte baslayan bicemsel doniisiim, 1970'li
yillarda hiz kazanmis, bu dénem Hollywood i¢in post-klasik dénemin baslangici olarak
yorumlanmistir. Bordwell, bu dénem Hollywood sinemasinda klasik bicem normlarinin
hakimiyetini siirdiirdiiglinii belirtirken, buna ragmen belirgin bicemsel degisikliklerin de
gerceklestigini ifade eder. Bordwell'e (2010: 58-69) gore, Hollywood'un yeni bigceminde
devamlilik daha yogun oriilerek, parcali ve tutarsiz anlatimin etkisi hafifletilmistir. Kurgu
ozellikle aksiyon filmlerinde hizlandirilirken, yonetmenler diyalog sahnelerinde daha yakin

cercevelemeyi tercih etmistir. Film cekimlerinde uzun odakl objektifler tercih edilirken, kamera
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oldukca hareketlidir. Bu temel dort bicemsel yontem yogunlastirilmis devamlilik kurgusunun
temelini olusturmaktadir.

21. ylizyilinin baslarina kadar sinema, endtistriyel bir degisim siireci igerisine girmistir.
Hollywood Sinemasinda 1970'lerde baslayan holdinglesme, gelisen teknolojiyle birlikte film ve
izleyici arasindaki diyalektik iliskiye odaklanarak, izleme aliskanliklarini1 ve seyirci zevklerini
O0lgmek icin cesitli mekanizmalar1 devreye sokmustur (Tzioumakis, 2015: 263). Hollywood
sinemasindaki endiistriyel amach kar odakli iiretimin, filmlerin bicemsel yapisiyla birlikte
izleyici beklentilerini de sekillendirdigini sdylemek miimkiindiir. Bu donemde Hollywood'un
sahip oldugu teknoloji, bicim ve icerik yoluyla izleyiciyi etkilemek iizerine kullanilmistir. 21.
ylzyil baslarinda ise birkac¢ ulusotesi sirket ile Hollywood, diinya pazarinda hakim konuma
gecmistir. Yaylagiil'e (2010: 19-20) gore, Twentieth Century Fox, Paramount, Columbia Pictures,
United Artists, Walt Disney, Warner Bros gibi bircok sirket, izleyici beklentisine gore film
liretme soylemiyle aslinda endiistri tarafindan yaratilmis, daha 6nce kar getirdiginden emin
olunan tiir, formiil ve temalar tekrar ederek gelirlerini garanti altina almistir.

21. yiizylla gelindiginde ise, sinemada, klasik ve modern sinemaya 0zgii bigemsel
ozelliklerin, iiretilen filmler icerisinde melezlesmesi, postmodernizm kavramini tartismaya
acmistir. Modernizm gibi Postmodernizm kavramini da tarihsel ve toplumsal kosullardan
bagimsiz diisiinmek miimkiin degildir. Marshall Berman'a (1994: 17-18) gore postmodernizm,
toplum diislincesi, toplumsal ilerleme, kisisel ozgiirlik ve kamu mutlulugu gibi kolektif
diistincelerin, sanat ve diisliniisiinii etkilemesi sonucu ortaya ¢ikmistir. Bu teori, sanayilesme,
bilimsel ve teknolojik gelismeler, kiiresellesen diinya pazari ile yakindan iligkilidir. Madan
Sarup, postmodernizm ile birlikte sanat dallarinda belirli kilit 6zelliklerin ortaya ciktigini ifade
etmektedir. Postmodernizmle, sanat ile giindelik yasamin arasindaki keskin ¢izgi silinmis,
popiiler kiultiir ile elit kiltiir arasindaki ayrim siliklesmistir. Ayni zamanda bicemsel kodlar
melezlesmistir. Tlim bunlarla birlikte sanatsal iiretimlerin ekseninde vurgu icerikten bigime
dogru kayarak, gerceklik imgelere dontismiistiir (Sarup, 2004: 188-189). 1960'larla birlikte
edebiyat, resim, mimari gibi bir¢ok sanat dalinda etkileri hissedilen postmodernizm, 1990'larla
birlikte sinemada da goriiniirliik kazanmistir. Sinemada, bicemsel olarak yeni hikaye anlatim
yontemleri gelistirilmistir.

Bordwell, sinemada 1990 sonrasi postmodernist egilimlerin etkileriyle birlikte ortaya
cikan hikaye anlatma tekniklerini kiltiirel degisim icerisinde degerlendirir. Bordwell'e (akt.
Koca, 2018: 101) gore, bu donemle birlikte gelisen yeni medya teknolojileri sanatsal yaratim
lizerinde 6nemli bir yere sahiptir. Yeni medya teknolojileri ile biiyliyen gengler, yeni hikaye
anlatimlarin1 kesfetmede farkindalik sahibidir. Hollywood disindaki bagimsiz film pazarinin
ylkselise gecmesiyle birlikte kizisan rekabet ortami, Hollywood'da yeni hikaye anlatimlarinin

gelismesine ihtiya¢c dogurmustur. Bu nedenlerle filmlerde, ¢izgisel olmayan zamansal akis
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hakimiyet kazanirken, eylem cizgileri i¢ ice gecmistir. Hikayelerde sik sik geri dontislere yer
verilmis, anlati icerisinde dongiiler ortaya cikmistir. Dolayisiyla, Hollywood'a hakim klasik
anlati, bu yeni hikaye anlatim tarziyla doniisiime ugramis, bu doniisiim yerlesik normlarin
kirilmasi olarak degerlendirilmistir.

Postmodernizmle birlikte, sinema sanatinda igerikten daha ¢ok bi¢im agirlik kazanirken,
popliler sinema, sanat sinemasi ve avangart sinema melezlesmistir. Postmodernizm, yeni bir
sanatsal bakis ac¢is1i kazandirma amaci giitmemesi nedeniyle, anlati formlarin1 diizenleyerek
sistematiklestirmemistir. Ali Karadogan'in da belirttigi gibi, postmodern filmler avangart ve
sanat sinemasi ile akrabadir. Bu filmler, ritmden, simge ve diissel goriintiilerden olusan yapilari
anlasilir hale getirmeye calisarak, anlamin gizil yanini da sakl tutmaktadir. Postmodern sinema,
sanatin ortadan kalktigina dair bir inancla, her seyin sanat olabilecegine dair bir 6n kabuliin
birlesmesi ile varolusunu siirdiirmektedir (Karadogan, 2005: 143-144). Bugilin postmodern
filmler, biiyiik bir ¢cogunlugu Hollywood igerisinde iiretilen, bircok anlatisal estetik kodlarin ig
ice gecerek olusturdugu bir yapiy1 temsil etmektedir. Bu yapi, ytiksek teknolojiye sahip sinema
teknigi ve filmlere hakim olan 6zel efekt ile icerikten hayli uzaklasmistir.

Sinema, baslangicindan bu yana kendi bicemsel olanaklarini kesfetme ve bu olanaklarini
sanatsal yaratiminda ortaya ¢ikarmak iizere kosullanmistir. Film sanati, eylemlerin ve olaylarin
dogrusal bir cizgide kayda alinmasindan, sinemanin yiiksek teknolojik araclariyla melez bir
anlat1 yapisi sundugu noktaya tasinmistir. Bu béliimde, sinemada bicem kavraminin gelisimi
tarihsel bir ¢izgide aktarilarak, sinemanin baslangicindan giinlimtze kadar yasadigi dontisiim,
kavramin gelisimini saglamada onciiliik eden yonetmenler ve filmlerindeki bigemsel dzellikler

ornekleminde ifade edilmeye ¢alisilmigtir.

3.3. Sinemanin Bicemsel Ogeleri

Sinemanin bigcemsel gelisimine bakildiginda, dénemleri, akimlar1 ve ydnetmenleri
birbirinden ayiran temel unsurun sinemanin bicemsel 6geleri oldugu goriliir. Bir yonetmenin,
film yaratiminda sinemasal anlatimin 6gelerini nasil kullandigi, o yonetmenin kisisel bicemini
belirlemektedir. Bu nedenle, bir yonetmenin sinemasini analiz edebilmek igin, sinemanin
bicemsel 6gelerini nasil kullandigini incelemek oldukca 6nemli bir yere sahiptir. Yonetmenin
kisisel bicemini belirleyen bicemsel 6geleri ise; anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu, ses

ve miizik ana basliklar1 altinda 6zetlemek miimkiindiir.

3.3.1. Anlat1 Yapaisi

Anlat1 kavrami, siklikla 6ykii ile aym1 anlami tasimakla birlikte, anlamin ortaya
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cikmasinda olaylarin nasil secildigi ve birlestirildigi, 6ykiiniin okur/izleyici ile nasil bir anlam
iliskisi icerisinde oldugunu belirleyen temel unsurdur. insanlk tarihi kadar eski olan anlati
kavrami, bircok yazar tarafindan farkli bakis acgilariyla ele alinarak, tarihsel stire¢ icerisinde
anlamlandirilmaya calisilmis, sahip oldugu yapiya iliskin saptamalarda bulunulmustur.

Anlatiya dair en eski kuramsal yaklasim, Aristoteles'in Poetika eseriyle gerceklesmistir.
Aristoteles, anlatinin yapisina iliskin saptamalarimi siir 6zelinde gerceklestirmistir ancak bu
yapiy1 tiim sanat eserlerine yonelik ifadelerle tanimlayarak kapsayici bir diizleme tagimistir.
Aristoteles'e gore oykiinme insan dogasinda mevcuttur. Bunun nedeni insanin 6grenmeden
duydugu temel hazdir. Insanin varolussal bir o6zelligi olan 6ykiinme yetenegi, sanatsal
yaratimlarda anlati araciligiyla tezahiir etmektedir. Bu nedenle tiim sanat formlarinda anlaty,
sanatsal yaratimin gerceklesmesindeki baslangic noktasidir. Sanat eserlerindeki anlatinin
merkezinde ise olay orgiisii yer almaktadir (Aristoteles, 2018).

Anlat1 iizerine gerceklestirilen bir diger kuramsal yaklasim ise Vladimir Propp'a aittir.
Propp, anlatinin en eski formlarindan biri olan s6zli halk masallarini inceleyerek, anlatinin
temel yapisini ortaya ¢ikarmaya ¢alismistir. Bu ¢alisma ile, masallarin yiizeydeki cesitlilik ve ¢cok
renkliliginin yaninda temel degismez islevlere sahip oldugu saptanmistir. Bu islevler,
masallardaki kahramanlar, mekanlar ve konularin farkli olmalarina karsin, tek ve stirekli bir
anlat1 biciminde siralanirlar. Propp'un islevler olarak adlandirdigi eylemler, anlati yapisini
diizenleyen degismez normlardir ve anlati akisi icerisindeki diizeni saglamakla sorumludur.
(Propp, 1985: 3-19). Bir baska deyisle bu ¢alisma, tiim anlatilarda sabit ve degismez bir olay
orglisiiniin mevcut oldugunu 6ne siirerek, kisilerin, konularin ya da mekanlarin bu temel yap1
tizerinde sekillendigini ortaya koymustur.

Seymour Chatman, anlati yapisinin temel bilesenlerini kategorize ederek, anlatiya dair
kuramsal bir yaklasim gelistiren bir diger isimdir. Chatman'a (2018: 17) gore anlati, 6yki ve
soylem olarak iki ana bilesenden olugsmaktadir. Bir anlatida 6yk, ne anlatildigl ile iliskiliyken,
soylem nasil anlatildig ile iliskilidir. Oykiiniin alt gruplan ise, olaylar ve varlklar kategorisi
altinda, eylemler, olan bitenler, karakterler ve zaman/uzam 6gelerinden olusmaktadir. Chatman
(2018: 17), bu siniflandirmanin Aristoteles'in Poetika eserinden beri var oldugunu ifade ederek,
anlatinin temel iskeletini bu siniflandirmanin olusturdugunu belirtir. Anlati yapisini olusturan
oykii ve soylem, sanatsal yaratimin ortaya ¢ikmasindaki temel bilesenlerdir. Aysen Oluk'un da
(2008: 176) belirttigi gibi, anlatinin 6ykii ve sdylem diizeyi, dramatik diizey ve teknik diizeye
karsilik gelmektedir. Buradan hareketle, anlati yapisini bir sanat eserinin tasarlanmis Oriintiisii
olarak tanimlamak miimkiindiir.

Anlat1 yapisina dair bu farkli kuramsal yaklasimlarin ortak noktasi, anlatinin temelde bir
oyki oldugunu ifade etmeleridir. Abisel'e (2005: 205) gore, filmsel anlat1 da diger anlatilar gibi

oykii ve sdyleme sahiptir. Oykii, karakterlerin ve eylemlerin c¢evreyle baglantih bir sekilde

22



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

cizgisel bir akista ifade edilmesiyken, sdylem ise icerigin iletildigi araglar ve ifade edilis seklidir.
Baska bir ifadeyle 6ykii, sinemanin dramatik yapisini1 kapsarken, s6ylem kurgu, ses, mizansen
gibi sinematografik araclarla anlatinin aktarilma bi¢imidir.

Sinema, gorsel ve isitsel bir hikaye anlatim sanatidir. Bu nedenle, kendisine 6zgii filmsel
anlat1 yapisina ve kodlarina sahiptir. Sinemanin sahip oldugu bu filmsel anlat1 yapisi, tarihsel
strec icerisinde degisim yasayarak, icerisinde bulunulan tarihsel kosullar ve mekana gore
farklilik géstermistir. Filmsel anlati kendisine 6zgii yapisiyla, geleneksel anlati, ¢cagdas anlati ve

postmodern anlati olarak {i¢ farkli gruba ayrilmaktadir.

3.3.1.1. Geleneksel Film Anlatisi

Geleneksel film anlatisi, farkli kaynaklarda klasik film anlatisi, Hollywood tarzi anlati
olarak farkli isimlerle yer almaktadir. Kokeni Aristoteles'in Poetika eserine dayanan bu anlat,
bir sanat eserinin ortaya ¢ikmasinda eylemlerin neden sonuc iliskisi ile birbirine bagh oldugu
bir yapiy1 ifade etmektedir. Genel hatlariyla geleneksel anlati, bir ¢atisma ile baslar, doruk
noktaya ulasincaya dek geliserek derinlik kazanir, finalde ise catismanin ¢dziilmesi ile sona erer.
Aristoteles'in anlatiya dair gelistirdigi bu kuramsal yaklasim ayni zamanda geleneksel film
anlatisinin da temellerini olusturmustur.

Bordwell ve Thompson (2012: 102), anlatilarin sayisinin sinirsiz olabilecegini ancak
kurmaca film yapimina hakim olan anlati bi¢giminin tek bir tarza sahip oldugu ifade eder. Bu
tarz, siiresi ve etkili tarihi ile geleneksel anlatidir. Geleneksel anlati, anlati motivasyonunu
nedensel failler olarak bireysel kahramanlardan almaktadir. Kahraman sahip oldugu arzusuyla
anlatiy1 siirdiiren, gelistiren ve sonuca ulastiran temel 6gedir. Ancak bu arzu tek basina
anlatinin stirmesi icin yeterli degildir, anlatinin gelisimi icin bir karsi giice ihtiya¢ vardir. Sonug
olarak kahraman hedefe ulagsma arzusuyla karsi giicii yenerek durumu degistirir ve anlatinin
baslangicta sahip oldugu denge durumuna dénmesini saglar. Bordwell ve Thompson'in da
(2012: 103) aktardig gibi, geleneksel film anlatisi, kahramanin basindan gegen olaylari bir olay
orglisi icerisinde aktarir. Secil Biiker (1985: 100), bu tarz anlatilann gecisli anlati olarak
tanimlayarak olaylarin cizgisel bir diizlemde art arda gelmesinin anlatinin anlasilabilirligini
sagladigin belirtir. Geleneksel anlati, sahip oldugu bu 6zellikler ile saydamlik tasimaktadir.

Geleneksel film anlatisi, sinemasal bigeme 0zgii teknik ve stilistik araclar ile filmin
dogrudan anlasilmasina yonelik bir yapiya sahiptir. Geleneksel film anlatisina 6zgii bu
saydamlik, 1915'ten sonra Griffith'in filmleri ile baslayip 1950'lerin ortasina kadar uzanan
tarihsel siirecte, Hollywood filmlerindeki mevcut anlati yapisinin temelini olusturmustur. Bu
saydamlik yalnizca, sinemaya 0zgl anlatim olanaklarinin tema ve olay oOrgiisiine dayal

anlasilabilir yapisi ile ilgili degil, ayn1 zamanda anlati aksiyonunu baslatan kahramanin da tek
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boyutlu olmasi ile ilgilidir. Geleneksel film anlatisinda kahraman, belirli ve keskin 6zelliklere
sahip olmasiyla tektiplestirilerek, bu 6zellikler izleyiciye anlat1 akisi icerisinde diizenli olarak
aktarilir. Oluk'un da (2008: 81) belirttigi gibi, geleneksel anlatida kahraman, tek boyutlu kisisel
ozellikler ile tanimlanarak, diger karakterlerle karsitlik icerisinde yer alir. Boylece, seyircinin
kahramanla 6zdeslesmesine olanak taninir.

Geleneksel film anlatisi, olaylarin neden sonug iliskisi icerisinde gelismesiyle yeni bir
gerceklik olusturur. Gonen'in de (2007: 26) belirttigi lizere, bu gergeklik, glindelik hayattaki
olaylardan daha inandiricidir. Ciinki, gercek yasamda cizgisel, birbiriyle yogun iliski icerisinde
eyleme dayali neden sonug iliskisi yoktur. Geleneksel film anlatisinda, kahramanin basina gelen
olaylar anlaml bir dramatik yap1 icerisinde seyirciye aktarilir. Bu nedenle, geleneksel anlatilar
seyircinin izlemekten hoslandigi, haz aldigi anlatilardir. Geleneksel film anlatis1 ¢ogunlukla,
denge durumuyla baslar. Geleneksel anlatinin dramatik yapisi icerisinde bu boliim sergileme
olarak adlandirlir. Kahraman ve onun c¢evresini tanitmak iizerine bilgiler izleyiciyle
paylasilarak, merak ve beklenti duygusu yaratilir.

Denge durumunun kurulumundan sonra, dramatik yapinin temelini olusturan ¢atisma
saglanarak, anlatiya kahraman araciligiyla motivasyon kazandirilir. Field'a (2013: 173) gore,
drama catismadir. Catisma yoksa aksiyon yoktur. Aksiyon yoksa kahraman yoktur. Kahraman
yoksa bir hikaye de yoktur. Catisma boliimiinde kahramanin, asmasi gereken bir engel, karsi giic
vardir. Bu engel, bir baska karakter ile ortaya cikabilirken, dogal nedenler veya toplumsal
nedenler olarak da karsimiza ¢ikabilir. Geleneksel anlat1 yapisinda, her boliim diger bir bolimiin
nedeni ya da sonucu olarak islevsellik kazanir. Bu béliimde kahramanin karsilastig1 engeller, bir
diger boliim olan gelisme boliimiinde asilmaya ¢alisilir.

Gelisme bo6liimi, anlatinin derinlestigi, izleyici ile bagin kuruldugu boélimdir. Bu
boliimde kahraman, karsi karsiya kaldigi engellere karsi savasmaya baslar. Catisma karmasik
bir hal alarak, gerilim gittikce yiikselmeye baslar. Semir Aslanyiirek'in (2004: 141-142) ifade
ettigi lizere, bu boliimde kahramanlarin karakterlerinin yani sira, taraflar netlesir ve dramatik
anlasmazlik tamamen ortaya c¢ikar. Bu noktada, seyirciden hangi tarafin yaninda olduguna karar
verilmesi beklenir. Bu boliim ayni zamanda, yazarin kahramana dair tutumunu da sergiledigi
béliimdiir. izleyici, kahramanla 6zdesleserek, anlat icerisinde konumu belirler.

Geleneksel film anlatisinda doruk nokta, ¢atismanin son safhasidir. Anlatidaki giig
dengesi yeni bir duruma gecerek, kirllma noktasi olusturulur. Kahraman, engeli asar ve ¢atisma
son bulur. Bu boliimiin ardindan, bazi filmlerde anlati sona ererken, bazi filmlerde baslangictaki
denge durumuna doéniis goriiliir. Sonug¢ boliimiine yer veren filmlerde, kahraman engeli asmis
olarak, gerilimin bittigi ve yarim kalan islerin tamamlandig1 bir durum icerisindedir. Geleneksel
film anlatis1 yukarida da aktarildig iizere, sergileme, catisma, gelisme, doruk noktasi ve sonug

boéliimlerinin bir araya gelmesiyle olusmaktadir. Geleneksel film anlatisinin sahip oldugu bu
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saydam bicem, tarihsel silire¢ icerisinde filmden filme tekrar ederek, izleyici uylasimlarini
meydana getirmistir. Izleyici tarafindan benimsenen bu kodlar, yalnizca tecimsel sinemaya 6zgii

degildir. Sanat filmi olarak adlandirilan bir¢ok film, geleneksel film anlatisina sahiptir.

3.3.1.2. Cagdas Film Anlatisi

Cagdas film anlatisi, geleneksel film anlatis1 kaliplarina karsi kendisine 6zgii bigemsel
normlariyla varolus kazanan bir anlat1 seklidir. Cagdas anlati, neden ve sonuc iliskine dayanan
olay orgtisiinii reddeder. Geleneksel anlatinin aksine, cizgisel olmayan bir olay 6rgiisii modeline
sahiptir. Bu yoniiyle, sanat sinemasi, modern sinema gibi kavramlarin merkezinde yer alir.
Cagdas anlati, filme 6zgl bicemsel olanaklarin kesfedilmesine imkan tanimasiyla, sinemanin
modern karakterini ortaya ¢ikarmistir.

Cagdas film anlatisinda, olay orgiisii nedensellikten uzaklasarak, anlati yapisim1 pargal
hale getirir. Anlatida yaratilan bu bilgisel bosluk ile seyirciye bir film izledigi hissettirilir ve
geleneksel anlatinin aksine seyirci aktif konuma yerlestirilir. Bordwell'in de (2010: 128)
belirttigi gibi, nedenselligin kirilmasi farkli bir yontemle; gercekgiligin kisisel ya da "igsel"
olmasiyla gergeklestirilir. Bu nedenle, ¢agdas anlati sinemasi, karakteri tiim o6zellikleriyle
aktarir. Cagdas film anlatisinda, karakter motivasyonunun saglanmasinda somut engellerin
yerini, kavramlar, olaylar ve deger yargilar1 alir. Olaylar, karakterin psikolojik derinligini
saglamada islev kazanir. Kovacs'a (2010: 66) gore, cagdas film anlatisinda "olay 6rgiisiinde bitis
noktalarinin olmamasi, epizodik yap1 ve farkli zihinsel durumlarin temsili, olay orgiisiinden
ziyade karaktere yogunlasmanin bir sonucudur." Buradan hareketle, cagdas film anlatisinin
karaktere yonelik bir anlati oldugunu séylemek miimkiindiir. Anlati icerisinde karakterin sahip
oldugu psikolojik nedensellik, anlatisal motivasyonu saglamaktan daha ¢ok karakteri
derinlestiren ve igerisinde bulundugu durumu kavramamizi saglayan bir aractir. Bu yoniiyle
cagdas anlati filmlerinde izleyici, kahramana duygusal olarak baglanmanin aksine, anlati evreni
icerisinde bircok karakteri ve eylemlerini anlamaya ¢alisarak filme karsi yabancilasir.

Geleneksel anlati, sinemaya 6zgli bicemsel olanaklari, filmin izleyici tarafindan aracisiz
olarak anlasilmasi amaciyla kullanirken, cagdas film anlatis1 bicemsel olanaklar1 anlatinin bir
pargasi olarak sunmaktadir. Bu nedenle cagdas film anlatisiyla birlikte, geleneksel anlatiya 6zgii
gerceklik yaratimi yerini filmsel gerceklige birakmistir. Filmsel gerceklik, anlati icerisinde
bicemsel olanaklarin goriintr kilinmasiyla ortaya ¢cikmaktadir. Bu gergeklik, oyuncularin makyaj
ve kostiimiinden, 6zel efekt kullanimina kadar bir ¢ok 6genin reddedilmesiyle saglanir. Bu
yapisiyla cagdas anlati filmleri, filmden filme siiregelen kaliplasmis bicem anlayisindan daha
¢ok, bir sanatsal yaratim olarak farkl bicemsel tercihleri benimser.

Geleneksel film anlatisinin yerlesik 6zellik kazandig1 Hollywood sinemasina, karsi bir
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sinema olarak ortaya ¢ikan sanat sinemasi, kendisine 6zgl bicemsel tercihleriyle cagdas anlati
yapisindan faydalanir. Peter Wollen, Godard'in Dogu Riizgar:t (1969) filmi lizerine yapmis
oldugu bir incelemeyle, geleneksel ve cagdas film anlatisi arasinda mukayeseye giderek, bu iki
anlati yapisinin temel 6zelliklerini simiflandirmistir. Wollen, sinemanin yedi giinahi (gecisli
anlati, 6zdeslesme, saydamlik, tek anlatim, son, hoslanma ve kurmaca) olarak, geleneksel film
anlatisinin temel ozelliklerini aktarirken, sinemanin yedi erdemi (gec¢issiz anlati, yabancilasma,
one ¢ikma, ¢cok anlatim, acik ug, rahatsiz olma, ve gercek) olarak ¢agdas film anlatisinin temel
ozelliklerini siralamistir. Wollen'a (2010: 113-124) gore, ¢agdas film anlatisiyla, siki olay
orgiisiiniin yerini birbiriyle nedensellik iliskisi icerisinde olmayan olaylar almistir. Cagdas
anlatinin bu yapisi, izleyicinin anlati akisina miidahil olarak dikkatini film {izerinde
toplayabilmesini amaglar. Cagdas film anlatisy, filme 6zgii farkli bicemsel olanaklar1 kullanmasi

ile, yeni bir sinemanin miimkiin olabilecegini kanitlamistir.

3.3.1.3. Postmodern Film Anlatisi

Postmodern film anlatisi, yeni bir sistematik olusturma amaci olmadan, geleneksel ve
¢agdas film anlatisinin kodlarim1 melezlestirerek; sanatsal kaliplar ve tiirler arasindaki keskin
ayrimi muglaklastirmistir. Postmodern sinema, cagdas anlatiya 6zgli anlayisin temelini
olusturan bicemin essiz bir yapi olusturmasi gerekliligini de, geleneksel anlatinin tekrara
dayanan ve kaliplasmis bicemsel yapisini da tiim karsitliklariyla birlikte bir araya getirir.

Fredric Jameson'a gore postmodern anlati, herhangi bir sentez amaci tasimadan
anlatisal kodlar1 karsitliklariyla birlikte bir araya getirerek, postmodern estetigin ilkelerini
ortaya c¢ikarmistir. Parodi, pastij ve nostalji gibi bu ilkeler, diger anlati formlarinin asiri
kullanim1 veya taklidi olarak postmodern anlatida yer bulmustur. Bireysel 6znenin
kaybolmasiyla, kisisel bicem giderek varligini yitirmistir. Bu nedenle postmodern anlati, parodi
ve pastijden faydalanarak, cagdas anlatimin "taklit edilemeyen" bicemini, bilinc¢li olarak
carpiklastirarak yeni bir form elde etmistir (2008: 55-56). Postmodern anlatinin, geleneksel ve
cagdas anlatiya karsi gelistirdigi bu yeni anlayis, bicemin essizligine ve sanatg¢inin
tanrilastirilmasina karsi, parodi, pastis ve diger alayci 6ykiinme yontemleriyle yeni bir bicemsel
arayisin temellerini atmistir.

Postmodern film anlatisi, ¢agdas film anlatisinin "gergeklik" anlayisin1 degistirmek
lizerine egilim gostermistir. Cagdas anlatinin gergekligini, temsili yeni bir gerceklik yaratarak,
taklit ederek yapay bicemsel unsurlar bir araya getirir. Jameson'in (2008: 56-60) aktardig:
lizere, bu anlayis, sinemada bicemin yeniden varolus kazanmasi iizerine degil, mevcut bicemsel
kodlarin ge¢mis duygusundan siyrilarak yeniden sunulmasi iizerine sekillenmektedir. Bu film

anlatisinda, ge¢mis, bugiin ve gelecek arasindaki zamansal sinirlar muglaklasarak, bu ayrim
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silinmistir. Bu nedenle, postmodern filmler nostalji filmleridir. Jameson, postmodern anlatinin
sinemadaki karsilig1 olan nostalji filmlerini ti¢ farkl kategoriye ayirir; gegmis hakkinda olan ve
gecmiste kurulan filmler (Chinatown, Amerikan Graffiti), ge¢cmisten yeniden iiretilmis filmler
(Star Wars, Riders of the Lost Ark), ginimiizde gecen ama ge¢misi ¢agiran filmler (Body Heat,
Miami Vice, Batman).

Madan (2004: 250), postmodern film anlatisini, "¢ogunlukla sasirtici bir dolaysizlik
esliginde izleyicinin filmin icine sokuldugu, ama bu olduktan sonra da izleyicinin igine cekildigi
"gercekligin” kendisini bir oyun olarak deneyimledigi" anlatilar olarak aktarir. Bu anlaty,
gorlntiiye anlati karsisinda o6ncelikli bir konum verir. Bu anlayis, ¢agdas film anlatisinin
gercekei egilimine karsi, yeni bir bicem arayisinin mevcudiyetini géstermektedir. Biiylikdiivenci
ve Oztiirk'iin de belirttigi (1997: 23) gibi, postmodern film anlatisi, gercek ve gercegin yeniden
sunumunun, cinsellik ve arzunun metalastirilmasi, titketim kdltiirti ve endise, yabancilasma ve
ofke gibi duygularla yogunluk kazanmasi ile iliskilidir. Buradan hareketle, postmodern film
anlatisinin, farkli bicemleri kendi 6zgiin yapilariyla birlikte deforme ederek, yeni bir bicem
anlayisi icerisinde gerceklik yaratiminda bulunmaya ¢alistigini séylemek miimkiindiir.

Postmodern film anlatis1 temelini, diinyanin artik kiiciik bir koye doniistigi
diistincesinden almaktadir. Diinya heterojenlesen bir mekan haline doénitisiirken, artik énemli
olan gozetlenen degil gozetleme eyleminin kendisidir. Bu nedenle, eylemin kendisini pekistiren
"0z-donlisim" yontemi, postmodern film anlatisinin odak noktasimi olusturmaktadir. Bu
anlatilarda, kamera gozetleme eyleminin kendisidir. Bu nedenle de kameranin, mikrofonlarin ve
diger teknik araclarin gizlenmemesi, postmodern filmlerde siklikla rastlanan bir durumdur
(Giichan, 1999: 225).

Postmodern film anlatisinin bir baska belirgin 6zelligi ise, cagdas anlatinin merkezine
aldigr karakter ve karakterin psikolojik derinligi tizerinde durmamasidir. Cagdas anlatinin
kendisine konu edindigi, kavramlar ve karakterin icerisinde bulundugu psikolojik sorunlar,
yerini yiizeysel bir bakis acisina birakir. Postmodern film anlatisiyla birlikte, bicemin essizligi de
Oonemini yitirmistir. Bunun yerine, geleneksel ve ¢agdas anlati kodlar1 ddiing alinarak, eskiye
oykiinerek ve zaman zamanda belirli karakteristik 6zelliklerine yer verilerek yeni bir bicemsel

anlayis gelistirilmistir.
3.3.1.4. Karakter ve Tema

Sinemada karakter ve tema, sanatsal yarattmi anlamli kilarak, filmsel yapinin
olusturulmasinda islevsellik kazanan 6gelerdir. izleyicilere aktarilmak istenen mesaj, tema ve

karakter Ogeleri yardimiyla aktarilir. Bu yontyle, karakter ve tema anlatinin temel yapi

taslardir. Syd Field (2013: 61-62), karakteri anlatinin merkez noktasi olarak tanimlar. Filmler,

27



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

belirli bir olayin ya da durumun adim adim geliserek sergilenmesine odaklanir, bu noktada
anlatiy1 sona dogru tasiyan temel 6ge karakterdir.

Karakterler, anlatiya dayali tiim sanat formlarinin ortak dgesidir. "Bu bireyler, anlatisal
motivasyonun saglanmasinda ister ana karakter ister yan karakter olsun, filmin eyleminin yam
sira genellikle temalarini olusturur” (Corrigan, 2015: 76). Izleyici, bir filmi izlerken olaylar
karakter ve karakterin olaylar karsisindaki tutumuna gére degerlendirir. Ote yandan, anlati
icerisinde karakterlerin yasadig1 doniisim de filmsel anlamin olusmasinda 6nemli bir yere
sahiptir. Riza Kira¢'in da (2018: 103) belirttigi gibi, karakterler, anlat1 yapisini1 giiclendirmek
lizere, inandirici bir sekilde kurulmalidir. Filmsel anlam ancak bu sekilde tamamlanir.

William Miller'a gore film, karakterin karsilastigl olay ya da durumlarin anlaml bir
nedensel iliski icerisinde bir araya gelerek olusturdugu yapidir. Bu yapy, izleyiciye aktarilmak
istenen evrensel, her zaman gecerli, 6nemli ve etkileyici bir mesaj igerir. Tema, yonetmenin
ulastirmak istedigi bu mesajdir. Yonetmenin diinyay: algilayis seklinden ve nasil olmasi gerekir
sorusuna verdigi onermeden olusur. Temalar, bireysel ve bireylerarasi temalardan, sosyal,
kiltiirel ve siyasi temalara kadar, genis bir icerige sahiptir (akt. Serter, 2005: 40). Corrigan
(2015: 67) ise, temayy, filmin ne hakkinda olduguna dair verilen cevap olarak tanimlar. Temalar,
¢ogu zaman filmdeki ana diisiincelere karsilik gelmektedir. Bu temel tanimlamalarin 15181nda,
karakter ve temanin filmin genel yapisindan bagimsiz diisiiniilmesinin miimkiin olmadigim
soyleyebiliriz. Temalar ve karakterler, anlati evreninde anlam kazanarak filme kars1 biitiinliikli

bir bakis agis1 edinilmesinde islevsellik saglar.

3.3.2. Sinematografi

Sinema, hareketli gériintiiniin kaydedilmesiyle varlik kazanan bir sanat dalidir. Arnheim
(2002: 178), her sanat dalinin kendisine 0zgii bir malzemeye sahip oldugunu belirterek,
sinemanin da asil malzemesinin goriintii oldugunu ifade eder. Sinemanin sahip oldugu bu
malzeme, resim ve heykel sanatlarindaki sabit goriintiiniin aksine, kaynagini aldig1 devinen
gorintiiniin mekanik teknikle kaydedilmesine dayanmaktadir.

Sinemada anlam akis1 goriintii araciligiyla saglanir. Mekan, oyuncular, aydinlatma gibi
perdede goriilen her sinemasal 6ge, birbiriyle anlam iliskisi icerisindedir. Bu 6gelerin bir
biitiinliik icerisinde izleyiciye aktarilmasi ise kamera aracilifi ile gerceklesir. Yonetmen,
diistinsel diinyasini, kamera araciligl ile goriintiiye doniistiriir. Astruc'in da (2010: 22) belirttigi
gibi, sinema, yonetmenin kamerasini bir kalem gibi kullanarak kendisini ifade etmesidir.
Yonetmenin, kameranin olanaklarindan nasil faydalandig1 kisisel bicemine dair enformasyon
tasimaktadir. Bazin'e (2011: 97) gore, yonetmenin kameranin olanaklarindan faydalanarak

yaptig1 tercihler, mizansenden, karakterlerin psikolojik durumuna kadar bir¢ok 6geye bakis
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acis1 kazandirarak, film ve izleyici arasindaki iliskiyi diizenler. Yonetmen, 6zgiin film bicemini
olusturmada, goriintii diizenlenmesinden faydalanarak izleyiciye kendisini ifade etme sansi
bulur. Sinematografi ise, yonetmenin anlam akisin1 saglamada, kameranin olanaklarindan
faydalanarak goriintiyi diizenledigi siireci ifade etmektedir.

Bordwell ve Thompson (2012: 167), sinematografiyi hareketle yazma olarak tanimlar.
Bu nedenle sinematografi, yonetmenin ne ¢ektigi degil nasil ¢ektigi ile de iliskilidir. Yonetmen,
goriintll icerisindeki 6g8eleri diizenleyerek, izleyicinin géziine yol géstermesini olanakh kilar.
Kamera araciligiyla goriintiiniin kaydedilme siirecini ifade eden sinematografi, sinemay1 bu
yoniiyle diger sanat dallarindan ayirir. Yonetmenin kisisel bigcemini olusturmasinda 6nemli bir
yere sahip olan sinematografinin temel 6gelerinden bir tanesi kamera hareketleridir. Maya
Deren, film kamerasinin oldukca kompleks bir yapiya sahip oldugunu aktarir. Kamera, hem tam
anlamiyla bagimsiz ve aktif, hem de yonetmenin miidahil olmasiyla sinirsiz bir sekilde pasif bir
araca doniisebilmektedir (akt. Serter, 2005: 45). Bu nedenle yonetmen, kisisel bicemini
olusturmada kameranin olanaklarindan faydalanarak, kameray1 edilgen bir araca dontistiirtr.
Kameranin devinim 6zelligi, bu olanaklarin basinda gelmektedir.

Kamera hareketleri, yonetmenin gorsel olarak kendisini ifade etmesi icin oldukca genis
olanaklar tasir. Ancak, bugiin sinemada kullanilan baslica kamera hareketlerini; ¢evrinme,
kaydirma, ving ve zoom olarak 6zetlemek miimkiindiir. Kameranin ¢evrinme hareketi yatay ve
dikey olarak ikiye ayrilir. Pan ve tilt olarak da isimlendirilen yatay cevrinme ve dikey ¢cevrinme,
ozne takibinde islevsellik kazanir. Glichan'in da belirttigi gibi, pan ve tilt 6zneleri ¢erceve icinde
tutar, uzamsal ve psikolojik iliskiyi kurmamiza yardim ederek es zamanlilig1 saglar (Giichan,
1999: 36-37). izleyicinin film mekanin tanimasi icin siklikla faydalanilan pan ve tilt hareketi,
ayni zamanda iki 6zne arasindaki iliskiyi vurgulamak icin de kullanilabilir. Bazen de kamera
karakterin yerini alir ve 6znel bakis kurulmasina aracilik ederek, karakterin goziinden olaylari
izlememiz saglanir. Feridun Akyiirek (2004: 385-386), duygu durumlarini1 aktarmada da yatay
ve dikey cevrinme hareketlerine siklikla basvuruldugunu ifade eder. Asag cevrinme, ilginin
yogunlugunu kaybetmesi, kirginlik, Gizlintli gibi negatif duygu durumlar olustururken; yukari
¢evrinme giderek artan pozitif duygu durumlari yaratmaktadir.

Kameranin devinim olanaklarindan bir tanesi de kaydirma hareketidir. Kaydirma
hareketi 6zetle, kameranin govdesiyle birlikte ileri-geri ya da saga sola hareket etmesidir. Temel
amacl, filmdeki hareket duygusunu yakalayabilmektir. Louis Giannetti'nin (2014: 117) de
belirttigi gibi, kaydirma hareketi, hareket hissinin yakalanmasi i¢in kameraya bakis acisi
kazandirmaktadir. Kaydirma hareketiyle lic boyutlu bir alan yaratilarak, seyirciye anlam akisi
saglanmaktadir. Yonetmen, karakterin hedefini vurgulamak isterse, hareketin baslangic ile
sonucu arasinda kaydirma hareketinden faydalanir. Ayni zamanda kamera, olaydan geriye ya da

ileriye dogru kaydirilarak, bekleyen bir nokta izleyici ile paylasilabilir. Kaydirma hareketiyle,
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izleyici de saskinlik duygusu yaratilarak, filme dramatik bir etki kazandirilir.

Ving hareketi, crane olarak da adlandirilan kameranin govdesinin sehpasiyla ytikselip
alcalmasidir. Bir ¢esit mekanik kolun ismi olan crane, yirmi feetden daha fazlaya ytikselebilir,
alcalabilir, ¢ok genis acilardan ¢ok dar acilara inebilir (Glichan, 1999: 38). Bu hareket, cok
yliksek ya da algaktaki 6znelerin anlati icerisindeki yerini kuvvetlendirirken, goriintiiye girmesi
istenmeyen hareketlerinde engellenmesini saglar. Hareket etkisi olmayan optik kaydirma da
denen zoom ise, siklikla kullanilan kamera hareketi tirleri arasinda yer almaktadir. Jeremy
Vineyard'a (2010: 17) gore, zoom, gozlerimizin odak uzaklhiginin degistirilemez olmasindan
dolay1 dogal olmayan bir tekniktir. Bu nedenle genellikle goriintii icerisindeki bir 6geye dikkat
cekilmesi amaciyla, efekt olarak kullanilir.

Kameranin hareket kapasitesi, sinemanin ilk yillarindan itibaren hem ydnetmenlere
hem de izleyicilere oldukea ilgi cekici gelmistir. Hareketli goriintiiniin kaydedilmesine olanak
taniyan bu teknik imkanin, yeni bir film dili olusturma ¢abasi nedeniyle, tarihsel siirecte birgok
yeni olanagi kesfedilmistir. Bunlardan bir tanesi de, handheld ¢ekim olarak da adlandirilan hafif
el kameralar ile yapilan ¢ekimdir. Giichan'in (1999: 39) aktardig: lizere, handheald ¢ekim
yonetmenlerin daha rahat ve hizli ¢ekim yapmasina imkan taniyan, kameranin omuzun
tizerinde kullanildigi bir ¢ekim tiiriidiir. Bu ¢ekim tiiriinde, yonetmen sabit ya da piiriizsiiz akan
goriintii yerine, daha dogal ve diizensiz goriintiller elde eder. Yonetmenin kameranin
olanaklarindan faydalanarak yaptigi tiim tercihler, film yapisini diizenleyerek izleyici tizerinde
farkl etkilere yol acar. Bu nedenle, tiim kamera hareketlerinin kullanim amaci ve anlami vardir.
Lale Kabadayi'nin da (2014: 42) ifade ettigi gibi, "yonetmenin pan, tilt, zoom hareketlerini
tercihi, kameray1 asagida ya da yukarida konumlamasi, kaydirma hareketleri gibi yontemleri
kullanmas1 gorsel olarak anlamin kurulmasina hizmet eder.” Yonetmenin, filmsel anlam
olusturmada faydalandig1 kameranin bir diger olanag ise, ele alinan konunun ya da 6znenin
cerceve icerisinde nasil yer aldigiyla iliskili olan, ¢cekim ol¢ekleridir.

Cekim, kesme kullanilarak, diger bir goriintiiye gecilene dek izledigimiz tek bir goriintii
pargasi olarak tanimlanmaktadir. Fotografin aksine, tek bir ¢ekim, uzunlugu sabit olmayan,
bircok hareket ya da eylem icerebilir, bu durum anlatiya gére diizenlenmektedir (Corrigan,
2015: 93). Bu yonilyle cekim, goriintiiyli icerisine alan c¢ercevenin kamera araciligl ile
kaydedilmesi siirecini kapsamaktadir. Bir film, bir¢cok ¢ekimin bir araya gelmesiyle olustugu
icin, yonetmen, bu siirecte ¢ekim 0Ol¢eklerinden faydalanarak, anlami olusturmada filme bakis
acis1 kazandirir. Miikerrem'in de (2012: 70) ifade ettigi gibi, cekim olcekleri, yonetmenin, bir
goriinti icerisinde gérdigiimiiz tiim 6geleri, kameranin 6lgeklendirme islevinden faydalanarak
aciklamasinda islev kazanir. Cekim dlgekleri, kameranin kayda alacagi 6zneye olan uzaklig ile
belirlenmektedir. Bu uzakligin belirlenmesinde sabit bir dlgek olmamasina ragmen, genellikle,

bir insan viicudu temel 0l¢iit olarak alinir. Bu 6lgiitleri; genel ¢ekim, boy cekim, orta ¢ekim,
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gogis cekim, bas ¢ekim ve yakin ¢cekim olarak siralamak miimkiindiir.

Genel cekim, ¢ogunlukla genis bir alani cerceve icerisinde gérme sansi elde ettigimiz,
ozellikle mekansal bilgi aktarmak amaciyla dis c¢ekimlerde faydalanilan cekim bi¢imidir.
Giichan'a (1999: 22) gore kurucu ¢ekim olarak da adlandirilan genel ¢ekim, genellikle mekanin
onemli bir role sahip oldugu filmlerde kullanilmaktadir. Bu 6lgegin, kameranin 6zneye olan en
yakin uzaklig1 sagladigi goriintii, boy ¢cekimden olusmaktadir. Boy ¢ekim, genel ¢ekim ile yakin
¢cekim arasinda yer almasi nedeniyle, bir ara ¢ekim olarak tanimlanmaktadir. Filmlerde bu
cekim Olcegine, ortami ve kisiyi tam olarak gostermesi nedeniyle siklikla basvurulur.

Orta cekim ise, 6znenin dizlerinin yukarisinin ya da belden yukarisimin gosterildigi
cekim seklidir. Joseph V. Mascelli (2007: 29-30), orta cekimin, kameranin, 6znelerin el
hareketlerini, yiiz ifadelerini ve hareketlerini net bir sekilde goriintiileyecek kadar yakinda
konumlanmasi nedeniyle, izleyicinin ilgisinin siirekli canli tutulmasinda islevsellik kazandigin
aktarir. Mekanin 6nemsizlestigi, 6znenin duygu durumu yaratilmasinda 6nem kazandig1 gogiis
cekim ise, insan viicudunun goégsiinden itibaren cergeve icerisine alindig1 ¢ekim seklidir. Bu
cekim olcegi, karakterin Kkisilerle arasindaki iliskisine odaklanarak, seyircinin karakterle
0zdeslesmesine olanak tanimaktadir. Bir diger ¢cekim 6l¢egi olan bas ¢ekim, karakterin yalnizca
basinin ¢erceve icerinde yer almasiyla, izleyiciye karakterin duygu durumunu yiiz ifadeleriyle
takip etme olanag sunmaktadir. Son ¢ekim 6l¢egi, ayrinti cekim olarak da isimlendirilen yakin
cekim, yonetmen tarafindan bir noktaya dikkat cekilmek iizere, 6znenin belirli bir kismina
goriintillendigi ¢ekim turidiir. Glichan'a (1999: 24) gore bu ¢ekim 6lgcegi, 6znenin ol¢iilerini
biiyiiterek, dnemini artirir ve cogu kez izleyici tarafindan anlam ytliklenmesine aracilik eder.
Gogiis, bas ve yakin c¢ekimde mekan-insan arasindaki iliski 6nemini yitirerek, psikolojik
durumlar 6n plana cikar.

Sinemada yoOnetmenin, karakterleri ve hareketi mekansal biitinlik igerisinde
aktarabilmek amaciyla faydalandig1 bir diger yontem ise ¢ekimde alan derinligi yaratmaktir.
Wollen (2004: 115), alan derinligi ile sahnelerin uzamsal birliginin saglandigini ifade ederek,
boliimlerin kendi fiziksel biitiinltikleri icerisinde aktarilabildiklerini belirtmektedir. Bu yoniiyle,
alan derinligi ayn1 zamanda genel ¢ekimin bir tiiriidiir. Cekimde alan derinligi saglanarak,
izleyici tarafindan orta ve uzak mesafedeki 6znelerin hareketi ayni anda goriilebilir. Bu ayni
zamanda filmlerde mekan tasarrufunu saglayarak, karakterler arasindaki duygu durumunun
aktarimina da olanak tanir.

Kamera hareketleri ve ¢ekim 6lceklerinin yani sira, filmsel anlamin saglanmasinda bir
diger temel unsur ise kamera agilaridir. Kamera ag¢ilarini konumlarina gore; nesnel ac1, 6znel aci,
goz dizeyi, Ust aci, alt ag1 ve egik ac¢i olarak siralamak miimkiindiir. Nesnel agi, izleyicinin
sahneyi bir gozlemci olarak izledigi, kisisel bir bakis sunmayan agi tiiriidiir. Nesnel acida,

kameranin fiziksel yerlesimi nedeniyle karakterler kameradan habersizdir, bu nedenle asla
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kameraya bakmazlar. Nesnel acinin aksine, 6znel acida ise kamera karakterin yerini alir ve film
o karakterin bakis acisiyla izlenir. Mascelli'nin de (2007: 16) ifade ettigi gibi, 6znel ag1 ile, filmde
seyirci bireysel bir deneyim kazanir. Bu deneyim, seyircinin bir katilimci olarak, filmdeki bir kisi
ile ayni1 bakisa sahip olarak, olaylar1 onun bakis acisindan gormesiyle gerceklesmektedir.

Goz dizeyi, kameranin, 6zneyi insanlarin goéz hizasindan gostermesidir. Kamera,
ortalama bir boydaki insana goére konumlandirilarak cekim yapilir. Goz dizeyi, gilinliik
yasamdaki bakis acisini saglamasi nedeniyle dramatik bir etkiye sahip degildir. Yine ayni
nedenle goz diizeyi ¢ekimlerde siklikla basvurulan bir kamera acisidir. Ust a¢i, kameranin
konudan yukarida konumlanmasidir. Bu aciyla, goriintiilenen 6znenin 6énemi azalarak, izleyici
0zneye karsi acima, kiiciimseme, merhamet duygulari besler (Glichan, 1999: 27). Filmlerde iist
ac1 kullanimi anlati icerisinde belirli bir isleve sahiptir. Bu a¢1 genellikle izleyicide psikolojik bir
Ustiinliik saglayarak dramatik etki yaratir. Alt a¢1 ise, kameranin konuyu asagidan gostermesi
nedeniyle iist acinin aksine bir dramatik etki yaratir. Miikerrem'e (2012: 80) gore, alt agi,
gorkem, zafer, ylicelik gibi duygu ve durumlarin yonetmen tarafindan gorsel olarak ifade
edilmesinde islevsellik kazanir. Kamera ag¢ilarindan sonuncusu olan egik a¢i, kameranin yana
dogru cevrinme yaparak konumlanmasidir. Filmlerde egik aciya, izleyici lizerinde psikolojik
etkiler yaratmak amaciyla basvurulur. Kamera saga ya da sola yatma hissi uyandirarak,
izleyicide gerilim duygusu yaratilmaktadir. Bu a¢i, ayn1 zamanda siiphe ve beklenmedik bir
hareketin olusacagi etkisi de yaratir.

Sinemada ¢ekim o6l¢ekleri, kamera hareketleri ve acilari, filmsel anlam yaratiminda bir
biitiiniin pargalarini olusturmaktadir. Cekim o6lgekleri, izleyiciye sunulan gorsel alaninin
sinirlarini belirlerken, kamera hareketleri ve kamera agilari ise gorsel alanin dramatik bir etki
kazanmasinda rol oynar. Yonetmen, sinematografinin bu 6gelerini anlatimin gereklerine uyacak
sekilde kullanir. Bu yoniiyle sinematografi, film yapisinin temelini olusturan goérsel dilin

saglanmasinda ve bu gorsel dilin anlam tasimasinda dnemli bir yere sahiptir.

3.3.3. Mizansen

Orijinal olarak Fransizca olan mizansen (mise-en-scéne), sahneye koyma anlamina
gelmektedir (Hayward, 2012: 300). ilk olarak tiyatroda kullanilan bu terim, zamanla film pratigi
icerisinde anlam kazanmistir. Mizansen, bir film sahnesi icerisinde gordiiglimiiz 6gelerin
biitiinlinli kapsamaktadir. Bu 6geleri; aydinlatma, dekor, kostiim ve makyaj olarak siralamak
miimkiindiir. Yonetmen, mizanseni kontrol ederek, olaylar1 sahneye koyar. Bir baska ifadeyle
mizansen, senaryonun nasil gorsellestirecegine dair verilen bir cevaptir.

Sinema, teknik olarak aydinlatmaya dayalidir. Temel malzemesinin goériinti olmasi,

kameranin goriintiileri kaydedebilmek ic¢in 1s18a ihtiyac duymasi sinemada aydinlatmanin
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onemini aciklar niteliktedir. Mizanseni olusturmada 6nemli bir yere sahip olan aydinlatma iki
farkl diizlemde islevsellik kazanir. Bunlardan ilki teknik olarak goriintliniin kaydedilebilmesi
icin kameranin aydinlatmaya ihtiyac duymasidir. Digeri ise yOdnetmenin, filmsel anlami
olusturmasinda estetik bir bakis saglamasidir. Monaco'ya (2001: 187) gore, yonetmenin, bigim,
renk, cizgi ve bunlarin i¢ 6nemlerinin anlaminmi saglamak i¢in kullanabilecegi en 6nemli
araclardan bir tanesi aydinlatmadir.

Filmlerde, aydinlatma goriintiiniin temel bilesenidir. Aydinlatma, sahnedeki oyuncu
devinimi, dekor, kostiim ve makyaj gibi 6geleri gortnir kilarak, mizansenin yaratilmasinda rol
oynar (Bordwell & Thompson, 2012: 131). Yonetmen aydinlatma yardimiyla, belirli nesnelere
ve aksiyonlara dikkat cekilmesine rehberlik eder. Giiclii bir sekilde aydinlatilmis bir yer
dikkatimizi ¢ekerken, bir golge bir ayrintiy1 saklayabilir ya da enformasyon sunumunu
kisitlayarak gerilim yaratabilir. Nijat Ozén (1994: 60-61), aydinlatmanin dogal ve dramatik
olarak iki amaca yonelik kullanildigini belirtir. Dogal aydinlatma, konunun giin 1s18inda
gorindigi bicimde filme aktarilmasimi saglarken, dramatik aydinlatma ise nesnel ve 6znel
etkiler yaratarak duygu durumu olusturulmasini saglamaktadir. Sinemada yonetmen, bu
dramatik etkiyi yaratabilmek adina aydinlatmanin 6zelliklerinden faydalanir. Bu 6zeliklerden
ilki 151810 yoniidiir. Onden aydinlatma, goriintiide golgeleri yok ederek, objeyi siliklestirirken,
arkadan aydinlatma objeye dair yalnizca belirli kisimlarin gériinmesini saglayarak, golge ve
siluetler olusturur. Alttan aydinlatma izleyicide gerilim gibi duygu durumlar yaratirken, tistten
aydinlatma izleyicinin dikkatini ayrintilara yoneltir.

Sinemada mizansenin olusturulmasinda biiyliik 6nem tasiyan aydinlatma, karakter ile
mekan arasindaki anlamsal iliskinin kurulmasinda da rol oynar. Mekan ile karakter arasindaki
iliskiyi kuran bu aydinlatma y6ntemi ise, temel aydinlatma yontemi olarak adlandirilmaktadir.
Biilent Vardar'a gore sinemada temel aydinlatmay1 yaratan ii¢ 1sik kaynagi vardir. Bunlar;
anahtar 151k, dolgu 151k ve arka 1siktir. Anahtar 151k, kameranin bulundugu yere konumlanarak,
O0znenin goriilmesini saglamaktadir. Bu 151k kaynagi, 6zne iizerinde sert golgeler olusturarak,
nesnenin dokusunu goriiniir kilar. Dolgu 151k, kameranin zit yoniinde yerlestirilerek, 1s181n
aydinlatmadig1 noktalarda detay olusturur ve anahtar 15181n yarattigi golgelerin etkisini azaltir.
Arka 151k ise genellikle sert bir 1sik kaynagidir. Oznenin arkasina yerlestirilerek, 6znenin
derinlik kazanmasinda rol oynar (Vardar, 2000: 71-73).

Sinemada aydinlatmanin temel 6zelliklerinden bir digeri ise 15181n yogunlugudur. Isigin
yogunlugu, goruntii iletisini ve bu iletinin icerigini etkiler. Isigin yogunlugu; sert 1sik ve
yumusak 1s1k olmak tizere ikiye ayrilir. Sert 1s1k, giiclii bir aydinlatma seklidir. Bu 1s1k tiird,
genellikle gii¢, basari, mutluluk gibi duygu durumlar: olusturmak i¢in kullanilir. Yumusak 151k
ise, golgeler ve aydinlik alanlar arasinda kontrast yaratarak, film atmosferinin kurulumunda

islevsellik kazanir. Yumusak 151k sahnenin dramatik etkisini artirirken, sert 1s1k pozitif duygu
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yaratimini saglar (Giannetti, 2014: 17). Tim bu 06zellikleriyle aydinlatma, filmde anlatim ve
anlam boyutlarinin dogru bir sekilde insa edilebilmesine olanak taniyarak, yonetmenin kisisel
bicemini olusturmasinda islevsellik kazanir. Sahne tasarimi olarak da nitelendirebilecegimiz
mizansen, temel 6gelerinden biri olan aydinlatma yardimiyla dekor, kostiim, makyaj ve oyuncu
devinimini gériiniir kilarak, anlatima bir biitiinliik kazandirilmasinda rol oynar.

Mizansenin temel 6gelerinden dekor, film sanatini diger sanat dallarindan ayiran
ozelliklerden bir tanesidir. Tiyatronun odak noktasini insan olustururken, sinemada dram,
oyuncu olmadan da yaratilabilmektedir. Bir kapinin carpmasi, riizgarda ucan yaprak dramatik
etkiyi ytikselten olgulardir. Bazi basyapit filmlerde, insan sadece yardimci bir 6ge olarak yer
alabilmektedir (Bazin, 2011: 104). Sinemada dekor, filmin dramatik yapisinda 6znenin tasiyicisi
olma konumundan ziyade, ¢cogunlukla 6zne konumuna yerlesebilmektedir. Bu nedenle, dekor
tasarimi, filmin atmosferinin kurulmasina yardimci olarak, yonetmenin Kkisisel bigcemini
olusturmasina hizmet eder.

Bordwell ve Thompson'a (2012: 121) gore, yonetmen dekoru birkac sekilde diizenler.
Bunlardan ilki; igerisinde aksiyonun sahnelenecegi zaten var olan bir mekan1 se¢mektir. Bu
yontem, daha az maliyetli olmas1 nedeniyle siklikla tercih edilmektedir. Bir diger yontem ise,
senaryoya gore dekorun olusturulmasidir. ilk olarak Méliés tarafindan kullanilan bu diizenleme
bicimi, yapay bir diinya kurma olanagi yaratmasi nedeniyle zaman icerinde biiytik film sirketleri
tarafindan tercih edilen bir yontem haline donlismiistiir.

Film sanatinda, dekor yalnizca aksiyonun arka plani degil, anlam yaratimi siirecinin bir
parcasidir. Bu yoniiyle dekor tasarimi, anlati igerisindeki aksiyonu nasil anlayacagimizi
belirleyen bir unsurdur. Yonetmeninin dekor tasarimini olustururken kullandig1 her 6ge anlati
akisi icerisinde 6nemli bir yere sahiptir. Dekor tasariminda kullanilan renkler ve objeler
konumlarina ya da boyutlarina gére anlam tasiyabilirler. Baz filmlerde, dekor tasariminin bir
pargasi olan aksesuar, anlati igerisinde bir motife doniisebilir. Michael Ryan ve Melissa Lenos'a
(2012: 166) gore, mizansen bir filmin mimarisini olustururken, motif film boyunca devam eden
bir 6rgu dizisidir. Motif, tematik anlam tasimasi 6n kosuluyla, bir ses, bir renk olabilirken, bir
obje olarak da anlam tasiyicisi konumuna yerlesebilir. Filmlerde dekor tasarimi, zaman ve uzam
arasindaki iliskiyi saglamasi nedeniyle, film yapisinin kurulumunda olduk¢a 6nemli bir yere
sahiptir.

Mizansen, bircok farkli 6geyi icerisinde barindirmasi nedeniyle, kompleks bir yapiya
sahiptir. Bu nedenle, mizansenin olusturulmasinda bir¢ok 6genin, anlatinin gereklerine uygun
bir sekilde bir araya gelmesi gerekmektedir. Bu 68elerden kostiim ve makyaj, filmsel anlamin
olusturulmasinda oyuncuya dayali bir anlam tasimaktadir. Pamela Church Gibson'a (akt. Serter,
2005: 65) gore, kostiimler, Dr. Caligari'nin Muayenehanesi (1919) ve Korkung Ivan (1944)

filmlerinde oldugu gibi, dikkati tamamen kostiim ve makyaj iizerine yogunlastiracak kadar
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karakteristik olabilirler. Tipki dekor tasarimi gibi, kostiim ve makyaj anlatisal yapiy1
desteklemektedir. Ozellikle, tiir filmlerinde kostiim ve makyajdan faydalanilarak anlam akisi
saglanmaktadir.

Filmlerde makyaj, gerek dramatik etki yaratmak, gerekse film anlami icerisinde
oyuncunun filmsel zamana uyum saglayabilmesi amaciyla teknik bir ara¢ olarak kullanilir.
Bordwell ve Thompson'in (2012: 128) aktardig lizere, glinimiizde makyaj genellikle dikkat
cekmemek iizerine kullanilir. Kameranin giindelik yasama ait bir ¢ok ayrintiy1 kaydedebilmesi
ozelligi nedeniyle, oyuncunun viicudundaki leke, dovme gibi unsurlar kapatilmak zorundadir.
Makyaj sanatcilari yiizii bicimlendirebilir, yliziin daha yash ya da gen¢ goriinmesini saglayabilir.
Mizansenin 6gelerinden kostiim ve makyaj, ancak film igerisinde oyuncu performansiyla
biitlinliik olusturdugunda anlam kazanir. Bu yoniiyle yonetmen, filmsel anlami yaratmak igin,
sahne icerisinde oyuncularin devinimine miidahale eder. Bu miidahale, yénetmenin, oyuncunun
ylz ifadesini ya da hareketini anlatiya uygun bir sekilde kisisellestirmesi olarak da ifade
edilebilir.

Cergevenin igerigi ve organize edilme bicimi olarak da tanimlayabilecegimiz mizansen,
yonetmenin filmsel anlami olusturmasinda islevsellik kazanir. Mizansenin, aydinlatma, dekor,
kostiim, makyaj ve karakterlerin davranisi 6geleri, birbirleri ile biitiinliik olusturarak anlati
motivasyonunun siirdiiriilmesine aracilik eder. Ozetle yonetmen, mizansen icindeki 6gelerin

bicimini, hareketini, konumunu diizenleyerek ve kontrol ederek filmi sahneye koyar.

3.3.4. Kurgu

Bir film, ¢ogunlukla bircok c¢ekimin birlestirilmesinden olusmaktadir. Kurgu ise, bu
cekimlerin secilme ve birlestirilme islemi olarak tanimlanabilir. Kurgu islemi ile cekimler
arasinda gecis yapilarak, filmin anlati yapisinin kurulmasina hizmet edilir. Kurguya 6zgii kesme,
zincirleme, silinme gibi teknikler, yénetmen tarafindan anlatinin gereklerine uygun bir sekilde
diizenlenir. Sinemada kurgu, film atmosferinin ve ritminin olusturulmasinda belirleyicidir.

Sinemada kurguya dair ilk kuramsal yaklasim, 1920'lerle birlikte Rus bicimcileri
tarafindan gerceklestirilmistir. Akimin 6nemli yonetmenlerinden biri olan Pudovkin'e gore
kurgu, film sanatinin temelidir. Kurgu yalnizca, ¢ekimlerin kendilerine 6zgii zaman sirasina gore
birbirine eklenmesi anlamina gelmemektedir. Yonetmen, diisiinerek, secerek, atarak, yeniden
ele alarak cekimler tizerinde durur, filmsel anlamin biitiinliikle bir sekilde olusturulmasi i¢in
bilingli tercihler yapar. Film bir anlam insasidir. Kurgu ise bu anlam insasinin
gerceklesmesindeki temel 6gedir (Pudovkin, 1966: 15-18). Bu akimin diger 6nemli yonetmeni
olan Eisenstein ise, kurguyu ¢ekimlerin ¢arpistirmasi temeline dayandirmaktadir. Pudovkin'in

kurmak, insa etmek yaklasiminin aksine Eisenstein, kurguyu c¢ekimlerin birbirleriyle
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carpistirilarak, yeni anlamlar yaratilmasi temeline dayandirir.

Eisenstein, anlatinin catisma iizerine kuruldugu gibi, kurgunun da catisma iizerine
kuruldugunu ifade eder. Filme dair bircok 6ge catisma iizerine olusturulabilir, gekimler arasinda
da catisma mutlak surette vardir. Fakat bu catisma, kurgunun, tiim bu 6geleri diizenleyen bir
beyin olma goérevini lstlenerek, filmi ileriye dogru tasimasiyla meydana gelir. Eisenstein, bu
catismay1 detaylandirarak aktarir. Ona gore cekim, bir kurgu hiicresidir. Nasil ki hiicreler
boliiniirken bir organizmayi olusturuyorsa, ¢ekimden olusan eytisimsel sigramanin diger
yaninda da kurgu bulunmaktadir. Kurgu, dolayisiyla onun hiicresi olan ¢ekim, ancak carpisma
ile bir biitlinliik olusturabilir (Eisenstein, 1985: 51-52).

1930'lu yillarla birlikte ise, Hollywood'un kurgu bicemi baskin bir sekilde kabul
gormistiir. Bordwell'e (akt. Serter, 2005: 70) gore, Fransizlarin découpage classique (klasik
kurgu) olarak adlandirdigi kurgu tiirti, zamanla genis kurallar1 ve diizenlemeleri iceren, yerlesik
ozellik kazanmis bir Hollywood bicemine déniismiistiir. Ornegin, film mutlaka bir giris
cekimiyle baslarken, sonrasinda genelden yakina ya da genel cekimden diyalog kurgulanmasina
gecis yapilmaktadir. Hollywood sinemasi saydamlik ilkesi geregi, gériinmez bir kurgu anlayisina
sahiptir. Cekimler arasindaki baglantilar piiriizstiz ve anlati icerisinde aksiyona dikkat ¢ekilmek
lizerine kurulur. Bu bilgilerin izinde, kurgunun temel olarak iki farkli kullanima sahip oldugunu
soylemek miimkiindiir. Bunlardan ilki, basit bir ifadeyle bir ¢ekimle, bir ¢cekimin birlestirilmesi
sonucu iki ¢ekimin ayni anlami tasimayacagi diisiincesine dayanmaktadir. Kurgunun diger
kullanimu ise, belirli bir zaman dilimi icerisinde, bir enformasyon tretimi i¢in ¢ekimlerin arka
arkaya siralanmasi iizerinedir.

Kurgu kullanim bicimleri, stireklilik kurgusu ve biitiinciil kurgu olarak iki farkl sekilde
ozetlenebilir. Streklilik kurgusu, cekimleri, anlatinin gelisimine yonelik ard1 ardina siralamaktir.
Siireklilik kurgusu ile birlestirilen ¢ekimler temanin olusmasina olanak tanir. Biitiinciil kurgu
ise, filmin anlatisal yo6niinii igerir. Filmin anlatisin1 derinlestirir, anlatilmak isteneni
sekillendirerek izleyiciye yon verir. Bu yoniiyle kurgu, izleyici ile film arasindaki anlam akisini
saglar. Butiinciil kurguda olaylar, gercek yasamdaki sirasiyla yer alir. Boylece, olaylara
nedensellik iliskisi kazandirilir. Bunun yaninda olaylar; ana olay ve yan olaylar olarak parc¢alar
halinde de kurgulanabilir. Bu kurgu yontemiyle, yan olaylar anlatinin gereklerine uygun bir
sekilde on plana c¢ikarlabilir. Bu kullanimiyla kurgu, olaylari1 birbirinden ayirarak, olaylar
arasindaki benzerlikleri ya da karsitliklar: ortaya cikarir (Kilig, 1994: 92-93).

Kurgu araciligl ile cekimler anlati akisina gore birlestirilirken, filmin kendisine 6zgii
ritmi olusturulur. Bu sayede ¢ekimler anlamli bir biitiin olusturur. Bu anlamin kurulumunda, iki
cekimin birlestirilme bi¢imi oldukca 6nemli bir yere sahiptir. Cekimlerin birlestirilmesi ise;
kesme, a¢illma, kararma, zincirleme gibi yontemlerle saglanir. Kesme yontemi, bir goriintiiden

digerine gecmede en sik kullanilan yontemlerden bir tanesidir. Bu yontem, bir ¢cekimin hemen
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arkasina diger c¢ekimin yerlestirilmesidir. Aksiyonun siirekliligini saglayarak, kurgusal ritmi
hizlandiran bir yapiya sahiptir. Ancak bu yontem, anlatinin gereklerine uygun bir sekilde
kullanilmahdir. Kurguda, filme tempo kazandirmak amaciyla sik sik kesmeye basvurulmasi,
filme hiz kazandirilmaktan ziyade, film icinde kopukluklara yol acgarak izleyicinin kafasinin
karismasina, dikkatinin dagilmasina yol agmaktadir (Dmytryk ve Dmytryk, 2011: 118). Bir
cekimi diger cekime baglamada kullanilan bir diger yontem ise kararma ve acilma y6ntemidir.
Bu yontem, ekrandaki goriintiiniin yavasca kararmasi ve yavasta agilmasini igerir. Kesme
yonteminin aksine, yavaslatici bir 6zellige sahiptir. Kurguda bir diger birlestirme yontemi ise
bindirmedir. Bu yontem iki ayri ¢ekimin st liste bindirilmesinden olusmaktadir.

Biiker'in (1985: 134) aktardig: lizere, bindirme Mélies tarafindan rastlantisal sekilde
kesfedilmis bir yontemdir. Bu yontemle, ekranda birbirinden iliskisiz iki goriintiiyii iist iiste
gormek mimkindir. Bu yontem, nesnel gercekligi bozmasi nedeniyle gercekiistii etkiler
yaratma amaciyla kullanilir. Siklikla tercih edilmese de, birbirleriyle iliskili cekimlerin bir araya
getirilmesinde kullanilan bir diger yontem de zincirleme yéntemidir. Bu yontem, bir cekimin
ekranda yavasca kaybolurken, diger c¢ekimin aymi anda yavas¢a ekranda belirmesini
saglamaktadir. Bu yontemle, ayni tiirden zamansal, mekansal ve hareketsel cekimler bir araya
getirilir. Temel amaci, gecisi kolaylastirarak izleyiciyi algisal olarak bir ¢ekimden diger ¢cekime
tasimaktir. Glinlimiizde teknolojinin gelisimiyle birlikte, bilgisayarli kurgunun yayginlasmasi
gecis yontemlerini de olduk¢a cesitlendirmistir. Ancak temel mantiklariyla yukarida
aktarilmaya calisilan bu gecis yontemleri, ¢cekimlerin ekran siiresini belirlemede baglanti ya da
bitis noktalaridir. Bu yoniiyle, kurgudaki gecis yontemlerini, noktalama isaretlerine benzetmek
miimkiindiir. Noktalama isaretlerinin kelimeler arasinda kurdugu iliski gibi, gecis yontemleri de
cekimler arasindaki temel iliskinin olusturulmasinda islevsellik kazanir.

Sinemada teknik imkanlarin gelismesi ve yeni anlatim olanaklarinin ortaya ¢cikmasiyla
birlikte, yeni kurgu teknikleri de dogmustur. Bu teknikler, tarihsel siire¢ icerisinde tekrara
dayali olarak izleyici ile uyumlanarak yerlesik 6zellik kazanmistir. Bu tekniklerden bir tanesi
olan atlamali kesme, yonetmen tarafindan bilingli bir sekilde filmin zamansal akisinin bozularak
goruintiiler arasindaki devamliligin zedelenmesidir. Yeni Dalga akiminin 6nciilerinden Godard,
Serseri Asiklar (1960) filminde sik sik atlamali kesmeye basvurarak, kurguda devamlilik
normlarini, mekansal ve zamansal olarak yikmistir. Giinlimiizde bu teknikten, illiizyon etkisi
yaratmak ya da 6zel bir anlatim amacina hizmet etmek iizere faydalanilmaktadir (Toprak, 2013:
89-90).

Kurguya 6zgii tekniklerden bir digeri ise, uyum kesmesidir. Bu kurgu teknigi, bir
aksiyonun ya da bir mizansen 6gesinin tekrar etmesiyle olusturulmus bir yéntemdir. Ornegin;
oyuncunun goziinden, dolunay goriintisiine gecilmesi gibi. Uyum kesmesinde, benzerlik iliskisi

yalnizca geometrik eslesmelerle ilgili degil, ayn1 zamanda benzer aksiyonlarin eslestirilmesi ile
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de gerceklestirilebilir. Capraz kesme ise, aym1 anda farkli yerlerde gerceklesen olaylarin, es
zamanli olarak birlestirilmesidir. Filmlerde siklikla bagvurulan bu yontem, benzer ya da karsit
olaylar1 bir araya getirerek paralel bir diizlemde sunulmasina aracilik eder.

Yukarida ana hatlariyla kurgunun temel 6zelliklerine deginilmeye calisiimistir. Bu
ozellikler; dlizenleme, gecis yapma ve anlam yaratma olarak farkli amaglara hizmet
etmektedirler. Ancak genel anlamiyla kurgu, filmin olay 6rgiisiinii anlasilir kilmak, seyircinin
karakterin duygu durumunu anlamasini saglamak ve filme ritim kazandirarak akici hale

getirmek gibi islevlere sahiptir.

3.3.5. Ses ve Miizik

Sinemada ses olgusu, tarihsel siire¢ icerisinde filmlerin kaginilmaz bir bigemsel 6gesi
haline gelmistir. Ses olgusundan, sinemasal gercekligin saglanmasinda ve filmin duygusal
odagini1 vurgulamada siklikla faydalanilmaktadir. David Lynch, bir filmin etkisinin yarisinin
sesten ileri geldigini ifade eder (akt. Toprak, 2013: 125). Bir baska ifadeyle, sinemada ses
olgusu, dramatik yapinin kurulmasinda merkezi bir konuma sahiptir.

Christian Metz, sinemanin anlatim aracinin bes farkli kanala sahip oldugunu aktarir.
Bunlar; goruntt, diyalog, guriltii, miizik ve yazili malzemelerden olusmaktadir. Metz, bu
ifadesiyle, bu bes kanalin ti¢iiniin isitsel bir alana sahip oldugunu belirterek, sinemanin 6ziiniin
goriintli oldugu diistincesini sarsintiya ugratmistir. Metz'in bu diislinceleri, ayn1 zamanda
sinemada ses lizerine arastirmalarin baslatilmasinda 6ncii bir konuma yerlesmistir (akt. Stam,
2014: 222). Sinemada ses olgusu, kendisine 6zgii bir duygu durumu yaratmasi, duyma ve gérme
deneyimini senkronize etmesiyle oldukca gii¢lii bir film teknigidir. Bu nedenle, sinemada ses
goriintiiniin tamamlayicisiyken, goriintii de sesin tamamlayicisi olma gorevini iistlenmektedir.

Sinemada ses olgusunu; diyalog, ses efekti ve mizik olarak siralamak mumkiindiir.
Sinemada sessiz donemin kapanmasiyla birlikte, diyaloglar filmin anlatisal olarak ilerlemesinde
islevsellik kazanmistir. Karakter, giinlik yasamda oldugu gibi kendisini ciimleler ile ifade
ederek, anlati enformasyonunun izleyiciye aktarilmasina aracilik eder. Diyaloglar, aktarilan
oykiiniin ilerlemesinde isitsel bir 6ge olarak yer alirken, miizik Oykiiniin duygu durumu
yaratilmasi boyutunu icermektedir. Sinematografinin giiclendirilmesi amaciyla faydalanilan ses
efekti ise, anlamsal biitiinliigi kurmaktadir.

Diyalog, izleyicinin zihinsel gergeklik algisinin olusturulmasinda onemli bir yere
sahiptir. Izleyici, diyaloglar araciligiyla karakterin kisisel dzellik ve duygu durumu bilgisine
ulasir. Karakter, diyalogun imkanlar1 dahilinde kendisini isitsel bir alanda ifade etme sansina
sahip olur. Bu nedenle, diyalog anlati enformasyonun izleyiciye aktarilmasinda birincil éneme

sahip bilesen olma 6zelligi gosterir. Bordwell ve Thompson'in da (2012: 275) aktardig: gibi,
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diyalog, 6ykii bilgisinin sunucusu olarak maksimum anlasilirlik elde etmek amaciyla kaydedilir
ve diizenlenir. Onemli replikler, miizik ve ses efektinin olmadig1 bir diizlemde sahneye koyulur.

Sinemada ses efektini, anlatidaki rollerine gore, ger¢cek diinyanin yansimasini veren
sesler, fantastik etkilere yol acan sesler ve mekansal bilgi saglayan sesler olarak ifade etmek
miimkiindiir. Kapinin carpma sesi ya da ayak sesleri bize yasamin dogal isitselligini sunarken,
seytani ya da dogaiistii 0znelerin aktariminda fantastik etkilere yol agan sesler tercih
edilmektedir. Kus sesleri veya korna sesleri gibi sesler ise izleyiciye mekansal bilgi vermek
amaciyla kullanilmaktadir. Mustafa S6zen'e (2003: 205) gore, efekt sesler bir filmin anlat1 yapisi
ve senaryosuna gore sinirsiz kullanima sahiptir. Oyuncularin ayak sesleri, cevre sesleri gibi,
hareketle senkronizasyon yaratilmak amaciyla film icerisinde yer verilen seslerin tiimii filmsel
anlamin olusturulmasinda kullanilmaktadir. Bu ses efektleri, filme hareketlilik, derinlik ve
dogallik duygusu vermektedir. Ses efektleri cogunlukla, yonetmen tarafindan ses kusagi
olusturulurken belirli bir amaca y6nelik kullanilmaktadir.

Sinemada ses olgusunu olusturan, son temel 6ge miiziktir. Sinemada muzik, sessiz
sinema doneminde dahi, salonda film gdsterilirken ekrandaki goriintiilere eslik etmekteydi. Bu
nedenle, yillar icerisinde miizik yerlesik 6zellik kazanarak sinemanin vazgecilmez bir 6gesi
haline gelmistir. Bu 6ge, anlati icerisinde belirli islevleri yerine getirmek amaciyla kullanilir.
Ozellikle, Hollywood sinemasinda sikhikla miizik kullanimina gidilmektedir. Hollywood
sinemasi, saydamlik ilkesini yerine getirmek amaciyla film boyunca miizige yer vererek,
izleyicinin bir film izledigi bilincini yok etmektedir. Bu kullanimda miizik, izleyici filmin
icerisine alarak, iletinin duygu durumlariyla birlikte aktarilmasina olanak tanimaktadir. Miizigin
bir diger islevi ise filmin siirekliligini saglamaktir. Miuzigin kesintisiz yapisindan, film
¢ekimlerinin bir araya getirilmesinde faydalanilir (Onaran, 2004: 11-15).

Sinemada ses olgusu oldukc¢a kompleks bir yapiya sahiptir. Filmlerde ses, zaman, mekan
ve atmosfer yaratimi amaciyla kullanildigi gibi, karakterlerin ruhsal durumlarina dikkat cekmek
tizere de kullanilmaktadir. Bazi filmlerde siireklilik yaratilmak tizere sesten faydalanilirken, bazi
filmlerde gergin bir atmosfer olusturmak ya da mevcut gerginligi yumusatmak amaciyla ses
kullanimina gidilmektedir. Bu yoniiyle, sinemada 1920'lerin sonlarina dogru kesfedilen ses

teknolojisi, gliniimiiz sinemasinda anlatisal bir gereklilige dontismustiir.
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4. TURK SINEMASINDA BiCEM KAVRAMINA BAKIS

Sinematografin icadindan kisa bir siire sonra, diinyanin pek ¢ok yerinde oldugu gibi
Osmanl Imparatorlugu'nda da ilk film gésterimleri gerceklestirilmistir. Bu dénem, Tiirkiye'de
sinema kavraminin olusmaya basladig1 yillar olarak kabul gérmektedir. Teknik bir bulusun, bu
cografyada bir eglence araci olarak izleyici kitlelerine ulagsmasi donemin sinema anlayisinm
olusturmaktadir. Ancak bir ililkenin kendi sinemasina sahip olmasi ve kendi iiretim kosullarini
olusturabilmesi farkli bir siireci icerisinde barindirmaktadir. Bu yaniyla, Tiirk sinemasinin
bicemsel olarak varolus kazanmasi uzun soluklu bir siireci kapsamaktadir.

Tiirk sinemasinin erken dénemi olarak kabul edebilecegimiz, Osmanli Imparatorlugu
donemi, ithal filmlerin cogunlukla yabanci uyruklu gayrimiislimlerden olusan izleyici kitlesine
gosterilmesi ile baslamistir. Film gosterimleriyle baslayan bu tarihsel siire¢, Fuat Uzkinay'in
haber ve belge niteligindeki donemin ilk belgesel orneklerini verdigi filmlerle gelisim
kazanmistir. Sinemada bu dénemde cekilen belgesel niteliginde filmlerin yani sira, ilk oykiili
filmler de ¢ekilmeye baslanmistir. Sedat Simavi, Pence filmi ile bir tiyatro yapitini sinemaya
uyarlamistir. Sonrasinda, Ahmet Fehim, Sadi Fikret Karagozoglu gibi tiyatrocular da oykiilii film
ornekleri vererek, tiyatro geleneginin sinema lizerinde etki kazanmasinda rol oynamislardir. Bu
donemde iiretilen tiyatro gelenegine bagh filmler, sinemanin olanaklarinin kesfedilme siirecini
olusturmaktadir (Scognamillo, 2010: 15-35).

Cumhuriyetin ilaniyla birlikte, toplumsal ve kiiltiirel alanda gergeklestirilen birgok
reform sinemanin kurumsallasmasinda etkili olmustur. Engin Ayca'nmin da (1996: 130-131)
aktardig1 tlzere, "Cumhuriyetin kurulusuyla birlikte 20 yila yakin bir siire Tiirk sinemasi, bir
tekel olarak Muhsin Ertugrul'un ve Istanbul Tiyatrolarinin himayesi altinda dolayl olarak
devletlestirilmistir." Sinemaya 1922 yilinda baslayan Muhsin Ertugrul, 1923-1939 yillan arasi
donemin tek yonetmeni olarak, mevcut sinemanin kimlik kazanmasinda 6énemli bir yere sahip
olmustur. Muhsin Ertugrul sinemasini, ¢ogunlugu edebi yapitlardan uyarlama olan filmler
olusturmaktadir. 1922 ile 1953 yillar1 arasinda yonetmis oldugu filmlerin f{icte ikisi yabanci
kaynaklardan alinmistir. Ayni zamanda filmlerinde yabanc tiyatro érneklerini de kullanmistir.
Muhsin Ertugrul'un yonetmenligini yaptigi bu filmler, bati sinemasinin ve tiyatrosunun
etkilerini tasimaktadir (Scognamillo, 2010: 40-44). Tiirkiye'de sinemanin temellerinin atildig
bu dénemi, Muhsin Ertugrul 6nciiliiglinde, tiyatroya 6zgii bicemsel yapinin sinema tlzerinde
sekillenmeye basladig1 bir donem olarak ifade etmek miimkiindiir. Muhsin Ertugrul, tiyatrocu
kimliginin etkisiyle sinemay1 tiyatro geleneginin bir uzantis1 olarak degerlendirmis ancak
cektigi filmlerde kullandig1 bicemsel yeniliklerle sinemanin gelisimine katki saglamistir.

Tirk sinemasinda, 1939 yilina kadar baskin bir tiyatro anlayis1 egemenligini

sirdirmistir. 1939 yiliyla birlikte ise, Faruk Keng, Aydin Arakon, Sandan Kamil gibi
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yonetmenlerin sinemaya girisiyle birlikte, sinemadaki tiyatro etkisi kirilarak yeni bir doneme
gecisin temelleri atilmigtir (0zén, 1985: 351-353). Nijat Ozon'iin Gegis Ddnemi olarak
adlandirdigi bu dénem, yurtdisinda sinema iizerine egitim almis, mesleki deneyim kazanmis
yonetmenlerin, tiyatrodan bagimsiz 6zgiin bir sinema dili olusturma siirecidir. Ozon'iin Gegis
Dénemi olarak adlandirdigi bu dénemi, Engin Ayca On-Yesilcam Dénemi olarak simflandirir.
Ayca'ya (1996: 33) gore bu donem, sinemanin, tiyatrocular doneminin etkisinden siyrilarak,
Yesilcam'a 6zgii sinema anlayisina dogru evrildigi bir donemdir. Bu donem, sinemaya 6zgii
bicemsel olanaklarin kesfedilmeye baslandigi, sinemanin tiyatro normlarindan 6zgiirleserek,
bicimsel ve iceriksel olarak yeni bir filmsel yapinin kurulmaya calisildigi bir dénemdir.
Scognamillo'nun (2010: 106) aktardigi1 Uzere, Tiirk sinemasina girisin hazirlik siirecini
olusturan bu dénem, 6z, bicim ve anlatimin bilinclenmeye basladig1 bir donemdir. Bu dénem,
halihazirda tiyatro geleneginin hakimiyetini siirdiirdiigli bir doénem olma o6zelligi
gostermektedir. Ancak, sinemaya yeni giren yonetmenler, deneysel olarak nitelendirilen
filmleriyle, Tiirk sinemasinda yeni bir bakisin kapisini aralamistir.

1940'h yillarin sonlarina dogru, tiyatrocular donemi kapanarak, sinemacilar donemine
gecis siireci baslamistir. Burhan Arpad (1959: 79), Tiirk Sinemasinin Kirk Yili isimli makalesinde,
Tiirkiye'de sanat olarak sinemanin varolus siirecini detaylandirarak aktarir:

Tirkiye'de sinemanin bir sanat olarak ilk belirtileri, 1947-1953 yillar1 arasinda ortaya

¢ikar. Cumhuriyet Halk Partisi iktidarinin, Tirk filmleri gosterecek sinemalara ytlizde

elliye yakin bir belediye resmi indirimi tanimasi, is adamlarinin bu yeni is koluna

sermaye yatirimina ¢eker. Avrupa filmlerinden hoslanmayan genis yiginlarin sayilari

birdenbire artan Tiirk filmlerine baglanir. 1919-1947 arasinda birkag yilda bir tek Tiirk

filmi veren Tiirk sinemasinin yillik prodiiksiyon sayisi yirmi, otuzu asar, hatta elliye

dayanir. Vurun Kahpeye(Liitfi Akad), Yiizbasi Tahsin (Orhan M. Ariburnu), Hep Vatan

Icin (Aydin Arakon), Efelerin Efesi (Sakir Sirmali) sinema sanatim Tiirk sinemasina

getiren ilk basarili 6rneklerdir. Bu dort filmin en ilgi ¢ekici 6zelligi, Tiirk sinemasinin

tiyatro etkisinden kurtulmasidir.

1950'lerle birlikte Tiirk sinemasinda farkli bir déneme gecis baslamis, yapim olanaklari
ve siyasal degisimler sinemay1 etkilemistir. Bu donemde Tiirk sinemasi, siyasi nedenlerden
dolay1 daha 6zgiirliikgii film yapimi olanaklarina kavusmus, tiyatrocular doneminden siyrilarak
kendi film dilini olusturmaya baslamistir. Asli Daldal'in (2005: 64) aktardig: iizere, sinemada
1950'lerle birlikte ortaya cikan endiistriyel gelismeler, bir ticari alan olarak sinemanin
profesyonellesmesine yol acmistir. Toplumun ilgisini ¢ekebilecek, temalar ve karakterler
yerlesik 6zellik kazanmis, toplumsal modernlesme siireciyle birlikte "kotii" Yesilcam filmlerinin
artis gostermesi, "iyi" filmlere olan ihtiyaci ortaya ¢ikarmistir.

Yesilcam sinemasi, tecimsel kaygilar tasiyan, gise odakli, yildiz sinemasi normlarinin

kabul gorildigi bir sinema anlayisina sahiptir. Ayca'ya (1996: 137) gore, Yesilcam kendi
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yazisiz kurallarini ve kaliplarini olusturarak, filmlerini halkin beklentisine gore iiretmistir.
Seyirci begenisi odakl film iiretiminin sonucunda ise finansal olarak giic kazanarak, zaman
icerisinde tecimsel bir sinema olmustur. Yesilcam sinemasina hakim bu seyirci odakl isleyis,
Hollywood sinemasina 6zgli bicemsel normlarin iilke sinemasi igerisinde liretilen filmlere
adapte edilerek, birbirini tekrar eden 6ykiilerin anlatilmasina yol agmistir. Tiirsel uylasimlardan
siklikla faydalanilan bu sinema anlayisinda, izleyicilerin duygularina yonelik filmler tiretilmistir.
Yesilcam sinemasi, ¢ogunlukla, birbirine nedensellik iliskisiyle bagh olaylarin cizgisel bir
dogrultuda ilerledigi klasik anlati yapisini benimser. Oguz Adanir (2003: 154), olay 6rgiistiniin
kurulumu, Kkarakter oOzelliklerinin olusturulmasi ve temalarin belirlenmesi c¢ercevesinde,
Yesilcam sinemasinin anlati yapisinin masal formuna benzedigini ifade eder. Buradan hareketle,
Yesilcam sinemasinin sinemada gercekei bir egilim gostermedigini, aksine Hollywood film
biceminin sahip oldugu saydamlik anlayisini benimseyerek, gercek disi bir filmsel anlatim
evreni olusturdugunu sdylemek miimkiindir. Tirk sinemasinda bir endiistri haline gelen
Yesilcam sinemasi, 6zgiin sinema dili arayislarini1 da beraberinde getirmistir. Daldal (2005: 64),
bu dénemi Tiirk ulusal sinemasina geciste bir hazirlik siireci olarak degerlendirir. Bu donemde,
film "duyumuna" sahip gen¢ yonetmenlerin ortaya ¢ikmasi, sinema elestirisinin kuramsal
dergilerde yer almaya baslamasi, sinema kuruluslarinin ve sinema yayinciliginin artmasi igin
saglam temeller atilmaya baslanmistir.

Nijat Ozon, Tiirk sinemasinda 1950-1970 yillar1 arasindaki dénemi, Sinemacilar Donemi
olarak adlandirir. Bu donemde yonetmenler, kendilerine 6zgii bicemleri ile kisisel anlatim
tarzlan gelistirerek modern sinema 6rnekleri vermis, bu 6rneklerle ilk kez uluslararasi film
festivallerinde yer almaya baslamiglardir. Bu dénemde, Metin Erksan, Omer Liitfi Akad,
Memduh Un, Osman Seden ve Atif Yilmaz kisisel bicemleriyle 6n plana ¢cikmistir. Scognamillo'ya
(2010: 116) gore bu yonetmenler, bazi durumlarda birbirine benzer, bazi durumlarda ise
tlimiiyle birbirinden farkli anlatim bicemleri gelistirmislerdir. Bu bigemlerin kisilik
kazanmasinda, yurtdisindan alinan érnekler etkili bir rol oynamistir. Ornegin Omer Liitfi Akad,
cekimler arasindaki baglantilari kurarken ve kamera agisi tercihlerini olustururken, bir
atmosferin yaratilmasina ve bu atmosfer i¢indeki Kkisilerin tepkilerinin aciklanmasina 6zen
gostermistir. Bu déonemde, sinemanin bicemsel olanaklari yaraticiliga kavusmustur. Filmlerde,
tiyatro sahnesine odykiiniilerek kurulan dekorlarin yerini gercek yasamla ortiisen sokaklar ve
yollar almistir. Oyuncu devinimine dayali anlatimin yerini, kurgu aracigiyla ¢ekimlerin
birlestirilmesi alarak, filmsel anlam sinemanin teknik araclariyla olusturulmaya baslanmistir.

1960'1 yillarda yasanan siyasal doniisiim, film iiretimini de etkileyerek, Turk
sinemasinda Toplumsal Gergekcilik hareketinin ortaya c¢ikmasina yol agmistir. 1961
Anayasasi'nin toplumsal yasamdaki etkisi, donemin iiretilen filmlerinin iceriginde goriintrliik

kazanmistir. Esin Coskun'un da (2009: 8) belirttigi gibi, 1960'h yillardaki siyasal ve toplumsal
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kosullar, sinemada da bazi hareketlerin ortaya ¢cikmasina yol agmistir. Ancak bu hareketler, 6z
ve bicim olarak yenilik tasimaktan daha ¢ok, eskinin reddedilerek baska arayislara yonelimi
ifade eden, filmlerin konularina dayali bir ideolojik anlayisa sahiptir. Bu donemde iiretilen
filmlerde, kirsal kesimde yasanan sorunlar, kdyden kente go¢ olgusu, issizlik, miilkiyet olgusu
gibi kavramlar 6n plana gikmustir. Ornegin, Metin Erksan'in 1963 yilinda gosterime giren Susuz
Yaz filmi, su miilkiyeti iizerine ideolojik bir diisiinme alani yaratarak, donemin Toplumsal
Gercekei filmleri arasinda énemli bir yere sahip olmustur. 1960'larin ortalarinda ise, kisisel bir
sinema yapma amaci tasiyan yeni bir ydnetmen kusagi sinemaya giris yapmistir. Scognamillo'ya
(2010: 255) gore, 1960'h yillarin ortalarina dogru geng bir yonetmen kusagi sinemaya girmis,
kisa bir siire icerisinde, Fransiz Yeni Dalga akimini 6rnek alarak iirettikleri filmler ile Tiirk
sinemasinda Yeni Kusak olarak tanimlanmuslardir. Tarik Dursun Kakig, Zeki Okten, Tung
Basaran, Bilge Olga¢ ve Duygu Sagiroglu gibi yonetmenler, filmler yonetip, kisisel bicemleriyle
on plana ¢ikmislardir. Fakat, idealleri ve kendilerine 6zgii sinemasal anlayislar sekillenmedigi
icin, bir kismi film endiistrisi icerisinde filmler liretmeye devam ederken, bir kismi bir siire
sonra sinema ortaminda ¢ekilmistir.

Turk sinemasinda bireysel bir donemin basladigi 1970'ler, belirli yonetmenlerin
damgasin tasiyan filmlerin 6n plana ¢iktig1 bir dénemdir. Bu degisim stireci "anonimlikten
bireysellige" gecis olarak degerlendirilir. 12 Eyliil Darbesi, film yapim ve dagitim olanaklarini
etkilemis, yonetmenlerin hayata bakislarindaki farklilasma, doénemin zorunlulugu olarak
yonetmen profilinin degisimine neden olmustur (Kirag, 2008: 87-105). Yesilcam'dan Yeni Turk
Sinemasina gec¢is olarak nitelendirilen bu dénemde, Yilmaz Giiney 6nciliigiinde, Zeki Okten,
Serif Goren ve Omer Kavur gibi yonetmenler dénemin toplumsal kosullarim kendilerine 6zgii
bir tslupla filmlerinde sergilesmis, ticari sinemanin gerekleri bu yonetmenlerin sanatsal
basarilarim engelleyememistir. Ozon'e (1985: 384) gore, Yilmaz Giiney ile birlikte yeni bir
sinemaci toplulugu belirerek, Tiirk sinemasinin uluslararasi alanda basari1 kazanmasinin 6nt
acilmistir. Omer Liitfi Akad'in ¢izgisini siirdiiren ve gelistiren Yilmaz Giiney, filmleriyle,
Sinemacilar Doénemi ile Geng/Yeni Sinema Donemi arasinda bir halka gorevi tistlenmistir. Bu
donem yoOnetmenleri, genel olarak bicim ve icerik arayislarinda gercekgilik anlayisindan
beslenmistir. Yilmaz Giiney sinemasina hakim olan gergekgilik anlayisi, donemin diger
yonetmenlerini de etkileyerek, birtakim ortak bicemsel formlar ortaya ¢ikmigtir.

Gercgekeilik anlayisinin bir sonucu olarak, bu dénem sinemasina, olduke¢a yalin bir dil
hakim olmustur. Liitfi Akad ve Metin Erksan'in gergekgilik anlayisi ile birlikte, Yilmaz Giiney ve
¢agdas1 yonetmenler yapitlariyla, Tiirk sinemasinin nesnelleserek daha dogal ve yaratici bir
bicem anlayisina sahip olmasina aracilik etmislerdir. Nijat Oz6n, bu dénem sinemasina hakim
bicem anlayisim genel ézellikleriyle aciklamigtir. Ozén'tin (1985: 392-393) aktardig iizere,

filmler toplumsal, siyasal ve ekonomik bir tabana oturtulmustur. Filmlerde, gerek 6zne olarak,
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gerekse mekan olarak ele alinan cevre, genellikle kirsal kesimden olusmaktadir. Dogu ve
Giineydogu Anadolu'daki feodal yapinin ve buna bagh olarak geri kalmishgin ortaya ¢ikardigi
sorunlar, miilkiyet sorunu, insan iliskileri, kat1 gelenekler en sik islenen konular arasinda yer
almistir. Mekansal olarak kimi zaman kentler tercih edilse de, konu yine kdyden kente gociin
dogurdugu sorunlar olmustur. Bu donem filmlerinde, karakter dogal cevresel kosullariyla
birlikte ele alinarak, filme aktarilmistir. Bu filmlerde goriintii diizenlemesi, filmin temasini
aktarabilmekte islevsellik kazanmistir.

Tiirk sinemasinda 1980'li yillara gelindiginde, dénemin siyasal ikliminin de etkisiyle
degisimler yasanmistir. Yesilcam'a 6zgii bicemsel kaliplar ¢oziilmeye baslamistir. Bu yillara
hakim ekonomik krizin de bir sonucu olarak, Tiirk sinemasinda icerik diizeyinde degisimler 6n
plana ¢ikmistir. Asuman Suner'e (2006: 221-222) gore, gecmis yillarda popiiler cizgideki
filmlerde belirginlesen, go¢ ve sinifsal dayanisma konulari aile ve mahalle komedileri igerisinde
ele alinirken, 1980'lerle birlikte bu temalar bireysel dykiiler lizerinden islenmeye baslamistir.
Bu donem filmlerinde, kiiltiirel kimlik catismalarina, tek basina miicadele veren karakterler
araciligiyla yer verilmistir. Yine bu donemde, kadinin bir birey olarak 6zgiirlesmesini konu
edinen filmler ¢ekilmeye baslanmistir. Tiirk sinemasinda 12 Eyliill darbesinin etkilerinin
gorilmesi ise, 1980'lerin sonlarini bulmustur. Hilmi Maktav'in (2000: 79) aktardig1 Uzere,
Tiirkiye'de siyasi kosullar ilk defa bu kadar agirlikli bir sekilde sinema ftizerinde etkisini
gostermistir. 12 Eylil darbesinin etkilerini konu edinen, 12 Eylil filmleri olarak da
isimlendirilen bu filmlerde, dogrudan darbeye yer verilmesinden daha ¢ok darbenin toplumsal
etkilerine dolayl anlatim araciligiyla yer verilmistir.

Bu dénem filmlerinde, karakterlerin bireysel hikayeleri, karakterin psikolojik durumuna
ve doniisiimiine dayali bir sekilde anlatilmistir. Yesilcam anlati yapisina 6zgii olan, anonim
tiplerin yerini, anlati icerisinde 6znel olarak tanimlanan bireyler almistir. Scognamillo'ya (2010:
370-371) gore, 1980'ler Yesilcam'in kaliplarinin yikildigi bir donemdir. Tirk sinemasi
izleyicisinin aliskin oldugu, kolay ¢6ziimlenebilen karakterlerin yerini, sorgulayan, 12 Eyliil ve
sonrasinin sokunu yasayan, kendisine ve ¢evresine elestirel bir gozle bakan psikolojik derinlige
sahip karakterler almistir. Bu dénemle birlikte, Tiirk sinemasi gerek iceriksel, gerekse bicimsel
olarak koklii bir degisimin icine girmistir. Tiirk sinemasinda, 1980 6ncesinde yer alan ulusal

sinema, devrimci sinema gibi kavramsallastirmalar yerini modernist bir egilime birakmistir.

4.1. Yeni Tiirk Sinemasinda Bicem

Tirk sinemasinda doksanl yillarla birlikte, "bagimsiz sinema", "sanat sinemasi”, "Yeni
Tiirk Sinemas1” gibi kavramsallastirmalarla tanimlanan, iceriksel ve bicimsel olarak yeni bir

sinema anlayisi ortaya cikmistir. Bu dénemle birlikte, geleneksel bir yol izleyen sinema anlayisi

44



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

yerini, bi¢cim ve icerik olarak elestirilmeyi géze alan yonetmenlerin, sinemanin olanaklarindan
faydalanarak kisisel bigemlerini olusturdugu bireysel bir sinema anlayisina birakmistir.

Yeni Tiirk sinemasi, tarihsel olarak ¢ok uzun bir gecmise sahip olmamasi ve gliniimtizde
varligin siirdiirmesi nedeniyle keskin cizgilerle tanimlanan ve aciklanabilen bir dénem degildir.
Sanat sinemasi ve bagimsiz sinema olarak da nitelendirilen Yeni Tiirk Sinemasi, kavram iizerine
gerceklestirilen tiim tartismalara karsin, literatiirde kabul gérmiis bir kavramsallastirmadir.
Yeni Tiirk sinemasi lizerine kuramsal yaklasimlarda bulunan, bu dénemi farkh bakis acilariyla
degerlendiren yazarlarin ¢alismalari, bu ddnemin karakteristik 6zelliklerini belirlemede énemli
bir yere sahiptir. Tlrk sinemasinda, 1990'l yillarla birlikte yasanan degisimler, bu donemin
ozelliklerinin saptanmasinda belirleyici rol oynamistir.

Zahit Atam'a (2011: 83-85) gore, sinema tarihimiz degerlendirildiginde bu dénem, daha
onceki sinema anlayisina nazaran koklii degisimlere sahiptir. Yeni Tiirk sinemasiyla birlikte,
izleyici davranislari degismis, yerli film izleyici sayisi artmistir. Yerli film izleme oraninin artis
gostermesiyle birlikte, film elestirisi somutlanma ve nitelendirme o6zellikleri yapisal olarak
degisime ugramistir. Film elestirileri yerini yonetmenlerle sdylesilere birakmistir. Tiirkiye'de
sinemaya dair kuramsal bir bakis gelismeye baslasa da, elestiri sinemanin eristigi diizeye
ulasamamistir. Yeni Tiirk sinemasinin ilk 6rneklerinden biri olan Dervis Zaim'in Tabutta
Révagata (1996) filmine verilen en iyi film 6diili, bu sinema anlayisinin agirlik kazanmasinda
onemli bir yere sahip olmustur. Ayni1 zamanda, bu dénemde iiretilen filmler, yapim kosullarina
bagli olarak yeni bir 6rgiitlenme tarzini benimsemistir. Bu donemle klasik yapimci tipinin yerini,
kendi yapim siirecini yoneten yonetmenler almistir. Tlim bunlarin yani sira bu dénemde, filmsel
anlami yaratmada yeni bir bigcem anlayisi ortaya ¢ikmistir. Sinemaci yetistirme déneminin usta-
cirak iliskisi yerini yeni kusak yonetmenlerin, diinya sinemasi onciilerini takip ederek kendi
kisisel bicemlerini olusturdugu bir anlayisa devretmistir.

Yeni Tiirk sinemasi, sinemada yasanan degisim ve dontistimlerle birlikte, yonetmenlerin
seyirci odakli film iiretim bigimini terk ederek, endiistriye hakim olan sinema anlayisim
reddettikleri bir donem olma 6zelligi gostermektedir. Yonetmenler, kisisel sinema dillerini
olusturmak adina, kabaca ifade etmek gerekirse deneme yanilma yontemiyle, teknik ve anlatim
olarak farkl bir film dili gelistirmeye c¢alismislardir. Nigar Posteki'nin de (2012: 76) belirttigi
gibi, bu donemde, bagimsiz yonetmen olarak isimlendirilen yonetmenler, seyirci begenisinden
ve gise kaygilarindan siyrilarak, maddi olarak bagimsiz bir yapim anlayisini benimsemis,
klasiklesmis sinema anlayisinin disinda filmler tireterek kendilerini ifade etmislerdir. Bu
nedenle, bu dénemde, sinema anlayisinin yeniden sekillenmeye baslayarak, yonetmenlerin,
gerek icerik gerekse bicim diizeyinde yenilik¢i bir bakis agisiyla film trettiklerini séylemek
miimkiindiir.

Asuman Suner, Tirk sinemasinda 1990'h yillarla birlikte ortaya ¢ikan Yeni Turk
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sinemasi kavramsallastirmasinin, hem popiiler dalda hem de sanat sinemasi dalinda gortintrliik
kazandigin1 6ne siirerek, bu kavrami iki temel parametre ekseninde degerlendirmistir. Ilk
olarak, "Tirk" s6zciigiiniin altinin ¢izildigi "ulus" c¢ercevesi; ikincisi "yeni" sézctiglinlin isaret
ettigi "zamansal" cerceve ve dolayisiyla tarihsel déneme yapilan vurgu. ikinci parametre ise,
"popiiler” ve "sanat" sinemas1 ayrimini olusturan séylemsel cercevedir (Suner, 2006: 28). Yeni
Tiirk sinemasi1 kavramiyla ifade edilen bu dénem, 1990'lh yillardan bugiine degin siiregelen
sinemasal donemi isaret etmektedir. Bu nedenle, Yeni Tiirk sinemasina dair diisiinceler,
gliniimiiz sinemasini da kapsamaktadir.

Yeni Tiirk sinemasinda, 6zgiin kisisel biceme sahip yonetmenler, filmleriyle, yeni bir
sinema anlayisinin kapilarini aralamistir. Bu dénemin "popiiler sinema" kismini olusturan ilk
film, Yavuz Turgul'un Eskiya (1996) filmi olarak kabul edilmektedir. Eskiya filmi, dramatik
yapisinin karsitlar lizerine kurulmasi ve Hollywood tarzi gorsel bir dile sahip olmasi nedeniyle,
donemin one ¢ikan filmlerinden biri olmustur. Ayn1 zamanda, bu film, sonrasinda Tiirkiye'de
tiretilecek olan "popiiler sinema" filmlerinin de formiliini vermistir. 1996 yilinda Dervis
Zaim'in Tabutta Révasata filmi ise, "sanat sinemas1” kanadini olusturan ilk film olmustur. Bu
film, Tiirk sinemasinda daha dnce yapilmis filmlere benzemeyen, gosterissiz ve yalin sinemasal
diliyle yeni bir bicem anlayisinin habercisi niteligindedir (Suner, 2006: 34-37).

Yeni Tiirk sinemasi, yapim kosullarina bagh olarak yeni bir film iiretim bicimini
benimsemektedir. Bu donemde c¢ogunlukla yonetmen, yapim siirecinden sorumlu Kkisidir.
Scognamillo'nun da (2010: 413) belirttigi gibi, bu donemde film endiistrisinin, yapim, dagitim
ve gosterim gibi kuruluslara sahip olmamasi nedeniyle, yonetmenler film iiretiminde
bulunurken, yonetmenlik ve yapimcilik sorumluluklarini bir arada gerceklestirmek durumunda
kalmiglardir. Buradan hareketle, Yeni Tiirk sinemasinda yapimci-yénetmen ayriminin
siliklestigini sdylemek mimkiindiir. Yine bu dénemde, yapim kosullarina bagh olarak, filmler
kiciik bir ekiple, amator oyunculara yer verilerek gerceklestirilmektedir.

Yeni Tiirk sinemasi filmlerinde, bicemsel olarak geleneksel sinema anlayisini reddeden
bir anlayis hakimdir. Tiirk sinemasinda, gosterissiz ve yalin bir dille, siradan insanlarin éykiileri
anlatilmaya baslanmistir. Olaylar, anlatida temel motivasyonu saglayan 6ge olmaktan ziyade,
karakterin psikolojik durumunu ve bu durumun cevresiyle olan iliskisini anlayabilmemizde
islevsellik kazanmaktadir. Geleneksel sinema anlayisinda 6nemli bir yere sahip olan kahraman,
Yeni Tiirk sinemasinda ¢ogu durumda eylemsiz ya da hayata eklemlenememis anti kahramanlar
olarak kendisine yer bulur. Zahit Atam'in da (2011: 89) aktardig {izere, Yeni Tirk sinemasinin
anti-kahramanlar tizerine kurulan 6ykiileri, hem Hollywood'un geleneksel anlat1 yapisina karsi
cikisin hem de Avrupa Gergekciliginin etkisini tasimaktadir. Yeni kusak yodnetmenlerin
filmlerinde, geleneksel anlatida siklikla karsilasilan tistiin 6zellikler tasiyan, kurtaric, gii¢ sahibi

karakterlerin yerini daha gercekei, cok boyutlu, uyumsuz ve toplum tarafindan dislanan
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karakterler almistir. Serpil Kirel'in de (2011: 182) belirttigi gibi, Yesilcam'daki melodramatik
evren yerini, karakterler iizerinden islenen umutsuzluk, yabancilasma, caresizlik duygularinin
hakimiyetindeki bir melankoliye birakir.

Yapimc1 yonetmenligin bir getirisi olarak, bu donemde ifade ozgiirliigii saglanmaya
baslamis, bu nedenle sinemada farkli formiiller ortaya ¢ikmistir (Scognamillo, 2010: 414). Yeni
Tirk sinemasiyla birlikte, 6teki olarak nitelendirilen farkl kimlikler, sinemada temsil edilebilir
hale gelmistir. Etnik kimlikler dogallasarak, filmler araciligiyla irdelenebilir bir diisiinme sahasi
yaratilmistir. Seyhan Aksoy'un da (2011: 248-249) aktardig: lizere, bu donemde ulus bilinci
zayiflamis ve cogulculasmis, bu degisimin etkileri Tiirk sinemasina da yansimistir. Yeni Tiirk
sinemasinda 6zel ve tikel kimlikler temsil edilerek, 6n plana ¢ikmaya baslamistir. Yine bu
donemde, geleneksel kamu yetkilisi temsilleri kirilmaya baslamis, bunun yerine karakterler,
mesleklerinden soyut bir sekilde ele alinmaya baslanmistir. Zahit Atam'a (2011: 101) gore, Yeni
Turk sinemasi, biiyiik oranda "6teki Tiirkiye'nin sinemas1” olma 6zelligi gostermektedir. Bu
nedenle, egemen sinifin iktidar alaninin disinda bir yasam alani olusturulmaya ¢alisilir. Yeni
Tirk sinemasiyla birlikte, kutsanan giizellik anlayis1 da doniistim yasamistir. Geleneksel sinema
anlayisina hakim olan umut duygusu, gercekci bir yasam portresine evrilmistir.

Yine bu doénemde, fotograf sanatgisi, reklamcilik alaninda deneyim kazanmis ya da
sinema egitimi almis bir kusagin yonetmenlik koltuguna oturmasi nedeniyle, yeni bigimsel
arayislar da baslamistir. Bu donem {retilen filmlerde, 6zel goriintiiler, ses efekti ve dinamik
kamera gibi yeni bicimsel olanaklar kullanilmaya baslanmistir. Kirel'in de (2011: 111) belirttigi
gibi, Yeni Tirk sinemasinda, reklamcilik alaninda ¢alisma deneyimine sahip genc¢ kusak
yonetmenler, film iiretiminde kameraya hareket kazandirarak ve paralel kurgudan faydalanarak
bicimsel olarak yenilik¢i bir bakis agisi gelistirmislerdir. Bu dénemde, anlatimda, temalarda,
aksiyonda ve kamera hareketlerinde degisimler yasanmistir. 1990 sonrasi Tiirk sinemasinda
yasanan bu degisimlerle, bicemsel olarak yeni bir sinema anlayisi ortaya ¢ikmis, yonetmenler bu
sinema anlayisi icerinde kendilerine 6zgii bir film dili olusturma ¢abasina girmislerdir (Posteki,
2012:182).

Turk sinemasinda 1990'h yillarla birlikte ortaya ¢ikan bu yeni sinema anlayisi, Tirk
sinemasinda yasanan degisimlerin bir sonucu olma 6zelligi gostermektedir. Bu degisim ise,
tarihsel siire¢ icerisinde, donemin filmlerinin bigemsel yapisinin filmden filme siiregelen
devamliligl araciligiyla saptanabilmektedir. Yeni Tiirk sinemasinda, akimlarin ve hareketlerin
yerini bireysel sinema yapma ideali ve kisisel bicemler almistir. Buradan hareketle, Yeni Tiirk
sinemasinda agirlik kazanan kisisel bicemin, sinemanin gelisiminde belirleyici bir ilke haline
geldigini sdylemek miimkiindiir. Bu nedenle, kendisine 6zgii bir biceme sahip olan, gerek
bicimsel gerekse iceriksel oOzelliklerle sinemasini farkli kilabilmis yonetmenlerin kisisel

bicemlerini analiz etmek sinema galismalari igerisinde 6nemli bir yere sahiptir.
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5. BULGULAR VE YORUMLANMASI

Onur Unlii sinemasinin bicemsel 6zelliklerini ortaya ¢ikarmay1 amaglayan bu ¢alismanin,
bulgular ve yorumlanmasi kisminda, ¢alismanin amacina, 6nemine, sinirliliklarina ve yontemine

yer verilerek, yonetmenin filmleri analiz edilecektir.

5.1. Calismanin Amaci

Bu calismanin temel amaci, sinemada bicem kavramim irdeleyerek, Onur Unlii
sinemasinin bicemsel 6zelliklerini analiz etmek, filmleri arasindaki ortak ve farkl bigemsel
0gelerin tespitini saglayarak, yonetmenin bicemsel olarak Yeni Tiirk sinemasindaki konumunu
saptamaktir. Bu amag¢ dogrultusunda, ¢alismanin alt amaglarini da olusturan asagidaki sorulara
yanit bulunmaya ¢alisilmistir.

1. Onur Unli filmlerinde anlati yapisi hangi ézelliklere sahiptir? (Anlati yapisi nasil
gelisim gostermektedir?, Filmler olay orgiisiine sahip midir?, Olaylar nasil sonuglanmaktadir?,
Ana karakter ve yan karakterlerin 6zellikleri nelerdir?, Filmlerin ana temasi nedir?)

2. Onur Unlii filmlerinde sinematografi hangi ézelliklere sahiptir? (Filmlerde kullanilan
kamera hareketleri hangi islevlere sahiptir?, Cekim dlcekleri ve kamera acilar1 hangi amaglar
dogrultusunda ve nasil kullanilmistir?)

3. Onur Unlii filmlerinde mizansen hangi 6zelliklere sahiptir? (Filmlerde kullanilan
cercevelemeler 06zel bir amaca yonelik olarak mi1 diizenlenmistir?, Alan derinliginden
faydalanilmis midir?, Filmde kullanilan aydinlatma yontemlerinin kullanim amaglari nelerdir?,
Dekor, kostiim ve makyaj 6gelerinden ne sekilde faydalanilmistir?)

4. Onur Unlii filmlerinde kurgu hangi 6zelliklere sahiptir? (Filmlerde kullanilan kurgu
yontemleri nelerdir?, Kullanilan kurgu yontemleri film yaratiminda hangi islevlere sahiptir?,
Hangi gecis yontemleri kullanilmistir?, Filmlerde kullanilan kurguya 6zgii islemlerin kullanim
amaglari nelerdir?)

5. Onur Unlii filmlerinde ses ve miizik hangi 6zelliklere sahiptir? (Filmlerde kullanilan
ses tirlerinin amaglar1 ve kullanim sekilleri nelerdir?, Filmlerde miizik kullanimina gidilmis
midir?, Kullanilan miiziklerin amaglari nelerdir?)

6. Onur Unlii sinemasin olusturan ortak bicemsel 6geler nelerdir? (Yonetmen Kisisel
bicemini olusturmada, anlati yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu ve ses 6gelerinden hangi

amaca yonelik faydalanmistir?)
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5.2. Calismanin Onemi

Yapilan literatiir taramasi ile, diinya sinemasinda bircok yonetmenin bicemsel analizinin
yapildigl gorilmektedir. Bicemsel analiz, yonetmenin kisisel biceminin 6zgiil tarihsel kosullar
icerisindeki yerinin belirlenmesinde islevsellik kazanirken, sinema tarihinin diizenlenmesine de
fayda saglamaktadir. Tiirk sinemasinda ise, yonetmen sinemasi tizerine yapilan calismalarin
¢ogunlugunda, metine dayali, sosyoloji, psikanaliz, feminizm ve gostergebilim gibi farkh
disiplinlerden faydalanilmaktadir. Bu dogrultuda, dénemin sinemasal kosullar icerisinde film
lireten yonetmenlerin Kisisel bicemlerinin incelenmesinin, Tiirk sinema tarihinde yasanan
bicemsel degisimlerin ortaya cikarilmasina katki sagladigini séylemek miimkiindiir.

Tiurk sinemasinda, 1990'hh yillarla birlikte yasanan bigcemsel degisim, yeni kusak
yonetmenler olarak da isimlendirilen yonetmenlerin filmleriyle goriiniirlik kazanmistir. Bu
donemde film iliretiminde bulunan yonetmenler, olusturduklari bicemsel yapiyla, donemin
sinema anlayisinin sekillenmesine katkida bulunmustur. Tiirk sinemasinda, 2000'li yillarla
birlikte film iiretmeye baglayan Onur Unli, filmlerinde kurdugu bicemsel yapr ile, Yeni Tiirk
sinemasi olarak kavramsallastirilan dénem icerisinde farkli bir yere konumlanmaktadir. Unlii,
film yaratiminda faydalandigl, gerek iceriksel gerekse bicimsel 6geler araciligiyla kendisine
6zgii bir biceme sahiptir. Bu nedenle, Onur Unlii filmlerinin bicemsel analizinin
gerceklestirilmesi, bu bicemsel analizin sonucunda, yonetmenin bigemi ile dénemin bicemsel

anlayisi arasindaki iligkisinin irdelenmesi, bu ¢alismanin 6nemini ortaya koymaktadir.

5.3. Calismanin Sinirhliklan

Bu calismada Onur Unlii filmlerinin bicemsel analizi yapilirken, sinemanin temel
bicemsel 6gelerinden faydalanilacaktir. Bu 6geler; anlati1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu,
ses ve miizik ile sinirlandirilmistir. Mizansenin 6geleri arasinda yer alan oyuncu yonetimi ise,
yonetmenin film ¢ekimi esnasinda kullandigi yontemlerin teshis edilememesi nedeniyle,
aragtirmanin kapsami disinda birakilacaktir. Onur Unlii'niin filmleri iizerinde yapilacak olan
bicem analizi, filmlerin kayitlarinin izlenmesi ile gerceklesecegi icin, yonetmenin oyuncu
yonetimine dair saglikli bir bicemsel saptamada bulunulamayacag diisiiniilmektedir.

Sinemada bicem kavrami, oldukca kompleks bir yapiya sahiptir. Bir filmi, bicemsel
olarak analiz etmek miimkiinken, bir yonetmenin tiim filmleri lizerine de bigemsel bir analiz
gerceklestirilebilmektedir. Bu ¢alismada, Onur Unlii'niin bicemi, filmlerindeki anlati yapisi,
sinematografi, mizansen, kurgu, ses ve miizik 6geleri iizerinden analiz edilmeye calisilacaktir.
Bu ¢alismada, Onur Unlii'niin filmleri iizerine yapilacak olan kapsamli bir bicemsel analiz, anlati

yapisi analizini de igerisinde bulundurmasi nedeniyle, sanat¢inin sinemasi, yonetmenligini ve
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senaristligini tistlendigi filmler ile sinirlandirilmistir. Bu nedenle, bu ¢alisma; Polis (2006),
Giinesin Oglu (2008), Bes Sehir (2009), Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikayesi (2011), Sen
Aydinlatirsin Geceyi (2013), [tirazim Var (2014) ve Askin Géren Gozlere [htiyact Yok (2017)
filmleri ile stmirlandirilmistir.

Onur Unli'niin resmi olarak senaristligini ve yonetmenligini tistlendigi Cocuk (2007)
filmi, bicemsel olarak baskin bir tarza sahip degildir. Unlii, kendisiyle yapilan bir sdyleside,
Cocuk filminin senaryosu Uuzerinde yalnizca birka¢ diizenlemeye gittigini ve filmografisi
icerisinde kotii bir yere sahip oldugunu belirtmektedir (Kirklar, 2017: 65). Bu dogrultuda, Cocuk
(2007) filmi, ydnetmenin film {lizerine aktardig1 goriisler ve filmin bicemsel olarak bir kimlige
sahip olmamasi nedeniyle, Put Seylere (2017) ve Kirik Kalpler Bankast (2015) filmleri ise,

ulasma imkani bulunamadigi i¢cin ¢alisma kapsami disinda birakilmistir.

5.4. Calismanin Yontemi

Bu calismada, S. Serhat Serter tarafindan gelistirilen bicem ¢6zlimleme modeli temel
alinacaktir. Serter, Sinemada Bicem: Liitfi Omer Akad Sinemas! calismasinda, iki farkll bicem
arastirmasini temel alarak yeni bir bicem ¢6ziimleme modeli olusturmustur. Bu arastirmalardan
ilki; Lindley Hamilton'in, Fragments: Bresson's Film Style isimli c¢alismasidir. Hamilton, bu
calismasinda, Bresson'un ¢ filmini ele alarak, karakter merkezli anlati yapisi ¢ozliimlemesi
gerceklestirmistir. David Bordwell ise, French Impressionist Cinema: Film Culture, Film Theory
and Film Style isimli calismasinda, film teknigine dayali bicem c¢6ziimlemesi yonteminden
faydalanmistir. S. Serhat Serter'in olusturdugu bicem ¢6ziimleme ydntemi ise, filmlerin her
birinin, anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu, ses ve miizik 6geleri ile incelenmesini
icermektedir. Bu calismada benimsenen bicem ¢6ziimleme yontemiyle filmler analiz edilirken,
David Bordwell ve Kristin Thompson'in Film Sanati c¢alismasi ile Louis Giannetti'nin
Understanding Movies isimli ¢alismasindan faydalanilmistir. Bu calismalar, bicemsel 6gelerin,
anlamlarinin, kullanim amaglarinin ve filmin bttiinsel bigemi icerisindeki rollerinin
belirlenmesinde yol gdsterici olmustur.

Bu yontem dogrultusunda, Onur Unlii'niin segilen filmleri, sinemada bicemi olusturan
temel anlatim o6geleri aracilifiyla incelenmistir. Filmlerin kisa 6zetine yer verilmesinin
ardindan, anlati yapisi bashgi altinda filmlerin anlati yapisi ¢oziimlenerek, karakterlerin kisilik
ozellikleri ve filmin ana temasi belirlenmeye ¢alisilmistir. Sinematografi bashgi altinda, filmlerin
kameranin olanaklarindan hangi 6zelliklerle ve nasil faydalandig1 ¢6zliimlenmistir. Mizansen
bashig ile ise, filmlerde hangi aydinlatma yontemlerinin kullanildigi teshis edilerek,
aydinlatmanin filmin genel yapisinin olusturulmasindaki katkisi irdelenmistir. Yine bu boliimde,

dekor, kostiim ve makyaj 6gelerinin, filmsel anlamin olusturulmasindaki islevi tespit edilmeye
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calisilmistir. Dordiincii baslik olan kurguda, filmi olusturan ¢ekimlerin nasil bir araya getirildigi
saptanmaya calisilirken, kurgudan hangi amaclara yonelik faydalanildig1 ¢éziimlenmistir. Son
baslik olan ses ve miizik boliimiinde, filmlerde kullanilan ses ve miizik 6gelerinin filmin

biitiinsel bicemi icerisindeki yeri tespit edilmeye calisiimistir.

5.5. Onur Unlii Sinemasi

1973 yilinda izmit'te dogan Onur Unlii, Anadolu Universitesi Iletisim Bilimleri
Fakiiltesi'nden mezun olmustur. Daha sonra ise Marmara Universitesi Iletisim Fakiiltesi {letisim
Bilimleri Anabilim Dalinda yiiksek lisansini tamamlamistir. 1993-1998 yillar1 arasinda yazdigi
siirleri, "Ah Muhsin Unlii" mahlasiyla yaymlanmistir. Onur Unlii'niin daha sonra inceleyecegimiz
filmlerinde, tema, karakter gibi farkli bicemsel 6geler, sair kimliginden izler tasimaktadir.

Onur Unlii, reklam ajansi kurmak icin geldigi Istanbul'da, bir arkadasinin vasitasiyla
Osman Sinav ile tanisir ve asistan olarak senaristlik yapmaya baslar. Bu deneyim onun igin,
senaryonun teknik yapisini ve isleyis bicimi 6grenmede 6nemli bir yere sahiptir. Sinema
yolculugu ise 2006 yilinda "Polis" filmiyle baslar. 34 yasinda ilk filmini izleyiciyle bulusturan
Unlii, kimi izleyiciler tarafindan oldukga sevilirken, kimi izleyiciler tarafindan tam tersi tepkiler
almustir. Unlii, tiim elestirilere ragmen, kendi sinemasin yapabilme idealiyle, filmler iiretmeye
devam etmistir (Kirklar, 2017: 15-29).

Unlii, 2008 yilinda "Giinesin Oglu", 2009 yilinda "Bes Sehir" ve 2011 yilinda "Celal Tan
ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikayesi" filmlerini yazar ve yonetir. 2011 yilinda daha 6nce annesini bu
hastalik nedeniyle kaybettigi kansere yakalanir. Tedavi olduktan kisa bir siire sonra film
yapmaya devam eder ve 2013 yilinda "Sen Aydinlatirsin Geceyi", 2014 yilinda ise "Itirazim Var"
filmlerini ortaya koyar. Unlii'niin "Kirik Kalpler Bankas1", "Askin Goren Gozlere ihtiyac1 Yoktur”
ve "Put Seylere" isimli filmlerinin yapimi ise 2017 yi1linda tamamlanmistir.

Onur Unli, filmlerinde, senaristlik, yonetmenlik ve cogunlukla yapimcihigi bir arada
yuriitmektedir. Bu nedenle, filmleri tek bir zihinsel siizgecten gecerek izleyiciyle bulusmaktadir.
Unlii (akt. Kirklar, 2017: 54), film iiretim anlayisim asagidaki sozlerle ifade etmistir:

Film benim yazdigim ve yaptigim seydir. Bir film yapanlar vardir bir de film cekenler.

Ben film yapiyorum. Fikrin ilk geldigi andan en son izledigim ana kadar, biitiin siireci

idare etmeye c¢alistyorum. Oradaki biitlin kararlar1 ben veriyorum. Eline bir metin gelir,

bakarsin, ¢ekersin. O yonetmenlik, teknisyenliktir. Sinemay1 total bir yontem olarak

kullaniyorum ben. Bir sey sdylemek icin sinemay1 kullaniyorum.

Onur Unlii'niin Kisisel biceminin olusmasinda, sinemaci kimliginin yani sira, sair kimligi
de 6nemli bir yere sahiptir. Bu iki faktoér de, Onu Unlii'niin sinema dilinin olusmasinda etkili
olmustur. Yonetmen, Yeni Tiirk sinemasi icerisinde irettigi filmlerle, kimi zaman ddnemin

bicemsel anlayisinin disinda kalirken, kimi zaman yapim pratikleri, sinemanin teknik ve anlam

51



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

boyutundan faydalanma sekliyle donemin bigemsel anlayisina uygun filmler tiretmektedir. Onur
Unlii sinemasinda belirtilmesi gereken bir diger unsur ise, cogunlukla, yénetmenin hi¢bir kurum
ve kurulustan maddi destek almadan, filmlerini, bagka alanlarda kazandig1 gelir ile finanse
etmesidir. Bu yéniiyle, tecimsel bir baghihig bulunmayan Onur Unli, filmlerinde kendisine 6zgiir

bir alan yaratarak, iceriksel ve bicimsel olarak 6zgiin filmler ortaya koyabilmektedir.

5.5.1. Polis(2006)

5.5.1.1. Filmin Ozeti

Film, meslegine siki sikiya bagh olan, polis memuru Musa Rami'nin basina gelen olaylari
konu alir. Musa Rami, uyusturucu tacirligi, haksiz kazang¢, adam o6ldiirtme gibi suglar isleyen
Izmitliler isimli bir ceteyle kars:1 karsiya kalmistir. Silahli catismadan, hepsini éldiirerek sag
cikan Musa Rami, grubun lideri olan Volkan izmitli ile yiiz yiize gelerek, onu da 6ldiiriir.
Sonrasinda evine donen Rami, evinde birilerinin oldugunu diistinerek silahina davranir ancak
evde, ailesi tarafindan ona hazirlanmis siirpriz bir dogum giinii partisiyle karsilasir. Sosyoloji
ogrencisi Funda, tez calismasi i¢in Musa Rami ile diizenli olarak goériismektedir. Funda'nin
yanindan ayrilmasiyla birlikte Musa Rami'nin agzindan kan gelmeye baslar. Doktora giden Musa
Rami, beynindeki tiimoér nedeniyle iki ay émri kaldigini 68renir. Torunu Ece ile gezintideyken,
Izmitlilerin bir adami yanina gelerek Musa Rami'yi tehdit eder ve éldiirecegini séyler. Torunu
Ece ile eve donen Musa Rami, binaya girecekleri esnada kizinin intiharina sahitlik eder. Olayin
bir intihar olmadig1 siiphesiyle, kizi Sevgi'nin psikiyatri doktoruna giderek, olayin intihar
olmadigina dair seyler 6grenir. Sevgi'nin Izmitliler tarafindan éldiiriildiigiinii 6grenen Musa
Rami, Izmitlilerin biiyiikk oglunu éldiirmeye calisir ancak yanhglikla baska birini vurur.
Ardindan, Funda ile bulusarak, yanlis adami vurdugunu soyleyerek, yaptigi seyleri anlatir.
Funda, bu olayin ardindan karakola giderek, polis memuru Bekir'e anlatir. Bekir bunun bir saka
oldugunu, Musa Rami'ye giivenmesi gerektigini sdyler. Musa Rami, kiz1 ve damadinin diikkanina
giderek uzaktan onlari izlemeye baslar. O esnada, Izmitlilerin biiyiikk oglu Tayfun Izmitli,
telefonla ailesini 6ldiirecegini sdyler. Ancak blof yapmistir. Polis memuru Yilmaz, Funda'ya
duydugu ask nedeniyle, Musa Rami'nin tutuklanmasini ister. Musa Rami, trafik polisi olan oglu
Nihat'in yanina giderek, torunu Ece'ye verdigi szl tutacagini séyler ve piknige gitmeye karar
verirler. Piknigin ardindan, viicuduna bomba saran Musa Rami, Izmitlilerin evini basar ancak
tutsak alinir. Izmitlilerin Haluk'u 6ldiirmesinin ardindan Musa Rami durumu kabullenir ve
ailesinin diger lyeleri icin mezar kazar. Musa Rami Funda'nin mezuniyet balosuna katilir ve
orada Funda'ya evlenme teklifi eder. Funda'nin evlenme teklifini reddetmesinin ardindan Musa

Rami bayilir ve hastaneye kaldirilir. Hastanede, Izmitlilerden korunmak icin kagan ailesinin geri
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kalaninin da o6ldiirtldiigtini 6grenir. Bunun ardindan, camiye giden Musa Rami, silahiyla
kendisini 6ldiirmeye kalkisir, ancak camiden duyulan Kuran sesi bunu yapmasina engel olur.
Musa Rami, Izmitlileri 6ldiirmeye karar verir ve bunu yapmadan 6énce Funda ile bulusur.

Funda'nin Musa Rami'yi terk etmesiyle film son bulur.

5.5.1.2. Anlat1 Yapisi

Film, acilis jeneriginden énce Musa Rami'nin Volkan izmitli'yi éldiirmesini gostererek,
anlatinin serimleme boliimii icin zamandan tasarruf etmistir. Filmin bu sahnesiyle birlikte,
anlatiya dair ilk bilgiler izleyici ile paylasilmistir. Musa Rami'nin bu sahnedeki davranislari, sug
filmi uylasimlarin tasimaktadir. Anlati akis1 boyunca, bu uylasimlar varliginmi siirdiirmektedir.
Musa Rami, ilkelere sahip, isini hakki ile yerine getirmeye calisan bir polis olarak, anlati boyunca
yasa dis1 bir ceteye karsi miicadele verir. Ancak, bircok sug filminden farkli olarak anlatida olay
orgiisii, Musa Rami'nin davranislari ile degil, psikolojik durumu ile gelisim kazanir. Polis filmi,
tirsel uylasimlardan faydalanmaktadir. Buna ragmen, anlatinin olusturdugu beklentilere,
karakterin psikolojik durumu engel olmaktadir. Bu yoniiyle, filmin tiirsel uylasimlara sahip
olmasina ragmen, klasik anlati kaliplarindan esnek bir sekilde faydalandigini séylemek
mumkuindtr.

Anlatida, Musa Rami'nin sergiledigi davraniglar, anlati akisinin diizenlenmesinde ve
karaktere dayali nedensellik iliskisinin kurulmasinda islev kazanmistir. Filmin ac¢ilis sahnesinde,
Musa Rami'nin Volkan Izmitli'yi 6ldiirmesi, olaylarin baslangic noktasini olusturmaktadir. Anlati
boyunca, bu éliimiin intikamim almaya calisan Izmitli ailesi, Musa Rami'ye savas acar. Musa
Rami'nin olaylar karsisinda gosterdigi davranis ve tutumlar, anlatinin gelisim kazanmasina
katki saglarken, Musa Rami'nin karakter ozelliklerinin tanimlanmasina da aracilik eder.
Anlatida bir diger nedensellik iliskisi ise, Musa Rami'nin hastalig1 lizerine kurulmustur. Musa
Rami'nin iki ay dmriiniin kaldigin1 6grenmesinin ardindan, yalnizca suclulara kars1 gosterdigi
siddet yon degistirerek, cevresindeki bircok kisiye siddet uygulamasina yol agar. Film boyunca,
Musa Rami'nin yasadig1 psikolojik doniisiim, olaylar arasindaki nedensellik iliskisinin
kurulumunu saglar. Musa Rami'nin aile tuyelerinin o6ldiriilmeye baslamasi, hastaligini
o0grenmesi ve sevdigi kadin tarafindan reddedilmesi, Musa Rami'nin olaylar karsisinda akildisi
davranislarda bulunmasina yol agar. Olecegini 6grenen Musa Rami'nin hicbir seyden ve hic
kimseden korkusu kalmaz. Yasa disi silah saticisindan silah edinir, canli bomba olarak
Izmitli'lerin evine tek basina baskina gider, Funda'ya askin itiraf eder. Karakterin yasadig
psikolojik doniisiim, anlatiya nedensel motivasyon saglar. Buradan hareketle, anlati yapisinin
karaktere dayali neden-sonug iliskiselligi kurdugunu séylemek miimkiindiir.

Film, zamandizimsel olarak ¢izgisel bir anlati yapisina sahiptir. Olay o6rgusiiniin ilk
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boliimleri, anlatinin zamansal diizeni hakkinda bilgi verir. Musa Rami, Volkan Izmitli'yi 61diriir.
Izmitli ailesi intikam almak icin Musa Rami'nin aile iiyelerini 6ldiirmeye baslar. Bu esnada
Olecegini 6grenen Musa Rami, hem somut olarak hem de soyut olarak dliime karsi miicadele
verir. Zamandizimsel olarak bu dogrusal diizen, anlatinin devaminda da varligim siirdirir.
Musa Rami, anlat1 akisi boyunca, bir¢ok catisma ile karsilasir ve bunlar1 ¢6zmek icin miicadele
eder. Anlati, Musa Rami'nin olaylar karsisinda gosterdigi tutum ve davranislarla gelisim kazanir.
Polis filminin anlatisi, karakterin karsi karsiya kaldig1 olaylar1 ve yasadigi psikolojik dontisiimii
zamansal bir diizen icerisinde izleyiciye sunar. Bu zamansal diizen, karakterin yasadigi
doniisiimiin izleyiciye sunulmasinda, merak ve gerilimin siirdiiriilmesinde islevsellik kazanir.

Filmde, olay orgiisiiniin dogrusal bir ¢izgide ilerlemesi, olaylarin birbirine nedensellik
iliskisi icerisinde bagli olmas1 gibi anlatisal 6zelliklere ragmen, ortaya c¢ikan engeller karakter
tarafindan asilamaz. Musa Rami, ailesinin 6ldiiriilmesine defalarca karsi1 koymaya calisir, ancak
ailesinin oldiirilmesine engel olamaz. Musa Rami, sevdigi kadin i¢in bircok fedakarlikta
bulunur, askini itiraf eder ancak reddedilir. Anlatinin sundugu temel motivasyonlar, hedefler,
karakter tarafindan basariya ulastirillamaz. Bu nedenle, film, klasik anlat1 yapisinin sahip oldugu
dogrusal anlat1 akisina sahipse de, olaylar arasindaki nedensellik iliskisi tutarli bir motivasyona
sahip degildir. Musa Rami'nin askina karsilik bulmasi arzusu, satran¢ turnuvasinda Funda'nin
rakibini silahla tehdit etmesine neden olur. Yine bu arzu, Musa Rami'nin Funda'ya siddet
uygulamasina yol acar. Bu yoniiyle, olaylar arasindaki nedensel motivasyonun karakterin
psikolojik durumu ve karakter dzelliklerine yonelik gelistigini soylemek miimkiindiir. Anlati
motivasyonlary, Musa Rami'nin Kkisiligine dair enformasyon alam yaratarak, izleyiciyi
diistinmeye davet eder.

Olaylar, ana karakter olan Musa Rami'nin, dinyayla kurdugu iliski ve psikolojisine
yonelik sekillenerek, anlatinin diizenlenmesinde islevsellik kazanir. Olay 6rglsii ise, cogunlukla
karakterin davranislariyla birlikte, gercek listii ve absiirt bir sekilde gelisim kazanir. Klasik
anlatinin, olaylar arasindaki tutarhligina, bu filmde rastlanilmaz. Musa Rami, kizinin 6liimiinden
sonra, ailesini 6liimden korumak icin piknige gotiirtir. Burada tiim aile birlikte dans ederler.
Piknik sonrasi ise viicuduna patlayicilar saran Musa Rami, Izmitli'lerin evine baskina gider. Olay
orglisi, neden ve sonuc iliskisine sahiptir ancak bu iliski rasyonel bir sekilde kurulmamaktadir.
Musa Rami, birlikte calistiklari is arkadaslarinin 6ldiiriilmesi tizerine, giivenilmez bir insan olan
silah tiiccar1 Hayri ile is birligi yapar. Eve dondiiglinde, Hayri'nin cesedi ile karsilasir. Bunun
tizerine hazirlanarak Funda'nin mezuniyetine katilmaya gider. Bu yoniiyle film, zamandizimsel
olarak klasik anlati yapis1 kaliplarini benimsese de, anlatiya gelisim kazandiran temel faktor
olaylar degil karakterin kisisel 6zellikleridir. Bu nedenlerle filmin, ¢cagdas anlati yapisina 6zgi
gelisim modelini merkeze aldigini sdylemek miimkiindiir.

Filmin sonunda, Musa Rami'nin biitiin ailesi, izmitliler tarafindan oldiiriliir. Yasadigi
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tim yenilgilere ragmen, tekrar Izmitlilerin karsisina c¢ikmaya hazirlanir. Sevdigi kadin
tarafindan reddedilir. Filmin temel catismasini olusturan, Izmitlilere kars verilen hayatta kalma
miicadelesi, sonu¢lanmaz. Diger bir catismay1 olusturan, sevdigi kadin tarafindan kabul edilme
durumu ise ¢dziime kavusmaz. Film bu yoniiyle, anlami izleyicinin imgelemine birakarak,
anlatiy1 acik uclu bir sekilde sonlandirir. Bu dogrultuda, filmin anlat1 yapisinin, klasik anlatiya
0zgl belirli bir tutarliliga sahip olay orgiisiine ve ¢atismalarin ¢dziilmesiyle olusan bir sonuca
sahip olmadigini ifade etmek miimkiindiir.

Filmde, anlatinin bilgi alani, Musa Rami ile sinirlandirilmistir. Film boyunca, anlatinin
gelisimini saglayan tiim olaylara, Musa Rami'nin bildigi kadariyla hakim oluruz. Olay orgiisi,
ana karakter olan Musa Rami'nin etrafinda sekillenir. Film, izleyicinin, Musa Rami ile birlikte
ayni duzeyde bilgi sahibi olmasini saglayarak, izleyicide merak uyandirilmasina yol acar. Musa
Rami'nin oglu Haluk ile cami avlusunda bulustugu sahnede, Musa Rami ve izleyici, Haluk'un
vurulusuna aym anda sahit olurlar. Yine Musa Rami'nin, izmitlilerin evine baskina gittigi
sahnede, izleyici de, Musa Rami'de basina geleceklerden habersizdir. Bu baglamda, filmin, dykii
enformasyonunu, sinirlandirilmis anlatimla sundugunu sdylemek miimkiindiir.

Filmin anlati yapisina iliskin bir diger o6nemli unsur ise, zamansal sikliktan
faydalanilmasidir. Musa Rami'nin, kendisine diismanlik besleyen polis memuru Yilmaz ile
yuridiigi sahnede, ayni aksiyonu ii¢ farkli diyalogla birden fazla goriiriiz. Bu sahnede, zamansal
siklik, Musa Rami'nin igerisinde bulundugu durumun altinin cizilmesinde islevsellik kazanir.
Haluk'un vurulusu da, farkli agilarla ti¢ kez tekrarlanir. Bu ise, ayni aksiyonu birka¢ yonden

gormemizi saglayarak, dramatik etkinin pekistirilmesine aracilik eder.

5.5.1.2.1. Karakter ve Tema

Filmde, anlat1 akisi, ana karakter olan Musa Rami'nin olaylar karsisindaki tutumuyla
diizenlenir. Filmin acilis sahnesiyle, karaktere dair ilk bilgiye sahip oluruz. Silahli bir grup
arasinda kalan Musa Rami, hepsini tek basina doverek, cete liderini de yenilgiye ugratir. Bu
yoniiyle, film, bir kahraman o6ykiisii anlatacagina dair enformasyon alam yaratir. Filmin
devaminda, olaylar, Musa Rami'nin i¢inden ¢ikamayacagi bir hal alir. Karaktere dair psikolojik
derinlik ¢ogu zaman diyaloglar araciligiyla saglanir. 63 yasinda, meslegine siki sikiya bagl,
siddete egilimli, ailesine diiskiin bir polis memuru olan Musa Rami, iki aylik 6mrii kaldigini
ogrenir, oldiirdiigii izmitliler cetesi intikam almaya baslar, kendisinden yirmi yas kiiciik bir
kadina asik olur ve reddedilir. Bu yoniiyle, klasik anlatidaki kahramanin iistiin 6zellikleri, Musa
Rami'de goriilmez.

Musa Rami, Funda'ya ve ailesine duydugu sevecen tavrin disinda, hicbir seye sevgi

duymaz ve olduk¢a acimasizdir. Anlati akisi icerisinde, tekrar eden siklikta Musa Rami'nin
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birilerini 6ldiirdiigiine taniklik ederiz. Ancak bu acimasizlik zamanla, kétiiliige karsi duyulan bir
savasma giidiisii degil iyi insanlara kars1 da verilen bir tepki haline doniisiir. Anlati, basaril ve
saygin bir polis memuru olan Musa Rami'nin, basarisiz, beceriksiz ve yalniz bir insana
donilisimiini olay oOrglsiiyle birlikte sunar. Bu baglamda, filmin ana karakteri olan Musa
Rami'yi iyi ve kotii olarak tanimlamak miimkiin degildir. Tim bu nedenlerle, karakterle
0zdeslesmek miimkiin olmamaktadir. Karaktere dair hissettigimiz duygular, tematik empatiden
kaynaklanmaktadir.

Filmdeki yan karakterler, Funda, Bekir, Yilmaz, Tayfun Izmitli, Nihat ve Sevgidir. Funda,
23 yasinda idealist bir sosyoloji 6grencisidir. Bekir ve Yilmaz, Musa Rami'nin hem 6grencisi hem
de calisma arkadasidir. Bekir, iyi niyetli ve saf bir insandir. Yilmaz ise, kotli niyetli, hirsh ve
sahtekar bir karaktere sahiptir. Nihat ve Sevgi, Musa Rami'nin ¢ocuklaridir. Nihat, babasi gibi bir
polis memuru olmasina karsin basarisiz, zorba, yalanci bir insandir. Sevgi ise, psikolojik
rahatsizliklar olan, neseli ve patavatsiz bir karakterdir. Filmdeki yan karakterler, olaylara karsi
verdikleri tepkilerle, Musa Rami'nin Kisilik 6zelliklerinden izler tasimaktadirlar.

Filmin ana diisiincesi, 6liim {lizerine sekillenmektedir. Film boyunca, ana karakterimiz

Musa Rami'nin 6liime kars1 davranis ve tutumlarini izleriz. Ailesinin 6ldiirilmesine karsi verdigi
miicadele, kendi oliimiiyle ytlizlesmesiyle ayni diizlemde bulusur. Bu nedenle filmin ana
temasini, "Ne yaparsan, ne sekilde miicadele verirsen ver 6lim kag¢inilmaz bir sondur”
diisiincesi olusturmaktadir. Filmin yan temasinmi ise hastalik olusturmaktadir. Anlati akisi
icerisinde, birka¢ kez Musa Rami'nin agzindan siddetli bir sekilde kan bosaldigini gortriiz.
Funda ile bulustuklar sahnede, Musa Rami hararetli bir sekilde konusurken bir anda agzindan
kan bosalmaya baslar, bunu goéren Funda ise kusmaya baslar. Bu sahneyle, hastalik durumunun
alt1 ¢izilir. Musa Rami'nin Funda'nin mezuniyetinde kapidaki gorevlileri dovmesi lizerine, Funda
"Bu sizin meslek hastalifiniz sanirnm" der. Musa Rami ise "Keske tek hastaligim bu olsa"
cevabini verir. Filmde, tema, genellikle kara mizah araciligiyla islenir.

Filmde, anlami olusturan bir diger anlat1 6gesi ise, karsimiza din olarak ¢ikmaktadir.
Musa Rami, yanlis insan1 vurmasinin ardindan camiye gider, 6lecegini 6grenmesinin ardindan
Cagri filmindeki Ebu Talib'in vefat sahnesini izler. Anlati boyunca, karakterin davranislariyla
birlikte dini 6geler desen olusturur. Bu yoniiyle, filmde din kavraminin bir motif olusturdugunu
sdylemek miimkiindiir. Insanin yazgisindan kacamayacagi, dolayisiyla ana temay1 olusturan
6liimiin mutlak son oldugu diistincesi din motifiyle pekistirilir. Bu motif, bazen dekorun bir
0gesi, bazen karakter davranisi bazen ise diyaloglar araciligiyla karsimiza ¢ikar. Filmin sonunda,
Izmitlileri 6ldiirmek icin canli bomba olma hazirligi yapan Musa Rami, ogluna "Bulabildigin
kadar silah bul, edebildigin kadar dua et, Allah bizimledir oglum" der. Bu yoniiyle, filmsel
anlamin olusturulmasinda din 6gesi, 6liim korkusuyla birlikte goriiniirliik kazanir. Film, bu

yoniiyle, dine bir motif olarak yer verirken, elestirel bir bakis acis1 olusturulmasina da katkida
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bulunur. Ancak bu, kurumsal olarak din olgusuna yonelik bir elestiri degil, bireysel olarak dinin
algilanisi tizerine gelistirilen bir elestiri yontemidir.

Anlat1 icerisindeki, akil-kalp, gercek-fantezi, oliim-yasam, iyi-kotii karsithiklar: filmsel
anlamin olusturulmasinda o6nemli yere sahiptir. Olaylar, karakterin i¢ diinyasindaki bu
karsitliklarin bir sonucu olarak sekillenmektedir. Filmdeki bu karsitliklar, keskin cizgilerle
birbirinden ayrilmamaktadir, aksine, ana karakter Musa Rami araciligiyla bu karsitliklar
muglaklastirilarak izleyiciye diisiinme alani yaratilmaktadir. Musa Rami'nin polis arkadaslarinin
olduriildiigi sahnede Rami, Bekir'in kulagina egilerek yanlis kisiyi vurdugunu itiraf eder. Diger
polis memuru Yilmaz ise, "Sug¢lu oldugunu biliyordum" der. Musa Rami ise " Ama ben masumum
Yilmaz. Hi¢bir sey yapmadim" der. Bu sahneyle, filmdeki iyi-kotii karsitliginin, Musa Rami'nin

diistinsel diinyasindaki muglakliginin farkina variriz.

5.5.1.3. Sinematografi

Polis, sahip oldugu anlat1 yapisiyla bir tiir filmi olarak nitelendirilemese de, aksiyon
filmlerine 6zgii teknik uylasimlardan faydalanmistir. Bu nedenle, anlamin olusturulmasinda
kameranin olanaklarindan siklikla faydalanilmistir. Film boyunca, kamera, ana karakter Musa
Rami'nin icerisinde bulundugu olaylarin, anlamsal boyutunun pekistirilmesinde islevsellik
kazanmistir. Kamera hareketleri, Musa Rami'yi takip ederek, aksiyonun altinin c¢izilmesine
aracilik etmistir. Ozellikle, Musa Rami'nin merkezinde oldugu ¢atisma sahnelerinde, kamera
Musa Rami ile birlikte hareket ederek, seyirciye aksiyon duygusunun aktarilmasi saglanmistir.

Filmde, ¢cevrinme hareketinden, anlatinin gereklerine uygun bir sekilde faydalanilmistir.
Silah tiiccar1 Hayri'nin Musa Rami'nin evinde 61 bulundugu sahnede, kamera ¢evrinme hareketi
yaparak, cesedi Musa Rami ile birlikte gérmemizi saglar. Bu sahnede, kamera, siiphe 6gesini
artirarak gerilim yaratir. Musa Rami ile Funda'nin bir mekanda bulustugu sahnede ise, Musa
Rami'nin agzindan kan bosalmasi ve es zamanl olarak Funda'nin kusmasi yine bir ¢evrinme
hareketiyle gosterilir. Bu sahnede, ¢evrinme hareketinden faydalanilarak, seyirciye psikolojik
siddet hissettirilir. Filmde siklikla, faydalanilan bir diger sinematografik 6ge ise zoom
hareketidir. Musa Rami'nin telefon kuliibesinde, aglayarak asik oldugunu séyledigi sahnede,
hizli bir optik kaydirmaya basvurulur. Bu Musa Rami'nin hissettigi aciya odaklanmamizi
saglayarak, dramatik bir etki yaratir. Yine, hasta oldugunu Funda'ya soyledigi sahnede,
Funda'nin yiiziindeki saskinlik ifadesi zoom hareketiyle desteklenir. Bu baglamda, zoom
hareketinin, karakterlerin duygu durumunun ifade edilmesinde anlam kazanarak, izleyicinin
odak noktasinin yonlendirilmesine aracilik ettigini sdylemek miimkiindiir.

Filmde, kamera, karakterlerden higbirinin algisal bakis acisiyla értiismedigi icin, nesnel

bir bakisa sahiptir. Kameranin nesnel bakis agisina sahip olmasj, izleyiciyi gézlemci konumuna
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yerlestirir. Filmde, anlamin yaratilmasinda islevsellik kazanarak, 6n plana ¢ikan kamera
acilarindan biri Ust acidir. Musa Rami oOlecegini 6grenmesinin ardindan camiye giderek, dua
eder. Musa Rami'nin icerisinde bulundugu caresizlik ve acizlik duygusu, st a¢1 kullanimiyla
pekistirilmistir. Yine Musa Rami'nin izmitlilerin evinde, etrafimi kusatan adamlar arasinda
kaldig1 sahnede, iist a¢1 kullanimiyla ¢aresizlik ve acizlik duygusunun alti ¢izilir. Funda'nin
mezuniyet toreninde, bayilarak yere diismesinde de iist aciya basvurularak, Musa Rami'nin
glicsiiz ve hasta oldugu bilgisi vurgulanir. Filmsel anlamin yaratilmasinda basvurulan bir diger
kamera acisi ise egik acidir. Musa Rami'nin polis memuru Yilmaz ile konustugu sahnede, kamera
Musa Rami'yi egik aciyla gostermektedir. Oglunun oldiriilmesinin ardindan Musa Rami'nin
yasadig1 aci, egik agiyla gosterilmektir. Bu yoniiyle, egik ac¢i, karakterin igerisinde bulundugu
duygu durumunun, gorsel olarak ifade edilmesine olanak tanimaktadir.

Filmde kullanilan ¢ekim olgekleri ise, film yapisi igerisinde 6zel bir amaca hizmet
etmemektedir. Anlatinin gerekleri dogrultusunda, film icerisinde, genel cekim, boy ¢ekim, orta
cekim, gogiis cekim, bas ¢cekim ve yakin ¢ekim gibi ¢ekim 6lceklerinden ekonomik bir sekilde
faydalanilmistir. Filmde kullanilan sinematografik ogeler, filmin biitiinsel yapisinin
olusturulmasinda islevsellik kazanacak sekilde diizenlenmistir. Filmin aksiyona dayali anlatim,

kameranin olanaklarindan faydalanilarak izleyiciye aktarilmistir.

5.5.1.4. Mizansen

Mizansen, ekranda gordiigiimiz biitiin 06gelerin timiini kapsamasi nedeniyle,
yonetmenin neyi ne kadar gostermek istemesiyle yakindan iligkilidir. Yonetmen, film boyunca,
mizansenin cerceveleme 6gesinden faydalanarak, ana karakteri goriintiiniin odak noktasina
yerlestirmistir. Bu yoniiyle, filmde kullanilan ¢ercevelemenin biiyiik bir kismyi, izleyiciye belirli
bir bakis noktasini dayatarak, Musa Rami'nin film evreni icerisindeki yerine vurgulama
yapilmistir. Onur Unlii, bu filmde, alan derinliginden faydalanarak, goriintii icerisinde katmanlar
yaratmistir. Ornegin, Musa Rami'nin cinayet islemek icin silah tiiccar1 Hayri'nin yanina gittigi
sahnede, ¢ercevede, 6n plan ve arka planda biiyiik bina kolonlarina yer verilirken, orta planda
Musa Rami ve Hayri'nin aksiyonu goriinmektedir. Silah alisverisinin yapildig1 esnada,
karakterler ¢ercevenin ortasinda konumlandirilmistir. Arka planda yer alan kolonun tzerinde
ise, Arapca harflerle Allah yazis1 yer almaktadir. Filmde diyaloglar araciligiyla gorinirliik
kazanan din motifi, bu kez yonetmenin sahne diizenlemesiyle 6n plana ¢ikmistir.

Mizansenin temel 6gelerinden aydinlatmadan ise, bu filmde, anlatinin gereklerine uygun
bir sekilde faydalanilmistir. Filmde, i¢ mekan cekimlerinde cogunlukla, giiclii aydinlatma
yonteminden faydalanilmistir. Ozellikle, anlatida catismanin én planda oldugu sahnelerde, giiclii

aydinlatma, anlati enformasyonun izleyiciye aktarilmasinda islevsellik kazanmistir. Filmin acilis
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sahnesinde, Musa Rami'nin izmitliler ile kars1 karsiya kalmas, giiclii bir aydinlatma yéntemiyle
seyirciye aktarilmistir. Yine Musa Rami'nin Funda ile olan sahnelerinin tiimiinde bu aydinlatma
yonteminden faydalanilmistir. Giiclii ana aydinlatma yonteminden faydalanilmasinin nedeni,
acilis sahnesinde aksiyonu biitlin ayrintilariyla géstermek iken, Musa Rami'nin Funda ile olan
sahnelerinde, romantizm duygusunun 6n plana cikarilmasini saglamaktadir. Dis cekimlerde ise,
genellikle dogal 151k kaynagi olan giines 1s18indan faydalanilmistir.

Musa Rami'nin migkiil durumda kaldig1 sahnelerde ise, los aydinlatma yonteminden
faydalamilmistir. Ornegin, Musa Rami'nin izmitlilerin evinde tutsak edildigi sahnede, los bir
aydinlatma yontemi kullanilmistir. Bu sahnede kullanilan aydinlatma yontemiyle, goriintii
icerisinde aydinlik ve golge alanlar biiylik bir zitlik olusturarak dramatik etkinin pekistirilmesi
saglanmistir. Yine bu sahnede, hayatta kalmasi icin evlatlarindan birini se¢mesi istenen Musa
Rami, spot 1sikla lstten aydinlatilmistir. Musa Rami'nin igerisinde bulundugu bu zor durum
aydinlatma yontemiyle vurgulanmistir. Musa Rami'nin telefon kuliibesinde, aglayarak askini
itiraf ettigi sahnede de iistten aydinlatma ydntemine basvurulmustur. Buradan hareketle,
filmde, aydinlatma yontemlerinin, anlatinin gelisim kazandigi sahnelerde 6n plana ¢iktigini
soylemek miimkiindtr.

Filmde tematik anlamin olusturulmasinda, mizansenin dekor ve kostiim 6gelerinden
faydalanilmistir. Filmde, Musa Rami'nin platonik aski olan Funda, film boyunca beyaz elbiseler
giyer. Aydinlatmanin da yardimiyla, Funda beyaz elbiseler icerisinde bir melek olarak tasvir
edilir. Yine, Musa Rami'nin Funda'ya agkini itiraf ettigi sahnede, Musa Rami'nin de ilk kez beyaz
bir takim elbise giydigi goruliir. Bu ayn1 zamanda, Musa Rami'nin, Funda'nin askina dolayisiyla
masumiyeti ve safligina bir talep olarak okunabilir. Funda'nin Musa Rami'yi reddetmesi iizerine,
filmin son sahnesinde Funda ile Musa Rami tekrar bulusurlar. Bu kez Musa Rami'nin iizerinde
polis iiniformasi vardir ve kendisine seni seviyorum demesi icin Funda'ya s6zlii siddet uygular.
Bu baglamda, kostiimiin, karakterlerin duygu durumunun pekistirilmesinde islevsellik
kazandigini s6ylemek mimkiindiir.

Film boyunca, tekrara dayali sekilde ortaya ¢ikan din motifi, cami avlusu, sadirvan,
seccade gibi dini sembollerle, bir dekor olarak filmin icerisinde goriintirliik kazanir. Musa Rami,
alisveris merkezinin oniinde yanhs kisiyi vurmasinin ardindan sadirvanda abdest alirken
goriiliir. Yine, 6lecegini 6grenmesinin ardindan, Musa Rami'yi camide secde esnasinda goriiriiz.
Filmin son sekansinda, Musa Rami, canli bomba olarak Izmitlileri 6ldiirmeye karar vermesinin
ardindan evinde namaz kilarken gorulir. Filmde, mizansenin 6gelerinden biri olan dekor

aracilifiyla, din motifi goriintirliik kazanmistir.
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5.5.1.5. Kurgu

Film, zamandizimsel olarak dogrusal bir anlati akisina sahip olmasina ragmen,
faydalanilan kurgu teknikleriyle bu akis sekteye ugratilmistir. Filmde devamlilik kurali,
yinelemeli kurgu teknigiyle, zamansal olarak aksatilmistir. Ornegin, Haluk'un vuruldugu sahne,
farkli kamera acilariyla ti¢ kez sunulur. Bu sahnede, kurgunun yavaslatilmis hareket tekniginden
de faydalanilarak, tekrar yoluyla dramatik etki yaratilmistir. Musa Rami'nin polis memuru
Yilmaz ile bulustugu sahneye ise, li¢ farkli diyalogla yer verilir. Bu sahnede, yinelemeli kurgu
tekniginden faydalanilarak, Musa Rami'nin i¢erisinde bulundugu kararsizlik durumu vurgulanir.
Filmde, bu kurgu teknigiyle, devamlilik ilkesi kesintiye ugratilarak, seyirciye diisiinme alani
olusturulmustur.

Filmde, 6ne g¢ikan bir diger kurgu teknigi ise, agir cekimdir. Aksiyon sahnelerinin
¢ogunlugunda, agir cekim tekniginden faydalanilarak hareket vurgulanmistir. Musa Rami'nin
izmitlilerle karsi karsiya kaldig1 sahnelerin tiimiinde, bu teknik aracihigiyla, Musa Rami siiper
gliclere sahip bir insan olarak aktarilmistir. Hizli ¢ekim teknigi ise, agir ¢ekimin yarattig1 etkinin
aksine, Musa Rami'nin zor durumda kaldig1 sahnelerde, cerceve icerisindeki hareketini takip
etmek amach kullanilmistir.

Kurgunun, goriintii gecis yontemlerinden biri olan kararma ile agilma teknigi, filmin agir
tempolu sahnelerinin birbirine baglanmasinda islevsellik kazanmistir. Ornegin, Musa Rami'nin
rahatsizlandigi sahneden, hastane odasina geciste, kararma ile ac¢ilma tekniginden
faydalanilmistir. Filmde, siklikla faydalanilan bir diger gecis yontemi ise ani pan teknigidir. Bu
teknikten, kararma ile agilmanin aksine, Musa Rami'nin farkli mekanlarda bulundugu, ytliksek

tempolu sahnelerin birbirine baglanmasinda faydalanilmistir.

5.5.1.6. Ses ve Miizik

Polis filminde ses ve miizik, filmsel anlamin olusturulmasinda 6nemli bir yere sahiptir.
Sinemada ses olgusunun temel 6gelerinden biri olan diyalog, bu filmde, anlati enformasyonunun
izleyiciye aktarilmasinda islevsellik kazanmistir. Musa Rami, sdyleyecekleri olan konuskan bir
karakterdir. Bu nedenle, Musa Rami'nin karakter o6zellikleri, diyaloglar araciifiyla derinlik
kazanir. Filmin ana diislincesinin seyirciye aktarilmasinda da diyaloglarin payi biiytktiir. Musa
Rami'nin kanser oldugunu 6grendigi sahnede, doktora "Olecek miyim?" diye sorar, doktor ise
"Hepimiz 6lecegiz" yanit1 verir. Film boyunca, 61iim olgusu diyaloglar araciligiyla islenir. Filmde,
yapay ses efektlerinden ise, yalnizca aksiyon sahnelerinde faydalanilmistir. Ornegin, filmin agihs
sahnesinde Musa Rami'nin Izmitlileri dévmesi, yapay ses efektleriyle desteklenmistir. Béylece,

Musa Rami iistiin giice sahip bir kahraman olarak izleyiciye aktarilmistir.
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Filmde miizik kullanimi, farkli amaglara yonelik gerceklesmistir. Funda ile Musa
Rami'nin bir arada olduklar1 sahnelerde, romantik bir atmosfer olusturulmasi amaciyla miizik
kullanimindan faydalanilmistir. Gerilim duygusunun 6n planda oldugu sahnelerde ise, aksiyona
paralel sekilde miuzige yer verilerek, izleyiciye heyecan duygusunun hissettirilmesi saglanmistir.
Baz1 sahnelerde ise, karakterlerin konugmalarinin yerini miizik almaktadir. Ornegin, Funda'nin
Musa Rami'ye hayatindan bahsettigi sahnede, bir stire sonra Funda'nin sesinin yerini, romantik
bir sarki alir. Bu yoniiyle filmin, miizikten faydalanarak, sahnelerin dramatik etkisini arttirdigini

soylemek miimkiindir.

5.5.2. Giinesin Oglu (2008)

5.5.2.1. Filmin Ozeti

Film, emekli 6g8retmen olan Fikri Semsigil'in basina gelen gercek iistii olaylar etrafinda
sekillenir. Bir sabah, her zamanki gibi yataginda uyanan Fikri Semsigil, gazeteden son on yilin en
biiylik giines tutulmasinin, o giin gergeklesecegini 6grenir. Giines tutulmasi esnasinda, olagan
istl bir yetenek kazanan Semsigil, ruhunu Ahmet'in bedeninde bulur. Uzun siiredir platonik ask
duydugu Sule ile, Ahmet'in bedenindeyken karsilasir ve kahvalti ederler. Sonrasinda kendisini
sair komsusu Alper Canan'in bedeninde bulan Fikri Semsigil, komsusunun tanidig1 gibi biri
olmadigin1 fark eder. Alper Canan, karisi Cahide Hanmimi o6ldiirmek istemektedir. Baska
bedenlerde, o bedenlerin yasadig1 olaylara taniklik eden Fikri Semsigil, aslinda hayatinin
degerini anlamaya baslar. Bunun bir sonucu olarak, baslangicta hosuna giden bu dogaiistii
yetenekten kurtulmak ister. Televizyonda Nevzat Trabzon isimli profesoriin giines tutulmasi
hakkinda yaptig1 agiklamay1 duyar ve yanina gider. Profesor, olaylarin i¢ yiizlinli anlatir. Fikri
Semsigil, glines tutulmasi esnasinda dogdugu i¢in son gilines tutulmasinda ruhu 6zgiir kalmistir.
Bu yiizden en yakininda bulunan 6lmiis kimselerin bedenine girerek ruhu diinyada dolasmaya
baslamistir. Ancak glines batmadan, bu durumu ¢6zemezse, sonsuza dek baska bir bedene
hapsolacaktir. Bunu 6grenen, Fikri Semsigil, durumu ¢6zmek icin harekete gecer. Oncelikle,
kendi bedenini 6ldiirmesi gerektigine karar vererek, Fikri Semsigil'i 6ldirmeye karar verir.
Ancak, bagsaramaz. Sonrasinda Ahmet'in 6liimiine engel olmaya ¢alisir fakat yine basaramaz. Bu
sirada, ne zaman komsusu Hamiyet hanimin vuruldugunu gorse, kendisini kiralik Kkatil
Kurban'in icinde buldugu fark eder. Bunun neticesinde, komsusu Hamiyet hanim ve kiralik katil
Kurban'in aymi kisi oldugu anlar. Bu paradoksu ¢6zen Fikri Semsigil, yillardir bekledigi
mucizenin bu olduguna karar vererek, bu durumun i¢inden ¢ikamayacagini fark eder. Asik

oldugu kadin olan Sule'nin bedeninde kalmak ister, lakin Sule'nin hamile oldugunu 6grenir.

61



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

Film, Fikri Semsigil'in ruhunun profesér Nevzat Trabzon'un bedeninde, Nevzat Trabzon'un

ruhunun ise Fikri Semsigil'in bedeninde hayatlarin stirdiirmelerinin goriilmesiyle son bulur.

5.5.2.2. Anlat1 Yapisi

Film, Fikri Semsigil'in bir monologu ile baslar. Fikri Semsigil, hayatin mucizelerle dolu
olduguna inanmaktadir. Filmdeki ilk birka¢ dakikayla, seyirciye gercekiistii bir film izleyecegi
konusunda bilgi verilir. Sonrasinda, Fikri Semsigil'in icerisinde kaldig1 olaylar ve bu olaylara
karsi gosterdigi davranis ve tutumlar, bilim kurgu tiirti uylasimlariyla ilgili izleyicide beklentiler
olusturur. Fikri Semsigil, glines tutulmasi esnasinda bir teleskop aracilifiyla kendisini bir
baskasinin bedeninde bulur. Beden degisimleri film boyunca varligim siirdiiriir ve zamanda
yolculuklarla bu durum desteklenir. Anlati, faydalandig: tiirsel uylasimlarla, anlatinin sonuna
dek izleyicide merak duygusunun yaratilmasini saglar. Filmde tiirsel uylasimlarla yaratilan
beklentiler, ana karakterin arzularinin, hedeflerinin ve 6zelliklerinin muglaklasmasi nedeniyle
tam olarak karsilanmaz. Fikri Semsigil, kendi bedenine dénemez, anlati baslangictaki denge
durumuna déniilmesi ile son bulmaz. Bu yoniiyle, filmde tiirsel uylasimlardan esnek bir sekilde
faydalanildigini séylemek miimkiindiir.

Anlatida, olaylar arasindaki nedensellik iliskisi, Fikri Semsigil araciliiyla ortaya cikar.
Bir sabah kendisini bir baskasinin bedeninde bulan Semsigil, bu durumu diizeltebilmek icin bir
takim girisimlerde bulunur. Semsigil'in kendi bedenine donmek iizere yaptig1 her girisim farkl
sonuglar dogurur. Ana karakterin kendi bedenine dénme arzusu, neden beden degisimlerinin
yasandigl sorusunu arastirmasina neden olur. Bu arastirma, olay orgiisiiniin temel bir hattin1
olusturur. Anlatidaki bir diger nedensellik iliskisi ise, Fikri Semsigil'in Funda'ya duydugu ask
tizerine kurulur. Fikri Semsigil, beden degisimleri ile Funda'ya yakinlasir. Funda'nin karakter
ozelliklerine dair bilgiler edinir. Tiim bu nedensellik iliskilerine ragmen, anlatidaki temel neden
ve sonuc iliskisi, Fikri Semsigil'in karakter 6zellikleri ve degisimi iizerine sekillenmektedir. Fikri
Semsigil'in kendisi bir hedeftir. Fikri Semsigil, anlat1 boyunca biitliin mucizeleri yasayarak, sikici
hayatindan siyrilir. Ancak anlati sonunda hedefine ulasmak istemez. Bu yoniiyle, anlatida
kahramana dayali kurulan nedensellik iliskisi, hedefin belirsiz kalmasina yol agar. Fikri
Semsigil'in hayatindaki diger karakterler de anlati icin nedensel malzeme saglar. Funda'nin
Alper Canan ile parasi i¢in birlikte olmasi, Alper Canan'in esini dldiirmeye karar vermesi,
Ahmet'in kiz arkadasinin babasinin emniyet mensubu olmasi, Fikri Semsigil'in déniisiimiine
katki saglayarak, olaylar arasindaki neden sonug iliskisinin kurulmasinda islev kazanur.

Film, zamandizimsel olarak dogrusal olmayan, ana karakterin merkezinde oldugu ¢ok
parcali bir anlati yapisina sahiptir. Bu anlati, Fikri Semsigil'in icerisinde bulundugu dogaiistii

durumla bas etmesini merkeze alarak, olay orgilisiinii zamandizimsel diizenin disinda sunar.
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Anlatinin ilk yarisinda olaylar zamansal diizenin igerisinde sunulur. Fikri Semsigil, dnce
Ahmet'in bedenine, sonra Alper Canan'in bedenine sonrasinda ise Burak'in bedenine girerek
hayati onlarin bedenlerinden deneyimler. Kendi bedenine donmek isteyen Fikri Semsigil, glines
tutulmasi ile ilgili aciklamalar yapan Profesor Nevzat Trabzon'u bulur. Profesor, Semsigil'e
kendi bedenine doénmesi icin zamanda yolculuk yapmasi, Hamiyet Hanim'in 6ldiiriilmesine
engel olmasi ya da kendi bedenini oldiirmesi gerektigini soyler. Zamanda yolculuk yaparak
gecmise donen Semsigil, defalarca ayni olayin igerisinde kalarak farkli davranislar sergiler. Bu
yoniiyle film, olaylar1 zamansal olarak dogrusal olmayan bir diizlemde bir araya getirerek, farkl
gelecekler sunar. Boylece, izleyicinin anlati akisi lizerine tahminlerde bulunmasi i¢in ipuclari
verilerek, eylemlerin sonuglar1 dogrudan goriiliir. Bu dogrultuda, anlatida kurulan zamansal
diizen ile, Fikri Semsigil'in basarisizliklarinin nedenleri eksilti kullanimina gidilmeden izleyici
ile paylasilarak, olay 6rgiisii tutarli bir anlati modeli ile sunulur.

Anlatidaki nedensellik iliskisinin kurulmasindaki tek faktor, karakterin davranisi
degildir. Fikri Semsigil'in sahip oldugu doga iistii 6zellik, anlatisal bir motivasyon olusturarak
olaylarin gelisimini sekillendirir. Fikri Semsigil'in doga iistii bir giicle, bir anda kendisini
Uiniversite 6grencisi Ahmet'in bedeninde bulmasi, asik oldugu Sule ile yakinlasmasina,
dolayisiyla Ahmet'in 6liimiine yol acacaktir. Anlatinin bu yapisi, olay orgiisiintin sahip oldugu
neden-sonuc¢ zincirini karmasik hale getirmesine ragmen, karakterlerin icerisinde bulunduklari
olaylarin sabitlenmesi, anlati akisinin takibini kolaylastirmaktadir. Film, sahip oldugu bu anlati
yapisiyla, bilim-kurgu anlatilarinin 6nciillerinden faydalanir. Anlatida 6n plana ¢ikan psikolojik
motivasyonlar ise, kahramana dair derinlik saglayarak, olaylarin anlasilmasini kolaylastirir.
Baslangicta, beden degisimlerinden memnun olan Fikri Semsigil, anlatinin sonuna dogru beden
degisimlerinin son bulmasini ister. Bunun icin ise, Nevzat Trabzon ile birlikte bir¢ok girisimde
bulunur. Ancak girisimleri sonu¢suz kalr. Fikri Semsigil'in mucizeler hakkindaki fikirlerinin
degismesi nedeniyle, Fikri Semsigil Nevzat Trabzon'un bedeninde, Nevzat Trabzon ise Fikri
Semsigil'in bedeninde kalarak hayatlarina devam ederler.

Film, Fikri Semsigil'in bir sabah yataginda uyanmasiyla baslar. Filmin serimleme
boliimiint olusturan bu sahne, seyirciye, karaktere ve icerisinde bulundugu duruma dair bilgi
verir. Olay orgiisii ise, filmin gelisme boliimiiyle birlikte baslar. Glines tutulmasiyla birlikte, Fikri
Semsigil'in ruhunun baska bir bedene girmesi, gecmise doniislerle, zamana dayali bir gelisme
modeli olusturmustur. Filmde, gelisme boliimii, Fikri Semsigil'in kendi bedenine doniis yolunu
kesfetmesiyle son doniim noktasina ulasir. Bu yoniiyle, anlatidaki gelisme modeli, karakterin
sahip oldugu bilginin degismesine dayalidir. Anlati, denge durumunun tekrar saglanmasiyla son
bulur. Fikri Semsigil, profesériin bedeninde yasamini siirdirmektedir. Filmin anlati yapisi,
benimsedigi baslangig, gelisme ve bitis modelleri ile zaman-mekan gecislerini esnek hale

getirerek, olaylarin dogrusal olmayan bir sekilde diizenlenmesini temel alir.
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Anlati, enformasyon alanin1 ana karakter Fikri Semsigil ile simirlandirmistir. Film
sliresince, anlatinin gelisimini saglayan tiim olaylara, Fikri Semsigil araciligiyla hakim oluruz.
Filmdeki karakterlerin tiimiine dair enformasyon, Fikri Semsigil araciligiyla izleyiciye aktarilir.
Yine anlatinin gelisimini saglayacak olan enformasyon, Fikri Semsigil tarafindan edinilir. Olay
orglisli, ana karakter etrafinda sekillenir. Bu nedenle, filmde Fikri Semsigil'in karsi karsiya
kaldig1 olaylar, kahramanin bakis agisiyla ve bilgi alaniyla sinirlandirilarak izleyicide merak

uyandirilmigtir.

5.5.2.2.1. Karakter ve Tema

Fikri Semsigil, 58 yasinda emekli bir 6gretmendir. Semsigil, Cihangir'de bir apartman
dairesinde esiyle birlikte yasayan, hayati oldukg¢a sikici bulan ve her sabah bir mucizeye
uyanmayl umut eden, kibar bir insandir. Filmin ac¢ilis sahnesiyle birlikte, karaktere dair ilk
bilgiye sahip oluruz. Fikri Semsigil, hayat1 doyasiya yasayamamistir. Hayatinda bir mucize olsun
istemektedir.

Filmin ana karakteri olan Fikri Semsigil oldukca konuskan bir insandir. Anlati, karaktere
dair psikolojik derinligi,cogu zaman karakterin diyaloglariyla saglamaktadir. Glines tutulmasiyla
birlikte, bir mucize gercekleserek, Fikri Semsigil'in ruhu 6zgiir kalir. Semsigil'in istedigi mucize
gerceklesse de, hicbir sey bekledigi gibi olmaz. Ustiin giice sahip olmasina ragmen, olaylar
diizeltmeyi basaramaz. Platonik olarak asik oldugu Sule'ye yakinlasma firsati bulur, ancak bu
yakinlasma hezeyanla sonuclanir. Bu yoniiyle, Fikri Semsigil, listiin 6zelliklerine ragmen
basarisiz ve garesiz bir insandir. Anlati her ne kadar kahraman dayal bir olay 6rgiisii olustursa
da, klasik anlatidaki kahramanin iisttin 6zellikleri Fikri Semsigil'de bulunmaz.

Filmde yan karakterlerden, Saadet Semsigil, kirk yildir Fikri Semsigil ile evlidir. Kendi
halinde, hayalleri ve amagclari olmayan bir insandir. Hayatina ve aliskinliklarina siki sikiya
baghdir. Alper Canan, Fikri Semsigil'in alt komsusudur. Sair olan Alper Canan, cinsellige diiskiin,
esine siddet uygulayan, koti bir insandir. Karsi binada oturan Sule ile yasak ask yasamaktadir.
Sule ise, Universite 6grencisi gen¢ bir kadindir. Alper Canan ile olan iliskisinden bebek
beklemektedir. Bu nedenle, Alper Canan ile birlikte esi Cahide hanimi 6ldiirme planlar1 yaparak,
onunla evlenmek istemektedir. Olay orgiisiiniin gelisim kazanmasinda 6nemli bir yere sahip
olan kiralik katil Kurban, éldiiriilme korkusu nedeniyle, Hamiyet isimli bir kadinin kimligiyle
yasamaktadir. Burak, Fikri Semsigil'in semtinde bir mekanda garsonluk yapan, insanlar
tarafindan hos gdzle bakilmayan, bosbogaz ve vurdumduymaz bir karakterdir. Ahmet, genc ve
basarili bir tiniversite 6grencisidir. Filmde, olay orgiisiintin gelisim kazanmasinda 6nemli bir
yere sahip olan Nevzat Trabzon, giines tutulmasi tzerine bilimsel arastirmalarda bulunan bir

profesordiir. Yaptigi calismalar sonucunda, kendisinin de iistiin o6zelliklere sahip oldugu
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saptamistir. Altmish yaslarinda, kendisini bilime adamuis, diiriist ve yardimsever bir karakterdir.

Filmin ana diisiincesi, olim {zerine sekillenmektedir. Anlati akis1 igerisinde
karakterlerin 6lmesi zamanla olagan hale gelir. Fikri Semsigil, sahip oldugu bu iistiin giicle,
yalnizca o6lii bedenlere girebilmektedir. Kendi bedenine donmesi icin ise, karakterlerin
O0lmemesi gerekmektedir. Fikri Semsigil ise bunu basaramaz. Bu nedenle filmin ana temasini,
"Oliim yasamin bir par¢asidir” diisiincesi olusturmaktadir. Filmin yan temasi ise, din {izerine
sekillenmektedir. Fikri Semsigil, hayatindan memnuniyetsiz, c¢evresindeki insanlardan
hoslanmayan, ¢cogu zaman ise onlardan hoslanmadigini dile getiren bir karakterdir. Doga iisti
olaylarin yasanmasiyla birlikte ise, sevmedigi insanlarin bedenine girerek, onlarin hayatlarin
deneyimlemek zorunda kalir. Bu durumu profesore dile getirdiginde ise, profesérden "Belki de
Tanr bize kizdi, belki de dedi ki sevmediginiz insan nasil biriymis bakin gériin" cevabini alir.
Film siiresinde, dini dgeler, karakterlerin yasadig1 olaylarin bir agiklamasi olarak karsimiza
cikar.

Anlati1 boyunca olaylar, 6liim-yasam, iyi-kotii, gercek-fantezi karsitligi iizerine kurulur.
Ana karakter olan Fikri Semsigil'in, icerisinde kaldig1 olaylarla birlikte, bu karsitliklarin
¢ozllmeye basladigl goriiriiz. Film, her ne kadar anlatisal olarak gelisimini bu karsitliklarin
lizerine kurmus olsa da, filmin sonunda bu karsitliklarin olaylari sonuca tasimaktan ziyade,

karsithiklarin anlasilmasinda islev kazandigi gorilmektedir.

5.5.2.3. Sinematografi

Giinesin Oglu, doga iistii olaylar1 konu edinmesi nedeniyle, aksiyonun agirlik kazandigi
bir filmdir. Bu nedenle, filmde kamera, aksiyonu takip etme amaciyla oldukca hareketli ve omuz
tizerinde kullanilmistir. Bunun bir sonucu olarak ise, film boyunca goriintiiler, diizensiz ve
hareketli cercevelemeler ile yer almaktadir. Ozellikle, Fikri Semsigil'in merkezde oldugu
cekimlerde ve yakin ¢ekimlerde kamera hareketlerinden siklikla faydalanilmistir. Yakin
cekimlerde, kameranin omuzda kullanmasi nedeniyle, sarsintilar 6n plana ¢ikmaktadir. Fikri
Semsigil'in ruhunun bedenlere gecis yaptig1 sahnelerde, kamera hareket kazanarak, bu doga
tistl ve akil almaz olay hareketli ¢ekimle pekistirilmistir. Fikri Semsigil'in, ¢atida siir okudugu
sahnede ise, gorintiideki sarsint1 ciddi boyutlara ulasir. Bu sahnede, kameranin saga ve sola,
asag1 ve yukari dogru diizensiz bir sekilde sallanmasiyla, Fikri Semsigil'in icerisinde bulundugu
caresizlik durumu gorsel olarak desteklenmistir.

Film boyunca, kamera hareketleri, Fikri Semsigil'in karsi karsiya kaldig1 olaylarin
anlamsal boyutunun olusturulmasina katki saglamistir. Fikri Semsigil'in merkezinde oldugu
beden degisim sahnelerinde, kamera Fikri Semsigil ile hareket ederek, aksiyon duygusu

desteklenir. Filmde, ¢evrinme hareketinden, 6zellikle anlatinin gelisim kazandig1 sahnelerde
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faydalanilmistir. Fikri Semsigil'in ilk kez kendisi bir baska bedende buldugu sahnede, ¢evrinme
hareketiyle birlikte, ana karakter ve seyirci bu enformasyona ayni anda sahip olur. Yine Fikri
Semsigil'in, zamanda yolculuk yaparak olaylarin sonucunu degistirmeye calistig1 sahnelerde,
gorsel olarak kameranin ¢evrinme hareketi ile olaylarin sonucuna ulasilir. Bu yontyle, filmde
kameranin ¢evrinme hareketi, gerilim ve merak duygusunu artirmada islevsellik kazanmistir.
Filmde siklikla faydalanilan bir diger kamera hareketi ise, optik kaydirmadur. izleyicilerin odak
noktasinin belirlenmesinde islevsellik kazanan zoom hareketine, ¢ogunlukla, Fikri Semsigil'in
saskinlik duydugu olaylara dikkat ¢ekilmesinde basvurulmustur.

Filmde, kamera, Fikri Semsigil'in algisal bakis acisiyla ortlismesi nedeniyle, 6znel bir
bakisa sahiptir. Karsi komsusu olan Sule'yi teleskopla izledigi ve ruhunun baska bedenlere
girdigi sahnelerde, cekimler Fikri Semsigil'in bakis agisiyla aktarilir. Bu nedenle, bu sahnelerde,
izleyici gozlemci konumunu terk ederek, Fikri Semsigil'in icerisinde bulundugu olaylarin ve
duygu durumlarinin anlasilmasi kolaylastirilir. Kameranin 6znel bakisa sahip olmasiyla,
seyircinin, ana karakter olan Fikri Semsigil ile 6zdeslesmesi saglanir. Ancak, filmin devam eden
sahnelerinde bu durum, aksi bir teknikle sekteye ugratilir. Ornegin, filmin son sekansinda, Fikri
Semsigil'in ruhunun Kurban Murat'in bedenine girdigi sahnede, Kurban Murat kameraya doniik
bir sekilde konusmaya baslar. Bu monologla, izleyiciye bir film izledigi hissettirilmekte, izleyici,
filme kars1 yabancilagsmaktadir.

Filmde, siklikla faydalanilan kamera agilarindan egik a¢1 ise, aksiyonun anlamsal
boyutunun olusturulmasina katki saglamistir. Fikri Semsigil'in Ahmet'in bedenine girerek Sule
ile kahvalt1 yaptig1 sahnede, diyaloglarla paralel bir sekilde egik ac1 kullanimina gidilerek, olayin
carpikligl vurgulanmistir. Filmde, karakterlerin oliimiine de egik a1 ile sahit oluruz. Fikri
Semsigil'in yeniden kendi bedenine donebilmesi icin, Hamiyet hanimin ve diger karakterlerin
O0lmemesi gerekmektedir. Ancak, Fikri Semsigil ne yaparsa yapsin bunu basaramaz. Tekrar eden
bu sahnelerde, karakterlerin vurulma anina egik aci ile yer verilerek, Semsigil'in basarisizligi ve
caresizligi gorsel olarak aktarilmistir.

Cekim olgekleri ise, film boyunca, anlatinin gerekleri dogrultusunda kullanilmistir. Genel
cekim filmin acilis sahnesinde kurucu cekim olarak islev kazanarak, film evreninin tanitilmasina
katkr saglamistir. Orta ¢ekim, filmin genelinde izleyicinin karakterle 6zdeslesme yasamasi
yerine Oykii lizerine odaklanmasina aracilik etmistir. Filmde, 6ne c¢ikan bir diger ¢ekim o6lcegi
olan bas c¢ekimden ise, karakterlerin duygu degisiklikleri, yasadig1 saskinliklar1 aktarmada
faydalanilmistir. Filmde kullanilan sinematografik 6geler, filmin anlatisin1 desteklemek iizere,
film yapisinin biitiinliik kazanmasinda islevsellik kazanmistir. Filmin, doga st olaylara dayali

anlatimi, kameranin olanaklarindan faydalanilarak izleyiciye aktarilmistir.
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5.5.2.4. Mizansen

Film, aksiyona dayali bir anlatiya sahip olmasi1 nedeniyle, film boyunca hareketli bir
cerceve kullanimina gidilmistir. Cogunlukla, ¢erceve icerisinde odak noktaya yerlestirilen Fikri
Semsigil'in olaylar karsisinda gosterdigi tepki ve davranislara bagh olarak, kameranin cergevesi
de hareket etmektedir. Bu nedenle, filmde agirlik kazanan bir ¢cerceveleme yontemi oldugunu
soylemek miimkiin degildir. Ancak, olay Orgilisiiniin, ana karakter olan Fikri Semsigil'in
davranislarina bagh gelismesi nedeniyle, siklikla, ana karakterin ¢ercevenin odak noktasinda
yer aldigr gorilmektedir. Filmde faydalanilan bu cerceveleme ydntemi, bu yoniiyle, Fikri
Semsigil'in film evreni icerisindeki yerine vurgu yaptigini séylemek miimkiindiir.

Onur Unlii, bu filmde, alan derinliginden siklikla faydalanarak, olaylarin ayni goriintii
icerisinde, farkli karakterlerin devinimiyle gelisim kazanmasini saglayarak, mekandan ve
zamandan tasarruf etmistir. Ornegin, Fikri Semsigil'in parkta giines tutulmasiyla ilgili bir haber
okudugu esnada, Ahmet'in teleskop ile gokyiiziini izledigi goriilmektedir. On planda, Fikri
Semsigil giines tutulmasinin etkileri hakkinda bilgi edinirken, arka planda, Ahmet'in 6ldiigi
gorilir. Bu sahneyle yonetmen, cerceve icerisinde, oyuncular1 farkli planlara yerlestirerek,
izleyiciye glines tutulmasiyla 6liimler arasindaki iliskiye dair enformasyon alani yaratmistir.

Mizansenin, ana 6gelerinden biri olan aydinlatmadan ise, bu filmde, anlatiya uygun bir
sekilde faydalanilmistir. Oykiiniin, giin dogumuyla baslayip giin batimiyla son bulmas, filmin
biiyiik bir kisminin dis mekanda ge¢mesi gibi nedenlerle, filmde agirlikli olarak dogal 1siktan
faydalanilmistir. Yonetmen, glines 1sigindan faydalanirken i1sigin yoniinii kontrol ederek,
sahnelerin dramatik etki kazanmasina katki saglamistir. Ornegin, Fikri Semsigil'in parkta
otururken karsina Alper Cananin ¢iktif1 ve siir okumaya basladigi sahne, tamamen arkadan
aydinlatma ydntemiyle aydinlatilmistir. Yine, Fikri Semsigil'in Kurban Bey'in bedenine girdigi
sahnede, arkadan aydinlatma yonteminden faydalanilarak siltiet yaratilmis, karakterin karanlk
yoniine dikkat cekilmistir. I¢ mekan cekimlerinde ise, genellikle yumusak aydinlatma
yontemlerinden faydalanilmistir. Filmin acilis sekansinda, Fikri Semsigil'in hayatini mekansal
olarak goérdigiimiiz sahneler, yumusak aydinlatma yontemi kullanilarak, mekanin izleyici
tarafindan taninmasina imkan saglanmistir. Fikri Semsigil'in anlati boyunca zor durumda
kaldig1 sahnelerde, los aydinlatma ydntemine basvurulmasi, karakterin icerisinde bulundugu
durumun altinin cizilmesine katki saglamistir. Ornegin, Fikri Semsigil'in ne yapacagin bilemez
halde profesoriin yanina gittigi sahnede los bir aydinlatma yontemi kullanilmistir. Bu sahnede,
aydinlik ve karanlik alanlar arasinda zitlik olusarak, Semsigil'in ve profesoriin caresizligi bu
aydinlatma y6ntemiyle pekistirilmistir.

Filmin ana diisiincesini olusturan 6liim, mizansenin dekor ve kostiim 6geleri araciligiyla

film icerisinde kendisine yer bulmaktadir. Anlat1 boyunca, yash ve gii¢siiz bir karakter olarak
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izledigimiz Hamiyet Hanim'in, aslinda kiralik katil Kurban Bey ile ayni kisi oldugunu filmin son
sekansinda 6greniriz. Kurban Bey, 6liimden kacabilmek icin kilik degistirmektedir. Bu durum,
diyaloglarla da anlam kazanir, Kurban Bey'in bedenindeki Fikri Semsigil sunlar1 soéyler: "Yani
Hamiyet Hanim diye biri yok. Hamiyet hanim o6ldiiriilme korkusuyla delirmis durumda olan
kiralik katil Kurban Murat'in zirhiydi." Ancak, Kurban Murat, ne yaparsa yapsin oliimden
kacamaz. Film, giindelik hayatin kiiciik bir panoramasi olan goriintiilerle baslar. Bu goriintiiler
arasinda, Zincirlikuyu mezarliginin yer aldig1 cekimde, "Her nefis 6liimii tadacaktir" yazisi
dikkat ¢ekmektedir. Buradan hareketle, filmin tematik anlaminin olusturulmasinda, dekor ve

kostlim 6gelerinden faydalanildigini sdylemek mimkiindiir.

5.5.2.5. Kurgu

Film, sahip oldugu kurgusal bicemle, devamlilik kurgusunu zayiflatmaktadir. Filmde,
olaylar, zamandizimsel olarak dogrusal cizgide gelisim kazanmaz. Fikri Semsigil'in farkh
bedenlere girerek olaylar1 degistirmeye calismasi ancak basaramamasi, ayni zaman diliminin
tekrar tekrar yasanmasina neden olur. Karakterlerin hareket devamliligi da siklikla sekteye
ugratilir. Filmde, devamlilik kurgusunun aksine, parcali bir kurgusal yontemden faydalanilmasi,
olaylarin takibini zorlastirmaktadir. Bu yoniiyle, film, seyirciden dikkat talep etmektedir.

Yonetmen, kisisel bir tercih olarak, filmde, bazi cekimlerin tekrarina giderek, klasik
anlat1 sinemasina 6zgii devamliigl bozar. Ornegin, Fikri Semsigil'in Alper Canan'in bedenine
girdigi sahnede, Alper Canan'in tuhaf hareketleri karsisinda Sule Ates'in tepkisine, arka arkaya
lic kez yer verilir. Bu yontem, sagkinlik durumunun altinin cizilmesinde islevsellik kazanir.
Filmde, 6ne ¢ikan bir diger kurgu teknigi ise agir ¢cekimdir. Alper Canan'in siir okudugu sahneler
agir cekim teknigi ile yavaslatilarak, Alper Canan'in sair kimliginin altinda yatan sahtekarlik
vurgulanir. Aksiyonun agirlikta oldugu sahnelerde ise, hizlandirma tekniginden faydalanilarak,
Fikri Semsigil'in hareketini takip etmek kolaylastirilmistir.

Goriintli gecis yontemlerinden ise, oldukca ekonomik ve anlatinin gereklerine uygun bir
sekilde faydalanilmistir. Gegis yontemlerinden kararma ile acilma teknigi, filmde olay
orglisiiniin gelisim kazandig1 sahnelerde 6n plana c¢ikmaktadir. Fikri Semsigil'in, diger
karakterlerin bedenlerine girdigi sahnelerin biiyiik bir cogunlugu, bu teknikle birbirine
baglanarak olaylar arasinda yumusak bir gecis yapilmasinda islev kazanmistir. Filmde siklikla
faydalanilan bir diger gecis yontemi ise, ani pan teknigidir. Ozellikle, Semsigil'in hareket
devamliligini saglamak adina bu teknikten faydalanilmistir.

Film, bilim kurgu ve fantezi tiirinlin anlatisal uylasimlarini icerisinde barindirmasi
nedeniyle, kurguda siklikla efekt kullanimina gidilmistir. Fikri Semsigil'in ruhunun bagka

bedenlere gectigi sahnelerde, bu gecisi gorsel olarak aktarmak amaciyla kurguda efekt
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kullanimindan faydalanilmistir. Yine, kurgu araciligiyla filme diegetik olmayan goriintiiler

eklenerek, filmdeki kara mizah anlayisi desteklenmistir.

5.5.2.6. Ses ve Miizik

Giinesin Oglu filminde ses ve miizik, filmin anlam boyutunun olusturulmasinda énemli
bir yere sahiptir. Anlati, Fikri Semsigil'in sahip oldugu bilgiyle gelisim kazanmaktadir. Bu
nedenle, diyaloglar filmin akisinda 6nemli bir yere sahiptir. Filmde, anlati enformasyonunun
izleyiciye aktarilmasinda diyaloglar on plana ¢ikmaktadir. Fikri Semsigil'in basina gelen doga
istli olaylar1 anlamlandirmasi, bu olaylari ¢6zlime kavusturmasi izleyiciye diyaloglar araciligiyla
aktarilir. Yine, Fikri Semsigil'in hayata kars1 bakisinin ve karakter 6zelliklerinin aktarilmasinda
diyaloglarin pay biiyiiktiir. Film boyunca, diyaloglar ve monologlar, karakterin davranislarinin
ontline gecerek, filmin anlasilmasina katki saglar. Filmde, yapay ses efektlerinden ise, Fikri
Semsigil'in ruhunun farkli bedenlere girdigi sahnelerde, gorsel efekt ile birlikte faydalanilmistir.

Filmsel anlamin olusturulmasinda, diyaloglarin ve ses efektlerinin yani sira miizikten de
faydalanilmistir. Miizik kullanimi, filmde farkli amaglara yonelik gerceklesmistir. Filmin giris
sekansinda, karakterlere dair ilk bilgileri edindigimiz sahnelerde, miizikten faydalanilarak, bu
bilgi pekistirilir. Ornegin, Fikri Semsigil'in Sule ile ilk kez karsilastigi sahnede capkin kiz
sarkisina yer verilir. Fikri Semsigil ile Sule'nin bir arada olduklar sahnelerin tiimiinde, romantik
bir atmosfer olusturulmasi amaciyla miizik kullanimindan faydalanilmistir. Aksiyonun 6n
planda oldugu sahnelerde ise, aksiyonla birlikte miizik kullanimina gidilerek, izleyiciye heyecan
duygusunun hissettirilmesi saglanmistir. Fikri Semsigil'in icerisinde bulundugu duygu
durumlarinin izleyiciye aktarilmasinda da miizikten faydalamlmistir. Fikri Semsigil'in catiya
cikarak siir okudugu sonrasinda ise agladig1 sahnede, mizik karakterin davranisina paralel bir
sekilde ytkselerek, karakterin caresizligine dikkat ¢ekilir. Bu yontiyle, filmde siklikla miizige yer

verilmesinin, dramatik etkinin artirilmasinda islevsellik kazandigini sdylemek mimkiindiir.
5.5.3. Bes Sehir (2009)
5.5.3.1. Filmin Ozeti

Film, Aydin, Dilek, Tevfik Ogretmen, Osman ve Sevket'in yasadigi olaylar iizerine
sekillenmektedir. Aydin, tasradan Istanbul'a tayini ¢ikmis genc bir polistir. Sekerci diitkkaninda
calisan Mehtap'a asik olur. Uzun siire Mehtap'1 takip eder. Mehtap sevgilisiyle dolasirken, Aydin

onlerini keserek kimlik sorar. O esnada Mehtap, kendisini takip ettigini anlayarak Aydin'i

sikayet etmek ister ancak Aydin kacar. Aydin bir eylemdeyken, bir kadina siddet uygular.
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Sonrasinda o kadinin 6ldiigii ortaya ¢ikar. Osman, 11 yasinda bir ilkokul 6grencisidir. Tek hayali,
hoslandig1 kizla okulun halk oyunlari ekibinde oynamaktir. Saglik problemleri nedeniyle ekibe
katilamaz. Bir giin rahatsizlanarak hastaneye kaldirilir. Osman'in alti aylik 6mrii kaldig1 icin
ekibe katilmasina izin verilir. Sevket, oyuncak tren satarak gecimini saglayan genc bir hukuk
ogrencisidir. En yakin arkadasi bir kedidir. Sekerci diikkaninda ¢alisan Dilek'e askini itiraf eder
ancak reddedilir. Tevfik Ogretmen, Osman'in ilkokul égretmenidir. Kardesi ve yatalak esiyle
aym binada yasamaktadir. Tevfik Ogretmen, daha fazla ac1 cekmesine dayanamayarak yengesini
oldiiriir. Cenazeden sonra, kiz1 Dilek Istanbul'dan gelir. Dilek'in kansere yakalandigim ve ii¢
aylik 6mri kaldigini babasina soyler. Aydin, Tevfik 6gretmeni ziyarete yanina gider o esnada
Dilek de yanlarina gelir. Dilek, Aydin'in arkadasi Mehtap'l rahatsiz eden kisi oldugunu anlar.
Halk oyunlari ekibi sehir disinda bir yarismaya katilir. Dilek, babasiyla birlikte Afyon'a gider.
Yarismada basarisiz olan Osman ekipten kagarak, bir sokak arasinda vefat eder. Sevket'in kedisi
Dilek'i bularak, Sevket'in kendisini 6ldirdiigii haberini verir. Dilek, tren raylarinin iizerinde,
Aydin tarafindan vurulur. Bunun iizerine Dilek ise, aym silahla Aydin'1 vurur. ikisi de dliirler.
Tevfik Ogretmen, eski esinin mezar1 baginda intihar eder. Film, ana karakterlerin 6liimiiyle son

bulur.

5.5.3.2. Anlat1 Yapisi

Bes Sehir, faydalandig1 anlatisal 6geler ile izleyicide tiirsel beklentiler olusturmaktadir.
Dram tiriiniin uylasimlarini icerisinde barindiran bu anlati, toplumsal sorunlar1 karakterlerin
duygu durumlari tlizerine odaklanarak izleyiciye aktarir. Sehir hayatinin kalabalig1 icerisinde
kendisini yalniz hisseden karakterlerin tiimii 6liim kavrami ile savagsmaktadir. Dram filmlerinde
olaylarin dramatize edilmesi, Bes Sehir filminde de goriiniirliikk kazanir. Film, Aydin'in kolunu
kaybederek tasraya doniisii, Osman'in sevdigi kizin elini tutabilmek i¢in halk oyunlar1 ekibine
girmeye calismasi, Sevket'in ailesini trajik bir sekilde kaybetmesi ve bunun tzerine okulu
birakmasi gibi izleyiciyi duygusal olarak etkileyen anlati olaylarina sahiptir. Anlatida, dram filmi
uylasimlarinin yani sira, su¢ filmi uylasimlarindan da faydalanilmistir. Aydin, bir eylem
sirasinda bir kadim 6ldiriir. Bunun iizerine, Aydin'in katil olarak yargilanmamasi ancak farkl
sekilde adaletin yerini bulmasi anlati1 akisi icerisinde izleyiciye sunulur. Yine, Tevfik 6gretmenin
yengesini bogarak 6ldliirmesi sonugsuz kalir ancak ilahi adalet yerini bulur. Bu y6niiyle, anlatida
tiirsel uylasimlardan esnek bir sekilde faydalanildigini soylemek miimkiindiir. Anlati, tiirsel
uylasimlardan faydalanmakta ancak bu uylasimlarin izleyicide olusturdugu beklentileri tiimiiyle
karsilamamaktadir.

Filmin anlatisi, birbirinden farkli gelisim kazanan olay oOrgllerinin, i¢c ice ge¢mesi

nedeniyle ¢ok katmanl bir yapiya sahiptir. Filmde, Aydin, Osman, Sevket, Tevfik Ogretmen ve
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Dilek'in hayatlari, birbirine kosut bir sekilde ilerleyerek bir noktada kesisir. Anlat1 boyunca,
birbirine paralel gelisen bes farkli olay orgiisii, karakterlerin yasamlarindaki ortakliklar
nedeniyle ayn1 diizlemde bulusur. Aydin, Dilek'in babasi Tevfik Ogretmen'in eski 6grencisidir ve
Dilek'in calisma arkadasina karsi saplantih hisler duymaktadir. Osman, Tevfik Ogretmenin
ogrencisidir ve oliimciil bir hastalikla miicadele etmektedir. Sevket, Dilek'e asiktir ve ayni
zamanda rahatsizligi nedeniyle, Dilek'in oldugu gibi cok az 6mrii kalmistir. Dilek, 6grenim
goriirken yar1 zamanl olarak bir yerde calisir. Sonrasinda ise kansere yakalandigini ve ¢cok az
omrii kaldigim ogrenir. Tevfik Ogretmen, Dilek'in babasidir. Kardesinin yatalak olan esini
olduriir. Karakterlerin icerisinde bulundugu olaylar ve durumlar nedeniyle, karakterlerin
birbirleri ile yollar1 kesisir. Bu sayede, olaylar arasinda biitiinliik saglanir. Oliim, karakterleri bir
araya getirir. Tim bu nedenlerle, anlatinin, olay 6rgiisiindeki mekan ve zamanin sinirlarini
siliklestirerek, birbirine paralel gelisen olay orgiisii diizenlemesine sahip oldugunu séylemek
mumkuindtr.

Anlatida, olaylar arasindaki nedensellik iliskisi, karakterler araciligiyla ortaya cikar.
Biitlin olay o6rgiisii modellerinin, karakterlere dayali neden-sonug iliskisi vardir. Olay 6rgiileri
arasindaki ilk nedensel baglanti Aydin'in polis olmasi ile kurulur. Polis olarak istanbul'a atanan
Aydin, Dilek'in calistigl sekerci diikkanindaki bir kadini rahatsiz etmeye baslar. Bu durum,
filmin son sekansinda Dilek'in Aydin'1 6ldiirmesine neden olur. Anlatida kurulan bir diger
nedensellik iligkisi ise karakterlerin 6liime karsi gosterdikleri davranis ve tutumlar ile ortaya
¢ikar. Osman, hasta olmasina ragmen halk oyunu ekibine katilmak istemektedir. Bu nedenle,
arkadasinin 6liimiine engel olmaz. Sonucunda ise halk oyunlar ekibine katilmaya hak kazanir.
Sevket, oOlecegine inanmayan Dilek'in karsinda agzina silah dayayarak kendisini vurmaya
kalkisir. Aydin, bir patlama sonucu kolunu kaybederek malulen emekli olur. Sonrasinda ise,
Tevfik Ogretmenin yanina giderek Dilek'i rahatsiz etmeye baslar. Tiim bu nedenlerle, olay
orgiileri arasindaki nedensellik iliskisinin, 6liim ile kuruldugunu séylemek miimkiindiir. Oliim,
tiim olay orgllerinde anlatisal bir motivasyona dontiserek, olaylarin gelisimini sekillendirir.

Anlati akisinda, olaylar zamansal diizen igerisinde sunulur. Ancak, filmdeki ¢ok pargali
anlatim nedeniyle, zamansal diizen olay 6rgiilerinin birbiriyle olan iligkisi baglaminda kurulur.
Aydin'in patlamadan sonra memleketine donmesi, Dilek'in Sevketle bulusmasinin ardindan
babasinin yanina déonmesi ve Osman'in halk oyunlari ¢alismasinda Dilek'in babasinin ekibinde
olmasiyla, filmsel zamanin dogrusal bir akisa sahip oldugu anlasilmaktadir. Anlati, sahip oldugu
bu zamandizimsel diizenleme ile, olay orgiisii olaylarinin takibini gili¢lestirmektedir. Filmin
zamansal diizenlemesinde 6n plana ¢ikan bir diger 6zellik ise, eksiltilerden faydalanilmasidir.
Aydin'in patlamada yaralanmasinin ardindan, anlatinin son kisminda kolunu kaybettigi ancak
0lmedigi anlasilir. Yine, Sevket'in agzina silah dayadigl sahneden sonra filmin son sekansinda

O0lmedigi anlasir. Anlatida siklikla eksiltilere basvurulmasi, merak duygusunun stirdiiriilmesinde
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islevsellik kazanir.

Birinci olay o6rglsii modelinde, Aydin'in tasradan sonra metropolde verdigi yasam
miicadelesi aktarilir. ikinci olay 6rgiisii, Osman'in, hastaligina ragmen halk oyunlar1 ekibine
katilmasiyla gelisim kazanir. Uclincii olay orgiisii, Sevket'in kansere kars1 verdigi bir dizi
miicadeleyi icerir. Son olay orgiisii ise, Tevfik 6gretmen ve Dilek'in 6liime karsi tutumlari
tizerine kurulur. Tiim olay orgiisii modelleri, 61iim ve yasam arasindaki catisma tizerine gelisim
kazanir. Anlatinin bu yapisi, olay orgiilerinin kendi igerisindeki takibini kolaylastirirken, olay
orgiileri arasindaki nedensellik iliskisini karmasik hale getirmektedir. Film boyunca, anlati, olay
orgiilerinin birbirine olan kosutluguyla da gelisim kazanmaktadir. Olay orgiileri, birbirine
diizensiz bir sekilde kosutluk gosterir. Bu ise, filmin anlamsal boyutunun olusturulmasini
geciktirerek, anlati akisini kesintiye ugratir.

Anlati, enformasyon alanini ana karakterler ile sinirlandirmistir. Film boyunca,anlatinin
gelisimini saglayan tiim olaylara ana karakterler olan, Aydin, Osman, Tevfik Ogretmen, Dilek,
Sevket ve kedisi aracilifiyla hakim oluruz. Olay o6rgiisii, ana karakterlerin 6liim karsisinda
gosterdikleri tutum ve davranislarla gelisim kazanir. Bu nedenle, 6ykiiniin enformasyon alanini,
ana karakterlerle sinirlandirarak, izleyici de merak duygusunu ac¢iga cikardigini séylemek

mumkindir.

5.5.3.2.1. Karakter ve Tema

Aydin, tasradan Istanbul'a tayini ¢cikmis geng bir polis memurudur. Insanlarla iligkileri
oldukg¢a kotiidiir. Platonik olarak asik oldugu kadin tarafindan reddedilince saldirganlasacak
kadar otokontrolii zayiftir. Bu nedenle, hayatindaki sorunlari ¢6zebilmek adina polis kimliginin
arkasina gizlenmektedir. Osman, 11 yaslarinda ilkokul 6grencisidir. Sevdigi kizla el ele
tutusabilmek icin halk oyunlar: ekibine girmek ister ancak saglhigi buna miisaade etmez. Sevket,
yakin zamanda ailesini kaybetmis, kendisi de kanser hastasi geng bir insandir. Platonik olarak
Dilek' asiktir. Olduk¢a kibar ve egitimli bir insan olan Sevket, tren satarak gecimini
saglamaktadir. Tevfik Ogretmen, ellili yaslarinda ikinci evliligini yiiriitmeye calisan, kendi
halinde, kibar ve uyumlu bir insandir. Tevfik Ogretmen, aym1 zamanda Dilek'in babasi ve
Osman'in simif 6gretmenidir. Dilek, resim tizerine egitim alan, yar1 zamanl olarak bir sekerci
diitkkaninda ¢alisan genc bir kadindir. Pankreas kanseri olmasi nedeniyle, olduk¢a karamsardir.
Kedi, Sevket'in yakin arkadasidir. Oldukga bilgili, hayata kars1 farkl tespitleri olan bir sokak
kedisidir.

Anlati, karakterlere dair psikolojik derinligi ¢ogu zaman diyaloglar araciligiyla
saglamaktadir. Olduk¢a asosyal olan Aydin karakteri dahi, Mehtap't ¢ay bahcesinde izledigi

sahnede uzun uzun konusmaktadir. Aydin hakkinda edindigimiz gorsel bilgi, bu sahneyle yerini
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karakterin i¢ diinyasina dair detayl bilgiye birakir. Filmde, kedi karakteri insani ozellikler
tasimaktadir. Oyle ki, zaman zaman Sevket ile dertleserek ona akil verir. Sevket'in 6liim haberini
Dilek'e kedi verir. Bu yoniiyle, karakterler, filmin anlamsal boyutunun olusturulmasinda énemli
bir yere sahiptir. Filmdeki tiim karakterler, sahip olduklar kisisel 6zelliklerle, anlatinin gelisim
kazanmasinda rol oynarlar.

Filmin ana temasini, "Oliim kagimlmaz bir sondur" diisiincesi olusturmaktadir. Anlati
boyunca, karakterlerin 6liim karsisinda verdikleri miicadeleyi izleriz. Aydin, Sevket, Dilek ve
Osman hepsi ciddi saglik problemlerine sahiptir. Tim karakterler, gerek bedensel gerekse
zihinsel olarak, yasam ve 6lim arasinda gidip gelmektedirler. Filmin son sekansinda ise 6lim
olagan hale gelir. Karakterlerin, bir kismi saglik problemleri nedeniyle oliirken, bazilari
kendisini, bazilar1 ise birbirini 6ldurir. Filmin yan temas: ise agk iizerine sekillenmektedir.
Filmdeki erkek karakterlerin tiimii, hayatlarindaki bir kadina platonik olarak asiktir. Ancak,
hicbiri askina karsilik bulamaz. Bunun dolayli bir sonucu olarak hepsi 6liir. Bu nedenle, filmin
yan temasiny, filmde yer alan "Asik adam sinanmaz" ciimlesiyle ifade etmek miimkiindiir. Anlati
boyunca, olaylar 6liim-yasam, iyi-kotii, gercek-fantezi ve ask-nefret karsitligi tizerine kurulur.
Olay orgiistiniin gelisim kazanmasiyla birlikte ise, bu karsitliklar arasindaki ayrim muglaklasir,

karakterler iyi ya da kotii olarak tanimlanamazlar.

5.5.3.3. Sinematografi

Filmde, kameranin olanaklarindan, anlatinin akisina uygun bir sekilde faydalanilmistir.
Anlati'nin olaylara dayali gelisim kazanmasi, kameranin hareketli kullanimiyla desteklenmistir.
Kamera, karakterler ve karakterlerin olaylar karsisinda gosterdigi davranislarla es zamanh
olarak hareket ederek, film ritminin yakalanmasinda islevsellik kazanmistir. Filmin serimleme
boliimiini olusturan, Aydin'in hayatimi izledigimiz sekansta, kamera, Aydin'1 ¢ercevenin odak
noktasina yerlestirerek izler. Aydin'in tasradan Istanbul'a trenle geldigi sahnede cercevede 6nce
bozkir vardir, sonrasinda ise kameranin ¢evrinme hareketiyle Aydin ¢cercevenin odak noktasina
yerlestirilir. Kameranin yatay ¢evrinme hareketiyle, bu iki 68e arasinda iliski kurulur.

Filmin giris jeneriginden sonra Aydin yasadig1 evin tanitilmasinda kurucu ¢ekim olarak,
yatay cevrinme hareketinden faydalanilmistir. Yatay ¢evrinme hareketiyle, Aydin'in evine yer
verilir. Kameranin bu hareketinden faydalanilarak, ortama dair bilgi ile Aydin arasinda iliski
kurulur. Aydin ile Mehtap'in, Sevket ile Dilek'in bir arada olduklar1 sahnelerde, cevrinme
hareketi karakterler arasindaki iliskinin kurulmasinda islevsellik kazanir. Filmde, siklikla
faydalanilan bir diger kamera hareketi ise kaydirmadir. Karakterler, yolda yliriirken kameranin
kaydirma hareketiyle takip edilerek, karakterlerin yalnmizliginin alti gizilir.

Filmde, kamera, cogunlukla karakterlerin bakis acisiyla értiismektedir. Bu nedenle 6znel
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bir bakisa sahiptir. Kameranin, 6znel bir bakisa sahip olmasi, izleyiciyi, karakterin konumuna
yerlestirerek, onunla 6zdeslesmesine olanak tanir. Aydin'in, sekerci diikkaninda c¢alisan
Mehtap'1 izledigi sahneye, 6znel bakis acisiyla yer verilmistir. Yine, perdesi acik bir sekilde
resim yapan Dilek'i Sevket'in bakis acisiyla izleriz. Filmde, kameranin bu olanagindan, Sevket'in
ve Aydin'in saplantiya varan hislerini aktarmada faydalanilmistir. Filmde, cekim agilari ise 6zel
bir amaca hizmet etmemektedir. Goz diizeyi, bu filmde siklikla basvurulan ¢ekim acisidir. Bu
cekim acisiyla, karakterler ve olaylar goz diizeyinden seyirciye aktarilarak, izleyici filmi
anlamlandirmada yonlendirilmemistir.

Kameranin bazi sahnelerde, goriintiiyii 6znel bakis agisiyla sunmasinin aksine, filmde en
sik faydalanilan ¢cekim 6lgekleri, orta ve boy ¢ekim olmustur. Yonetmen, bu tercihiyle, izleyicinin
filmi karakterlerle 6zdeslemeden izlemesine olanak tanimaktadir. Filmde siklikla faydalanilan
bir diger ¢ekim 0Olgegi ise, bas ¢ekimdir. Karakterlerin 6liim olgusu karsisindaki tepkileri bas
cekim ile izleyiciye aktarilmaktadir. Karakterlerin ask karsisindaki caresizliklerine yine bas
¢cekimden faydalanilarak yer verilmistir. Bu yoniiyle, filmde kullanilan sinematografik 6gelerin,
filmin biitiinsel yapisinin olusturulmasinda islevsellik kazanacak sekilde diizenlendigini
soylemek mimkiindir. Filmin olaylara dayali anlatimi, kameranin olanaklarindan

faydalanilarak izleyiciye aktarilmistir.

5.5.3.4. Mizansen

Filmde, cerceveleme, karakterlerin hareketlerine yonelik olusturularak, bulunduklari
mekanin, toplumsal kosullarin karakterler iizerindeki etkisi izleyiciye aktarilmaya calisilmistir.
Aydin'in Istiklal caddesinde dolastigi sahnede, etrafi kalabalikla cevrelidir. insanlar hizla
yuriirken, Aydin sakin adimlarla ilerlemektedir. Sevket, insanlarin hizla yliriiyiip gectikleri bir
meydanda eski trenler satmaktadir. Dilek, hastaligini 6grenmesinin kalabalik caddelerden yavas
adimlarla ge¢cmektedir. Yonetmen, bu cerceveleme yontemleri ile, Aydin, Sevket ve Dilek'in
Istanbul'da yasadig1 yalnizhigin gérsel olarak ifade edilmesine katki saglamistir.

Film boyunca, yonetmen, yalnizca karakterlerin cevresel kosullar icerisindeki yerine
vurgu yapmak icin degil, ayn1 zamanda karakterler arasindaki iliski durumuna vurgu yapmak
icin de cerceve diizenlemesinden faydalanir. Ornegin, Tevfik Ogretmen'in esiyle konustugu
sahnede, Tevfik Ogretmen salonda otururken, esi mutfaktadir. Tevfik Ogretmen kardesinin esini
oldirdiikten sonra ise, Tevfik 6gretmen yine ayni konumda otururken, kizi Dilek mutfakta
oturmaktadir. Yénetmen, bu cerceveleme ile, 6nce Tevfik Ogretmen ile esi arasindaki
yabancilasmaya dikkat c¢ekerken, sonra babasinin katil oldugunu 6grenen Dilek ile Tevfik
Ogretmen arasindaki yabancilasmaya dikkat ceker.

Dis mekan ¢ekimlerinin agirlikta oldugu bu filmde, aydinlatma, dogal 1s1k kaynagi olan
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giines 1s1gindan faydalanilarak yapilmistir. i¢ mekan cekimlerinde ise, giiglii aydinlatma
yontemlerinden yararlanilarak, karakterler ve dekor iizerinden dramatik gélgeler yaratilmistir.
Karakterlere dair bilgi edindigimiz sahnelerde faydalanilan bu aydinlatma yontemi, mekana
dair duygu yaratarak, izleyicinin, karakter ile mekan arasindaki iliskiyi anlamlandirmasina
aracilik eder. Ornegin, malulen emekli olmak durumunda kalan Aydin, ailesinin evinde bir odaya
sikismis durumdadir. Aydin, kendisini 6ldiirmeye karar vermistir. Bu sahnede, kullanilan sert
1sikla, Aydin'in igerisinde bulundugu sikismislik ve yalnizlik hissi vurgulanmistir. Bu yoniiyle,
yonetmenin, aydinlatmadan faydalanmirken, sahnelerin dramatik etki kazanmasina Kkatki
sagladigini soylemek miimkiindiir.

Film, ana tema olarak 6liim olgusunu odak noktasina alirken, karakterlerin yasadiklari
sehre dair hissettikleri yabancilasma, yalnizlik gibi duygulara da deginir. Filmde, bu konular,
dekor ve kostiim araciligiyla goriiniirliik kazanir. Ornegin, Metropol yasami icerisinde sikigip
kalmis olan Sevket, Dilek ve Aydin, siklikla sehrin kalabalik semtlerinde yalniz dolasmaktadirlar.
Bu sahnelerde, istanbul'un kalabalik sokaklari, bir dekor olarak, karakterlerin yalnizligina
dikkat ¢eker. Karakterlerin icerisinde bulundugu karamsar ruh hali de, bir dekor olarak film
icerisinde kendisine yer bulur. Ornegin, Sevket'in tren satti1 yerin hemen arkasinda, yikilmak
lizere olan, yalnizca iskeleti kalmis devasa bir bina uzun siire ekranda kalir.

Film icerisinde diizenli olarak yer alan trenler, anlati boyunca tekrar ederek bir motife
doniismiis, anlam tasiyicisi konumuna yerlesmistir. Film, mekansal olarak bir tren sahnesiyle
acilir. Sevket'in evi trenlerle doludur ve tren satarak gecimini saglar. Dilek'in kemoterapi aldig1
sahnede, arkasindan oyuncak trenler gecer. Osman, her defasinda tren raylarinda hoslandigi
kizin yanina gider. Film, tren raylar: lizerinde Aydin'in Dilek'i, Dilek'in ise Aydin't vurmasiyla
son bulur. Dekorun bir 6gesi olarak trenler, filmde, karakterler arasindaki bagin kurulmasinda
imgesel bir anlam tasimaktadir. Farkli bir bakis acisiyla degerlendirildiginde ise, trenler

karakterlerinin tekdiize hayatlarinin vurgulanmasinda islevsellik kazanmistir.

5.5.3.5. Kurgu

Bes Sehir, sahip oldugu kurgu bicemiyle, devamlilik kurgusu kurallarin1 benimser.
Filmde faydalanilan kurgu yontemleri, filmsel anlamin olusturulmasinda islevsellik
kazanmaktadir. Filmde, 6n plana ¢ikan gecis yontemi, sesle gecistir. Sahneler arasi1 gegislerin
biiyiik bir cogunlugunda sesle gecisten faydalamlmistir. Ozellikle, bir sahneye ait tren sesi, diger
sahneye tasirilarak karakterler arasi anlamsal iliskinin kurulmasi saglanmistir. Filmde, sesle
gecis, sahneler arasindaki duygusal ¢atismanin vurgulanmasinda da 6n plana cikar. Sevket'in
agzina silah dayadigi sahneden, Tevfik Ogretmenin eglenceye gittigi sahneye hareketli bir

miizikle gecis yapilir. Karakterlerin duygu durumlari arasindaki catisma sesle gecis yontemiyle
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saglanir. Sesle gecis yonteminden sonra en sik faydalanilan gecis yontemi, kararma ve acgilmadir.
Sekanslar arasi gecisler kararma ve ac¢ilma yontemiyle saglanir.

Filmde, 6n plana ¢ikan bir diger kurgu teknigi ise agir cekimdir. Karakterlerin, toplumsal
yasam icerisinde zor durumda kaldig1 sahnelerde, agir cekimden faydalanilarak, dramatik etki
yaratilmistir. Ornegin, filmin ilk sekansinda Aydin'in eylemcilerle olan iliskisine agir cekimle yer
verilerek, hem sahnenin toplumsal yoniine vurgu yapilmakta, hem de karakterin bu olaya karsi
tutumunun alt1 ¢izilmektedir. Filmde, agir cekim tekniginden, romantizm duygusunun 6n plana
cikarilmasinda da faydalanilmigtir. Ornegin, her giin ayni saatte Dilek'in oradan gectigini bilen
Sevket'in goziinden Dilek'i agir ¢cekim bir sekilde izleriz. Kurguda faydalanilan bu teknikle, film,

anlamsal olarak desteklenmektedir.

5.5.3.6. Ses ve Miizik

Bes Sehir, olay orgiisiiniin diyaloglarla gelisim kazanmasi nedeniyle, karakterlerin
oldukg¢a konuskan oldugu bir filmdir. Tiim karakterlerin hayatla bir derdi vardir. Bu nedenle,
karakterlerin kisisel 6zelliklerinin seyirciye aktarilmasi da diyaloglar aracilifiyla gerceklesir.
Ornegin, Sevket'in kim oldugu, 6liim olgusuna kars: diigiindiikleri diyaloglarla ortaya cikar.
Filmde, anlati enformasyonun izleyiciye aktarilmasinda da, diyaloglar 6n plana ¢ikmaktadir.
Dilek'in Sevket'i reddetme nedeni, babasiyla arasinda gecen konusmada giin yiiziine ¢ikar. Bu
nedenle, diyaloglarin anlati akisinda 6nemli bir yere sahip oldugunu sdylemek miimkundiir.
Filmde, yapay ses efektinden faydalanilmamistir.

Filmsel anlamin olusturulmasinda, diyaloglarin yani sira miizikten de faydalanilmistir.
Karakterlerin icerisinde bulundugu duygu durumu, izleyiciye miizik araciligiyla aktarilmistir.
Ornegin, Mehtap tarafindan reddedilmesinin ardindan, Aydin eve gelerek baglama c¢almaya
baslar. Baglamayla caldigi bu sarki, ayn1 zamanda film son sahnesinde de yer almistir. Filmin
son sahnesinde, Aydin, Dilek tarafindan reddedilmektedir. Bu yoniiyle, filmde, miizikten

dramatik etki yaratmak amaciyla faydalanildigini soylemek mimkiindiir.
5.5.4. Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikli Hikayesi (2011)
5.5.4.1. Filmin Ozeti
Film, anayasa profesorii olan Celal Tan ve ailesinin bir cinayet sonrasi yasadiklarini konu
edinir. Celal Tan, tasrada bir {iniversitede calismaktadir. Geng esi Ozge ve ailesi, Celal Tan'a

dogum giinii siirprizi yapmak i¢in hazirlanirlar. Ancak, Celal Tan eve geldiginde, Ozge ile

tartismaya baglar. Celal Tan'in ailesi karanlikta, dogum giinii pastasinin etrafinda beklerken,
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Celal Tan holde Ozge'yi éldiiriir. Bunun ardindan, anayasa hukukcular1 dernegine giderek, cok
az omri kalan arkadasindan sugu iistlenmesini ister. Bu sirada, aile hi¢bir sey gérmemis gibi evi
terk ederek, Celal Tan'in donmesini bekler. Celal Tan déndiiglinde ise, ilk kez goriiyormus gibi
aglamaya baslarlar. Cinayet'in ardindan sorusturma baglar. Ozge'nin gérme engelli abisi gelir.
Renkler iizerine tez yazan Ergiin, evde cinayete dair kendi capinda bir sorusturma baslatir. Bu
esnada, Celal Tan"in kiigiik oglu Kamuran, sanrilar gérmeye baslar. Ozge, evin icindedir. Okan
tarafindan yazilmis mektubu Kamuran'a verir. Kamuran Ozge'nin babasim1 Okan diye biri ile
aldattigini disiiniir ve Okan'in kim oldugunu bulmaya calisir. Bu sirada, aile iiyeleri ifade
vermeye karakola giderler. Celal Tan ifade vermeye gittiginde, Turan'in kendisini ihbar ettigini
ogrenir ve onu aklini yitirmekle suclar. Komiser Hakki, sorusturma esnasinda Celal Tan'in kizi
Jillide'ye asik olur. Hem Celal Tan'in itibar sahibi bir profesér olmasi hem de Jiilide'ye asik
olmas1 nedeniyle gercekleri gormezden gelir. Jiilide'nin sevgilisi Okan'1 6ldiirmesinde Hakk: da
ona yardima olarak, Jilide'ye yakinlasmaya calisir. Ancak, Jiilide'nin sevgilisi Okan, Ozge ile
iliskisi olan Okan degildir. Celal Tan"in kiiciik oglu Kamuran, Ozge ile iliskisi olan Okan'1 bulur ve
saldirmaya baglar. O esnada, Celal Tan'in gorev yaptigl iiniversitenin rektdri iceri girerek
Okan'in yegeni oldugunu sdyler. Bunu 68renen Kamuran, Okan'a sarilir. Jillide, komiser Hakki
ile evlilik hazirhg yapar. Cinayeti apartman gorevlisi tistlenir. Ozge'nin erkek kardesi Ergiin ise
Julide'nin sevgili Okan1 o6ldirmekten tutuklanir. Celal Tan ise tim bunlar1 televizyondan
izlerken, oglu Kamuran'in iiniversiteye sattig1 masaj koltugunda uzanmaktadir. Film, Celal Tan

ve ailesinin huzura kavusmasiyla son bulur.

5.5.4.2. Anlat1 Yapisi

Film, acilis sahnesiyle birlikte izleyiciye bir sug filmi izleyecegine dair bilgi verir. Celal
Tan, Ozge'yi evinin koridorunda éldiiriir. Anlati boyunca, Celal Tan'in Ozge'nin Katili olarak
yargilanmasi beklenir. Ancak, film suc filmlerinin geleneksel taslagin takip etmez. Celal Tan, bir
baskasinin sucu listlenmesi icin girisimlerde bulunur. Bunu yapabilmek adina statiisiinden ve
giiciinden faydalanir. Anlati sonunda ise, cinayeti Celal Tan'in isledigi a¢iga ¢ikmaz. Filmde,
tiirsel uylasimlarin disinda kalan bir diger anlatisal 6zellik ise, Celal Tan'in cinayeti islediginin
herkes tarafindan bilinmesidir. Bu yoniiyle, sug filmi anlatilarindaki gizem duygusuna bu filmde
rastlanilmamaktadir. Yine, birgok suc filminden farkli olarak, Celal Tan'in davranislar psikolojik
durumuna ve doniisime dayali ortaya ¢ikar. Anlati boyunca, Celal Tan'in davranislar trafik
lambas1 ile arasinda gegen diyaloglarla anlam kazanir. Anlati, tirsel uylasimlardan
faydalanmasina ragmen, sug filmlerinin yarattigi beklentileri ihlal etmektedir.

Filmde, anlati akis1 dogrusal bir ¢izgide ilerlemektedir. Filmin agilis sahnesinde, Celal

Tan esini dldiiriir. Olay 6rglisiiniin biiyiik bir béliimii, bu olay lizerinden gelisim kazanir. Celal
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Tan'in olaylar karsisinda gosterdigi tutum ve davranislar, anlatinin akisini belirlemektedir. Ana
karakter olan Celal Tan, anlat1 boyunca bircok catisma ile karsi karsiya kalir ve bunlar1 ¢6zmek
adina eylemlerde bulunur. Bu nedenle, olay orgiisiiniin, karaktere dayali bir nedensellik iliskisi
kurdugunu séylemek miimkiindir. Anlatidaki bir diger nedensel baglanti ise, Okan'in kim
oldugu sorusu tlizerine kurulur. Anlati boyunca, Celal Tan, Kamuran, Jiilide ve Ergiin Okan'in kim
oldugunu 6grenmek adina girisimlerde bulunurlar. Karakterlerin, Okan'in kim olduguna dair
bilgi edinme hedefi, karakterlerin kisisel 6zelliklerinin tanimlanmasinda islevsellik kazanir.
Anlatida, olaylarin gelisimine dayali bir nedensellikten daha c¢ok, karakterlerin kisisel
ozelliklerine dayali bir nedensellik iliskisinden faydalanilmistir. Film, karakterlerin hedeflerinin
belirsiz kalmasi ile, izleyiciye tiirsel kaliplarin disinda bir anlati sunar.

Suc filmi olarak nitelendirebilecegimiz bu film, klasik anlati yapisina 6zgii dogrusal
anlati akisina sahipse de, olaylar arasindaki karaktere dayali nedensellik iliskisi rasyonel bir
motivasyona sahip degildir. Ornegin, Celal Tan, esini 6ldiirdiikten sonra anayasa hukukgular
dernegine giderek, pankreas kanseri olan arkadasindan bu cinayeti tistlenmesini ister. Arkadasi
ise Islam'in sartlarin1 kendisine 6gretmesi sarti ile bu teklifi kabul eder. Bu yéniiyle, anlatinin,
karakterlerin kisisel 06zelliklerine ve karakterlerin yer aldigi toplumsal c¢evreye gore
sekillendigini soylemek miimkiindir. Anlatida nedensel motivasyonu saglayan bir diger unsur
ise, sahnelere yerlestirilen enformasyondur. Anlati boyunca, olay 6rgiisiiniin gelisimini saglayan
karaktere dayali motivasyonu, Okan'in kim oldugunun ortaya ¢ikarilmasi saglamaktadir. Celal
Tan, Turan'a Ozge ile birlikte gérdiigii kisinin saclarinin uzun oldugunu séyler. Kamuran,
Okan'in mizikle ilgilendigi bilgisini paylasir.

Anlatida olaylar, filmin karakterlerine yonelik enformasyon saglamak, filmin ana
catismasini beslemek icin bir cerceve gorevi iistlenir. Ornegin, Kamuran, Ozge'nin sevgilisi olan
Okan't bulur. Yanina giderek onunla kavga etmeye baslar. Ancak, babasinin goérev yaptigi
liniversitenin rektoriiniin, Okan'in yegeni oldugunu sdylemesi iizerine, Kamuran Okan'a sarilir.
Cinki, Kamuran'in iiniversiteye satmak iizere aldig1 masaj koltuklar1 vardir. Anlat1 boyunca,
temel ¢atismayi olusturan hakikat ve yalan, olaylarin gelisim kazanmasinda degil, karakterlerin
psikolojik, i¢csel catismalarini ortaya ¢ikarmada islevsellik kazanir. Karakterlerin karsi karsiya
kaldig1 olaylar, anlatinin gelisim kazanmasina katki sunsa da, karakterlerin bu olaylar karsisinda
gosterdigi davranis ve tutumlar, bu olaylarin siradanlasmasina, olaylar arasindaki nedensellik
iliskisinin gevsemesine yol acar. Bu nedenle, olaylarin, anlatiya motivasyon saglamaktan daha
¢ok, karakterlerin hayata karsi olan bakislarina vurgu yapar.

Celal Tan, film boyunca Ozge'nin katili olarak yargilanmamak icin elinden geleni yapar.
Film, Celal Tan ve ailesinin baslangictaki mutlu aile tablosuna dénmesiyle son bulur. Filmin
somut ¢atismasini olusturan, Celal Tan'in isledigi cinayetin listiiniin ortiilmesi ¢éziime kavusur.

Film, bu yoniiyle, klasik anlatiya 6zgii ¢catismanin ¢oziilmesiyle olusan bir sonuca sahiptir.
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Ancak, karakterlerin psikolojik derinligini saglamada islevsellik kazanan, karakterlere dayal
catisma sonuca ulasmaz. Olaylar arasinda tutarli bir nedensellik iliskisinin kurulamamasi,
karakterlerin i¢csel ¢atismalarinin bir sonuca ulasamamasi, anlatinin cizgisel akisinin aksine
dairesel bir anlati modeline sahip olmasi nedeniyle, film, klasik anlatiya 6zgii kaliplar
reddetmektedir.

Filmde, anlatinin bilgi alam smirlandirilmamigtir. Ornegin, Celal Tan'in Ozge'yi
oldiirdiigii sahnede, izleyici hem olay1 tiim detaylariyla izler, hem de Celal Tan'in ve ailesinin
sahip oldugu bilgilerin tiimiine birden sahip olur. Film, her seyi bilen anlatimiyla, merak 6gesini
olaylar1 siirlandirarak degil, olaylarin detaylarini izleyiciyle paylasarak, gerilim duygusunun
slirdiiriilmesine katki saglamistir. Sinirlandirilmamis anlatim film boyunca agirlik kazansa da,
anlati, enformasyon kaynaginin yoniinii degistirerek, farkli karakterlere dayali enformasyonu
izleyici ile paylasir. Bu yoniiyle, anlati, sinirlandirilmis ve sinirlandirilmamis anlatimi, filmin
gelisimi saglayacak sekilde dliizenlemistir.

Filmin anlati yapisina iliskin bir diger 6nemli unsur ise, kosutluktan faydalanilmasidir.
Celal Tan'in ve Jilide'nin sevdikleri insanlar1 6ldiirmesine, olay 6rgiisii icerisinde birbirine
kosut bir sekilde yer verilir. Ikisi de, bir sekilde isledikleri cinayetin miisebbibi olarak
yargilanmazlar. Bu kosutluk, Celal Tan ile Jilide'nin karakter 6zelliklerinin benzerliklerine
vurgu yapmada islevsellik kazanmistir. Filmde, kosutlugun yani sira zamansal sikliktan da
faydalanilmistir. Celal Tan'in, Ozge'nin éliimiiniin ardindan yasadig1 duygu degisimi, izleyiciye
ayni olaya, anlati boyunca farkli diyaloglarla yer verilmesiyle aktarilmistir. Celal Tan, trafik

lambasiyla bu 6liimiin ardindan ne yapmasi gerektigi tizerine konusmaktadir.

5.5.4.2.1. Karakter ve Tema

Film, ana karakter olan Celal Tan'in odaginda oldugu bir anlatiya sahiptir. Olay 6rgiist,
olaylar arasindaki nedensellik iliskine bagh olarak gelistigi kadar, karakterlerin yasadigi i¢sel
catismalarla da gelisim kazanir. Bu nedenle, karakterlerin 6zellikleri, filmin anlamsal boyutunun
olusturulmasinda 6énemli bir yere sahiptir. Celal Tan, ellili yaslarinda, tasrada bir tiniversitede
anayasa profesorliigii yapan saygin bir insandir. Blrokratik iliskileri nedeniyle, hayatin1 refah
bir sekilde yasamaktadir. Oldukca kibirli bir insandir. Ozge, 6limden Celal Tan sayesinde
kurtulmus, sanat {izerine egitim alan geng¢ bir kadindir. Celal Tan ile evlidir. Iyi niyetli, sanatla
arasindaki bag kuvvetli ve cinsel arzulara sahiptir. Jilide, Celal Tan'in kizidir. Orta yaslarda,
cinselliginin goriniir olmasindan rahatsizhik duymayan, yalan soylemekten cekinmeyen,
cografya 6gretmenligi yapan bir kadindir. Kamuran, Celal Tan'in ogludur. Babasinin biirokratik
iliskilerinden ¢ikarlarina yonelik faydalanmaktadir. Hayattaki tek motivasyonu pazarlamacilik

yaparak, Uriinlerini babasinin calistifl iiniversiteye satmaktir. Kamuran (Babaanne), kendi
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halinde, oglu ve torunlar1 lizerinde otoriteye sahip olmayan, umutsuz bir kadindir. Ergiin,
Ozge'nin gérme engelli abisidir. Filmdeki diger karakterlerin aksine hakikatin pesinde olan tek
kisidir. Hakki, cinayet davasina bakan polis memurudur. Orta yaslarda, Kisisel arzulari ic¢in
meslegini kotiliye kullanan, ¢ikarlarina diiskiin bir insandir. Ege, kendi halinde, sakin ve akilli bir
cocuktur. Julide'nin baskisi nedeniyle bircok seyi gormezden gelir ancak katilin ortaya
cikarilmasinda Ergilin'e yardim eder. Okan, Jiillide'nin herkesten sakladigi opera sanatgisi
sevgilisidir. Kibirli, kendisini herkesten daha degerli hisseden, egoist bir insandir. Miizisyen
Okan, grubuyla birlikte anayasa hukukgulari derneginde sahne alan, vurdumduymaz gencg bir
insandr.

Filmde, karakterlerin tiimii, hayatlar1 yolunda gitmesine ragmen basarisiz kimselerdir.
Celal Tan, gevresi tarafindan saygi duyulan bir insandir. Ancak, Tan'a karsi gosterilen bu saygi
yalnizca itibarina ve itibarinin getirdiklerine duyulan bir saygidir. Ailesi, Celal Tan'in Ozge'yi
oldirmesine sahitlik eder fakat hicbiri babasina bunu bildigini sdyleyemez. Aile iiyeleri ile Celal
Tan arasinda ¢ikar iliskisi vardir ve Celal Tan bu durumu bilmektedir. Klasik anlatilardaki
kahramanlar, giiclii, 6zgiivenli, topluma ve kendisine dair farkindalik sahibidirler. Bu anlati ise,
klasik anlatinin aksine gli¢siiz, caresiz, kisisel ¢ikarlarim1 toplumsal degerlerden iistiin tutan
karakterlere sahiptir. Kamuran, Ozge'nin sevgilisini bulur, ancak Kisisel ¢ikarlar1 nedeniyle
gormezden gelir. Jiilide, erkek arkadasini 6ldirdigiini diisiinerek, komiser Hakki ile beraber
olur. Karakterlerin kisisel 6zellikleri, olaylara ve durumlara kars1 gosterdigi davranislar, olay
orglistinlin gelisim kazanmasinda rol oynayarak, karakterlere dair psikolojik derinlik
saglamaktadir. Bu nedenle, ydnetmenin, cok boyutlu, gercek¢i karakterler olusturdugunu
soylemek miimkiindir.

Filmin ana diistincesi, 6lim Ttzerine sekillenmektedir. Anlati boyunca, karakterler
lizerinden 6liim temasi islenmektedir. Celal Tan, arkadas1 Turan'dan sugu listlenmesini istedigi
sahnede, Turan'a "Ben 6lmeden 6nce 6ldim" der. Babaanne Kamuran, gitmek istegini "Burada
da herkes dliiyor Celal" ciimlesiyle ifade eder. Komiser Hakki, cinayetin ardindan eve geldiginde,
aile iiyelerine "Oliime kars1 koyabilmenin en iyi yolu onu ciddiye almamaktir." 6giidiinii verir.
Buradan hareketle, filmin ana temasinin " Oliim olagandir, bu nedenle 6liime karsi verilebilecek
en dogal tepki onunla alay etmektir" diisincesinin olusturdugunu soéylemek miimkiindiir.
Babaanne Kamuran, intihar etmek icin balkondan atlar ancak tellere takilarak asagi dairenin
balkonuna diiser. Hastanede alayci bir tavirla, "Biz ne kadar sahane bir aileyiz farkinda misiniz,
her seyi elimize yliziimiize bulastirtyoruz" der. Bu yoniiyle, filmde 6liim temasi, kara mizah
aracilifiyla islenir. Filmin yan temasini ise, "Kisisel ¢ikarlarin insani degerlerden iistiin gelmesi,
insanlarin hi¢ beklenmeyen davranislari géstermesine yol acabilir” diistincesi olusturmaktadir.

Filmde, anlami olusturan bir diger anlat1 6gesi ise, karsimiza motif olarak ¢ikmaktadir.

Anlat1 boyunca bir motif olarak goériiniirliik kazanan din 6gesi, karakterlerin 6liim karsisinda
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dine yakinlasmalarimi konu edinerek, tematik anlamin olusturulmasina katki saglar. Hastalig
nedeniyle dlecegini diisiinen Turan, Celal Tan'dan kendisine Islam'in sartlarimi 6gretmesini
ister. Ailenin cinayetin {istiinii 6rtmesi iizerine, Ozge'nin abisi Ergiin "Hepiniz yalnizsimz. Allah
kadar yalmzsiniz" der. Anlatinin devaminda vefat eden Turan, kelimeisahadet getiremez. Oliim
korkusunun anlamsiz oldugu, 6liimle basa c¢ikabilmenin tek yolunun onu ciddiye almamak
oldugu diisiincesi, anlati boyunca din motifi ile pekistirilir.

Anlat1 icerisindeki, hakikat-yalan, oliim-yasam, iyi-kotii karsitliklar filmsel anlamin
olusturulmasinda 6énemli yere sahiptir. Olaylar, karakterlerin i¢ diinyasindaki bu karsitliklarin
bir sonucu olarak sekillenmektedir. Celal Tan ve ailesinin basina gelen olaylari izledigimiz bu
filmde, aile kavrami tamamen sahte bir zemin iizerine kurulmustur. Anlati boyunca, bu
sahteligin alt1 cizilir, karakterler ve karakterlerin birbirleri ile olan iliskisiyle vurgulanir. Yine,
iyi-kotl karsithig1 da karakterler arasinda kurulan bir bag ile degil, karakterlerin i¢ diinyasi ile
ele alinir. Anlatinin basindan sonuna dek, iyi ve kotii olarak tanimlayabilecegimiz karakterler
arasindaki catismay1 degil, karakterlerin i¢ diinyasindaki, iyi-koti karsithgini izleriz. Buradan
hareketle, anlatidaki karsitliklarin, filmin anlamsal boyutunun olusturulmasinda islevsellik

kazandigini s6ylemek mimkiindiir.

5.5.4.3. Sinematografi

Film, sug¢ filmlerinin temel anlatisal uylasimlarini icerisinde barindirmasi nedeniyle,
yonetmen, klasik anlati sinemasina 6zgli kameranin saydamlik 6zelliginden faydalanmistir.
Ancak, bu 6zellik anlatisal islev kazanarak, filmde ele alinan temel ¢atismanin vurgulanmasina
katk: saglamistir. Filmde, kameranin olanaklarindan, anlatinin gereklerine uygun olacak sekilde
faydalanilmistir.

Filmin acilis sahnesi, stilistik olarak, karakterlerin temel o6zelliklerine dair bilgi
edinmemize yonelik diizenlenmistir. Bu sahnede, karakterler ve karakterlerin icerisinde
bulundugu mekana dair gorsel bilgi, faydalanilan kamera hareketleri ile yaratilmistir. Bu
sahnede, kamera saga ve sola cevrinerek hem evin icerisini gorsel olarak izleyici ile paylasir,
hem de karakterleri sirasi ile tanitir. Kamuran'a dair bilgi edindigimiz cekime, kameranin yukari
cevrinme hareketi ile yer verilmistir. Bu ¢ekimde, 6nce Kamuran'in titreyen ayaklarini sonra
masaj koltugundaki govdesini sonra ise basini gorirtiz. Filmin devaminda ise, kamera
karakterler ile birlikte hareket kazanarak, karakterin eylemlerinin anlamsal boyutunun
olusturulmasina katki saglamistir.

Kameranin temel olanaklarindan biri olan ¢evrinme, filmde, yalnizca karakterleri
tanitmada degil ayni zamanda sahnenin dramatik etkisinin engellenmesinde de islevsellik

kazanmistir. Babaanne Kamuran'in Nida Bey'in 6liimiinii televizyondan seyrettigi sahnede,
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kamera aile iiyelerini yavas bir hizda yapilan pan hareketi ile gosterir. Bu kamera hareketi ile
ailenin icerisinde bulundugu duygu durumu vurgulanmistir. Filmde, dramatik etkinin
azaltilmasinda faydalanilan bir diger kamera hareketi olan crane ise, ismini kendisinden
almaktadir. Ozge'nin 6liimiine sahitlik eden aile iiyeleri, babalar1 donene kadar arabada
beklemektedirler. Bu sahnede, aglama sesleriyle birlikte arabayi sirasiyla iistten, dnden, ters ve
diiz olarak kesintisiz bir sekilde goriiriiz. Bu sahnede, ailenin icerisinde bulundugu trajikomik
durum, kameranin bu hareketi ile seyirciye aktarilmistir.

Filmin giris jenerigi ile birlikte, Celal Tan ve ailesinin yasadig1 evin tanitilmasinda
kurucu c¢ekim olarak, yonetmen, kamerasina egik acida hareket kazandirarak, izleyiciye,
sahnenin devaminda gerilim duygusunun yaratilacaginin haberi vermektedir. Filmde, 6n plana
c¢ikan bir diger ¢cekim agisi ise iist acidir. Filmdeki karakterlerin 6ltimiine iist aci ile yer verilerek,
karakterlerin icerisinde bulundugu zavalliik durumunun alt1 gizilir. Ornegin, Ozge'nin morgdan
getirildigi sahnede, karaktere uzun bir siire iist a¢1 ile yer verilmistir.

Kamera, film boyunca, karakterlerin bakis acisiyla ortlismemesi nedeniyle, nesnel bir
bakisa sahiptir. Kameranin nesnel bir bakisa sahip olmasi, enformasyon alanimizi genisleterek,
karakterlerden daha fazla bilgiye sahip olmamiza aracilik eder. Jiilide'nin erkek arkadasim
bicakladig1 sahnede, bigagin oyuncak oldugu bilgisine sahip oluruz. Ancak, karakter bu bilgiye
sahip degildir. Yine, Celal Tan'in Ozge'yi 6ldiirdiigii sahnede, tiim aile iiyeleri Celal Tan'i
izlemektedir. Ancak, ana karakterin bu duruma dair bilgisi yoktur. Ayn1 zamanda, kameranin
nesnel bakis acisina sahip olmasiy, izleyicinin karakterle 6zdeslesmesinin 6niine gegmektedir.
Kamera, anlat1 akisi boyunca Celal Tan't ve ana karakterleri takip etmesine ragmen olaylarin
hi¢birini karakterlerin bakis agisiyla izlemeyiz. Bu yoniiyle, kameranin olanaklarindan
faydalanilarak, seyircinin filmi algilamasina yonelik, stilistik bir diizenlemede bulunuldugunu
soylemek miimkiindir.

Filmde on plana ¢ikan ¢ekim olcekleri ise, orta ve yakin ¢ekim olmustur. Yonetmen, orta
cekim tercihiyle, izleyicinin filmi karakterlerle 6zdeslemeden izlemesine olanak tanimaktadir.
Yakin c¢ekim tercihi ile ise, karakterlerin viicudunun bir bélimiinii gostererek, karakterlerin
duygu durumuna dair bilgi verilmistir. Turan Bey'in Celal Tan'in aleyhinde dilekce verdigi
sahnede, Celal Tan'in ellerine yakin cekim ile yer verilmistir. Anlatinin temel c¢atismasinin
izleyiciye aktarilmasinda da yakin ¢ekimden faydalanilmistir. Gorme engelli Ergiin'iin, cinayetin
arka planini anlattif1 sahnede, Ergiin, "Buradaki herkes cinayeti gordii, siz gormek ne demek
biliyor musunuz komiser bey?" diye sorar. Bu diyaloga paralel bir sekilde, Celal Tan'in ve aile
tiyelerinin gozleri yakin ¢ekim olarak izleyiciye aktarilir. Filmin temel ¢atismasinin, diyaloglar
aracilifiyla somutluk kazandigi bu sahnede, kameranin ¢ekim o6lceklerinden faydalanilarak

anlati desteklenmistir.
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5.5.4.4. Mizansen

Filmde, cercevelemeden, karakterlerin Kisiliklerinin ve icerisinde kaldiklar: trajikomik
durumlarin ortaya ¢ikarilmasinda faydalanilmistir. Celal Tan'in bir cinayet islemesi ve bunu
ortbas etmeye calismasi, karakterlerin giindelik yasamina etki etmistir. Unlii, filmde, tercih
ettigi cerceveleme yontemleriyle, bu etkiyi izleyiciye aktarir. Ornegin, Ozge'nin 6liimiiniin
ardindan ne yapacagini bilemeyen Celal Tan'i, kimsenin olmadig1 bir sokakta trafik lambasiyla
konusurken goriiriiz. Bu ¢cerceveleme ile karakterin yalnizligina dikkat cekilmektedir.

Film boyunca, sinemanin diger bicemsel 6geleri araciligiyla ortaya ¢ikan mizah anlayisi,
yonetmenin cerceveleme tercihleriyle de gérsel olarak izleyiciye aktarilmistir. Ornegin, Celal
Tan'in cinayeti iistlenmesi icin arkadasi Turan ikna etmeye calistig1 sahnede, Celal Tan ve
Turan Ozge'nin éldiiriilme bi¢cimi hakkinda konusurken, cercevenin sag kisminda dans eden
insanlar goriiriiz. Yonetmen, karakterlerin diyaloglarina es zamanl olarak, tercih ettigi cerceve
diizenlemesiyle 6liim kavramina karsi1 bakisini izleyici ile paylasir. Filmde, 6n plana ¢ikan bir
diger cerceve diizenlemesi ise, Celal Tan'in Ozge'yi 6ldiirmesinin ardindan tekrar eve déndiigii
sahnededir. Ailesinin zile basmasiyla birlikte aglamaya baslayan Celal Tan't kap1 deliginden
izleriz. Yonetmen, bu cerceve diizenlemesiyle, karakterin icerisinde bulundugu iki yizliiliikk
durumunun altini ¢izer.

Dis mekan ve ic mekan cekimlerinin ayni diizeyde oldugu bu filmde, aydinlatmadan
anlatinin gereklerine uygun bir sekilde faydalanilmistir. Dis mekan c¢ekimlerinde, bir sahne
haricinde, dogal 1sik kaynagi olan giines 1si8indan yararlanilmistir. Yukarida c¢ergeve
diizenlemesi ile ele aldigimiz, Celal Tan ve Turan Bey'in konustugu sahne, aydinlatmanin 6n
plana ciktig1 sahnelerden bir tanesidir. Bu sahnede, 15181n niteligi ve yoniinden faydalanilarak
dramatik etki yaratilmistir. Celal Tan ve Turan Bey, sert isikla 6nden aydinlatilarak, hem
karakterlere yonelik bilgi izleyici ile paylasilir, hem de 6liim iizerine sekillenen diyaloglar,
aydinlatma aracihigiyla desteklenir. I¢ mekan cekimlerinin cogunda, giiglii ana 1sikla birlikte, tic
yonden aydinlatmadan yapilarak, golgeler seffaf hale getirilmistir. Karakterlere dair bilgi
edindigimiz sahnelerde faydalanilan bu aydinlatma y&ntemi, mekana dair duygu yaratarak,
izleyicinin, karakter ile mekan arasindaki iliskiyi anlamlandirmasina aracilik eder. Ornegin,
Ergiin'iin mekana dair 6rneklendirmelerle katili agikladig1 sahne, giiclii 1s1kla aydinlatilarak
karakterlerin tepkileri detaylariyla izleyiciye aktarilmistir. Kamuran'in sanrilar gordiigii
sahnelerde ise, los aydinlatma yonteminden faydalanilarak, sahnenin gergekiistiiliigiiniin ortaya
¢ikarilmasina katki saglanmistir.

Kostiim, filmde nedensel motivasyon olusturarak, anlatinin gelisim godstermesinde
islevsellik kazanmistir. Ergiin, Ege'nin yardimiyla Ozge'nin o6ldiriildiigii giin, karakterlerin

tizerinde olan kiyafetlerin rengini 6grenir. Bunun sonucunda ise, cinayeti aydinlatir. Mizansen'in
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bir diger 6gesi olan dekor ise, karakterin duygu degisiminin izleyiciye aktarilmasina katki
saglamistir. Ornegin, film boyunca trafik lambasiyla, Celal Tan arasinda gecen diyaloglar,
karakterin Ozge'nin éliimiin ardindan yasadig1 duygu degisimlerinin izleyici ile paylasilmasina
aracilik eder. Bu sahnelerde, bir dekor 6gesi olarak trafik lambasi, karakterin psikolojik
derinliginin saglanmasinda islevsellik kazanmistir. Filmde anlatisal olarak diyaloglar araciligiyla
motife doniisen din, bir dekor olarak da film icerisinde karsimiza ¢ikar. Celal Tan, Ozge'nin
cesedini géormesinin ardindan sanrilar gérmeye baslar. Bir caminin éniinde Ozge'yi 6ldiiren
Celal Tan, uzun uzun caminin yanan isiklarina bakar. Bu esnada, cami tiim detaylariyla
cercevenin icerisinde yer alir.

Yonetmen, filmsel anlamin olusturulmasinda, dekorun bir 6gesi olan aksesuarlardan da
faydalanmistir. Filmin son sekansinda, cinayetin iistiiniin ortiilmesine aracilik eden komiser
Hakki, Jiilide'nin oglu Ege'ye bir hediye alir. Ancak, Ege oyuncagin calismadigini séyler. Bunun
lizerine Hakki, oyuncag eline alarak, Celal Tan'in Ozge'yi 6ldiirme sekli gibi bogazin sikar. Bu
sahne ile, aksesuar, Celal Tan ve Hakki arasindaki karakter ozelliklerinin ortakliginin

vurgulanmasina katki saglamistir.

5.5.4.5. Kurgu

Film, sahip oldugu kurgu bicemiyle, devamlilik kurgusu kurallarini benimser. Filmde, 6n
plana c¢ikan gecis yontemi, sesle gecistir. Sahneler arasi gecislerin biiyiik bir cogunlugunda sesle
gecisten faydalanilmistir. Ozellikle, bir sahneye ait duygu durumunu da destekleyen sesler, diger
sahneye tasirilarak iki sahne arasinda dramatik bir catisma yaratilir. Filmde, sesle gecis,
sahneler arasindaki duygusal catismanin vurgulanmasinda 6n plana ¢ikar. Ornegin, Celal Tan'in
Turan Bey ile konustugu sahnenin son diyalogunu, "Olenle 6liinmez" ciimlesi olusturur. Bu
diyalogla, ailenin bir araba igerisinde siddetli bir sekilde agladig1 sahneye gecis yapilir. Filmde
sesle gecis yalnizca sahneler arasindaki catismay:1 vurgulamak icin degil, sahneler arasindaki
iliskiyi saglamada da islevsellik kazanmigtir. Ornegin, Ergiin'iin Ege ile konustugu sahnede,
Ergiin, Ozge'nin birisine deliler gibi asik oldugunu séyler. Bu esnada, bir sonraki sahnenin sesi
bu sahnede duyulmaya baslar. Bu sahnede, sarki sdyleyen kisi olan Okan, Ozge'nin sevgilisidir.
Filmde sesle gecisten sonra en sik kullanilan gecis yontemi kesmedir. Filmin biiytk
¢ogunlugunda, bir sahneden digerine gecerken kesme yonteminden faydalanilmistir.

Filmde, 6n plana ¢ikan bir diger kurgu yontemi ise agir ¢ekimdir. Karakterlerin, zor
durumda kaldig) sahnelerde, agir ¢ekimden faydalanilarak, dramatik etki yaratilmistir. Ornegin,
Babaanne Kamuran'in intihar etmesinin ardindan hastaneye giden Tan ailesi, sedye ile birinin
getirildigini goriirler. Ancak sedye ile getirilen kisinin iistii agildiginda, babaanne degil, otopsi

yapilmis olan Ozge'nin bedeni ile karsilasirlar. Filmde, bu sahneye agir cekimle yer verilerek,
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once izleyicide gerilim yaratilmis, sonrasinda ise bu gerilim yerine saskinliga birakmistir.
Buradan hareketle, filmde faydalanilan kurgu yéntemlerinin, filmsel anlamin olusturulmasinda

islevsellik kazandigini s6ylemek miimkiindiir.

5.5.4.6. Ses ve Miizik

Filmin ana temasini olusturan 6liim kavrami, karakterlerin diyaloglar1 aracilifiyla film
icerisinde yer alir. Ayn1 zamanda, bu sayede karakterlerin 6liime karsi bakislar1 hakkinda da
bilgi ediniriz. Karakterlerin tiimii, sOyleyecekleri olan geveze karakterlerdir. Bu nedenle,
karakterlerin kisisel 6zelliklerine dair bilgiler, filmde isitsel olarak diyaloglar araciligiyla
saglanir. Filmde diyaloglar, karaktere yonelik bilgi saglamasinin yaninda, karaktere yonelik
nedensel motivasyonun saglanmasinda da islevsellik kazanir. Ornegin, gérme engelli Ergiin,
diyaloglar araciligiyla bilgiye ulasarak cinayeti ¢ozer. Bu yoniiyle, anlati akisinda diyaloglarin
onemli bir yere sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir. Filmde, yapay ses efektinden ise,
faydalanilmamistir.

Filmsel anlamin olusturulmasinda, diyaloglarin yani sira miizikten de faydalanilmistir.
Filmin tiimiine hakim olan 6liime alayci bir sekilde yaklasma durumu, miizik ile desteklenerek
izleyiciye bu durumun aktarilmasi saglanmistir. Jilide'nin erkek arkadasinm éldiirdiigii sahnede,
erkek arkadasi bicaklanmasina ragmen sarki soylemeye devam eder. Kamuran babaannenin
intihar ettigi sahnede, neseli bir muzikten faydalanilarak sahnenin dramatik etkisinin 6niine
gecilmeye calisilmistir. Bu yoniiyle, filmde miizikten sahnelerin dramatik etkisinin

azaltilmasinda ve filmsel anlamin olusturulmasinda faydalanildigini s6ylemek miimkiindiir.

5.5.5. Sen Aydinlatirsin Geceyi (2013)

5.5.5.1. Filmin Ozeti

Film, Izmir'in bir kasabasinda berberlik yapan Cemal'in, kasabadaki diger insanlar ile
olan iligkisini yasadig1 psikolojik sorunlar ekseninde konu alir. Kasabadaki insanlarin 6zel
giicleri vardir. Cemal ise, duvarlarin icerisinden gecebilmektedir. Cemal, bir sabah diikkaninda
bileklerini keser. Bu intihar girisiminin ardindan tedavi olarak, arkadas ile keklik avina c¢ikar
ancak hi¢bir kusu vuramaz. Sonrasinda, annesinin ve kardeslerinin yanarak 6ldigl eve giderek
orada oturur. Cemal babas1 Yakup'tan annesinin kolyesini ister, ancak babasi bulamaz. Cemal,
kasabadaki hayvan ¢iftliginin sahibi olan Diindar Bey'in saglarin1 kesmeye gider. Diindar Bey,
mesgul oldugunu soyleyerek Cemal'i geri gonderir. Cikista, ciftlikte calisan Yasemin'in elindeki

kovaya carparak siitii doker. Bunun iizerine Yasemin lizerini degistirmeye gider. Motorla
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Yasemin'i takip eden Cemal, Yasemin'in evini bulur ve gazoz icmeye davet eder. Cemal,
Yaseminle gazoz icerken antidepresan ilaglarindan Yasemin'e de verir. Birlikte ilac¢lar1 i¢tikten
sonra u¢gmaya bagslarlar. Bunun ardindan, Cemal Yasemin'e evlenme teklifi eder. Yaseminle
Cemal evlenirler. Bir giin Diindar Bey'in metresinde gordiigii kolyenin aynisindan Yasemin'de
de goriir ve siiphe etmeye baslar. Yasemin'i aksam saatlerinde fotograf¢ida goren Cemal, eve
dondiikten sonra Yasemin'i déver. ilkokul égretmeniyle konusan Cemal, yaptigindan pisman
olur ve Yasemin'e sokak saticisindan Shakespeare'in sonelerinden olusan Sen Aydinlatirsin
Geceyi kitabini alarak siir okur. Bu esnada siddetli bir sekilde kusan Yasemin'i hastaneye
gotliriir. Yasemin'in baska birisinden hamile oldugu ortaya c¢ikar. Yasemin evi terk eder. Bunun
lizerine Cemal kitabi alarak saticis1 Defne'ye geri gotiiriir. Defne ile Cemal arasinda yakinlasma
olur. Defne, Cemal'e hayatini anlatir. Bu esnada, baslarina tas yagmaya baslar. Yasemin'in evine
giden Cemal, Yasemini evde bulamaz. Enistesi ve yegeni ise Olmiistiir. Yegeninin elinde
Yasemin'in kolyesi vardir. Cemal, Yasemin hakkinda yanlis diisiindiigiinii ve hata yaptigini anlar.
Amator ligde hakemlik yapan Cemal'e sike yapmasi icin para teklif edilir. Ancak, Cemal paray:
degil esinin bulunmasini ister. Diikkana giden Cemal, babasi ile doktoru irfan'in gizli bir sekilde
konustugunu goriir. Cemal, irfan'1 takip eder. irfan'in Defne ile iliskisi vardir. Cemal, Defne'nin
yalan soyledigini anlar. Cemal, anlasmaya uymadigi icin ava gittigi arkadasi tarafindan vurulur,
ancak kursun kitaba geldigi icin 6lmez. Cemal, ellerini birbirine vurarak zamani durdurma
giiciine sahip olan Defne'nin ellerini keserek, Yasemin'in igerisinde oldugu ucagin gitmesini
durdurmak ister. Sonrasinda ise, antidepresan ilaglarindan icerek Yasemin'in yanina ugmak

ister fakat ucamaz.

5.5.5.2. Anlat1 Yapisi

Sen Aydinlatirsin Geceyi filmi, cagdas anlati kaliplarindan yararlanan bir film olmasina
ragmen, fantastik film tiirti uylasimlarim igerisinde barindirmaktadir. Kasabada, Cemal basta
olmak tizere birgok karakter gercekiistii giiclere sahiptir. Filmin acilis sekansinda, karakterlerin
gercekiistii giiclerine yer verilerek, seyircide fantastik bir film izleyecegine dair beklentiler
olusturulur. Cemal, duvarlarin icinden ge¢ebilmekte, duvarlarin ardin1 gorebilmektedir. Ancak,
filmin devaminda, bu fantastik giiclerin olaylarin gelisimine bir katki sunmamasi, olusturulan
beklentilerin karsilanmamasina yol acar. Bu yoniiyle, film tiir uylasimlarindan faydalanir, ancak
uylagimlarin olusturdugu beklentilerin engellendigi bir anlatiya sahiptir. Ozellikle, anlatinin
sonug boliimii klasik anlat1 beklentilerini ihlal eder. Bu dogrultuda, filmin sahip oldugu anlati ile
tiirsel beklentiler yarattigini, ancak yine anlatisal 6zelliklerle bu beklentileri karsilamadigini
soylemek miimkiindir.

Ana karakter Cemal'in odak noktasinda bulundugu anlat1 akisinda, Cemal'in hem c¢evresi

86



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

ile hem de kendi icerisinde yasadig1 catismalari izleriz. Ancak, anlatinin gelisimi, karakterin
olaylar karsisindaki davranis ve tutumlarindan ziyade, diisiinsel diinyasinda yasadig1 catisma ile
saglanmaktadir. Anlatida olaylar, karaktere psikolojik derinlik saglamada islevsellik
kazanmistir. Bu nedenle anlatida, olaylar arasindaki neden-sonuc iliskiselliginin, karaktere
dayali bir kurulusa sahip oldugunu sdylemek miimkiindiir. Anlatida ilk nedensellik iligkisi
Cemal'in yasadig1 psikolojik rahatsizlik {izerine kurulmustur. Cemal, yasamin anlamsiz
oldugunu diisiinmektedir. Bu durum, Cemal'in bileklerini kesmesine neden olur. Anlati boyunca,
Cemal'in sergiledigi davranislar, duygu durumu ile anlam kazanir. Anlatida, Cemal'in kendisi bir
hedef olma 0Ozelligi tasimaktadir. Bu nedenle, anlati olaylar1 arasindaki nedensellik iliskisi,
Cemal'in karakter ozelliklerinin tanimlanmasinda islevsellik kazanir. Bu yoniiyle, anlatidaki
nedensellik, olay orgiisiiniin olusmasina katki sunarken, karaktere dair enformasyonun
izleyiciye aktarilmasina aracilik etmektedir.

Film, olay orglstinii zamansal diizenin icerisinde sunmustur. Bu nedenle, cizgisel bir
anlat1 akisina sahiptir. Cemal'in bileklerini kesmesi ile baslayan anlati olaylari, Cemal'in asik
olmasiyla devam ederken, asik oldugu kadin tarafindan terk edilmesi ile son bulur. Zamansal
olarak anlatinin dogrusal gelisim géstermesi, izleyicinin anlatiy1 kavramasinda kolaylik saglar.
Anlatinin devaminda, karakterlere dair sunulan ge¢mise doniisler, olaylarin gelisimine katki
sunmazken, karakterlerin Kkisilik 6zelliklerini ve psikolojik durumlarin1 anlamamiza yardimci
olur.

Filmde, olay oOrgiisiiniin dogrusal bir cizgide ilerlemesi, olaylarin birbirine nedensellik
iliskisi icerisinde baglh olmasi gibi anlatisal 6zelliklere ragmen, Cemal karakterinin kendi
icerisinde yasadig1 catisma ve karsi karsiya kaldig1 olaylar ¢6ziime kavusmaz. Anlatinin sundugu
nedensel motivasyonlar da olay orgiisiiniin gelisimine katki sunmaz. Cemal, duvarlarin
icerisinden gecebilmek, duvarlarin arkasini gorebilmek gibi iistiin gliclere sahiptir. Ancak, bu
giicler siradanlasarak, karaktere nedensel bir motivasyon saglamaz. Bu yoniiyle, anlatinin
sundugu temel motivasyonlarin, hedeflerin, karakter tarafindan basariya ulastirilamadigin
soylemek miimkiindiir. Film, klasik anlati yapisinin dogrusal anlati akisina sahipse de, olaylar
arasindaki nedensellik iliskisi tutarh bir motivasyona sahip degildir.

Olaylar, Cemal'in diinya ile kurdugu iliski ve psikolojisine ydnelik sekillenerek anlatinin
diizenlenmesinde islevsellik kazanir. Anlatida, dramatik olarak nitelendirebilecegimiz olaylar,
Cemal'in kisisel 6zellikleri ve diinya ile kurdugu iliskiye paralel olarak siradan ve tekdiize bir hal
alir. Ornegin, Cemal bileklerini keser, sonrasinda ise komsu esnafa para bozar. Anlatida,
dramatik olarak yogunlugu yiiksek olan olaylara, giindelik bir olay olarak yer verilir. Bu
nedenle, klasik anlatinin olaylar arasindaki tutarlilifina bu filmde rastlanmaz.

Anlatidaki temel catisma ise, Cemal'in varolussal problemleri ile kasabaya hakim olan

bayagilik arasinda kurulur. Anlati icerisinde bu ¢atismaya, karakterin kisisel 6zelliklerine dayali
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yer verilerek, karakter ve cevresi arasindaki olaylarin gelisimi saglanmistir. Ornegin, Cemal ile
arkadasi Samim, av sonrasi kahvehanede otururlar. Samim, Cemal'e kendisini futbol takimina
aldirmasi yoniinde 1srar ederken, Cemal, kuslar ve 6liim {izerine konusur. Diyaloglar araciligiyla
ortaya cikan bu catisma, sonrasinda Samim'in Cemal'i vurmasina yol agmistir. Filmdeki bir diger
catisma(somut) ise, Cemal ile Yasemin arasinda kurulur. Cemal, Yasemin'e asik olmasinin
ardindan, kasabadaki insanlarin bayagiligindan ve psikolojik sorunlarindan uzaklasir. Ancak,
Cemal'in Yasemin'in boynundaki kolyeyi gormesi, Yasemin'in de bu bayagilik evrenine ait
oldugunu diisiinmesine yol acar. Anlatidaki bu catisma, temel ¢atismay1 destekleyerek, Cemal'e
davranissal bir motivasyon saglar.

Anlatinin sonunda, Cemal arkadasi tarafindan vurulmasina ragmen 6lmez. Babasinin,
Defne'nin, Doktor irfan'in, Samim'in yani kasabadaki yakin cevresinin kendisini kandirdigini
idrak eder. Ancak, Yasemin'in onu aldatmadigini 6grenir. Yasemin'i geri kazanmak icin harekete
gecer. Zamani durdurma giicline sahip Defne'nin kollarini keserek, Yasemin'in gitmesine engel
olmak ister. Zamani durdurur ancak Yasemin'in yanina gidemez. Cemal, herkesin ve her seyin
sabitlendigi, ugsuz bucaksiz bir arazinin ortasinda tek basina kalakalir. Ana karakter Cemal,
anlatinin basindaki durumuna geri donmiistiir. Bu yoniiyle, anlam izleyicinin imgelemine
birakilarak, anlati agik uglu bir sekilde sonlandirilmistir. Filmin anlati yapisi, klasik anlatiya
0zgu cizgisel bir akisa sahipse de, catismalarin ¢6ziilmesiyle olusan bir sonuca sahip degildir. Bu
dogrultuda, filmin, ¢agdas anlati sinemasina 6zgii karaktere dayali anlatima sahip oldugunu
soylemek miimkiindir.

Anlaty, ana karakter Cemal'in davranis ve tutumlarina dayali gelisim gostermektedir. Bu
nedenle, film, esnek bir sinirlandirilmis anlatima sahiptir. Film boyunca, anlatinin gelisimini
saglayan enformasyona, Cemal'in sahip oldugu diizeyde hakim oluruz. Ancak, karakterin hakim
olmadig1 bir kac olaya yer verilmesi, diger karakterlerin psikolojik derinligini saglamada islev
kazanmistir. Ornegin, Yasemin'in Cemal'e ailesini anlatti1 sahnede, Yasemin'e dair bilgiyi olay
orgiisi icerisinde gorsel olarak ediniriz. Yasemin'in sahtekar olmadigi, bu sahne ile ortaya cikar.
Bu baglamda, anlatinin karakterlere dayali psikolojik derinlik saglamasinin disinda, anlatiy
sinirlandirarak olaylar arasindaki gerilim duygusunu yiikselttigini soylemek miimkiindiir.

Film, sahip oldugu anlati yapisiyla, geleneksel anlatinin zamansal dilizenini ve olaylar
arasindaki neden-sonug iliskisini benimsemektedir. Ancak, film boyunca, bu genel kaliplar
anlatisal diizenlemelerle kirilmistir. Anlatida, olaylar arasinda tutarli bir nedensellik iligkisi
yoktur. Olay orgiisiiniin dogrusal gelisimini saglayan catisma, karakter tarafindan ¢dztime
ulastirllamamistir. Bu nedenle, filmde, geleneksel anlati kaliplarindan faydalanilsa da, cagdas

anlatiya 6zgii anlatisal isleyise sahip oldugunu séylemek miimkiindiir.
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5.5.5.2.1. Karakter ve Tema

Filmde, anlati akisi, ana karakter olan Cemal'in olaylar karsisindaki tutumuyla
diizenlenir. Filmin acilis sahnesiyle, karaktere dair ilk bilgiye sahip oluruz. Cemal, evinin
verandasinda dalgin bir sekilde, tek basina oturmaktadir. Babasi, Cemal'in yanina gelerek
konusmaya baslar fakat Cemal duymaz. Film, acilis sahnesiyle, izleyiciye karaktere dayali bir
oykii anlatilacaginin haberini verir. Cemal, Izmir'in kiiciik bir kasabasinda babas ile yasayan,
berberlikle ge¢cimini saglayan gen¢ bir adamdir. Duvarlarin i¢cinden gecebilme, duvarlarin
arkasini gorebilme gibi Ustiin yetenekleri vardir. Ancak, bu yetenekler Cemal'in hayatim
kolaylastiracak bir isleve sahip degildir. Cemal, zihninde siirekli dolasan varolussal sorular
nedeniyle psikolojik sorunlar yasamakta, bu sorunlar ise, 6lim ve yasam arasindaki iliskiyi
sorgulamasina neden olmaktadir. Anlati boyunca Cemal'in yasadigl i¢csel ¢atisma, somut olaylar
ile desteklenerek karaktere dair enformasyon alani yaratilmasina katki saglamaktadir. Cemal,
iistlin giiclerine ragmen, yalniz, ¢aresiz ve basarisiz bir insandir. Bu ise, izleyicinin, karakter ile
0zdeslesmesinin Oniline gecmektedir. Bu yoniiyle, Cemal'in hem kahraman hem de anti
kahraman 6zellikleri tasidigini soylemek miimkiindiir.

Filmdeki yan karakterler, Yakup, Yasemin, Doktor Irfan, Defne, Diindar Bey, Samim ve
Vildan Hanim'dan olusmaktadir. Yakup, esini ve Cemal hari¢ diger ¢ocuklarini bir yanginda
kaybetmis, kendi halinde bir insandir. Cemal' e oldukca duigkiindiir. Yasemin, halasinin yaninda
biiylimek zorunda kalmis, icine kapanik, edilgen bir karakterdir. Tele kinetik giiclere sahiptir.
Doktor Irfan, géziinden siirekli yas gelen, siirekli soyleyecekleri olan negatif bir insandir. Tek
basina hayatta kalmaya c¢alisan Defne, zamani durdurabilme giiciine sahiptir. Diindar Bey,
kasabanin en zenginlerinden biridir. Oliimsiizliik giiciine sahip olan Diindar Bey, giinde yiizlerce
hayvanin kesiminin yapildig bir ciftlige sahiptir. Samim, basarisiz, ne yapacagini bilemeyen orta
yash bir insandir. Eliyle, insanlara ates edebilmektedir. Vildan Hanim, Cemal'in ilkokul
o0gretmenidir. Gorinmez olma giiciine sahip olan Vildan Hanim, anlatida akilci davranislara
sahip tek karakterdir. Vildan Hanim haricinde filmdeki tiim karakterler, ana karakter Cemal'den
izler tasimaktadir.

Anlati, genel anlamiyla iistiin gii¢lere sahip olmasina ragmen basarisiz, aciz ve kaybeden
olma 6zelligi gosteren karakterlere sahiptir. Karakterlerin tiimii, mutsuzdur. Anlati igerisinde
nedensel motivasyona doniisen iistiin giicler ise, karakterlerin kisisel dzellikleri nedeniyle olay
orgiisiiniin gelisim kazanmasina katki saglamamaktadir. lyi-kotii olarak tanimlayamayacagimiz
karakterler, icerisinde bulunduklar1 olaylara gore iyilik ve koétiilik yapmaktadirlar. Cemal,
Yasemin'e ulasmak icin Defne'nin kollarim1 keser. Yasemin, icinde bulundugu durumdan
kurtulmak icin Cemal'e yalan séyler. Samim, hayalini kurdugu sosyal statiiyii elde etmek icin

Cemal'i vurur. Buradan hareketle, anlati karakterlerinin gercek yasamdaki gibi ¢ok boyutlu, iyi
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ve kotii yanlari olan karakterler oldugunu séylemek miimkindiir.

Filmin ana diisiincesi, varlik kavrami tlizerine sekillenmektedir. Film boyunca Cemal'i,
diinya, insanlar ve hayvanlar tlizerine sorular sorarken izleriz. Anlat1 boyunca Cemal, endiseli,
kendisi ile catisma icerisindedir. Bu nedenle, filmin ana temasi " Varlik nedir?" sorusu tlizerine
sekillenmektedir. Filmde ana tema, Cemal'in diger karakterlerle olan iliskisinde diyaloglar
araciliglyla ortaya cikarak, Cemal'in varolussal problemlerine dikkat ¢eker. Ornegin, Samim ile
konusmasinda Cemal, "Hi¢ olmasaydik ya biz, ne olacakti o zaman ?" sorusunu sorar. Film yan
temasi ise, hakikat kavrami iizerine kurulmustur. Anlat1 evrenindeki karakterlerin tiimii yalana
basvururlar. Bu durum ise, yalnizca Cemal'i rahatsiz eder. Cemal, kendisi de dahil kimseye
inanmamaktadir. Buradan hareketle, filmde yan temanin "Insanlarin toplumsal yasamda var
olabilmesi i¢cin yalana ihtiyaclari vardir” seklinde sunuldugunu séylemek miimkiindtir.

Anlati icerisindeki, akil-kalp, gercek-fantezi, 6liim-yasam karsitliklar1 filmsel anlamin
olusturulmasinda 6nemli yere sahiptir. Olaylar, karakterin i¢ diinyasindaki bu karsitliklarin bir
sonucu olarak sekillenmektedir. Ornegin, Cemal Yasemin'in Diindar Bey'le birlikte oldugunu
diistinerek onu dldiirmeye gider. Bu sahnede, anlati boyunca tiifegini bir kez bile kullanmamis
olan Cemal'in tiifegini kullandigina sahitlik ederiz. Ancak, Diindar Bey 6liimsiizliik yetenegine
sahip oldugu i¢in 6lmez. Bu sahnede Diindar Bey, 6liim kavrami lizerine sunlar1 sdyler: "Hig
kimseden, hi¢cbir seyden korkun kalmiyor, ar damari ¢atliyor adamin.” Yine, filmdeki akil ve kalp
karsithgi, karakterlerin kisilik 6zellikleri iizerinden goriiniirliik kazanmistir. Cemal, Defne,
Yasemin ve hatta Diindar Bey akil sahibi degillerdir. Filmdeki akl temsil eden tek kisinin,
Cemal'in 6gretmeni Vildan Hanim oldugunu séylemek miimkiindiir. Ancak, Vildan Hanim da
goriinmezlik giiciine sahiptir. Bu nedenle yalnizca 06ldigiinii zaman gorintrlik kazanir.
Filmdeki bu karsitliklar, keskin c¢izgilerle birbirinden ayrilmamaktadir, aksine, ana karakter

Cemal araciligiyla bu karsitliklar muglaklastirilarak izleyiciye diisiinme alani yaratilmaktadir.

5.5.5.3. Sinematografi

Sen Aydinlatirsin Geceyi filmi, siyah-beyaz cekilmesi nedeniyle, yonetmenin filmografisi
icerisinde 6n plana ¢ikan filmlerden biridir. Yonetmenin bu tercihi, filmde gercek tstii bir
atmosfer yaratilmasina katki saglamaktadir. Filmde, kamera hareketleri, acilar1 ve 6lgekleri aktif
bir sekilde kullanilmistir. Kameranin olanaklarindan, farkli amaglara yonelik faydalanilmistir.
Ozellikle, karakterlere dair enformasyon alam yaratilmasinda sinematografinin 6geleri islev
kazanmistir. Karakterlerin, kim olduklari, ne hissettikleri, ¢evreleriyle olan iligkileri filmde
kurulan gorsel dil ile izleyiciye aktarilmistir. Bu nedenle, filmsel anlamin olusturulmasinda,

kameranin olanaklari oldukca 6nemli bir yere sahiptir.
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Filmin acilis sahnesi, izleyicinin, karakterin temel 6zelliklerine dair bilgi edinmesine
yonelik diizenlenmistir. Karakter ve karakterin igerisinde bulundugu mekana dair gorsel bilgi,
faydalanilan kamera hareketi ile olusturulmustur. Bu sahnede, Cemal bakislarini bir noktaya
sabitlemis, babasinin soylediklerine tepki vermemektedir. Kamera hareketlerinden zoom out ile,
Cemal'in gozlerinden icerisinde bulundugu mekana gecis yapilir. Faydalanilan bu kamera
hareketiyle, ana karakter olan Cemal tanitilarak, yasadigi mekana dair bilgi izleyici ile paylasilir.
Filmde faydalanilan bir diger hareket olan optik kaydirma ise, Cemal'in duygu durumuna vurgu
yapmaktadir. Cemal'in, Diindar Bey'i ziyarete gittigi sahnede, Diindar Bey ve Yesim
yakinlasmaktadir. Bu sahnede, kamera zoom in hareketi ile Cemal'in yiiziine yer vererek,
Cemal'in hissettikleri lizerinde durur.

Kameranin temel olanaklarindan biri olan ¢evrinme, filmde, karaktere dair bilgi
saglamada islevsellik kazanmistir. Defne ve Yasemin, Cemal'e hayat hikayelerini anlatirken
yalan soylerler. Filmde, karakterlerin hayatlarina dair dogru bilgiye kameranin cevrinme
hareketinden faydalanilarak yer verilir. Ornegin, Yasemin'in Cemal'e anne ve babasindan
bahsettigi sahnede, kamera Yasemin'e dnce zoom hareketi ile yakinlasir, sonra ise pan ile
Yasemin'in annesinin babasi tarafindan 6lduriildiigi goriliir. Yine, Defne'nin Cemal'e babasinin
kanserden o6ldiiglinii soyledigi sahnede, ¢evrinme hareketi ile babasinin iki kisi tarafindan
vuruldugu gosterilir. Bu sahnelerde faydalanilan pan hareketi ile, karakterlerin Kkisilik
ozelliklerine ve ge¢mis yasamlarina dair bilginin, gorsel olarak izleyici ile paylasilmasina katki
saglamistir. Filmde, 6n plana ¢ikan bir diger kamera hareketi kaydirmadir. Cemal ile Samim'in
ava gittigi sahnede, kamera kaydirma hareketi ile uzunca bir siire karakterleri takip eder. Bu
sahnede faydalanilan kaydirma hareketi ile, hem sahnedeki aksiyon duygusu ortaya ¢ikarilmas,
hem de diyaloglar ile goriintii arasinda zitlik saglanmistir.

Filmde, ¢ekim acilarindan ise en ¢ok list ve alt agidan faydalanilmistir. Bu acgilardan
faydalanilmasinin birincil amaci, karakterlerin iistiin giliglerinin gorsel olarak yansitilmasidir.
Ornegin, Cemal'in bicakcilik ile ugrasan Nazim'in yanina gittigi sahnede, Cemal'e iist a1 ile yer
verilirken, Nazim'a alt a¢1 ile yer verilmistir. Anlatinin bir getirisi olarak, Nazim'in bir dev olarak
aktarilmas1 bu sekilde gerceklesir. Ust ac1 ve alt acidan faydalanilmasinin ikincil amac ise
karakterlerin konumlarina dair duygu yaratilmasidir. Ornegin, Cemal'in bileklerini kesmesinin
ardindan hastaneye kaldirildig1 sahnede, Cemal'e iist ag1 ile yer verilirken, Doktor irfan'a alt ag
ile yer verilir. Bu sayede Cemal, gii¢csiiz ve aciz olarak algilanir. Filmde, 6n plana ¢ikan st ve alt
act kullanimlarinin haricinde, goz diizeyinden de siklikla faydalanilarak gerceklik algisi
yaratimistir.

Kamera, film boyunca, zaman zaman ana karakterin bakis agisiyla ortiisiirken, zaman
zaman ise ortiismemektedir. Bu yontyle, kamera, hem nesnel hem de 6znel bir bakisa sahiptir.

Filmde, kameranin nesnel bir bakisa sahip olmasi, enformasyon alanimizi genisleterek,
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karakterden daha fazla bilgiye sahip olmamiza aracilik ederken, 6znel bakisa sahip olmasi
karakterin olaylar algilayis bicimini anlamamiza aracilik eder. Ornegin, Cemal'in Yasemin'i
takip ettigi sahnede, kamera 6znel bir bakisa sahiptir. Bu nedenle, Cemal'in icerisinde
bulundugu aldatilmislik duygusu, bu bakis agisi ile izleyiciye aktarilir. Cemal'in Diindar Bey'i
vurdugu sahneye ise nesnel bakis acisi ile yer verilerek, Diindar'in 6lmedigi bilgisi Cemal'den
once izleyici ile paylasilir. Filmde, kameranin sahip oldugu bakislara dengeli bir sekilde yer
verilerek, seyircinin filmi algilamasina yonelik stilistik bir diizenlemede bulunulmustur.

Filmde 6n plana ¢ikan ¢ekim Olcekleri ise, orta ve yakin cekim olmustur. Yonetmen, orta
cekim tercihiyle, izleyicinin filmi karakterlerle 6zdeslemeden izlemesine olanak tanimaktadir.
Yakin cekim tercihi ile ise, karakterlerin viicudunun bir boliimiinii gostererek, karakterin duygu
durumuna dair bilgi verilmistir. Cemal'in 68retmeninin yanina giderek esine siddet uyguladigini
itiraf ettigi sahnede, Cemal "kotiiylim ben, iyi degilim" der. Bu diyalogla paralel bir sekilde,
Cemal'in yliziine yakin cekim ile yer verilir. Bu sayede, Cemal'in yasadig1 pismanlik yakin ¢cekim
ile vurgulanir. Filmde, yakin cekimden faydalanilmasinin bir diger amaci ise, filme enformasyon
yerlestirmektir. Cemal, Diindar Bey'in sekreterinin boynunda gordigii kolyenin aynisini
Yasemin'de de goriir ve aldatildigini distintr. Birbirini takip eden sahnelerde, bu kolye yakin
cekim ile izleyiciye aktarilir. Ornegin, Cemal ile Yasemin'in diigiine gittigi sahnede, kamera yakin
cekimle 6nce Yasemin ve Yesim'in kolyelerini gdsterirken, sonra oynayan diger kadinlarin
boyun bélgesinin boslugunu odak noktasina alir. Bu sahnelerde yakin cekimden faydalanilarak,

Yasemin ile Cemal arasindaki catisma gorsel olarak desteklenmistir.

5.5.5.4. Mizansen

Filmde, cercevelemeden, filmin anlamsal boyutunun olusturulmasinda faydalanilmistir.
Karakterlerin biiyiik ¢ogunlugu istiin ya da gercek disi giiclere sahiptir. Bu giiclerin anlati
icerisindeki yeri ise cerceveleme ile izleyiciye aktarilmistir. Ornegin, Cemal'in motorla Yasemin'i
takip ettigi sahnede motor simetrik bir sekilde saga ve sola sallanmaktadur. izleyici, bu ¢ekimde
faydalanilan cergeveleme yontemiyle Cemal'e ne oldugunu anlayamaz. Devamindaki ¢ekimde
ise Yasemin'in eli ile Cemal'e yon verdigi anlasilir. Yasemin tele kinetik gilice sahiptir. Filmde,
cercevelemenin 6n plana giktig1 bir diger sahne ise, Doktor irfan ile Cemal'in birlikte oldugu
sahnedir. Bu sahnede Cemal, Yasemine siddet uyguladigini anlatir. Bu cerceve diizenlemesi ile
on planda Doktor Irfan'in goziinden kan geldigini izlerken, arka planda flu bir sekilde Cemal'i
konusurken goriiriiz. Yonetmen, bu diizenleme ile, Cemal'in anlattiklarina karsi Doktor irfan'in
hissettiklerinin gorsel olarak ifade edilmesine katki saglamistir.

Cergeve dlzenlemesi, filmde, karakterler arasindaki iliskinin kurulmasinda da islevsellik

kazanmistir. Ornegin, Cemal'in ilk kez ciftlige gittigi sahnede 6n planda Cemal'i izlerken, arka
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planda Yasemin'i goriiriiz. Yine, bir baska sahnede Cemal telefonla konusurken ¢ercevenin sol
kisminda Yasemin vardir. Yonetmen, bu cerceveleme yontemi ile iki karakter arasinda iliski
kurar. Karakterler arasi catismanin yasandigl sahnelerde ise, cerceveleme, iki karakter
arasindaki farkliligin altini gizer. Ornegin, Cemal ile babasinin 6liim tizerine konustugu sahnede,
Cemal, babasina mezarliga neden gitmedigini sorar. Babasi ise makul bir cevap veremez.
Cemal'in net olarak on planda oldugu bu sahnede, babasi flu olarak arka plandadir. Sahnenin,
duygu aktariminin gergeklesmesinde cerceveleme énemli bir yere sahiptir.

Dis mekan ve i¢ mekan c¢ekimlerinin ayni diizeyde oldugu bu filmde, aydinlatmadan
anlatinin gereklerine uygun bir sekilde faydalanilmistir. Dis mekan cekimlerinde, dogal 151k
kaynag1 olan giines 1sigindan yararlanilmistir. Ic mekan cekimlerde ise, 15181n niteligi ve
yoniinden faydalanilarak dramatik etki yaratilmistir. Ornegin, Cemal'in Yasemin'e siddet
uyguladigl sahnede, sert 1siktan faydalanilarak cercgeve icerisinde golgeler olusturulmustur.
Ozellikle, siddetin uygulandig1 alan ve Cemal'in yiizii golgede birakilarak, sahnenin dramatik
etki kazanmasina katki saglanmistir. Filmde, karakterlerin duygu durumunun ortaya
cikarllmasinda da aydinlatma islevsellik kazanmistir. Ornegin, Yakup'un Cemal'in karnesini
buldugu sahnede, Cemal ve Yakup, giicli bir i1sikla 6nden aydinlatilmislardir. Bu sahnede
faydalanilan aydinlatma ydntemi, karnede yazan notun iki farkl karaktere hissettirdiklerinin
izleyiciye aktarilmasina katki saglamistir.

Dekor ve kostiim, film evrenin olusturulmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Filmde,
kasabanin u¢suz bucaksiz tarlalar1 dekora dontiserek, Cemal'in icerisinde bulundugu sikismishk
duygusunun aktarilmasina katki saglamistir. Ornegin, Cemal'in annesi ve kardeslerinin mezarin
ziyarete gittigi sahnede, uzunca bir siire tarlalara yer verilir. Cemal ise, bu tarlalarin ortasinda
yalnizdir. Aksesuardan ise, anlatinin gectigi mekani betimleme amaciyla faydalanilmistir. Cemal,
bluetooth kulakliga olmasina ragmen konustugu tek kisi babasidir. Ciftlikte bekgilik yapan bir
arkadasi bu kulaklikla alay eder. Ancak, filmin devaminda kendisinin de kulakliktan edindigini
goriiriiz. Buradan hareketle, tasradaki kisith diinyanin anlatilmasinda, aksesuarin islevsellik
kazandiginmi sdéylemek miimkiindiir. Filmde nedensel motivasyon olusturarak, anlatinin gelisim
gostermesinde islevsellik kazanan bir diger aksesuar ise kolyedir. Film boyunca, Cemal,
kolyenin neden Yasemin'de oldugu sorusu iizerine davranislarini yonlendirir.

Filmde, donen nesneler bir motif olusturarak, izleyiciye, Cemal'in psikolojik durumuna
ve kasabaya dair bilgi verir. Cemal'in psikolojik olarak kotl hissetmesine yol acan kasabadaki
bayagilik ile donen nesneler arasinda benzerlik iliskisi kurulur. Cemal, Yasemin'e asik olana dek,
pervanelere, donen tekerleklere, donen baca kapag: gibi nesnelere gozii takilmaktadir. Ancak,
Yasemin'e asik olduktan sonra, hayatindaki bu siradanlik ve kisir dongii kirilir. Yasemin'in

Cemal'i terk etmesi lizerine ise, Cemal'i yine donen nesneleri izlerken gortirtz.
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5.5.5.5. Kurgu

Film, sahip oldugu kurgu bigemiyle, devamlilik kurgusu kurallarindan esnek bir sekilde
faydalanir. Filmde, olay 6rgiine zamansal diizen igerisinde yer verilir ancak sahne ici hareket
devamlihg sekteye ugratilir. Ornegin, filmin giris sekansinda Cemal'in diikkan1 agisini, lavaboyu
kontrol edisini, sandalyeyi diikkanin dniine atisin1 ayni sahne icerisinde hareket devamliliginin
ihlal edilmesi ile izleriz. Bu sahnenin sonunda ise, Cemal bileklerini ustura ile keser. Cekimlerin
devamlilik gozetilmeden arka arkaya eklenmesiyle, Cemal'in hayatindaki siradanlik vurgulanir.
Filmdeki kurgu anlayisi, temay1 giiclendirerek, filmin anlam boyutunun olusturulmasina katki
saglar.

Filmde, 6n plana ¢ikan gecis yontemleri ise; kesme ile, ses ile, kararma ve acilma ile
gecistir. Sahneler arasi gecislerin blyiik bir ¢ogunlugunda sesle gecisten faydalanilmistir.
Ozellikle, bir sahneye ait duygu durumunu da destekleyen sesler, diger sahneye tagirilarak iki
sahne arasinda dramatik bir ¢atisma yaratilir. Ornegin, Cemal'in Doktor irfan'in yaninda oldugu
sahneden hakemlik yaptig1 sahneye gecis vantilator sesi ile saglanmustir. ilk sahnede, aciz bir
insan olarak konumlanan Cemal, ikinci sahnede ise iktidar sahibidir. Faydalanilan bu gecis
yontemiyle, sahneler arasindaki ¢atisma vurgulanir. Filmde, kararma ve agilma yonteminden ise
sekanslar arasi geciste faydalanmilmistir. Ornegin, Cemal'in bir giiniinii izledigimiz giris
sekansindan, olaylarin gelisim kazanmaya basladig1 sekansa kararma ve agilma yontemi ile
gecis yapilir. Filmde, kesme ise en sik kullanilan gegis yontemidir. Bu yoniiyle, 6zel bir amaca
hizmet ettigini soylemek miimkiin degildir.

Kurgu tekniklerinden agir ¢ekimden ise, filmde, dramatik olarak yogunluk tasiyan
sahnelerde faydalanilmistir. Ornegin, Cemal'in Yasemin'e siddet uyguladig: sahnede agir cekim
kullanilmistir. Bu yontemle, film siiresince saf ve kendi halinde olarak tanimladigimiz Cemal'in
koti bir insana dontlisiimiiniin alt1 ¢izilir. Filmde, Cemal'in kadinlarla kurdugu iletisime de agir
cekimle yer verilir. Bu sayede, Cemal'in asik olduktan sonra icerisine girdigi duygusal evren,
gorsel olarak aktarilir. Filmde faydalanilan bir diger kurgu teknigi ise, gorinti diizleminin
degistirilmesidir. Filmin son sekansinda, Cemal'in hayati yeniden tersyliz olmus, her sey
kotilesmistir. Film icerisinde, bu sahnelere ters olarak yer verilir. Yonetmen, bu yontemden
faydalanarak kurguyu goriiniir kilmis izleyiciye kendisini hatirlatmistir. Buradan hareketle,
filmde faydalanilan kurgu yontemlerinin, filmin biitiinsel yapisinin olusturulmasinda islevsellik

kazandigini sdylemek miimkiindiir.

5.5.5.6. Ses ve Miizik

Film, ana karakter olan Cemal'in yasadig1 olaylar ve i¢sel catismalari lizerine sekillenir.
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Bu nedenle, filmde, Cemal'e dair enformasyon alaninin yaratilmasinda siklikla diyaloglara yer
verilmistir. Cemal'in gecmis yasamina dair bilgilerin biiyliik cogunlugu diyaloglar aracilifiyla
saglanir. Cemal'in kisisel 6zelliklerine dair bilgiler de, diyaloglar araciifiyla aktarilir. Ornegin,
Cemal'in Doktor Irfan'la tarlada bulustugu sahnede, Cemal, annesi ve kardeslerine ne oldugunu
anlatir.

Filmdeki karakterlerin biiyiik bir ¢ogunlugu istiin giiclere sahiptir. Ancak, bu giig
karakterlerin hayatini zorlastirarak, bir lanete doniisebilmektedir. Film igerisinde oldukca
onemli bir yere sahip olan bu durum, Diindar Bey'in bir monologu ile anlam kazanr.

Bu hayatta herkesin bir derdi var Cemal. Benimki de bu. Olemiyorum. lyi bir sey

saniyorsun bunu degil mi? Herkesler dyle saniyor. Ama gel bir de bana sor. En berbat

tarafl ne biliyor musun? Hi¢ kimseden hig¢bir seyden korkun kalmiyor. Ar damari ¢atliyor

adamin. Dogru ne yanlis ne her sey karisiyor kafanda. Yiiz sene dnce neye inandiklarini

bilsen ¢ok giilersin. Ben biliyorum mesela. Yliz sene sonra neye inanacaklar onu da

biliyor olacagim. Ya, her seyleri biliyorum ben Cemal. Ha, her seyleri bilmekle hi¢bir seyi

bilmemek ayni sey. Odun gibi oluyorsun iste. Onun i¢in fazla kurcalamayacaksin

meseleleri. Eninde sonunda dlecek birisinin bu diinyanin derdini ¢6zmesine imkan yok.

Filmsel anlamin olusturulmasinda, diyaloglarin yani sira miizikten de faydalanilmistir.
Cemal'in kasabadaki sikismislik hali miizik ile desteklenir. Filmde miizikten, yalnizca anlamin
olusturulmasinda degil ayn1 zamanda sahneye duygu katmak amaciyla da faydalanilmistir.
Ornegin, Cemal'in Yasemin'i takip ettigi sahnelerde, yavas ritimli miizige yer verilerek,

romantizm duygusu 6n plana ¢ikarilir.

5.5.6. itirazim Var (2014)

5.5.6.1. Filmin Ozeti

Film, istanbul'da bir camide imamhk yapan Selman Bulut'un kars1 karsiya kaldig
olaylar1 konu edinir. Bir sabah, camide namaz kilinirken cemaatten bir kisi 6ldiirtliir. Yiiriitiilen
sorusturmada oldiirtilen kisinin hirdavatci diikkanmi adi altinda tefecilik yaptig1 ortaya cikar.
Camide miiezzinlik yapan Efrahim'i bu diikkanin dniinde géren Selman Bulut, abdesthanede bir
silah bulur. Efrahim'in bor¢ aldigin1 6grenen Selman Bulut, borcu 6demek i¢cin bankadan kredi
cekmeye gider. Oldiiriilen tefeci Salih Bey'in hesabina olduk¢a yiiklii bir para aktardigim
0grenir. Sonrasinda eski bir arkadasi olan binbasinin yanina giderek silahin kime ait oldugunu
ogrenir. Silah, emekli tegmen Irfan Temir'e aittir. Bir aksam camiye dogru yiiriirken, birkac kisi
yanina gelerek paraya dokunmamasini soyler ve Selman Bulutu dover. Goziinli hastanede acan

Selman Bulut'u kiz1 ve erkek arkadasi ziyarete gelir. Bu esnada hastaneden kagan Selman Bulut,
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irfan Temir'in balik¢1 teknesine gider. Sahne alacagi giin, bir cicek alir. Cicegin lizerindeki notta
kizinin kagirildig1 yazar. Kizin1 bulan Selman Bulut, sorgulanir. Tiim bu olaylarla iliskisi oldugu
diistintlir. Camide miiezzinlik yapan Efrahim'in de bu konu ile iligkili oldugu sdéylerler.
Sonrasinda Salih Kalyoncu'nun diitkkaninin 6niindeki gengler Selman Bulut'a saldirir. Oradaki
genclerin liderini takip eden Selman Bulut, bir spor salonuna girer ve onunla Salih Kalyoncu
hakkinda konusmaya baslar. Salih Kalyoncu'nun adamlar1 caminin dniinde yemek dagitmaya
kalkisirlar, Selman Bulut izin vermez. Bunun iizerine, komiser Cihan Demir Selman Bulut'u
cinayet lizerine koseye sikistirmaya calisir. Caminin arkadaki kapisindan kagan Selman Bulut,
Efrahim'in manevi annesi olan Ani Hanim'in yanina giderek Efrahim'i sorar. Ani Hanim,
bilmedigini sdyler. Ani Hanim'in yardimcis1 Marta ise, onun bir yer ve camur aldigini soyler.
Selman Bulut, oraya gittiginde ise bir deponun icinde birbirine sarilmis devasa bir heykel gortir.
Ardindan kizi ile bulusarak, Efrahim'in kagtigini1 6grenir. Sonrasinda, irfan Temir'in kardesi olan
Ferdi Temir'in yanina giderek, Salih Kalyoncuyu onun vurmadigini 6grenir. Bankadan kredi
aldigindan kendisine yardim eden Nebahat Hanim'in kagirildigini goériir ve onu takip eder.
Tuzaga disliriilen Selman Bulut, kafasindaki kaplama nedeniyle hayatta kalir. Sonrasinda
Nebahat Hanim ve Salih Kalyoncu'nun avukatini bulur. Onlarn polise teslim eder. Hastaneye
giden Selman Bulut, boks salonundaki ¢ocugu goriir. Yanina giderek konusurlar. Ardindan,
kizinin erkek arkadasi Gokhan ile birlikte Salih Kalyoncuyu yikarlar. O esnada, Selman Bulut
cinayeti ¢6zdiigiinu soyler. Salih Kalyoncuyu 6ldiiren Gékhan'dir. Selman Bulut, Gékhan't polise

teslim etmez. Film, Selman Bulut'un imamliktan istifa etmesiyle son bulur.

5.5.6.2. Anlati1 Yapisi

Film, sahip oldugu anlatisiyla sug filmi uylasimlarini igerisinde barindirmaktadir. Filmin
acilis sekansinda Salih Bey, kimligi belirsiz bir kisi tarafindan oldiirtlir. Anlati, bu cinayeti
kimin isledigi sorusu tizerine kurulmustur. Filmin, ilk birkac¢ dakikasi ile birlikte izleyicide tiirsel
beklentiler olusturulmustur. Bu tiiriin anlatisal 6zelliklerinden biri olan dedektifin ya da polisin
inatla ipuclarini takip etmesi durumu, cami imami olan Selman Bulut aracilifiyla yerine getirilir.
Selman Bulut, cinayeti ¢c6zmeyi hedefler. Bu nedenle, karakterlerin izini stirerek ipuglari toplar.
Itirazim Var filmi, bu yéniiyle tiirsel uylasimlara dayanan, bunun sonucunda ise olusturdugu
beklentileri karsilayan bir anlatiya sahiptir. Selman Bulut, anlati boyunca katilin izini siirer,
suphelileri sorgular ve nihayetinde katilin kim oldugunu ortaya cikarir. Ancak, anlati sug
filmlerinden farkli olarak adaletin yerini bulmasi ile sonuclanmaz. Selman Bulut, katili polise
teslim etmez. Anlati bu yo6niiyle, kahramanin edimlerini karakter o6zellikleri ile iliskilendirir.
Buradan hareketle, anlatida tiirsel uylasimlardan faydalanildigini, ancak sonug¢ kisminda

yaratilan beklentinin ihlal edildigini esnek séylemek miimkiindiir.
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Anlatida nedensellik iliskisi karaktere dayali kurulmustur. Bu nedensellik iliskisi Salih
Bey'in 6liimii ile ortaya cikar. Salih Bey'in 6liimii, Selman Bulut'un cinayeti arastirmasina neden
olur. Selman Bulut'un katilin izini siirmesi olay orgiisiiniin temel hattini olusturur. Ancak,
filmdeki tek nedensellik iliskisi cinayet lizerine kurulmaz. Selman Bulut'un kendisi bir hedeftir.
Anlat1 boyunca olaylar arasindaki neden ve sonug iliskisi, kahramana dair bilgi edinmemizi
saglar. Bu yoniiyle anlati, cinayetin ¢6ziimii i¢cin neden ve sonug iliskisine basvururken, Selman
Bulut'un kim oldugu sorusuna da yanit arar.

Filmde, olay orgiisii zamansal diizenin icerisinde sunulmustur. Ancak, ana karakterin
gecmis yasamina dair bilgilere flashback araciligiyla yer verilerek bu diizen sekteye ugratilir.
Ana karakter Selman Bulut'un basina gelen olaylara neden-sonug iliskisi icerisinde sirasi ile yer
verilmistir. Selman Bulut'un imamlik yaptig1 camide namaz esnasinda bir kisi 6ldirilur. Olay
orgiisii, bu cinayetin aydinlatilmasi tizerine kurulmustur. Anlati akisi boyunca, Selman Bulut
bir¢ok catisma ile karsi karsiya kalir ve bu catismalar1 ¢éziime kavusturmak icin eylemlerde
bulunur. Anlati, Selman Bulut'un olaylar karsisinda gosterdigi davranis ve tutumlarla gelisim
kazanir. Ge¢mise doniisler ise, Selman Bulut karakterine dair enformasyonun izleyici ile
paylasilmasinda fayda saglar. Bunun yani sira kahramanin eylemlerinin anlamlandirilmasinda
da ge¢mise dontsler 6nemli bir yere sahiptir. Gegmise doniisler olaylar1 dogrudan gérmemizi
saglar. Bu sayede, Selman Bulut'un cesareti ve mantik disi1 davranislar1 anlamlandirilir. Itirazim
Var filminin anlatisi, sahip oldugu zamansal diizenleme ile Selman Bulut'un davranislarini
gerekgelendirerek, cinayetin izinin siiriilmesinde izleyicinin anlatiy1 takip etmesine yardimci
olur.

Olay orgiistiniin dogrusal bir ¢izgide ilerlemesi, olaylarin birbirine nedensellik iliskisi
icerisinde bagli olmasi gibi anlatisal 6zellikler, anlatinin karaktere dayal gelisim géstermesi ile
desteklenir. Cinayetin ardindan ilk siipheli Selman Bulut olur. Selman Bulut'un hesabina Salih
Kalyoncu tarafindan aktarilan para, camide miiezzinlik yapan Efrahim'in ortadan kaybolmasi,
kizinin kacirilmasi gibi olaylar bu siipheyi destekleyerek, karakterin karsisina engeller olarak
¢ikar. Ancak, ana karakter Selman Bulut bu engelleri asarak anlatinin gelisim kazanmasina katki
sunar. Anlatinin sundugu temel motivasyonlar, hedefler, karakter tarafindan basariya ulastirilir.
Bu nedenle, film, dogrusal anlati akisina sahip olmasi, olaylar arasinda tutarli bir motivasyon
saglamasi ve karakterin c¢atismalar1 ¢oziime ulastirmasi nedeniyle klasik anlati yapisinin
ozelliklerini benimsemektedir.

Olaylar, ana karakter olan Selman Bulut'un, diinyayla kurdugu iliski ve psikolojisine
yonelik sekillenerek, anlatinin diizenlenmesinde islevsellik kazanir. Olay 6rgiisii ise, cogunlukla
karakterin davranislariyla birlikte, karakterin kisisel ozelliklerine dayali gelisim kazanir.
Ornegin, Selman Bulut'un hesabina para yatmasi lizerine parayl reddetmesi ve neden

yatirildigini sorgulamasi karakterin kisilik 6zelligi ile ilgilidir. Selman Bulut'un bu sorgulamasi,
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saldiriya ugramasina yol acacaktir. Karakterin kisisel 6zelliklerinde de goriiniirlik kazanan
sistem ve iktidarla olan ¢atisma, olaylarla birlikte somutlasir. Klasik anlatinin, olaylar arasindaki
tutarlihigina, bu filmde de rastlanilmaktadir. Bu yoniiyle anlati, hem zamandizimsel olarak klasik
anlati yapisini benimser, hem de ¢agdas anlatiya 6zgii karakter derinligine sahiptir. Olaylar
arasindaki nedensellik iliskisinin kendi icerisinde bir tutarliliga sahip olmasi, karakterin kisilik
ozelliklerine yer verilerek saglanir. Bu nedenlerle filmin, hem klasik anlati kaliplarindan hem de
cagdas anlat1 kaliplarindan faydalandigini sdylemek mimkiindiir.

Anlatinin sonunda, Selman Bulut cinayeti cozer. Ancak, katili polise teslim etmez.
Cinayet ¢ozlime ulastirilmasina ragmen adalet saglanmaz. Bu sahnede, Gokhan "Simdi ne
olacak” diye sorar. Selman Bulut ise, "Hesap sorucu olarak sana kendi 6zbenligin yeter" cevabini
verir. Anlati1 bu yontiyle, anlamui izleyiciye birakir. Bu dogrultuda, filmin anlati yapisinin, klasik
anlatiya 6zgii tutarh bir olay 6rgilisiine ve catismalarin ¢6ziilmesiyle olusan bir sonuca sahip
olmasina ragmen anlatinin acik uclu bir sekilde sonlandirildigini séylemek miimkiindiir.

Filmin anlati yapisina iliskin bir diger o6nemli unsur ise, zamansal sikliktan
faydalanilmasidir. Selman Bulut'un bayildigi sahnelere, ayni monologa ii¢ kez yer verilir.

Insan sadece sucgluyken kagmaz. Bazen sucglandigin icin de kacarsin. Ama bir kere

kagmaya basladiysan, bir seyleri de muhakkak kacirirsin elinden. Bazen gengligini

kacirirsin, bazen gelecegini. Bazen de aklini. Fakat isin en giizel tarafi da bundan sonra

baslar. Ciinkii aklin1 kaybedince korkularindan da kurtulursun, bu da seni 6zgiirlestirir.

Ciinkii sadece korkaklar kendi akillarina giivenirler. Ve biitiin korkaklar hakikatin

esiridir. Oysa hakikat akilla ya da baska bir seyle kavranamaz. Hakikatin ancak pargasi

olursun. Bunun i¢in kurtul gegmisinden, geleceginden, aklindan. Kainatta ne varsa suan

oluyor, gébrmiiyor musun? Sadece burada, sadece simdi. Gozlerini kapa, kalbini a¢, aklini

da birak gitsin.

Olay orgiisii, bu 6yki olayina anlati icerisinde ii¢c kez yer vererek, filmdeki bir diger
catismay1 olusturan akil ve kalp karsithigini izleyiciye bu sekilde sunar. Bu ayni zamanda,
Selman Bulut hakkinda verilen bir iletidir. Anlatida zamansal siklik, Selman Bulut'un icerisinde
bulundugu ¢atismanin altinin ¢izilmesinde islevsellik kazanmigtir.

Filmde, anlatinin bilgi alani, Selman Bulut ile sinirlandirilmistir. Anlatida, cami imami
Selman Bulut'un dedektif konumuna yerlesmesi bu sinirlandirmay: gerekli hale getirmistir. Film
boyunca, olaylara ve bilgilere Selman Bulut'un bildigi kadariyla hakim oluruz. Bu yoniiyle film,
izleyicinin Selman Bulut ile birlikte ayn1 diizeyde bilgi sahibi olmasinmi saglayarak, izleyicide

merak ve gerilim duygusunun yaratilmasina yol acar.

5.5.6.2.1. Karakter ve Tema
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Filmde, anlat1 akisi, ana karakter olan Selman Bulut'un olaylar karsisindaki tutumuyla
diizenlenir. Anlati boyunca, film, bir kahraman 6ykiisii anlatacagina dair enformasyon alani
yaratir. Karaktere dair psikolojik derinlik ¢cogu zaman diyaloglar araciligiyla saglanir. Selman
Bulut, alevi deyislerine meraki olan, baglama calan, satrancla ilgilenen bir cami imamidir. Var
olanla yetinmeyerek hakikatin pesini siiren Selman Bulut, tanr1 inancina dair karmasasinin son
bulmasi icin antropoloji mastir1 yapmistir. Bu yonleriyle Selman Bulut sira disi bir imamdir.
Filmde, Selman Bulut'un, hakikatin ortaya ¢ikmasi icin katili aramasi, Stipermen lakaph cocuk
tarafindan taslanmasina ragmen onunla konusmay1 tercih etmesi, tefeciden bor¢ alan Ferdi
Temir'e destek olmasi gibi eylemlerle bir kahraman hikayesi anlatilir. Selman Bulut'un olaylar
karsisindaki bu davranis ve tutumu, izleyicinin karakterle 6zdeslemesine olanak tanir. Bu
yoniiyle, Selman Bulut'un klasik anlatidaki kahramanin o6zelliklerini tasidigini séylemek
mimkinddr.

Filmdeki yan karakterler, Efrahim, Salih Kalyoncu, Zeynep, Gokhan, Binbasi, Ferdi
Temir, Ani Misirciyan, Bankac1 Nebahat ve Avukat Bayram'dir. Efrahim, yetistirme yurdunda
biiylimiis, kendi halinde, camide miiezzinlik yapan bir gengtir. Salih Kalyoncu, hirdavat¢ilik adi
altinda tefecilik yapan ¢ocuk istismarcisidir. Zeynep, Selman Bulut'un sanat {izerine egitim alan
kizidir. Oldukga saf ve iyi niyetlidir. Gokhan, Zeynep'in erkek arkadasidir. Gorlinliste oldukca
naif ve kendi halinde olan Gokhan aslinda arkadasina ihanet eden hesapci bir kimsedir. Binbasi,
mesleginden ihra¢ oldugu icin petshop isleten, tekerlekli sandalye ile yasamini siirdiirmeye
calisan deneyim sahibi ve bilgili bir insandir. Ferdi Temir, Salih Kalyoncudan aldigi borcu
o0deyemedigi icin oldukca zor duruma diisen iyi bir esnaftir. Efrahim'in manevi annesi Ani
Misirciyan, dinine olduk¢a bagli yasaminin son gilinlerini gecirmekte olan yash bir kadindir.
Bankaci Nebahat, yalanci, insanlara kotiiliik etmekten sakinmayan bir kadindir. Nebahat'in
sevgilisi Avukat Bayram, Salih Kalyoncu'nun avukatidir. Salih Kalyoncu'yu dolandirarak zengin
olmak disinda bir amaci yoktur. Filmde, yan karakterlerin tiimi enformasyon alani
yaratilmasinda islevsellik kazanarak, anlatinin gelisim gdstermesine katki saglar.

Filmin ana diisiincesi, hakikat kavrami {izerine sekillenmektedir. Film boyunca, ana
karakter Selman Bulut, gerek diyaloglar1 gerekse davranislariyla gergegin izini siirer. Vazifesi
olmamasina ragmen camide islenen bir cinayeti aydinlatmak iizerine eyleme gecer. Ciinkii,
hakikati bilmek istemektedir. Selman Bulut, hakikat ile iliskisini tasavvuf iizerinden
kurmaktadir. Bu nedenle, filmin ana temasinin "Tasavvuf, hakikatin ortaya c¢ikarilmasinda bir
aractir” diistincesi tizerine sekillendigini soylemek mimkiindiir.

Unlii, anlati boyunca bircok konuya deginir. Bunlardan bir tanesi de akil ve kalp
karsithgidir. Zeynep ve Gokhan, aymi evde yasadiklarim1 gerekcelendirirken imam nikahi
kiydiklarin1 séylerler. Selman Bulut ise bunun iizerine, "imam nikahini ne saniyorsunuz siz

rezalet ruhsati m1" der. Filmin devaminda ise, imam nikahinin ne oldugunu ve mantigini aciklar.
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Yine, katilin izini siirerken Ferdi Temir'le bir meyhanede icmek zorunda kalr. igmeden énce ise
"Allah'im sen affetmeyi seversin” der. Anlatida, dini kalp temsil ederken, hakikat arayisini akil
temsil etmektedir. Film, bu yoniiyle dinin algilanisi iizerine de bir elestiri gelistirmektedir.
Filmde, din olgusu yalnizca akil ile birlestiginde bir biitiinliik kazanmaktadir.

Anlat1 igerisindeki, akil-kalp, oOliim-yasam, iyi-kotii karsitliklar1 filmsel anlamin
olusturulmasinda 6nemli yere sahiptir. Olaylar, karakterin i¢ diinyasindaki bu karsitliklarin bir
sonucu olarak sekillenmektedir. Filmdeki bu karsitliklar, ana karakter Selman Bulut araciligiyla

muglaklastirilarak izleyiciye diisiinme alani yaratilmaktadir.

5.5.6.3. Sinematografi

Filmde kameranin olanaklarindan aktif bir sekilde faydalanilmistir. Kamera hareketlersi,
acilar1 ve 6lgekleri anlatinin gereklerine uygun bir sekilde, ayni diizeyde kullanilmistir. Ozellikle,
film evrenini de olusturan mekana dair enformasyon, sinematografinin 06gelerinden
faydalanilarak olusturulmustur. Filmin a¢ilis sahnesinde kamera olduk¢a hareketlidir. Kamera,
saga ve sola, yukar1 ve asag1 dogru hareket ederek camiyi detaylariyla birlikte izleyiciye aktarir.
Bu sahnede faydalanilan kamera hareketleriyle, hem filmin gececegi mekana dair bilgi hem de
filmin ne ile ilgili olduguna dair bilgi gorsel olarak olusturulmaktadir. Filmin devam eden
sahnelerinde de, mekan olarak caminin karakterle olan iliskisinin aktarilmasinda kamera
hareketlerinden faydalanilmistir. Bu nedenle, filme dair enformasyon alaninin yaratilmasinda
kameranin olanaklari oldukc¢a 6nemli bir yere sahiptir.

Anlatiya hakim olan aksiyon duygusunun aktarilmasinda da kameranin hareketlerinden
faydalanilmistir. Polisiye film tiirtintin bicimsel uylasimlarindan biri olan kameranin 6zneyi
takip etmesi bu filmde de belirgin bir sekilde 6n plana ¢ikmaktadir. Kamera, Selman Bulut'un
davraniglarina uygun bir sekilde hareket etmektedir. Ornegin, Selman Bulut'un Olga'y: takip
ettigi sahnelerin tiimiinde kamera Selman Bulut ile birlikte hareket ederek, Olga'nin kim
olduguna dair bilgi saglanir. Faydalanilan bu kamera hareketiyle, izleyici de merak duygusu
uyandirilarak, gerilimin aktif tutulmustur. Filmde 6n plana ¢ikan bir diger kamera hareketi
kaydirmadir. Genellikle sahne atmosferinin yaratilmasinda faydalanilan bu hareketten,
catismanin ortaya ¢ikacagl sahnelerde faydalanilmistir. Salih Kalyoncu'nun vuruldugu sahnede,
kamera kaydirma hareketiyle yavasca namaz kilan insanlara yer verir. Sonrasinda ise Salih
Kalyoncu vurulur. Bu hareketle, sonrasinda gergeklesecek olan eyleme hazirlik yapilarak, iki
farkli eylem arasindaki catisma vurgulanir.

Kameranin temel olanaklarindan biri olan ¢evrinme, filmde, olaylarin "absiirt" yaninin
aktarilmasinda islevsellik kazanmistir. Selman Bulut'u denetlemeye geldikleri sahnede, Selman

Bulut Efrahim'i tanistirmak ister. Bu esnada kamere 6nce kosan Efrahim'i gésterir, sonrasinda
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pan hareketi ile arkasindan kosan kiliseden arkadaslarini gosterir. Selman Bulut'un olagan
karsiladigr bu durum, denetmenler icin oldukca enteresandir. Yine, Selman Bulut'un hastaneye
kaldirildig1 sahnede, Selman Bulut Gokhan'dan sigara ister. Gokhan ise sasirarak bir sigara
yakar ve uzatir. Bu sahnede, cercevede 6nce hastane odasinda sigara icen Selman Bulut varken,
yukari dogru tilt hareketi ile yangin alarmina yer verilir. Selman Bulut, hastaneden kagabilmek
icin sigara i¢cmektedir. Bu yoniiyle, filmde faydalanilan cevrinme hareketlerinin, anlatinin
"absiirt" yanlarini1 vurgulamada fayda sagladigini séylemek miimkiindiir.

Filmde, ¢ekim acilarindan ise en ¢ok iist ve alt acidan faydalanilmistir. Bu agilardan
faydalanilmasinin birincil amaci, sahne atmosferinin gorsel olarak yansitilmasidir. Ornegin,
Selman Bulut'un sorgulandigi sahnede, Selman Bulut'a iist ac1 ile yer verilir. Bu sayede, Selman
Bulut'un icerisinde bulundugu kendini agiklayamama durumunun alti cizilir. Ust ac1 ve alt
acidan faydalanilmasinin ikincil amaci ise karakterlerin konumlarina dair duygu yaratilmasidir.
Camide gecen sahnelerde Selman Bulut da dahil olmak tizere bir¢ok kisiye Ust ac1 ile yer verilir.
Bu sayede, caminin icerisinde insan varliginin zavalliligina vurgu yapilir. Yine cami sahnelerinde
faydalanilan kusbakisi agisi ile sahneye dair soyut bir izlenim yaratilir. Camide, insan yalnizca
kiiciik bir mevcudiyete sahiptir. Filmde, 6n plana ¢ikan iist ve alt ac1 kullanimlarinin haricinde,
g6z diizeyinden de siklikla faydalanilarak gergeklik algisi yaratilmigtir.

Kamera, film boyunca, zaman zaman ana karakterin bakis agisiyla ortiismektedir. Bu
yoniiyle, kameranin 6znel bir bakisa sahip oldugunu séylemek miimkiindiir. Filmde, kameranin
oznel bir bakisa sahip olmasi, enformasyon alanimizi genisleterek, karakterle ayni diizeyde
bilgiye sahip olmamiza aracilik etmektedir. Polisiye film tiirii 6zelliklerini de icerisinde
barindiran bu filmde, takip sahnelerinin biiylik cogunlugunda kamera ana karakter Selman
Bulut'un bakis acisina sahiptir. Ornegin, Selman Bulut'un Efrahim'i takip ettigi sahnede, 6znel
bakis agisindan faydalanilmasiyla, izleyici, Efrahim'e dair bilgiye Selman Bulut ile birlikte
ulagsilir.

Filmde 6n plana ¢ikan ¢ekim 6lcgekleri ise, orta ve yakin ¢cekim olmustur. Yonetmen, orta
cekim tercihiyle, izleyicinin filmi karakterlerle 6zdeslemeden izlemesine olanak tanimaktadir.
Filmde kullanilan yakin ¢cekim tercihinden ise, farkli amaglara yonelik faydalanilmistir. Yakin
¢cekimden faydalanilmasinin birincil amaci izleyicide merak duygusu uyandirmaktadir. Salih
Kalyoncu'nun cebinden diisen Siipermen semboliine sonrasinda hirdavat diikkaninin dniinde
rastlariz. Selman Bulut'a gelen cicegin lizerindeki notta da bu sembolden vardir. Tim bu
sembollere yakin cekim ile yer verilerek izleyicide merak duygusu uyandirilir. Bu sayede,
karakterin davranislarinin tutarliik kazanmasina katki saglanmistir. Yakin ¢ekimden
faydalanilmasinin ikincil amaci ise, karakterlerin icerinde bulundugu "absiirt" durumun ortaya
¢ikarilmasidir. Selman Bulut'un Ferdi Temir ile i¢tigi sahnede, Selman Bulut sarhos olur. Alkoliin

zararl Uzerine Hz. Muhammed ile sahabe arasinda gegen bir olay1 anlatmaya baslar. Bu sahnede,
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Selman Bulut'un yiiziine yakin ¢ekim ile yer verilerek, sahnedeki olagan dis1 durumun alti ¢izilir.

5.5.6.4. Mizansen

Filmde, cercevelemeden, Selman Bulut'un iktidar ve sistemle olan c¢atismasinin
aktarilmasinda faydalanilmistir. Ornegin, denetmenler Selman Bulut'u teftise geldiklerinde,
denetmen gercevenin 6n planinda yer alirken, Selman Bulut ve kiz1 ¢ergevenin arka planinda yer
almaktadir. Selman Bulut'un hayatinda oldukca olagan olan durumlari denetmenin 6grenmesi
ylz ifadesinin degisimine yol acar. Bu cerceveleme ile, hem filmdeki temel ¢atisma ortaya
¢ikarilmis hem de yonetmen sistem elestirisini gérsel olarak gerceklestirmistir. Filmdeki sistem
elestirisini destekleyen akil ve kalp karsithginin, gorsel olarak ifade edilmesinde de cergeve
diizenlemesinden faydalanilmistir. Ornegin, Salih Kalyoncu'nun vuruldugu sahnede, silah
sesinin duyulmasinin ardindan cemaatten hi¢ kimse sesin geldigi yere dogru bakmamistir. Bu
sahnede, cerceveme diizenlemesi ile tim cemaat 6n planda namaz kilarken, Selman Bulut arka
planda sesin geldigi yone bakmaktadir. Bu cer¢eve diizenlemesi ile, Selman Bulut'un bir din
insan1 olmasina ragmen akla uygun davranmasinin alti ¢izilmistir. Filmin devamindaki cerceve
diizenlemesi ile, Selman Bulut'un cemaatin 6ntinde degil arkada konumlanmasina yer verilerek,
karakterin olaylarla birlikte yasadigi degisim izleyiciye aktarilir. Sistem, Selman Bulut'u
tasavvuf ve akil arasinda bir secim yapmaya zorlamistir. Selman Bulut akli secmistir. Bu cergeve
diizenlemesi ile ise, bu ¢atisma gorsel olarak aktarilmistir.

Dis mekan ve i¢ mekan c¢ekimlerinin ayni diizeyde oldugu bu filmde, aydinlatmadan
anlatinin gereklerine uygun bir sekilde faydalanilmistir. Dis mekan g¢ekimlerinde, ¢ogunlukla,
dogal 151k kaynag1 olan giines 1s18indan yararlanilmistir. Selman Bulut'un caminin bahgesinde
stipheli birini gordiigii sahnede ise sert 1siktan faydalanilmistir. Siipheli, tamamen golgede
kalmistir. Bu aydinlatma yontemi ile, hem seyirci hem de Selman Bulut camideki kisinin kim
oldugunu goremez. Bu sayede, karakterle birlikte izleyicide de merak duygusu uyandirilir.

Filmde, 6n plana ¢ikan bir diger aydinlatma yontemi ise dramatik aydinlatmadir.
Dramatik olarak yogun olan sahnelerde bu aydinlatma yénteminden faydalanilarak, izleyiciye
filmin duygusunun aktarilmasi saglanmistir. Ornegin, Selman Bulut'un kizinin kagirildigin
0grendigi sahnede, camiye gider. Bu sahnede, caminin biiyiik bir kismi1 aydinlikken, Selman
Bulut'un ve Gokhan'in bulundugu noktalar karanlikta kalmistir. Bu sayede, miizikten de
faydalanilarak Selman Bulut'un igerisinde bulundugu duygu durumu tercih edilen aydinlatma
yontemi ile desteklenmistir. Filmde, mekana dair atmosfer yaratiminda aydinlatma islev
kazanmistir. Ornegin, caminin icinde gecen sahnelerin tiimiinde 151k diizenlemesi ile caminin
oldukca aydinhik gériinmesi saglanmigtir. iktidar1 temsil eden sorgu odalar ise, los aydinlatma

yontemiyle 1siklandirlmistir.
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Dekor, film evrenin olusturulmasinda 6nemli bir yere sahiptir. Filmde, Selman Bulut'un
gorev yaptifl cami, dekora dontliserek olaylarin gerceklestigi yer olarak, filmin gelisim
kazanmasinda rol oynamistir. Cinayet camide gerceklesir, cinayet silahi caminin abdesthanesine
saklanmistir, katil caminin arka kapisindan kagmistir. Bu nedenle, filmde caminin bir dekor
olarak olaylarin gelisimine katki sundugunu sdylemek miimkiindiir. Filmde, nedensel bir
motivasyona doniiserek karakterin davranislarini yonlendiren bir diger mizansen dgesi ise
aksesuardir. Filmin acilis sahnesiyle birlikte, Efrahim'in odasinda gordiiglimiiz hag, film
boyunca olaylarin gelisim kazanmasinda kilit bir nesneye doniisiir. Bir aksesuar olarak filmde
silah objesi, olaylar arasindaki nedensellik iliskisini kurmada islev kazanmistir. Ornegin,
Efrahim'den hediye olarak gelen ahsap oymali silah, Selman Bulut'un Nebahat ve Bayram' esir
almasinda islevsellik kazanmistir. Bu dogrultuda, filmde faydalanilan dekor ve aksesuarlardan

anlatinin gelisim kazanmasina hizmet edecek sekilde faydalanildigini sdylemek mtimkiindiir.

5.5.6.5. Kurgu

Film, sahip oldugu kurgu bicemiyle, devamlilik kurgusunu benimsemektedir. Kurguda,
olay orgiisline zamansal diizen icerisinde yer verilerek, cekimler arasi hareketlerin devamliligi
saglanmis, bu devamlilik sesten faydalanilarak desteklenmistir. Bu yontiyle filmde benimsenen
kurgu anlayisi, konuyu giiclendirerek, filmin anlam boyutunun olusturulmasina katki saglar.
Kurgu araciligy ile ¢ekimlerin diizenlenmesi ayni zamanda film boyunca merak duygusunun
slirdiiriilmesine olanak tanimistir.

Filmde, 6n plana ¢ikan gecis yontemleri ise; kesme ile, ses ile, kararma ve ac¢ilma ile,
zincirleme ile gecistir. Sahneler arasi gecislerin biiyliikk bir cogunlugunda sesle gecisten
faydalanmilmistir. Ozellikle, Selman Bulut'un gecmisinde yaptif1 kazay1 gordiigiimiiz sahnelerden
bir sonraki sahneye sesle gecis yapilarak, gercek ile gercek olmayan arasindaki ayrim saglanir.
Filmde, kararma ve acilmadan ise sekanslar arasi geciste faydalanilmistir. Kesme ile gecis ise en
sik faydalanilan ge¢is yontemidir. Film ¢ekimler arasi gecislerin biiyiik bir cogunlugunu kesme
ile yapmustir. Silinerek gecis ise, miizigin yogun olarak kullanildigi sahnelerde ¢ekimler arasi
geciste kullanilmistir. Bu sayede, sahneye hakim duygu kesintiye ugratilmadan, karakterin
davranisi izleyiciye aktarilir. Filmde 6n plana ¢ikan kurgu tekniklerinden agir ¢ekim ise,
aksiyonun vurgulanmasinda islevsellik kazanmistir. Ornegin, Nebahat hamimin kacirildig
sahnede, Selman Bulut'un takibine agir ¢ekim ile yer verilmistir. Bu sahnede, faydalanilan agir

cekimle aksiyon duygusu vurgulanarak, karakter bir kahraman olarak tasvir edilmistir.
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5.5.6.6. Ses ve Miizik

Film, ana karakter olan Selman Bulut'un yasadig1 olaylar ve i¢sel catismalar1 iizerine
sekillenir. Bu nedenle, filmde, Selman Bulut'a dair enformasyon alaninin yaratilmasinda siklikla
diyaloglara ve monologlara yer verilmistir. Filmin temel catismasi da, yine diyaloglar araciligiyla
goriuniirliik kazanir. Ornegin, Selman Bulut'un Nebahat Hanim'1 takip ettigi sahnede, Nebahat
Hanim "Cilinkd biz bazilarinizi se¢ip diger bazilariniza iistiin kilariz" der. Selman Bulut ise,
bunun bir ayet oldugunu belirtir. Bunun iizerine Nebahat Hanim, "Cok ayip Selman Bey, sadece
imamlar mi Kuran okur saniyorsunuz. Kibir biiyiik giinahtir" der. Filmde, Nebahat karakteri
lizerinden dinin algilanisi {izerine elestiri yapilmistir. Nebahat Hanim, Kuran't ve gereklerini
bilmesine ragmen kotiiliik yapmaktan kaginmayan bir insandir. Ve hatta, bu bilgiyi kendi
¢ikarlarina hizmet edecek sekilde kullanmaktadir.

Selman Bulut'un cuma namazi sonrasi verdigi hutbe, filmin temasini da olusturmasi
nedeniyle anlatida 6nemli bir yere sahiptir.

fhtiyactan fazla mal haramdir, hirsizhiktir. Altin ve giimiis yoksulluk iizerinde hegemonya

kurmak icin kullanilir. infak edilmiyor. Miilkte sirk kosuluyor. Kirkta bir diye bir sey

tutturulmus gidiyor. Komsusu agken tok yatmamak i¢in zengin mahallelerine tasinanlar

var. Peki sokaktaki actan yoksuldan haberiniz var mi? Bu dinin klasik fikih anlayisi,

yeryiiziiniin sokaklarinda a¢ gezen bir milyar insan icin nedir? O fikih, Omer'i vuranlarin,

Ebuzer'i ¢ole gomenlerin, Ali'yi hancgerleyenlerin, Hiseyin'i susuz birakanlarin,

Medine'yi yagmalayarak dokuz yiliz sahabe kadina tecaviiz edenlerin ve Kabe'yi

mancinikla atese verenlerin fikihidir. O fikihtan bir sey ¢ikmaz. O zenginlerin,

kodomanlarin, cariye ve kole sahibi olmanin pesine diisenlerin fikihidir. Sultanlarin,

harem agalarinin, zindandan Imami Azam'in kirbagtan morarmis cesedini ¢ikaranlarin

kirkta bircilerin fikihidir. Zaman ayaga kalkmak zamanidir, Ebuzer Giffari‘in dedigi gibi,

geceyi a¢ gecirip de kilicina davranmayanin aklindan siiphe ederim.

Bu monologla, filmin ana temasini olusturan dinin akilla olan iliskisine detaylariyla yer
verilerek, izleyiciye filmin ne ile ilgili oldugu konusunda bilgi aktarimi saglanir. Ayni1 zamanda,
filmin tiimiine hakim olan sistem elestirisine de bu monologda yer verilmistir. Yine, bir suc filmi
olarak bu filmde, cinayet olaylarla degil diyaloglarla ¢6ziime kavusur. Selman Bulut'un Salih
Kalyoncu'yu yikadig1 sahnede, izleyici katilin kim oldugunu Selman Bulut'un diyaloglariyla
0grenir. Tim bu nedenlerle, sesin 6gelerinden biri olan diyalog ve monolog anlatinin gelisim
kazanmasinda, temel anlamin izleyiciye aktarilmasinda 6nemli bir yere sahiptir.

Filmsel anlamin olusturulmasinda, diyaloglarin yani sira miizikten de faydalanilmistir.
Filmin a¢ilis sahnesinde, cami goriintiilerine es zamanli olarak alevi deyislerine yer verilir. Bu

sahnede, birbirine karsit olarak algilan iki unsura miizik ve goriintii araciligiyla yer verilerek,
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filmin ne soOyleyecegi hakkinda izleyiciye bilgi verilir. Aksiyon duygusunun hakim oldugu
sahnelerde de yiiksek ritimli miizige yer verilerek hareket duygusu desteklenir. Selman
Bulut'un eylemlerinin hareket kazandigi sahnelerin tiimiinde bu miizikten faydalanilarak,
kahramanin davranislar1 vurgulanir. Filmde miizikten, dramatik etki yaratmak amaciyla da
faydalanilmistir. Ornegin, Ferdi Temir'in tefeci yiiziinden kendisini 6ldiirdiigii sahnenin
devaminda, arabesk tiirtinde bir miizikle Selman Bulut'un sigara ictigi, denizi izledigi cekimlere
yer verilir. Bir cami imaminin dedektiflige soyunmasi konu eden filmde, olay 6rgilisiinde belirli
araliklarla Sherlock Holmes filmi ile 6zdeslesen miizige de yer verilmistir. Buradan hareketle,
film yapisinin olusturulmasinda ses ve miizikten aktif bir sekilde faydalanildigini séylemek

mumkuindir.

5.5.7. Askin Géren Gozlere ihtiyac1 Yok (2017)

5.5.7.1. Filmin Ozeti

Film, cinayet masasinda polis memuru olan Salim Basoglu'nun iki ay sonra gérme
yetisini kaybedecegini 6grenmesiyle baslar. Eski esini ve ¢ocugunu goérmeye gider ancak
yanlarina yaklasamaz. Salim'in telefonu calar, zengin matbaact Murat Soylu 6ldirilmiistiir.
Oldukga liiks bir eve giden Salim cesedi incelerken merdivenlerden Murat Soylu'nun esi Handan
Hanim iner. Salim, Handan Hanim'a asik olur. Sonrasinda Handan Hanim't sorgulamaya stirekli
Salim gider. Handan Hanim, Murat Soylu'nun her cuma hayvan kestirdigini sdyler. Salim ve
calisma arkadasi Nihal, kesimin yapildig1 yere giderek calisanlar1 sorgular. Handan Hanim"
saplant1 haline getiren Salim, sorgu esnasinda kayit altina aldig1 sesleri durmadan dinlemeye
baslar. Cocugunu gérmeye giden Salim, eski esi Hilya'ya kor olacagini soyler ancak Hiilya
inanmaz. Sonrasinda bir geneleve giderek kapisindan binayi izler. Handan Hanim'1 gidecegi yere
gotiirmek icin soforiinii keyfi bir sekilde tutuklatir. Handan Hanim ile yolda giderlerken Salim'in
gozlerinde bir sikinti yasanir ve Salim kaza yapar. Sonrasinda ise Handan Hanim ile birlikte
olurlar. Sonraki sabah gizlice Handan Hanim'in evine giren Salim, Handan Hanim'in soférii Suat
tarafindan doviiliir. Suat, Handan Hanim'in kendisi yiiziinden gittigini séyler. Salim, daha énce
de kapisina gelip iceri girmedigi geneleve girer. Seks isciligi yapan gorme engelli annesinin
yanina giderek birlikte uyusturucu kullanirlar. Salim oradan ¢ikinca tekrar Handan Hanim'in
evine gider. Bu kez Suat tarafindan vurulur. Vurulmanin etkisiyle yuvarlanmaya baslayan Salim,
cinayet bicagina ulasir. Kesim yapilan yere giderek Koyuncu Recep'i sorgulamaya baslar. Recep
ise gorme engelli karis1 Leyla ve kucagindaki cocugu birakarak kacar. Leyla'y1 alarak evine
birakan Salim, bir siire gizlice Leyla'y1 izler. Sonrasinda ise onu karakola diyerek evine gotiiriir.

En sonunda ise, Leyla'y1 alarak annesinin yanina birakir. Oradan c¢ikarak, Handan Hanim'in
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piyano caldig1 konsere giderek ortaligi birbirine katar. Leyla'y1 tekrar evine gotiiren Salim, Leyla
ile birlikte olmak istedigini soyler, Leyla ise kabul etmez. Bu esnada, géorme yetisini neredeyse
tamamen kaybeden Salim, iceri aniden giren Nihal'i vurur. Leyla'nin kocas1 Recep iceri girerek
Salim'e saldirmaya baslar. Leyla ise cocuguyla birlikte kacar. Leyla'y1 takip eden Salim, Leyla'nin

Handan ile bulustugunu goriir. Film, Salim'in gérme yetisini tamamen kaybetmesi ile son bulur.

5.5.7.2. Anlat1 Yapisi

Filmin ilk sekansiyla birlikte, izleyici anlatidaki polisiye tiirtiniin uylasimlarini teshis
edebilir. Murat Soylu, kimligi belirsiz bir kisi tarafindan bicaklanarak o6ldiriilmistiir. Salim
Basoglu ise, bu cinayeti ¢6zmek icin gorevlendirilmistir. Anlat1 boyunca, Salim Basoglu'nun
cinayet ¢6zmek iizerine gerceklestirdigi calismalari izleriz. Izleyicide, cinayetin Salim Basoglu
tarafindan ¢6ziime ulastirilmasi beklentisi yaratilir. Ancak, anlati bu beklentileri karsilamaz.
Salim Basoglu, gérme yetisini kaybetmektedir. Bunun yani sira Murat Soylu'nun gérme engelli
esine asik olur. Karakterin, psikolojik durumunun degisimine neden olan bu olaylar, karakterin
cinayeti ¢6zme hedefinin yon degistirmesine neden olur. Salim Basoglu, Handan Hanim ile
birlikte olabilmek icin girisimlerden bulunur. Polisiye tiiriinden farkli olarak, bu anlatida Salim
Basoglu'nun davranislari psikolojik durumu ile iliskilendirilir.

Anlatida, olaylar arasindaki neden-sonug iliskiselligi, karaktere dayali bir kurulusa
sahiptir. Bu nedenle, olay oOrglsiiniin dogrusal bir c¢izgide ilerlemesine ragmen olaylar
arasindaki nedensellik iliskisi tutarli degildir. Anlati, cinayetin ¢6zlimlenmesini nedensel bir
motivasyon olarak sunsa da, bu nedensel motivasyon anlatinin gelisimine katki saglamaz. Bu
yoniiyle, anlatinin sundugu temel motivasyonlarin, hedeflerin, karakter tarafindan basariya
ulastirllamadigini séylemek miimkiindiir. Film, klasik anlati yapisinin dogrusal anlati akisina
sahipse de, olaylar arasindaki nedensellik iliskisi tutarli bir motivasyona sahip degildir.

Film, olay 6rgiisiinii zamansal diizenin igerisinde sunmustur. Bu nedenle film, cizgisel
bir anlati akisina sahiptir. Ana karakter Salim'in odak noktasinda bulundugu anlati akisinda,
olay orgiisii, Salim'in gérme yetisiyle birlikte akil saghgini da kaybetmesi lizerine gelisim
kazanmistir. Anlatinin gelisim kazanmasiyla birlikte, Salim'e dair psikolojik derinlik sanrilarina
yer verilmesi ile saglanir. Anlatidaki bu diizenleme ise, olay 6rgisiiniin zamandizimsel akisin
sekteye ugratilmasina yol agar.

Olaylar, Salim'in diinya ile kurdugu iliski ve psikolojisine yonelik sekillenerek anlatinin
diizenlenmesinde islevsellik kazanir. Ornegin, Salim'in Handan Hanim'in soférii Suat tarafindan
vurulmasinin ardindan Salim yuvarlanmaya baslar. Ve yuvarlanarak cinayet aleti olan, bigaga
ulasir. Ancak, Salim bigagl incelenmesi i¢in kriminolojiye gondermek yerine gérme engelli

Leyla'y1 alarak evine gotiiriir. Anlatinin karakterin icerisinde bulundugu psikolojik duruma
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yonelik gelisim kazandigin1 sdylemek miimkiindiir. Bu nedenle, klasik anlatinin olaylar
arasindaki tutarliligina bu filmde rastlanmaz.

Anlatidaki temel catisma ise, gorme yetisini kaybetmeye baslayan Salim ile dogustan
gorme engelli Handan Hanim arasinda kurulur. Anlati icerisinde bu ¢atismaya karakterin
psikolojisine dayali yer verilerek, karakterin davraniglari ve diyaloglar ile olaylarin gelisimi
saglanmigtir. Ornegin, Handan Hanim'in evine gizlice girdigi sahnede, Salim Handan Hanim'in
sebze dograyisini uzun uzun izler. Handan Hanim usta bir as¢i1 gibi sebze dogramaktadir. Salim,
bu esnada takilarak sendeler. Handan Hanim, mutfakta birinin oldugunu fark eder.

Anlatida, karaktere nedensel motivasyon saglayan unsur ise, Handan Hanim'i elde
etmektir. Bir yaniyla, Salim, Handan Hanim'in gérme engelli olmasina ragmen kendi kendine
yetebilmesini elde etmek istemektedir. Salim'in bu amaca yonelik gerceklestirdigi davranislar
ise, mantik disidir. Ornegin, Salim'in Handan Hanim'1 dernege gétiirdiigii sahnede, Salim Suat'a
nereli oldugunu sorar. Suat ise Burhaniyeli oldugunu sdyler. Asker arkadasi Sezgin Kocak'i
taniy1p tanimadigini sorarak, cevabinda ise Suat'i keyfi olarak tutuklar.

Anlatinin sonunda, Salim tiim ¢abalarina ragmen Handan Hanim't elde edemez ve gérme
yetisini tamamen kaybeder. Birlikte olmak istedigi Leyla, kendisinden kacarak Handan Hanim'in
yanina gider. Salim'in son gordiigii sey, Handan Hanim ve Leyla'dir. Salim'in tiim ¢abalarina
ragmen, asik oldugu kadini ve onun hayatta kalma becerisini elde edemez. Filmin anlati yapis;,
klasik anlatiya 6zgii cizgisel bir akisa sahipse de, catismalarin ¢6ziilmesiyle olusan bir sonuca
sahip degildir. Bu dogrultuda, filmin, ¢cagdas anlati sinemasina 6zgl karaktere dayali anlatima
sahip oldugunu séylemek miimkiindtr.

Anlati, ana karakter Salim'in psikolojisine dayali gelisim gostermektedir. Bu nedenle,
film, simirlandirilmis anlatima sahiptir. Film boyunca, anlatinin gelisimini saglayan
enformasyona, Salim'in sahip oldugu diizeyde hakim oluruz. Filmsel anlamin olusturulmasinda
karakterin psikolojik durumu, davranislari ve diyaloglari ile goriiniirlik kazanmaktadir. Bu
baglamda, anlatinin karakterlere dayali psikolojik derinlik saglamasinin disinda, sinirlandirilmis
anlatimla karakterin i¢ diinyasindaki gerilim duygusunu ytikselttigini s6ylemek miimkiindiir.
Film, sahip oldugu anlati yapisiyla, geleneksel anlatinin zamansal diizenini benimsemektedir.
Ancak, olaylar arasinda tutarlh bir nedensellik iligkisinin kurulamamasi olaylar arasindaki bagi
zayiflatarak, izleyicinin filmi izlerken anlati akisin1 takip etmesi giiclestirilmektedir. Anlati
sonunda, olay orgilisiinlin dogrusal gelisimini saglayan catisma da karakter tarafindan ¢oziime
ulastirilamamistir. Bu nedenle, filmde, geleneksel anlat1 kaliplarindan faydalanilsa da, ¢agdas

anlatiya 6zgii anlatisal isleyise sahip oldugunu séylemek miimkiindiir.
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5.5.7.2.1. Karakter ve Tema

Anlati, ana karakter Salim Basoglu tlzerine sekillenmektedir. Salim, iki ay icerisinde
gbrme yetisini tamamen kaybedecek olan, yalniz ve tutarli davranislarda bulunmayan psikolojik
rahatsizlara sahip bir insandir. Filmde, Salim'in psikolojik rahatsizligi yalnmizca saplanti bir
sekilde takip ettigi Handan Hanim ile ortaya ¢ikmaz. Anlati boyunca, Salim'in psikolojik
durumuna dair bilgi izleyici ile paylasilir. Salim'in ayak fetisizmi, anlatinin ilk dakikalarinda
izleyiciye aktarilir. Sonrasinda da kadinlarla olan iliskisi bu fetisizm {lizerine kurulur. Annesinin
disinda kimsesi olmayan, gorevinde basarisiz, amirlerinden ve iistlerinden siirekli hakarete
maruz kalan Salim, psikolojik durumuyla da basa ¢ikamaz. Bu yoniiyle, klasik anlatidaki
kahramanin tstiin 6zellikleri, Salim'de gorilmez.

Salim, kendi kizi1 da dahil, hi¢ kimseye ve hicbir seye sevgi duymaz. Anlati akisi
icerisinde, tekrar eden siklikta Salim'in silahin1 kullanmaktan zevk duydugu izleriz. Salim'de
baskin bir sekilde ortaya cikan acimasizlik duygusu, yalnizca baskalarina yonelik degil
kendisine yonelik de tezahiir eder. Ornegin, Recep'le konustugu sahnede, Recep Salim'e
"amirim" der. Salim ise, amir olmadigini sdyleyerek, amirin burada olmadigini belirtir. Salim,
kendisini is hayatinda, 6zel hayatinda basarisiz bir insan olarak tanimlamaktadir. Salim'in
psikolojik durumuna dair bir diger bilgi ise, siirekli yanina gidecegini soyledigi askerlik arkadasi
Sezgin Kocak'in yasamiyor olusu ile verilir. Bu baglamda, karakterin iyi ve kotii olarak
tanimlamak mimkiin degildir. Tim bu nedenlerle, karakterle o6zdeslesmek miimkiin
olmamaktadir. Karaktere dair hissettigimiz duygular, tematik empatiden kaynaklanmaktadir.

Filmdeki yan karakterler, Handan, Hiilya, Suat, Nihal, Recep ve Leyla'dan olusmaktadir.
Handan, dogustan gorme engelli olan, gli¢lii ve yetenekli bir kadindir. Hiilya, Salim'in eski esidir.
Salim'e karsi olduk¢a acimasiz olmasina ragmen sevecen tavirlara sahiptir. Suat, Handan'in eski
polis olan soforudir. Nihal, Salim'in ¢alisma arkadasi olan, sorumluluk sahibi olan geng
yaslarinda bir kadindir. Recep, koyunculukla ugrasan, karanlik taraflari olan bir karakterdir.
Leyla ise, Recep'in gorme engelli karisidir. Kendine ve ¢ocuguna bakmak disinda bir amaci
olmayan Leyla, korkulara sahip geng bir kadindir. Filmde yan karakterler, sahip olduklar kisisel
ozelliklerle, ana karakter Salim'in psikolojik durumuna enformasyon aktarimi saglanmasinda
islevsellik kazanmistir.

Filmin ana diisiincesi, gorme tizerine sekillenmektedir. Film boyunca, ana karakterimiz
Salim'in korliige karsi verdigi miicadeleyi izleriz. Ancak, bu miicadele karakterin i¢ diinyasinda
yasadig1 bir miicadeledir. Karakter, gérme yetisini kaybetme oranina paralel bir sekilde saglikli
diisiinme yetisini de kaybetmedir. O nedenle, gosterdigi davranis ve tutumlar birbiri ile iliskili
degildir. Anlatinin sonunda ise, hem gérme yetisini hem de akil sagligini kaybeder. Buradan

hareketle, filmin ana temasinin "Goérmek, akilla iliskili bir eylemdir" diisiincesi Uzerine
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sekillendigini soylemek miimkiindiir.

5.5.7.3. Sinematografi

Filmde, Salim'in psikolojik durumuna odaklanilmasi nedeniyle kamera hareketlerinden
siklikla faydalanilmistir. Karakterin igerisinde bulundugu duygu durumunu aktarmak amaciyla
filmin biiyiik bir kisminda omuz lizerinde kullanilan kamera, goriintiilerin diizensiz ve hareketli
cercevelemeler ile yer almasina yol agmistir. Yakin ¢cekimle karakterlerin yiizlerine yer verilen
sahnelerde, kameranin omuzda kullanilmasi goriintiide sarsintilara yol agmistir. Bu nedenle,
film boyunca ¢ekimlere odaklanmak miimkiin olmamaktadir. Salim'in gérme yetisini kaybetme
orani arttikca, kameradaki sarsintilar ve hareketlerde belirginlik kazanmistir. Bu yoniiyle,
filmde kamera kullanimindan, karakterin icerisinde bulundugu psikolojik durumu yansitmada
faydalanildigini séylemek miimkiindiir.

Filmde cevrinme hareketlerinden, karaktere dair enformasyon alani yaratiminda
faydalanilmistir. Ornegin, Salim'in Handan'in evine gizlice girdigi sahnede, kamera once
Handan'in ylzini gosterirken, sonrasinda asagi dogru tilt hareketi yaparak ustalikla havuc
dogramakta olduguna yer verir. Bu sahnede faydalanilan ¢evrinme hareketi ile Handan'in sahip
oldugu yetenek izleyici ile paylasilmistir. Yine, Leyla'nin sebze dogradigi sahnede, yukar1 dogru
tilt hareketi ile kamera dnce sebzelere ve Leyla'nin ellerine, sonrasinda ise Leyla'nin ytlziine yer
verir. Bu sahnelerde faydalanilan ¢evrinme hareketi ile, Leyla ile Handan arasindaki benzerligin
alt1 cizilir. ikisi de dogustan gorme engellidir ve kendilerine yetebilmektedirler.

Kamera agilar ise, karakterin psikolojik durumunun gorsel olarak aktarilmasinda
islevsellik kazanmistir. Ornegin, Salim'in eski esi ve cocugunu gérmeye gittigi sahnede, Salim'e
alt a1 ile yer verilmistir. Devamindaki sahnede de, cesedi izlerken Salim'i alt a1 ile goriiriiz. Iki
sahnede de, Salim yapmasi gerekeni bilir ama yapamaz. iki sahne arasindaki psikolojik iliskinin
kurulmasinda, alt acidan yararlanilmistir. Filmde, 6n plana ¢ikan bir diger ac¢i tiru ise,
kusbakisidir. Filmin ac¢ilis sekansinda, bir kadinin cesedine kusbasi acisiyla yer verilmistir. Yine,
Salim'in vurularak arazinin ortasinda kaldig1 sahneye de kusbakisi ile yer verilmistir. Iki sahne
arasindaki baglant1 kusbakisi agisi ile kurulmus, 6znelerin yalnizligina, diinyadaki yerine vurgu
yapilmistir.

Filmde, kamera, Salim'in algisal bakis acisiyla ortiismesi nedeniyle, 6znel bir bakisa
sahiptir. Ozellikle, Salim'in gérme problemi yasadigi sahnelere &éznel agi ile yer verilerek
karakterin icerisinde bulundugu durumu anlayabilmemiz saglanmistir. Ornegin, Salim Handan'i
dernege gotiirdiigii sahnede, yolu Salim'in bakis agisi ile goriiriiz. Bu sahnede, yol 6nce net iken,
sonrasinda flu bir hal alir. Faydalanilan bu bakis acisiyla, yol goriintiisii sarsintili ve diizensiz bir

sekilde sunularak, karakterle 6zdeslesmemiz saglanir. Salim'in tamamen kor oldugu filmin son
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sahnesinde de 6znel a¢1 6n plana ¢ikar. Sahne boyunca, olaylar1 karakterin géziinden izleriz. Bu
dogrultuda, filmde 6znel acidan, Salim'in c¢erisinde bulundugu durumun aktarilmasinda
faydalanildigini séylemek miimkiindiir.

Cekim olgekleri ise, film boyunca, anlatinin gerekleri dogrultusunda kullanilmistir. Genel
cekimden karakterin bulundugu mekanla iliskisinin kurulmasinda faydalanilirken, orta
cekimden karakterin davranisinin ortaya ¢ikarilmasinda faydalanilmistir. Yakin cekim ise, film
boyunca 6n plana ¢ikan bir diger ¢ekim o6lcegidir. Film, Handan Hanim'in goéziine ¢ok yakin
cekim ile yer verilerek acilir. Devamindaki sahnede ise, masada duran goéz raporuna da yine
yakin cekim o6lcegi ile yer verilerek, izleyiciye goz ile ilgili bir film izleyeceginin bilgisi verilir.
Sonrasinda ise, Salim'in yakinda kor olacag bilgisi, yakin ¢ekim goz goriintiileri ile aktarilir. Bu
nedenle, film boyunca Salim'in gozleri yakin ¢ekim ile ekranda yer alir. Yakin ¢ekimden
faydalanilmasinin bir diger amaci da Salim'in psikolojik sorunlarinin ortaya ¢ikarilmasidir. Ayak
fetisizmine sahip olan Salim, iliskide oldugu kadinlarin tiimiiniin ayaklarini inceler. Kameranin
oznel aciya sahip oldugu bu sahnelerde, kadinlarin ayaklarina yakin ¢ekim ile yer verilerek bu

fetisizmin varlig1 vurgulanir.

5.5.7.4. Mizansen

Filmde, cercevelemeden, Salim'in icerisinde bulundugu durumun ve bu durumun bir
yansimasi olarak cevresi ile olan iliskisinin aktarilmasinda faydalanilmigtir. Ornegin, Filmin
ikinci sahnesinde, Salim'i yagmur yagarken bir bugulu canim disindan net olmayan bir sekilde
goriiriiz. Yonetmen, bu ¢erceveleme yontemi ile Salim'in diinyay1 gorme bi¢imini gorsel olarak
izleyiciye sunar. Salim annesi ile normal bir iligskiye sahip degildir. Annesini gérmeye gittigi
sahnede, Salim'i kocaman bir kapinin ardindan yalmzca kapi aralifindan goéririz. Film
icerisinde bu sahneye iki kez, farkli araliklarla yer verilerek Salim ile annesi arasindaki iliskiye
dair bilgi aktarimi saglanmistir. Film boyunca, gerek diyaloglar gerekse olaylar ile goriintrliik
kazanan kara mizah ise, cerceve diizenlemesi ile de kendisini belirgin kilmistir. Ornegin, Salim
ile Handan'in kaza yaptig1 sahnede, Handan Hanim, arabanin traktére vurdugu noktada sakince
oturarak piposu ile sigara icer. Bu esnada ise 6lim iizerine konusurlar. Bu y6niiyle, filmde
cerceve diizenlemesinden ana karakterin psikolojik durumu, saglik durumu ve iligki
durumunun ortaya ¢ikarilmasinda faydalanildigini1 s6ylemek miimkiindtr.

Dis mekan ve i¢ mekan c¢ekimlerinin ayni diizeyde oldugu bu filmde, aydinlatmadan
anlatinin gereklerine uygun bir sekilde faydalanilmistir. Dis mekan cekimlerinde, cogunlukla,
dogal 1s1k kaynagi olan giines 1s18indan yararlanilmistir. Gilines 15181, dis cekimlerde genellikle,
mekanin ve nesnelerin tizerinde yansiyarak, biiytik 1sik huzmeleri yaratmaktadir. Bu aydinlatma

yontemi ile, Salim'in diinyay1 géorme bicimi izleyici ile paylasilmistir. Filmde, i¢ mekan
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cekimlerinde ise cogunlukla los aydinlatma yénteminden faydalamlmistir. Ornegin, Salim'in
apartman merdivenlerinde oturdugu sahnede, Salim karanliktayken apartman bir aydinlanip
bir karanlikta kalmaktadir. Bu sahnede, faydalanilan aydinlatma ydntemi ile Salim'in gérme
durumunun alt1 ¢izilmistir. Filmde, aydinlatmadan sahnede duygu durumu yaratmak amaciyla
da faydalamilmistir. Ornegin, Salim'in annesinin yanina gittigi sahnede, kirmizi bir filtre ile los
bir aydinlatma olusturularak, Salim ve annesinin uyusturucu kullandiktan sonra hissettiklerinin
on plana ¢ikarilmasi saglanmistir.

Dekor ve kostiim, filmsel anlamin olusturulmasinda énemli bir yere sahiptir. Cogunlukla,
Salim'in bakis acisiyla gordiigiimiiz Handan Hanim, mutfakta sebze dograrken bile olduk¢a
intizaml giyinmistir. Yine, Salim'in hayal kurdugu sahnelerde, Handan Hanim'in iizerinde derin
dekolteli kirmizi bir elbise vardir. Bu yoniiyle, filmde kostiimden, Salim'in Handan Hanim'a
duydugu saplantili askin aktarilmasinda faydalanilmistir. Dekorun bir 6gesi olarak aksesuarlar,
filmde anlatinin gelisim kazanmasinda énemli bir yere sahiptir. Ornegin, Salim'in Handan
Hanim"1 sorgulamasinin ardindan kaydettigi sesi dinlemek i¢in buyiik bir kulaklik alir. Film
boyunca, Salim'in basinda gorecegimiz bu kulaklik, gorme kaybini ses ile telafi etmeye calisan
Salim'in ¢aresizliginin vurgulanmasinda 6n plana ¢ikmistir. Filmdeki kara mizah, aksesuarlarla
da ortaya ¢cikmistir. Gorme engelli Leyla'nin yatak odasinda Murat Soylu'nun fotografi vardir.
Murat Soylu'nun 6limiiniin ardindan gérme engelliler derneginde yapilan anma gecesinde,
sahnenin arkasinda devasa bir Murat Soylu posteri vardir. Ancak, kimse posteri gormez.

Filmde, karakterin psikolojik durumuna dair bilgi verilmesinde de dekordan
faydalanilmistir. Filmin ilk sekansinda Salim, belirli araliklarla askerlik arkadasi Sezgin Kocak'in
yanina gidecegini soyler. Ancak, durumun bdyle olmadigi Salim'in kiyafet dolabinin igindeki
fotografla anlasilir. Sezgin Kocak, yillar énce 6lmistiir. Filmde, bir aksesuar olarak Salim'in
silah1 karakterin iktidar alanini tanimlamasinda 6nemli bir yere sahiptir. Film boyunca Salim'i
amagsiz bir sekilde ates ederken goriiriiz. Kursunu higbir sekilde bitmez. Ancak, hayal kurdugu
sahnelerde, silahin kursunu biter. Bu sahnelerde silah, Salim'i tanimlayan bir iktidar nesnesine

donitiserek gerceklikle arasindaki bagin kurulmasinda islevsellik kazanmistir.

5.5.7.5. Kurgu

Film, sahip oldugu kurgusal bicemiyle, devamlilik kurgusunu zayiflatmaktadir. Filmde,
olaylar, zamandizimsel olarak dogrusal ¢izgide gelisim kazanmasina ragmen, Salim'in sanrilari
bu diizeni sekteye ugratmaktadir. Salim'in igerisinde bulundugu psikolojik durum, ayni
olaylarin tekrar yasanmasina neden olur. Ornegin, Nihal'in Salim'in odasina gittigi sahnede,
Nihal'in "Handan Hanim iyi abi. Sagligina duaci. Otopsi bitti bir iki giine gémerler kocasini o da

onlarla ugrasiyordur herhalde" climlesine iki defa yer verilir. Bu yoniiyle, filmde, devamlilik
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kurgusunun aksine, parcali bir kurgusal yontemden faydalanilmasi, olaylarin takibini
zorlastirmaktadir. Bu yoniiyle, film, seyirciden dikkat talep etmektedir.

Gorilntii gecis yontemlerinden ise, oldukca ekonomik ve anlatinin gereklerine uygun bir
sekilde faydalanilmistir. Film boyunca agirlik kazanan gecis yontemi ise, sesle gecistir. Salim,
¢ocuklugundan bu yana piyano ¢alan Handan Hanim'a asiktir. Handan Hanim ve Salim'in bir
arada olduklar1 sahnelerin biiyiik bir kisminda gecisler piyano sesi ile yapilmistir. Filmde,
kararma ve acilmadan ise, sekanslar arasi gecislerde faydalanilmistir. Bu sayede olaylar ile tam
ayrimlanamayan sekanslarda, kararma ve agilma bu islevi gormektedir.

Filmde 6n plana ¢ikan bir diger kurgu teknigi, eszamansiz sesten faydalanilmasidir.
Salim'in gérme kayb1 yasamaya baslamasiyla, goriintii ve ses arasindaki bag da kopmaya baslar.
Film boyunca ses, goriintiiden énce veya gec¢ olarak gelir. Ornegin, Salim'in Handan Hanim"
sorguladig1 sahnede, Handan Hanim'i sesi ile gorilintlisii arasinda senkronizasyon yoktur.
Yonetmen, bu yontemden faydalanarak, Salim'in, Handan Hanim'1 gorsel ve isitsel olarak
algilayisim izleyiciye aktarmistir. Yine, Salim'in bakis acis1 ile Handan Hanim't gérdigiimiiz
sahnelerin biiylik bir cogunlugundan agir ¢ekimden faydalanilarak, Salim'in Handan Hanim'a

karsi duygulari bu sekilde aktarilmistir.

5.5.7.6. Ses ve Miizik

Askin Goren Gézlere Ihtiyaci Yoktur filminde ses ve miizik, filmin psikolojik boyutunun
olusturulmasinda dnemli bir yere sahiptir. Anlati, Salim'in psikolojik ve fiziksel olarak sagligim
kaybetmesine paralel bir sekilde gelisim kazanmaktadir. Bu nedenle, diyaloglar filmin akisinda
onemli bir yere sahiptir. Ornegin, Hiilya ile Salim arasinda gecen konusmada, Hiilya Salim'e
"kimse delirmedigi siirece seninle Burhaniye'ye gelmez" der. Bu sahneyle, Salim'in psikolojik
durumuna dair bir¢ok bilgi ediniriz. Anlatida 6nemli bir yere sahip olan zengin-fakir karsitlig
da, filmde diyaloglarla varlik kazanir. Ornegin, Handan Hanim, Salim'e "zenginler her seyi bilir"
der, Nihal gérme iizerine gecen konusmada "korliik daha ziyade zengin hastalig1" der. Buradan
hareketle, diyaloglarin filmdeki anlam boyutunun olusturulmasinda énemli bir yere sahip
oldugunu séylemek miimkiindtr.

Filmsel anlamin olusturulmasinda, diyaloglarin yani sira miizikten de faydalanilmistir.
Filmde miizikten faydalanilmasinin birincil amaci, Salim'in Handan Hanim'a karsi duydugu
saplantill agkin vurgulanmasindir. Salim, Handan Hanim merdivenlerden inerken gordugu
sahnelerin tiimiinde miizik goriintiiye eslik etmektedir. Bu sayede, romantizm duygusu
yaratilmaktadir. ikincil amaci, ise karakterin davraniglarina yon vermede ortaya ¢ikmaktadir.
Ornegin, Salim'in Handan Hanim'in evine ilk kez gittigi sahnede, piyanonun tuslarina basar.

Bununla birlikte Handan Hanim asagiya iner. Salim'in, Handan Hanim'in evine gittigi bir diger
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sahnede, tuslara tekrar basar. Bu yontyle, filmde miizigin karaktere dayali bir nedensel

motivasyon olusturdugunu séylemek miimkiindiir.

113



Gililnur Goziibek, Yiiksek Lisans Tezi, Sosyal Bilimler Enstitiisii, Mersin Universitesi, 2019

6. TARTISMA VE SONUC

Onur Unlii sinemasi, ¢calismanin bulgular ve yorumlar kisminda ortaya koyulan amaclar
dogrultusunda, sinemada bigemi olusturan; anlat1 yapisi, sinematografi, mizansen, kurgu, ses ve
miizik 6geleri aracihifiyla analiz edilmistir. incelenen filmlerde, bu 6gelerin nasil ve hangi amaca
yonelik kullanildig, film icerisinde kullanilma siklig1 ve bicimi irdelenmistir. Bu dogrultuda,
Onur Unlii'niin film iiretiminde faydalandigl bicemsel 6gelerin, yonetmenin Kisisel bicemine
katkis1 sorgulanmistir. Béylece, Onur Unlii'niin bicemine dair bir takim sonuglara ulasilmigtir.

Onur Unli filmlerinde anlati, yénetmenin, kimi 6gelerden faydalanma bicimi ile klasik
anlat1 yapisini benimserken, kimi 6gelerden faydalanma bicimi ile c¢agdas anlati yapisini
benimsemektedir. Filmlerin tiimtinde, olaylar zamansal diizen i¢erisinde sunulmaktadir. Ancak,
bu zamansal diizen, ge¢cmise doniisler, hallisinasyonlar ve karaktere nedensel motivasyon
saglayan unsurlar nedeniyle sekteye ugratilmaktadir. Anlatilarda, olaylar arasindaki nedensellik
iliskisi karaktere dayali kurulmustur. Ancak, anlatilarin biiyiik ¢ogunlugunda bu nedensellik
iliskisi tutarli bir motivasyona sahip degildir. Bu yoniiyle, anlatilardaki olaylar, karakterlere
yonelik enformasyon saglamada islevsellik kazanirlar. Filmlerin ana catismasi, karakterlerin
kendi i¢ diinyasinda ve toplumla arasinda olan ¢atismadan olusmaktadir. Filmlerde, olaylarin
gelisimini saglayan temel catismalar, ana karakter tarafindan ¢6ziime kavusturulamamaktadir.
Filmlerin anlat1 yapisindaki ortak unsurlardan bir digeri ise, zamansal sikliktan ve kosutluktan
faydalanilmasidir.

Anlatilarin tiimiinde ana karaktere dayal bir gelisim s6z konusudur. Bu nedenle filmler,
sinirlandirilmis anlatima sahiptir. Ancak, Celal Tan ve Ailesinin Agsirt Acikli Hikayesi ve Bes Sehir
filmleri tamamen sinirlanmis bir anlatima sahip degildir. Filmlerdeki ana karakterlerin timii
erkeklerden olusmaktadir. Bu karakterler, sosyal statiilere(polis, 6gretmen, imam), gercek ve
gercek iistii gliclere sahiptir. Ancak, karakterlerin tiimii bu gliclerinden faydalanmay: bilemeyen,
kaybeden karakterlerdir. Genel anlamda mutsuzdurlar. Bu nedenle, anlatilarda karakterlerle
dzdeslesmek miimkiin olmamaktadir. Oliim, hastalik, ask, din ise anlatilarin ana temalarin
olusturmaktadir. Bunun yam sira, filmlerde anlamsal boyutun olusturulmasinda, 6liim-yasam,
ask-nefret, iyi-kotii, zengin-fakir, gercek-fantezi karsitliklarindan faydalanilmistir. Filmlerin
tiimiinde, temalar ve karsithiklar elestirel bir bakis acisiyla ele alinmistir. Onur Unli, ele aldig
konular hakkinda mesaj vermekten ziyade, anlati igerisinde konuya tim yanlariyla yer
vermektedir.

Sinematografi dgeleri ise, Onur Unlii sinemasinin anlat1 yapisina uygun olacak sekilde
diizenlenmistir. Unlii'niin incelenen filmlerinin tiimiinde, en ¢ok faydalanilan kamera hareketi
cevrinmedir. Saga ve sola ¢evrinmeden karakterin gevresiyle iliskisinin ortaya c¢ikarilmasinda

faydalanilirken, asag1 ve yukari ¢evrinmeden bir mekana ya da karaktere dair bilgi aktariminin
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saglanmasinda faydalanilmistir. Filmlerin tiimiinde, anlatidaki aksiyon duygusunun aciga
cikarilmasinda kamera karakterlerle birlikte hareket etmistir. Bu nedenle, filmlerin tiimiinde
kameranin kaydirma hareketinden faydalanilarak, karakterlerin davranislarinin ve filmlerin
tiimiine hakim olan aksiyon duygusunun alt1 ¢izilmistir. Onur Unlii filmlerinde 6én plana ¢ikan
bir diger sinematografik 6ge ise, yonetmenin karakterlerin i¢sel catismalarini ortaya ¢ikarmada
optik kaydirmaya basvurmasidir.

Filmlerde kamera, ana karakterin bakis acisiyla ortiismesi nedeniyle, cogunlukla 6znel
bir bakisa sahiptir. Bu nedenle, filmlerde ¢ekim olgeklerinden en ¢ok yakin cekimden
faydalanilmistir. Yakin ¢ekim, filmlerin biiylik cogunlugunda karakterlerin igerisinde bulundugu
duygu durumunun aktarilmasinda islevsellik kazanirken, filmlerin bir kisminda ise karaktere
nedensel motivasyon saglayan nesnenin gorsel olarak izleyiciye aktarilmasinda islevsellik
kazanmistir. Orta cekimden ise, filmlerin tiimiinde, karakterin cevresi ile olan iliskisinin ortaya
¢ikarilmasinda yararlanilmistir. Filmlerde en ¢ok yararlanilan kamera acilari ise; goz diizeyi, alt
acl, st a¢1 ve kusbakisi agisidir. Alt ag1 ve iist acidan, karakterin icerisinde bulundugu durumun
ortaya cikarilmasinda faydalanilirken, kusbakisi agis1 karakterlerin yalnizliginin ortaya
cikarilmasinda islevsellik kazanmistir. G6z diizeyinden ise, 6znel bakisin ve yakin g¢ekimin
aksine, olaylara nesnel bir bakis kazandirmak amaciyla faydalanilmistir.

Unli, tiim filmlerinde, ¢ok katmanh bir sahne diizeni yaratarak, alan derinliginden iki
amaca yonelik faydalanmistir. Birincil amag, 6n planda ana karaktere, arka planda ise yan
karakterlere yer vererek, ana karakterin sahip olmadig1 enformasyonu izleyiciye iletmek. ikincil
amag, ana karakteri dis diinya ile birlikte ele alarak, cevresiyle olan iliskisindeki konumunun
belirlenmesidir. Incelenen tiim filmlerde, dis mekan cekimlerinde giines 151§indan faydalamldig
goriilmektedir. Cogunlukla ise, giines 15181 karakteri arkadan aydinlatarak siluetler yaratilmistir.
Ic mekan cekimlerinde ise, en c¢ok faydalanilan aydinlatma yéntemlerinden ilki, yiiksek
kontrasth aydinlatma yontemidir. Bu yontemden faydalanilmasinin amaci, ana karakterin
icerisinde bulundugu mekana dair bilgiyi izleyiciye detaylariyla aktarmaktir. ikincisi ise, los
aydinlatma yontemidir. Yonetmen, bu yontem ile, karakterlerin ve dekorun bazi kisimlarinin
karanlikta kalmasini saglayarak, sahne atmosferinin yaratilmasini amaglar.

Filmlerin tiimiinde, karakterlerin igerisinde bulundugu evren (tasra, metropol, dini
mekan olarak cami), bir dekora ddniiserek film yapisinin olusturulmasina katki sunmustur. Bu
yoniiyle, Unlii'niin tiim filmlerinde mekan diizenlemelerini gercekci bir bakis acisiyla
sundugunu séylemek miimkiindiir. Filmlerin ¢ogu, su¢ filmi uylasimlarini tasidigi icin mekan
olarak karakollar ve sorgu odalarina siklikla rastlanmaktadir. Karakterlerin kostiimleri ise,
anlati akisinin gerceklestige mekan ile uyum igerisindedir. Ayni zamanda filmlerdeki kostiimler,
karakterlerin kisisel ozelliklerinden de ipuclar1 tasimaktadir. Dekorun bir 6gesi olarak

aksesuarlar, Onur Unlii filmlerinde énemli bir yere sahiptir. Film icerisinde belirli araliklarla yer
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verilen aksesuarlar bir motife doniiserek, filmin temasini anlamsal olarak desteklemektedir.
Filmlerin biliylik bir cogunlugunda ise, bu aksesuarlar nedensel motivasyona doéniiserek,
anlatinin gelisim kazanmasina katki saglarlar.

Unlii, sahip oldugu kurgu bicemiyle, devamhlik kurgusu kurallarini benimsemektedir.
Bu nedenle, filmlerde olay orgiisii zamansal diizenin igerisinde sunulur. Ancak, faydalanilan
yinelemeli kurgu teknigi ile zamansal diizen sekteye ugratilarak, hareketler ve diyaloglar arasi
devamlilk bozulur. Gegis yontemlerinden ise en c¢cok kesmeyi kullanan Unlii'niin, tiim
filmlerinde ortak olarak faydalandigi gecis yontemleri kararma-acilma ve sesle gegistir.
Filmlerde, kararma ve acilmadan sekans arasi gecislerde faydalanilirken, sesle gecisten sahneler
arast duygu durumunun dengelenmesinde faydalanilmistir. Filmlerin tiimiinde 6n plana ¢ikan
kurgu teknigi ise, agir cekimdir. Filmlerin bir kisminda, aksiyon duygusunun vurgulanmasinda
islevsellik kazanan agir ¢ekim, bir kisminda ise dramatik olarak yogunluk iceren sahnelerde
sahne duygusunun olusturulmasina katki saglamistir. Yonetmenin, diger bicemsel 6gelerin de
katkist ile tiim filmlerinde ritmik kurgudan faydalandigini sdylemek mtimkiindiir.

Onur Unlii sinemasinda ses kusag, film yapisinin olusturulmasinda énemli bir yere
sahiptir. Filmlerde, sesin bir 6gesi olarak diyalog, anlatinin gelisim kazanmasinda rol oynar.
Filmlerin tiimiine hakim olan karaktere dayali anlatim, enformasyon aktariminda diyaloglardan
faydalanir. Diyaloglarin bir diger islevi ise, karakterlerin Kisisel ozelliklerine dair bilgi
saglamasidir. Onur Unlii sinemasinin konuskan karakterlerine dair bilgi, iliskide olduklar
karakterler lizerinden, diyaloglar araciligiyla seyirciye sunulur. Karakterlerin i¢ ¢atismasinin
anlasilmasinda da diyaloglar islevsellik kazanir.

Miizik, Onur Unlii filmlerinin 6n plana ¢ikan bicemsel dgelerinden biridir. Yénetmen,
miizik kullanimindan bircok amaca yonelik faydalanmistir. Filmlerin aksiyon iceren
sahnelerinde, yiiksek ritimli miiziklerden faydalanilarak gerilim duygusunun yaratilmasi
saglanmustir. ikili iligkilerin 6n plana ¢iktig1 sahnelerde, duygusal miizik kullanimina gidilerek
sahnelerdeki romantizm duygusu pekistirilmistir. Filmlerde miizik kullaniminin son islevi ise,
dramatik yogunluk iceren sahnelerin izleyici lizerindeki etkisinin artirilmasidir. Celal Tan ve
Ailesinin Agirt Acikli Hikayesi filminde ise, muzik kullanimi diger filmlerin aksine, filmdeki kara
mizahin ortaya cikarilmasinda islevsellik kazanarak, dramatik yogunluk iceren sahnelerde
ritmik miiziklere yer verilmistir. Giinesin Oglu filmi haricinde ise, Onur Unlii sinemasinda ses
efektinden faydalanilmamistir.

Onur Unli, film tiretiminde bulundugu Yeni Tiirk sinemasinda, donemin hakim bicemsel
anlayisinin yani sira, yukarida saptanan bicemsel 6geleri igerisinde barindiran kendisine 6zgii
bir sinema diline sahiptir. Bu sinema dili, Unlii'yii cagdas: olan yonetmenler arasinda ayriksi bir
yere konumlandirmaktadir. incelenen filmlerden yola ¢ikarak, yénetmenin sahip oldugu kisisel

bicemin, donemin sinema anlayisi ile ortaklastigi/ayristig1 noktalara sahip oldugunu séylemek
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miimkiindiir. Onur Unlii sinemasi, sahip oldugu ézgiin bicem ile popiiler(ticari) sinema ile sanat
sinemasi(Yeni Tiirk sinemasi, bagimsiz sinema, yOnetmen sinemasi) arasinda gelisim
gostermektedir.

Yeni Tiirk sinemasi, olaya dayali anlati yerine Kkaraktere dayali anlatiy
benimsemektedir. Onur Unlii sinemasu ise, tiirsel uylasimlar icerisinde barindirmasi nedeniyle,
olaylar anlatinin gelisim kazanmasina katki saglamaktadir. Klasik anlati ile 6zdeslesen, olay
orgiisiiniin dogrusal bir akisa sahip olmasi, Unlii'niin filmlerinde de ortaya ¢ikan anlatisal bir
ozelliktir. Ancak, filmlerde bu 6zellikten, zamansal siklik kullanimina gidilerek esnek bir sekilde
faydalanilmistir. Yeni Tiirk sinemasindaki dogrusal akis, karakterlerin davranisina dayali bir
sekilde gelisim gostermez. Karakterler, giindelik yasam icerisinde dramatik yogunlugu diisiik
olaylar ile karsi karsiya kalir. Onur Unlii sinemasinda ise, olay érgiisiiniin gelisim kazanmasinda
karakterlerin eylemleri 6nemli bir yere sahiptir. Olaylar, karakterlerin eylemleri ile degisim ve
doniisiim yasayarak, bir sonraki olaya dair nedensel bilgiyi sunarlar. Ancak, bu nedensellik
iligkisi tutarll bir motivasyona sahip degildir. Bu nedenle, film boyunca cizgisel bir akisa sahip
olan anlati, olaylar arasinda nedensellik iligkisinin tutarli bir motivasyona sahip olmamasi
nedeniyle, sonuc¢ béliimiinde baslangi¢c noktasina doner.

Yeni Tiirk sinemasinin, i¢cine kapanik, psikolojik olarak tanimlanamayan karakterlerinin
yerini, Onur Unlii sinemasinda gevresi ile iliski icerisinde olan konuskan karakterler almistir.
Ustelik, Unlii'niin karakterleri "6teki" olarak tanimlanamayan, orta sinif statiilerde, ger¢ek ve
gercek listii gliclere sahip karakterlerdir. Ancak, bu karakterler sahip olduklar giiclere ragmen
kars1 karsiya kaldiklar1 olaylarin tstesinden gelemeyip, filmin temel catismasini ¢6ziime
kavusturamazlar. Bu dogrultuda, Onur Unlii sinemas:1 karakterlerinin, klasik anlatiya 6zgii
kahraman o6zelliklerine sahip olmalarina ragmen, kahraman eylemselligine sahip olmadiklarini
soylemek miimkiindiir. Filmlerdeki karakterlerin tiimi, net olarak ifade edilen kisisel 6zelliklere
sahip degildir. Karakterler, iyi ve kotii, akilli ve akilsiz, cesur ve korkak olarak tanimlanamazlar.
Bu yoniiyle, Onur Unlii sinemasimin karakterleri ile Yeni Tiirk sinemas: karakterleri benzerlik
gostermektedir. Yeni Tiirk sinemasinda goriiniirlik kazanan gorevini kotliye kullanan kamu
yetkililerine, Onur Unlii sinemasinda da siklikla rastlariz. Unlii, polislik, akademisyenlik gibi
meslek gruplar 6zelinde, sistem ve statiiko elestirisi gelistirmektedir.

Yeni Tiirk sinemasinda minimal diizeyde faydalanilan kamera hareketlerinden, Onur
Unlii sikhikla faydalanmaktadir. Unlii'niin sinemasinda kameradan, ana karakterin igerisinde
bulundugu aksiyon sahnelerinin tiimiinde oldukga aktif bir sekilde faydalanilmaktadir. Oyle ki,
yonetmen, anlatinin gorsellestirilmesinde kendisine 6zgl stilistik tercihlerde bulunmustur.
Sahne icerisinde, karakterlerin davranislarinin aktarilmasi1 6zgliin kamera hareketleri ile
gerceklestirilmistir. Mekan ile karakter arasindaki iliskinin kurulmasinda da, sahneler ¢ekimler

halinde degil, kameranin hareketli bir sekilde kullanilmasi ile tek cekim halinde sunulmustur.
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Cogunlukla, Yeni Tiirk sinemasinda, karakterlerin giindelik yasam igerisindeki
deneyiminin aktarilmasinda faydalamlan alan derinligi, Onur Unlii sinemasinda, anlatiya gelisim
kazandiracak eylemlere yer verilmesinde islevsellik kazanmistir. Filmlerde, 6n planda ana
karaktere yer verilirken, arka planda ana karakteri etkileyecek olaylar yasanmaktadir. Bu
yoniiyle, Unlii'niin alan derinliginden, filmde atmosfer yaratimina yonelik degil, filmin anlatisal
olarak gelisim kazanmasina yonelik faydalandigini sdylemek miimkiindiir. Yine, Yeni Tiirk
sinemasinda gerceklik algisinin olusturulmasinda islevsellik kazanan aydinlatma yontemleri,
Onur Unlii sinemasinda aym1 amaca yonelik kullamilmistir. Unlii, karakterlerin igerisinde
bulundugu mekana ve karakterlerin 6znel agilarina yer verdigi sahnelere bagh olarak, giin
1s1g8indan ya da dogal aydinlatma yontemlerinden faydalanmaktadir. Bu durum kimi filmlerde,
mum 15181 olarak karsimiza ¢ikarken, kimi filmlerde ise sorgu odalarindaki spot 1siklar olarak
karsimiza ¢ikar. Buradan hareketle, Onur Unlii sinemasinda, aydinlatma kaynaginin gerceklik
algis1 olusturmak tizerine diizenlendigini s6ylemek miimkiindiir.

Yeni Tirk sinemasinda, dekor, kostiim, aksesuar ve makyajdan gerceklik algisi
yaratilmasinda faydalanilmaktadir. Onur Unlii sinemasinda ise, mizansenin bu 6gelerinden,
karakterlerin kimi zaman gergek istii giiclerini iceren, kimi zaman ise "absiirt" bir gériniim
kazanan kisisel 6zelliklerinin aktarilmasinda yararlanilmigtir. Unlii'niin karakterleri, igerisinde
bulunduklart mekan, psikolojik olarak baglilik duyduklar1 aksesuarlarla tanimlanmaktadirlar:
Kamuran ve masaj koltugu, Musa Rami ve cami, Sevket ve trenler, Fikri Semsigil ve teleskop,
Cemal ve bluetooth kulaklik, Salim ve silah, Efrahim ve hag figiirii. Bu yoniiyle, yonetmenin
mizansenin 6gelerinden faydalanma amaciyla, Yeni Tiirk sinemasindaki mizansenin islevleri
arasinda farkliliklar oldugunu ifade etmek miimkiindiir.

Devamlilik kurgusunun kimi zaman benimsendigi, kimi zaman ise reddedildigi Yeni
Turk sinemasinda, kurgunun teknik imkanlarindan bir illizyon yaratmak amaciyla degil,
gerceklik algisinin olusturulmasinda faydalanilmaktadir. Onur Unlii sinemasinda ise, cogunlukla
kurgusal bigem, devamlilik kurgusu kurallar1 benimsemektedir. Ancak, karakterlerin kisilik
ozelliklerine dayali gercek iistii durum ve olaylarda, bu kurgu gevseklik kazanarak devamlilik
sekteye ugratilir. Devamliligin sekteye ugratilmasinda ise, stilistik bir yana sahip olan yinelemeli
kurgudan faydalanilmaktadir. Popiiler(ticari) sinemaya 6zgii kurgu tekniklerinden miizik ile
gecis ise, Unlii'niin siklikla faydalandig1 gecis yontemlerinden bir tanesidir. Bu gecis yontemi ile,
iki sahne arasindaki hareket devamliligi desteklenerek, sahneler arasi duygu durumu
diizenlenir. Unlii, aksiyon igeren sahnelerin diizenlenmesinde agir ¢ekimden faydalanarak,
karakterin eyleminin pekistirilmesini saglamaktadir. Bu dogrultuda, Onur Unlii sinemasinda
kurgudan, gergeklik algisinin yaratilmasinda degil, olaylara ve karakterin davranislarina yonelik
enformasyon alani yaratilmasinda faydalanildigini ifade etmek miimkiindiir. Ozetle, Unlii'niin

kurgusal bigemi ile Yeni Tiirk sinemasindaki kurgusal bigem farklilik géstermektedir.
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Onur Unlii sinemasinda ses ve miizik, film yapisinin olusturulmasinda olduk¢a énemli
bir yere sahiptir. Filmlerin tiimiinde karakterler olduk¢a konuskan, hayata dair séyleyecekleri
olan kimselerdir. Bu nedenle, Unlii'niin sinemasinda karaktere dair enformasyonun biiyiik bir
cogunlugu, diyaloglar araciligiyla edinilmektedir. Yeni Tiirk sinemasinda ise, karakterlerin
biiylik bir kismi igine doéniik, cevresi ile iliskisi olmayan kimselerdir. Karakterlere dair
enformasyon, ¢ogunlukla, karakterin davranislari, bulundugu mekandaki konumu ya da yiiz
ifadelerinden saglanmaktadir. Miizik kullanimindan ise, minimal bir seviyede faydalanilmakta
ya da miizige yer verilmemektedir. Onur Unlii sinemasinda ise, miizik bircok amaca yonelik
kullanilmaktadir. Unlii'niin sinemasinda miizikten; karakterin icerisinde bulundugu duygu
durumunun desteklenmesinde, aksiyon duygusunun aktarilmasinda, sahneler arasi gecislerde
iki sahne arasindaki duygu durumunun dengelenmesinde faydalanilmaktadir.

Ozetle, 2000 sonrasinda film iiretmeye baslayan Onur Unlii, kendisine 6zgii anlatimi,
stilistik araclardan faydalanma bicimi ile tiretimde bulundugu Yeni Tiirk sinemasi icerisinde
farkll bir yere konumlanmaktadir. Onur Unlii sinemasinda, popiiler(ticari) sinema anlayisina
6zgii sinemasal kodlarla, Yeni Tiirk sinemasina 6zgii sinemasal kodlar melezlesmistir. Unlii'niin
sinemasal bigcemi; orta sinif insanlarin ¢evresi ile i¢ diinyasinda yasadig1 ¢atismalar1 temel alan,
karakterlerin iyi ya da kotii olarak tek boyutlu tanimlanmadigl, karaktere dair psikolojik
derinligin aile, toplum, kisi iliskileri cercevesinde saglandig1 anlatisal 6zelliklere sahiptir. Onur
Unlii sinemasinda klasik anlati yapis1 kurallar1 benimsenmesine ragmen, bu kurallar; olaylar
arasindaki nedensellik iliskisinin tutarli bir motivasyona sahip olmamasi, kahramanin karsisina
¢ikan engelleri asamamasi, zamansal sikliktan faydalanilmasi gibi 6zelliklerle ihlal edilmektedir.

Onur Unlii'niin bicemini olusturan stilistik 6zellikleri; sahnelerde 6n plana ¢ikan duygu
durumlarinin vurgulanmasinda 6zel stilistik imkanlardan faydalanilmasi, sahnelerdeki dramatik
yogunlugun izleyiciye aktarilmasinda kamera hareketlerinin islevsellik kazanmasi, olay
orgiisiiniin gelisim gostermesinde alan derinliginin ve ¢erceve diizenlemesinin 6n plana ¢ikmasi
olarak aktarmak miimkiindiir. Dekor, kostiim ve aksesuar gibi mizansen 6gelerinin nedensel
motivasyon olusturarak anlatinin gelisimine katki saglamasi, devamlilik kurgusunun yinelemeli
kurgu teknigi ile sekteye ugratilmasi, ses ve miizigin filmin stirekliligini saglamasinin yaninda,
karakterlerin kisilik 6zelliklerinin ve psikolojik durumlarinin ortaya cikarilmasinda islevsellik

kazanmasi, Onur Unlii sinemasinin bicimsel ézelliklerini olusturmaktadur.
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