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Yiiksek Lisans Tezi

Turk Sinemasinda Anlati-Kurgu lligkisi: 9 ve Yazi-Tura Filmlerinin
Anlati-Kurgu lligkisi Acisindan Incelenmesi

C.Sinan ALTUNDAG

Firat Universitesi
Sosyal Bilimler Enstitlist
Radyo-TV-Sinema Anabilim Dali

2006; Sayfa: VIl + 110

1896 yilinda Lumiere Kardesler tarafindan Grand Café’de yapilan ilk film
gosteriminden bugline gecen siirecte sinema, hem endistriyel boyutuyla
hem de sanatsal boyutuyla 20. yy’in en 6nemli kitle kiltirel formlarindan
biri olmustur.

ilk yillarda kisa basit olaylari perdeye aktaran sinema, 1914 yilinda
Griffith tarafindan gerceklestirilen Bir Ulusun Dogusu filmiyle uzun
metrajli bir film, sinemanin bir anlati araci olabilecegini de gdstermistir.
Griffith’in onculiginu ettigi klasik film anlatisi, cagdas populer sinemada
da halen varhgini korumaktadir.

1920’lerde Eisenstein tarafindan ortaya atilan “catigmali montaj”
kurami, klasik anlatinin kaliplarini kirarak montajin sinirlarini zorlamistir.

ikinci Diinya Savasi sonrasi film kuramcilarindan Bazin ise her iki
yaklasima da karsi cikarak, sinemada kurgunun uzamsal gercegi
bozmadan kullaniimasi gerektigini savunmustur.

Bu calismada, Turk sinemasinda gecmisten bugline, kurgunun filmsel
anlatiy1 olusturmada oynadigi rol, Griffith, Eisenstein ve Bazin tarafindan
temsil edilen (¢ ayn yaklasima goére incelenmistir. Bu inceleme
sonucunda Turk sinemasinda kurgunun, agirlikh olarak klasik film
anlatisina ve Bazin’in gercekci kuramina uygun bir bicimde kullanildigi
gorulmis, 2000 yiindan sonra cekilen 9 ve Yazi-Tura filmlerinde ise
kurgunun anlatiyi olusturmakta ustlendigi roliin, daha oénceki Turk
filmlerinden farkh oldugu sonucuna variimigtir.

Anahtar kelimeler: Sinema, Turk Sinemasi, Film Anlatisi, Kurgu, Montaj
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Narrative-Editing Relation in Turkish Cinema: Study of 9 and Toss-Up
In Framework of Narrative-Editing Relation
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University of Firat
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2006; Pages: VIII + 110

From the beginning in 1896, when the first film projection was made by
Lumiere Brothers in Grand Café, cinema has been one of the most
important cultural forms in the 20" Century regarding its industrial and
artistic dimensions.

In the first years of cinema, short films have been made which only
show short simple events. In 1914, one of Griffith’s feature films Birth of a
Nation proved that cinema can be a narrative art. The classical film
narration that Griffith brings to the cinema is still being used in
contemporary popular films.

Eisenstein forced that classical film narration model with his “montage”
theory in 1920’s.

One of the post-2"® World War theorists, Bazin, opposed both Griffith’s
and Eisenstein’s approaches and claimed that montage or classical
editing must be used without disturbing the spatial reality.

In this study, the role of editing during forming the narrative in Turkish
cinema is studied in historical perspective according to three different
approaches represented by Griffith, Bazin and Eisenstein. It is seen that
editing usage fits to the classical narration model and Bazin’s realistic
approach in Turkish cinema as general.

In the last part of the study, 9 and Toss-Up, two independent films that
have been shot after 2000 in Turkey are studied and it is concluded that in
these films, editing takes a different role than in the previous Turkish films
on forming the narrative.

Keywords: Motion Pictures, Turkish Cinema, Film Narrative, Editing,
Montage
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ONSOZ

Yirminci ylzyihn en onemli kitle iletisim aracglarindan biri haline gelen
sinema, ilk toplu gdsterimin yapildigi guinden bugline teknolojinin de
gelismesiyle birlikte inaniimaz bir hizla gelismistir. Ozellikle de erken dénemde
kurgunun olanaklarinin fark edilmesinin ve daha sonradan Sovyet kuramcilar
tarafindan bu O6nemli sinematografik aracin kuramsal boyutta da ele
alinmasinin, sinemanin kendi 6zgin bigimini kurma yolunda atilan énemli bir

adim oldugu sdylenebilir.

Tark sinemasi ile ilgili yapilan c¢alismalarda, kurgu ile ilgili calismalarin az
sayida ve geri planda oldugu gbze carpmaktadir. Beni, “Tirk Sinemasinda
Anlati-Kurgu lligkisi: 9 ve Yazi-Tura Filmlerinin Anlati-Kurgu iligkisi Agisindan
incelenmesi” isimli bu calismaya yoénelten de bu caligmalarin azhid oldu.
Galismamda, bu 6énemli sinematografik aracin Tdrk sinemasinda gegmis
dénemlerde nasil kullanildigini, film anlatisini bigimlendirmede nasil bir rol
oynadidini ortaya koymaya ve kurguyu kendinden énceki filmlerden daha farkh
bir bicimde kullandigini disindigim 9 (Umit Unal, 2001) ve Yazi-Tura (Ugur
Yicel, 2004) isimli filmleri anlati-kurgu iligkisi agisindan incelemeye calistim. Bu
tezin gergeklestiriimesindeki desteklerinden ve katkilarindan dolayi, basta
degerli danismanim Yrd. Dog. Dr. Mustafa YAGBASAN olmak {izere tiim
hocalarima ve calisma arkadaslarima tesekkirl bir bor¢ bilirim. Calismami,
desteklerini benden higcbir zaman esirgemeyen anneme ve babama ithaf

ediyorum.

Elazi§ 2006 C.Sinan ALTUNDAG



GiRIS

Yirminci yuzyil gorsel-igitsel kitle iletisim araglarinin dinya Gzerinde hizla
yayildigi, yeni teknolojilerin bas dénddrtclt bir hizla ginlik hayati kapladig,
insanlarin icinde yagadiklari dinyayla kurduklari iligki bigimini kdkten degistiren
bir cag olmustur. Yazyilin en énemli kitle iletisim araglarindan biri olan sinema
hem popdulerligi sebebiyle hem de baz filmlerin tasididi “sanatsal deger”
nedeniyle ortaya cikigsindan bir slre sonra akademik ilgiye konu olmustur.
Literatirde sinemaya yaklasimlarda, sinemayi ele alis bicimlerinde genis bir
cesitlilik oldugu gérilmektedir. ilk kuramcilar, sinemanin gercekligi kaydetme
glcU kargisinda biylk bir heyecan duymuslar ve temel argimanlarini
sinemanin gergeklikle iligskisi ve sinemanin 6nceki sanatlarla iliskisi konulari
etrafinda gelistirmiglerdir. 1950’lerde bazi yénetmenlerin diger sanatlardaki gibi
“essizlik, benzersizlik” kistasina uyan filmler gerceklestirmesiyle sinemanin
kendi kuramsal dayanagi olan sanatsal bir yaklagimla da ele alinabilmesi
mumkdn olmustur. 1960’lardan 6nce sanatsal deger tasimadigi gerekgesiyle
hakkinda calisma yapilmaya deger bulunmayan ticari tar filmlerinin, 1960’larda
Bati literatirinde yilkselen yapisalciigin etkisiyle akademik metinlere konu
olmaya basladigi gortlar. 70’lerden sonra agirlik kazanan Feminist Calismalar,
Post-yapisalcilik ve Kdiltirel Calsmalar ise sinemanin ideolojik islevinin ne
oldugu, bu etkiyi nasil dogurdugu konularina yogunlasmistir. Bu yaklagimlarin
her biri cevap aradiklari sorularla ve sinemay! ele alirken kullandiklar
yontemlerle farkhlagmaktadirlar. Ancak her yaklasimin (zerinde uzlastig
noktalardan biri; sinemanin temelde bir éykl anlaticisi oldugu, bir anlatiya
dayandigidir. Dolayisiyla Turk sinemasi Uzerine yapilan bu c¢alismada, film
Oncelikle bir anlati olarak ele alinmigtir. Popdler film anlatisinin kendi 6zgin
yapisini bulmasinda uygulamaya ydnelik calismalariyla kendinden sonra
gelenler Gzerinde en etkili olan isim slphesiz David W. Giriffith’dir. Bu ylzden
calismanin ilk bélimunde Griffith’in uygulamalari, klasik film anlatisini kuran ve
iyi bir sekilde temsil eden érnek olarak incelenmistir.

Sinema; binlerce vyildir anlatilan &ykullerin, masallarin, efsanelerin,

sahnelenen tiyatro oyunlarinin, yazili kiltire gecilmesiyle olusan romanlarin,



hikayelerin aktardigi anlatilardan suzulenleri yirminci ylOzyilin teknolojik
imkanlaryla birlestirerek, kendi aracinin 6zellikleriyle yogurarak ve Gzerine yeni
Ogeler ekleyerek olusturdugu 6zgin anlatisini, muazzam bir sirkllasyonun igine
sokmustur. Sinemanin diger anlati araglarindan farklari tGzerine yirminci yazyilin
basindan beri distinulmektedir. Bu konudaki en geliskin disinceler ve degerini
ginimizde de koruyan eserler, kurgunun sinemadaki basat rolini ortaya
¢lkaran calismalar gergeklestiren Sovyet Montaj Kuramcilar’'ndan gelmistir.
Gerek uygulamaya yoénelik calismalariyla, gerekse gunimizde bile sinema
okullarinda Ogretiimeye devam eden kuramsal c¢alismalariyla bu kuramcilar,
filmde anlami olusturan en temel iglemin kurgu oldugunu éne surmuglerdir.
Calismanin ilk béliminde disincelerine yer verilen ikinci isim, Sovyet
Kuramcilarin en 6nemli temsilcisi Sergei M. Eisenstein olmustur.

Sinemanin en ayirt edici yaninin kurgu degil de gercekligi kaydetme
kapasitesi olduguna inanan, dolayisiyla anlami olusturmadaki temel glcu
kurguya degil mizansene veren Bazin ilk bélimde dustincelerine yer verilecek
son kuramcidir. Bazin gelistirdigi disincelerle hem popdtler filmlerin diginda
kalan ama insanlari etkileme gucu popdler sinemanin Uriinlerinden hi¢ de geri
kalmayan Italyan Yeni Gergekgiligi gibi akimlar ele almada uygun kuramsal
zemini hazirlamig hem de sinemanin sanatsal yonini g6z ardi etmeyen dikkat
¢ekici argimanlar 6ne stirmustdr. Onun dusdncelerine, literatirde Griffith ve
Eisenstein’in disinda kalan yaklasimlarin en dikkate deger &6rnegi olmasi
sebebiyle ve klasik anlatiyr Eisenstein’in tam tersi bir yéntemle bozmasi
sebebiyle yer verilmistir.

Tark sinemasi Uzerine yapilacak bu calismada anlati-kurgu iligkisi Gzerine
yogunlasilmasinin sebebi Ulkemizde kurgu hakkinda yapilmig calismalarin
azligindan kaynaklanmaktadir. Ustelik ilkemizde sinema en gelismis diizeye
ulastigr 60’li yillarda bile finans sorunlarini tam anlamiyla agamadigi igin, dekor,
kostim gibi maliyeti ylksek 6geler sadece bilylk ybénetmenler icin 6zglrce
ulasilabilir anlam yaratma olanaklari olarak var olmus, cogunlugu olusturan orta
ve kiguk batgeli yapimlar bu olanaklardan faydalanamamiglardir. Oysa kurgu,
diinya sinema tarihinde var olan az sayida istisna diginda (ljp / Rope, 1948,
Alfred Hitchcock ve Rus Hazinesi /| Russian Ark, 2002, Alexander Sokurov)
bitceye bagli olmaksizin her filmde karsimiza g¢ikan sinematografik bir 6ge



olmaktadir. Kurgu &6gesine yogunlagiimasinin bir sebebi de bu durumdan
kaynaklanmaktadir.

Calismanin ikinci béliminde Tirk sinema tarihi tarihsel bir perspektifle
incelenecek ve anlati-kurgu iligskisi agisindan degerlendirilecektir. Bu
degerlendirme ilk bélimdeki kuramsal ¢ergceve geregince Griffith, Eisenstein ve
Bazin’in temsilcileri oldugu t¢ temel yaklasim Gzerinden gerceklestirilecektir.
TOrk sinemasinda kurgunun anlatiy1 olusturmada ne derece basat oldugu,
cesitli donemlerde ortaya g¢ikan 6zgin uygulamalarin var olup var olmadigi,
varsa bunlarin sinema tarihinde 6ne gikan yaklasimlardan hangisine daha yakin
oldugu saptanmaya calisilacaktir. Dolayisiyla calismanin ikinci bd&limu
betimleyici bir yaklagimla gerceklestirilecektir.

Calismanin tglncl bdéliminde 2000 yilindan sonra c¢ekilmis olan iki Turk
filmi; 9 (2001, Umit Unal) ve Yazi-Tura (2004, Ugur Yiicel) filmleri, anlati-kurgu
iliskisi agisindan degerlendirilecektir. Populer ticari sinema 6ncelikli olarak gise
gelirinin film maliyetinden daha yUksek olmasi amaciyla yapildigindan, genel
olarak izleyici begenilerini dikkate alma ve begdenilmis olan formdlleri yeniden
uygulama yoluna gitmektedir. Bu nedenle popdler uylasimlar (convention), ticari
sinemada kolay kolay kirllamamaktadir. Oysa bagimsiz yapimlar, yénetmenleri
yeni sinemasal anlatim teknikleri geligtirebilme konusunda daha 6zgur
kildigindan, bu filmlerde klasik anlatinin kaliplarinin farkli sinematografik araclar
vasitasiyla kirildigr gérilmektedir. Secilen iki filmin de disik bitceli bagimsiz
yapimlar olmasi, inceleme icin érneklem olarak secilmesinin en temel nedenini
olusturmaktadir. Uclincli bélimde yapilacak olan degerlendirme, her iki filmde
anlatilarin nasil yapilandirildigini ve kurgunun bu anlatilarin sekillenmesinde ne
derece rol oynadigini ortaya cikarmaya yodnelik olacaktir. Calismanin temel
savi, her iki filmin de populer klasik anlatiyr kiran filmler oldugu ve bunu da

kurgu yoluyla yaptiklari ydntndedir.



BiRINCi BOLUM
ANLATI KAVRAMI, GELENEKSEL FiLM ANLATISI,
KURAM VE UYGULAMALAR

Sinema, 19. ylzyilin sonlarinda ortaya ¢iktiginda, agirlikli olarak bir alt sinif
edlencesi olarak gérilmus fakat ortaya ¢ikisini takip eden 25-30 yil iginde ¢ok
ciddi sayida insana ulasabilen, kitlesel bir 6yku anlatim araci haline gelmistir.
Kendinden énce var olan sanatlarla iligkisini kaybetmeden yoluna devam eden
sinemanin, buglin var olan sanatlar i¢erisinde en kitlesel sanat dali oldugunu
sdylemek yanlis gérinmemektedir.

ik yillarinda, giinliik hayattan kesitler sunan kisa filmlerle izleyici kargisina
¢ikan sinema, 20. ylzyilin ilk yillarinda, 6zellikle George Meliés’in 1902 yilinda
yaptigi ve bir Jules Vernes klasigi olan Aya Seyahat/ Le Voyage Dans La Lune
uyarlamasiyla ve ardindan Edwin S. Porter'in 1903 yilinda yapmis oldugu
Bliyik Tren Soygunu/ The Great Train Robbery filmleriyle 6yk( anlatabilecegini
de kanitlamis gibidir. ilk yillarda sinematografla kaydedilen filmler haber filmleri
ve Oykisuz kisa filmlerle sinirh kaldigi icin, sinema baslangigta gercekligin
yeniden Uretimi olarak géralmuUstir. Oysa bu filmler, sinemanin sadece var olani
gbstermekten ibaret olmadigini, bu yeni aracin anlati olusturmak, bir baska
deyisle 6ykl anlatmak amaciyla da kullanilabilecegini kanitlamaktadir.

Sinemada 6yki anlatmayi uzun metrajh bir filmde deneyen ilk ydnetmen ise
David Wark Griffith olmustur. 1915 yilinda Thomas F. Dixon Jr.’in The
Clansman: An Historical Romance of the Ku Klux Klan isimli romaninin
senaryolastinlip Griffith tarafindan Bir Ulusun Dogusu / The Birth of a Nation
adiyla filmlestiriimesinden sonra, sinemanin ayni zamanda “kitlesel” bir dyku
anlatim araci olabilecegi de goérilmastir. Film, yaklasik yOz bin dolarhk bir
maliyete sahipken, elde ettigi gelir maliyetin yaklagik yirmi katidir.

Filmin elde ettidi kar, sinemanin ayni zamanda gugld bir endustriyel Gretim
potansiyeline de sahip oldugu fikrini ortaya cikarmistir. Bdylece Amerikan
sinemasi, hizli bir endUstrilesme slrecine girmig ve kan kaybetmeye baslayan
Avrupa Sinemasi karsisinda ginimize dek slrecek olan egemen konumuna

kavusmustur. Hollywood, bu sirecte diger Glke sinemalarindan ¢cok daha fazla



sayida film Uretmis ve kurdugu uluslararasi dagitim aglari sayesinde diger Ulke
sinemalarinin i¢ pazarlarinda da egemen konuma gecmistir. Hollywood
sinemasinin bu egemen konumuna karsi diger Ulkeler, kendi ulusal sinemalarini
korumak amagl ©6nlemler almaya calismig olsalar da, bu c¢abalarin
Hollywood’un dlnya sinemasi (zerindeki egemen konumunu bozmaya
yetmedigi gdértilmektedir. Bdylece Hollywood, ticari veya populer sinemanin
Onculigint yapmistir. Bu nedenle, populer sinemanin babasi olarak da
isimlendirilen David Wark Griffith, klasik film anlatisinin ilk temsilcisi olmasi

bakimindan 6nem arz etmektedir.

1. David Wark Griffith ve Geleneksel Film Anlatisinin Ortaya Cikisi

David Wark Giriffith, Hollywood Sinemasi kavraminin ve stidyo sisteminin
ortaya cikmasinin en buydk aktérlerinden birisi olarak sinema tarihinde yerini
almistir. Elbette Griffith’in sinemaya kattigi tek sey bu degildir. Sinemanin, bir
anlati araci olarak kullanilabilecegini géren ve kuramsal boyutta olmasa da
uygulamal olarak yeni teknik arayiglarina giren Griffith, glinimiz sinemasinda
dahi kullanilan birgok teknigin ilk uygulayicilarindan olmustur.

Griffith'in sinemaya katti§i énemli bir unsur, cekim &lceklerinin’ dramatik
kullanimidir.  Griffith'ten énce de Meliés ve Porter tarafindan cesitli ¢ekim
Olgekleri kullanilmig, fakat bunlar bir anlam yaratmaktan ziyade, izleyiciyi
sasirtmak Gzere kullanilmistir. Edwin S. Porter'in 1903 yilinda yapmis oldugu
“Buydk Tren Soygunu / The Great Train Robbery” filminin son ¢ekimi, o
doénemlerin tiyatro sahnesini andiran genel c¢ekimlerinden farkli olarak,
kameraya dogru ates eden bir erkegin bel ¢ekimidir. Dolayisiyla Porter’in ¢ekim
Olceklerini, Griffith'ten 6nce kullandigini séylemek vyanlis degildir. Ancak
Porter'in temel hedefinin, izleyicide silahin kendilerine dogru atesleniyormus
etkisini yaratmak oldugu agik¢a gorUlmektedir. Griffith filmlerindeyse, c¢ekim
Olgcekleri dramatik bir amaca hizmet etmektedir. Nilgiin Abisel, bu konuda sdyle
tespitlerde bulunmaktadir:

' Cekim dlcegi, nesnenin cergeve iginde buyUkligun( ifade etmektedir. Uzaklik ve insan bedeni
esas alinarak bir takim ¢ekim 6lgekleri olusturulmustur. (Bel gekim, toplu ¢ekim, uzak ¢ekim,
bas ¢ekim vb.)



“Griffith’in kullandigi, anahtar deliginden bakan goz, kanlar iginde bir
agiz, ...gibi ayrinti ¢ekimler, filmlerinin dramatik yapisina katkida bulunan
6nemli 6gelerdir. Bu ¢ekimler bir yandan seyircinin dikkatini yonlendirerek
gerilimin hazirlanmasina yardimci olurken, 6te yandan da anlatimda
tasarrufu saglar ve sahnenin ritmini ybénetmenin istedidi bigimde

dlizenlemesine olanak tanir (2003:110).”

Griffith’in sinema tarihinde bu denli 6nemli olmasinin en temel nedenlerinden
birisi, kurgu konusundaki uygulayimsal ¢alismalaridir. Film anlatisini etkileyen
en temel 6gelerden biri olan kurgu alaninda yaptigi bu yenilikler, Griffith’in dogal

olarak film anlatisi tizerinde de ciddi etkilerinin bulunmasina neden olmustur.

“Griffith bir sahneyi tek seferde uzun ve duradan bir c¢ekimle
resimlemek yerine sahneyi cekimlere bélmenin ilk adimlarini attiginda,
cekimleri yumusak bir sekilde baglama sorunuyla karsilasti. Bu
yapildiginda, gercekie ayri cekimlerden olusan devamsiz bir ayrim,
izleyiciye tek mekan ve zamanda gerceklesen yumusak ve devaml bir
eylem gibi gorinecekti. Griffith izleyicilerin, gercekligin kesintisiz akisini
izlemenin yanilsamasini strdirmesini ve film aracina dikkati gcekecek olan
kesik dlzenlemelerle rahatsiz olmasini istemiyordu. Bu etkiyi
gerceklestirebilmek icin, sistematik bir sekilde “devamliliga dayal
kesme”yi (match cut) gelistirimistir] (Fabe, 2004:5).”

Devamliiga dayali kesme, zaman igcinde populler sinema tarafindan
icsellestirilerek dnemli bir ara¢ haline gelmistir. Bu kurgu yénteminin temelinde,
birbiri ardina gelen goéruntilerin hareket, bakis ve pozisyon agisindan uyumu
bulunmaktadir. Ornekle aciklamak gerekirse, bir kisi bir cekimde cergevenin
sagindan cikiyorsa, hareket uyumunu bozmamak icin, diger cekimde cerceveye
soldan girmelidir. Bdylece izleyicinin zihninde, hareket tamamlanacak ve
cekimler farkl zamanda yapilmis olsa bile bu iki hareket sanki gergcek zaman
icerisinde de birbiri ardina gerceklesiyormus gibi gérinecektir. Dolayisiyla
izleyicide yaratilan devamlilik duygusu bozulmamigs olacaktir. Bu kurgu bigimi,
gundmiz popiler kurmaca filmlerde de hala kullaniimaktadir. Populer sinema,

sinematografik araclari izleyiciden saklamay: ilke edindiginden, kurgu ne kadar



iyi yapilirsa, gecisler ve kesmeler o kadar az fark edilecektir ve izleyici kendini
perdede olup biten seylere daha kolay kaptiracaktir (Johnson ve Bone,
1987:97).

Griffith’in gelistirmis oldugu bu teknik, filmsel zaman ve mekéni yaratmak
konusunda da énemli bir yere sahip olmustur. Klasik kesmeyle birlikte sinema,
gercek zaman ve mekani da asarak yeni bir anlatim teknigine kavusmustur. “ilk
yillarda bir ¢ekimin sdresini ya da uzunlugunu belirleyen, eylemin gercek
yasamdaki suresiyken, simdi eylemin sUresini belirleyen, amaclanan dramatik
etki nedeniyle yapilan kurgu oluyor; bdylece gercek zamandan uzun ya da kisa
filmsel zaman elde ediliyordu (Abisel, 2003:111).”

Yine Griffith tarafindan gelistirilen ve devamliliga dayali kesme ydnteminin
bir asama ilerisi olarak dustntlebilecek olan klasik kesme ise, sahnelerin
fiziksel nedenlerle degil, dramatik amaclara hizmet edebilecek sekilde de
kurgulanabilecegini gdstermektedir (Abisel, 1987:9). Ozellikle popiiler sinema
tarafindan oldukga 6nemsenen “6zdeslesme” konusu da, klasik kesmeler
yardimiyla daha kolay saglanabilmektedir. YOénetmen, sahnenin dramatik
etkisini ve izleyicinin o anda perdedeki karakterlerle ve nesnelerle olan iligkisini
dizenlemek amaciyla, cesitli ¢ekim olceklerine basvurmaktadir. Sézgelimi,
sahne igerisinde 6nemli olan, o anda veya filmin ilerleyen bdlimlerinde dnemli
bir role sahip olan nesnelerin daha yakin ¢ekim 6élcekleriyle goérintilenmesi, o
nesneyi veya Kkisiyi, sahnenin genelinden ayirarak izleyicinin dikkatini
ybnlendirmekte ve sadece o karakteri ve nesneyi izleyip anlamlandirmasina
katkida bulunmaktadir. Cekim 6lcegi yakinlastikca, izleyici ile perde arasindaki
mesafenin de azaldigi, dolayisiyla 6zdeglesmenin de daha yodun bir sekilde
yasandigi sdylenebilmektedir.

Devamliliga dayali ve klasik kesmelerin yani sira Giriffith, filmlerinde daha
sonralari Sovyet kuramci Pudovkin’in de Gzerinde duracagi paralel kesmeleri de
basariyla kullanmigtir. “Griffith’in sahneleri ve eylemi, birden fazla ¢ekimle
sunma girisimi onun “ayni zamanda olan” duygusunu verme cabasiyla atbasi
gider (Abisel, 1987:7).” Bu nedenle, filmlerinde olduk¢a blylk éneme sahip
takip sahnelerinde paralel kesmelere siklikla bagvurmustur. Eisenstein’a gore, “
Griffith kurguya kosut [paralel] kurgu ydntemiyle ulag[mistir]” ve kosut kurguya
ulasmasina da Charles Dickens neden olmustur (1985:270-271). Paralel kurgu



ybnteminde, ayni anda gerceklesen iki olay kurgu yoluyla ardigik olarak
izleyiciye sunulur, fakat izleyici, ydénetmenin de bu konudaki basarisina bagl
olarak olaylar arasindaki es zamanlilik iliskisini zihninde kurar. Ornek verecek
olursak, bir boks magi 6ncesi iki boksoériin kendi soyunma odalarinda macga
hazirlanmalari, perdede art zamanli olarak gdsterilir. Fakat izleyici, iki boksérin
ayni macga hazirlandidini ve az sonra ringde karsi karsiya geleceklerini
anlamakta zorlanmamaktadir. “Bu ydéntemin bitin amaci, seyircide, bir soruyu
surekli olarak sormaya zorlayarak, son dereceye varmig bir heyecan gerilimi
yaratmaktir (Pudovkin, 1995:77).” Dolayisiyla takip sahnelerinde paralel
kesmelerin kullanimi, izleyiciyi, takip eden ve takip edilen kigiler arasindaki
gerilime ortak etmekte ve bu yolla filmin gerilimini de artirmaktadir. Griffith, bu
kesme yontemini filmlerinin dramatik ¢atisinda 6nemli bir yer tutan “son an
kurtulugu”na kadar gerilimi yikseltmek amaciyla kullanmigtir.

Griffith’in  sinematografik anlatima kattigi énemli bir unsur da tematik
kesmedir. Bu kesme ydnteminde, ¢ekimler, ayni anda veya ayni zamanda
gerceklesmiyor bile olsalar, tematik olarak birbirine bagh c¢ekimlerdir.
HosgérusizIlik / Intolerance (1916) filminde, Griffith, “hosgdristzIik” temasini
doért ayr éykdyl birbirinin icine gecirerek anlatarak, tematik kesme ydntemini
basariyla uygulamistir. Konunun daha net anlasilabilmesi acgisindan film
hakkinda genel bir bilgi vermek bu noktada faydali olacaktir.

HosgérisdzItk filmi farkh tarinlerde gerceklesen dort dykiden olugsmaktadir.
Bunlardan birisi, isa’nin garmiha gerilisi, ikincisi, 1572 yilinda Protestanlarin
Fransa'da ugradiklari kiyimdir. Uglincii dykii, Perslerin Babil'i ele gegcirisini
anlatmaktadir. Son 6ykisi ise, cagdas, kurmaca bir dykidir. Bu dért dykd, film
icerisinde “besik sallayan kadin” ¢ekimiyle birbirine baglanmaktadir. Pudovkin
(1995:77), daha sonra bu baglanti ¢cekimlerini kilavuz-kavram (leitmotive) olarak
isimlendirmigstir. “Senaryonun temel temasini &zellikle abartmak, ¢ok kez
senaryocu igin ilgi ¢ekici bir olaydir. Bu amagla, tekrarlama yéntemi kullanihr”
diyerek, Griffith'in HosgértisizIik filminde kullandidi kilavuz kavram olan “besik
sallayan el” c¢ekiminin de kullanim amacini acgiklamis olmaktadir. Film
icerisindeki oykuler, ne zamansal olarak ne de uzamsal olarak birbirleriyle
baglantihdir. Oykiller arasindaki tek baglanti, hosgérisiiziik temasidir.
Dolayisiyla bu &éykuler arasinda yapilan gecisler, tematik kesmenin acgik ve



glzel bir 6rnegdi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat gdésterildigi dénemde, hem
uzun olusu®, hem temasinin genisligi, hem de dért dykilyil birbirine baglayan
yapisi nedeniyle izleyici tarafindan anlasilamamis ve Giriffith agisindan ticari bir
hayal kirikligr olmustur.

Kurguda gunimuzde de kullanilan birgok gecis efekti de (transition), yine
Griffith tarafindan o dénemde ustalikla kullaniimistir. Kararma-agiima (fade-in
ve fade-out), dairesel kararma-agilma (iris-in ve iris out) efektleri, Griffith
tarafindan anlatisini destekleyecek bicimde kullaniimig ve filmlerindeki dramatik
etkiyi artirmistir. “Bu kurgu teknikleri, dikkati araca (medium) ydnlendirmesine
ragmen, kisa zamanda bilinen uylasimlar haline gelmis ve izleyici bu araglarin
yapayligindan rahatsizlik duymamistir (Fabe, 2004:6).” Perde siyahken,
g6rantinin yavas yavas belirerek bir stre sonra tamamen goérinlr hale
gelmesi, acgilma (fade-in), géruntinin silinerek yerini siyaha birakmasi ise
kararma (fade-out) olarak adlandiriimaktadir. Dairesel kararma (iris-out) ve
acllma (iris-in) efektlerinde ise daire seklinde bir maske, kiugulerek gorintlyU
Ortmekte veya genigleyerek agmaktadir. Ginumuizde de bu gecis efektlerinin
kullanildigi gbéze carpmaktadir. Kararma ve acgilma efektleri, bir sahnenin
baslangici veya bitisi sirasinda veya uyanmakta olan ya da uykuya dalan bir
kisinin 6znel g;ekimlerinde3 siklikla kullaniimaktadir. Dairesel acilma ve kararma
efektleri ise, giniUmuzde agirlikh olarak ¢izgi filmlerde karsimiza gikmaktadir.

Bitlin bu unsurlari filmlerinde kullanmis olmasina ragmen, Griffith, kuramsal
herhangi bir ¢galisma yapmamistir. Ama yaptigi filmlerle kendinden sonra gelen
ybnetmenleri ve kuramcilan etkiledigi de yadsinmamalidir. Aslinda genel
anlamda Griffith’in uzun bir zincirin gcok édnemli bir halkasi oldugu dusunulebilir.
Griffith’in klasik film anlatisinin temel yapitaslarini yerine koydugunu sdylerken,
bunun Griffith tarafindan kesfedilmis bir sey olmadigini, binlerce yildir varligini
surddren diger anlatilarin sinemaya kalan bir mirasi oldugunu séylemek yanhsg
gérinmemektedir. Bu noktada, anlati kavramini, geleneksel anlatiyr ve bunun

sinemadaki izdUisimunU agiklamak faydali olacaktir.

% Film, dért saat uzunlugundadir.

% Oznel gekim: Kameranin, olaylari, film kisilerinden birinin g6ziinden izledigi gekim tlriine
verilen isimdir. Bu tir ¢gekimler, karakter ve film seyircisi arasindaki mesafeyi sifira indirerek
O0zdeslesmeyi artirici bir etki yapmaktadir.
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2. Anlati ve Geleneksel Film Anlatisi

2.1. Anlati Kavrami

Geleneksel film anlatisinin 6zelliklerine ve kurgu ile iligskisine deginmeden
Once, anlati kavraminin Gzerinde durmak faydali olacaktir. Anlati, Branigan
tarafindan (1992:3), olaylari anlatmak ve olaylarin dogasi hakkinda bir yargiyi
sekillendirmek amaciyla zamansal ve uzamsal bilgilerin neden-sonug¢ zinciri
icerisinde girig, gelisme ve sonug bigiminde dizenlenmesi olarak tanimlanirken,
Mutlu tarafindan da (1994:28) “mantiksal olarak birbirleriyle baglantili, zaman
icinde gergeklesen ve tutarh bir konuyla bir batln haline getirilen iki ya da daha
fazla olayin (ya da bir durum ile bir olayin) aktarilmasi” seklinde ifade
edilmektedir. iki tanimda da karsimiza ¢ikan ortak dzellikler, olaylar arasinda
neden-sonu¢ iligkisinden dogan “mantiksal bag” ve olaylarin gergeklesme
sirasinda etkili olan “dizenleme” unsurlaridir.

Anlati ile ilgilenen bilinen ilk distunir Aristoteles’tir. Poetika adli eserinde
tragedyanin bitlnliginden bahsetmekte ve bitind “basi, ortasi ve sonu olan
seydir (2005:27)” seklinde tanimlayarak olaylarin dizilisi ile ilgili géristinu ortaya
koymaktadir. Dolayisiyla anlati, kisaca bir olaylar dizisinin neden-sonug iliskileri
icerisinde siralanmasini ifade etmektedir. Burada en temeldeki mesele,
olaylarin birbiriyle olan iligkisi ve gerceklesme zamani olmaktadir. Bir drnekle
aciklamak gerekirse;

—Hasan, kitap okuyordu.
—Bardak kirildi.

Yukaridaki iki cimle, bu sekilde verildiginde bir ©6ykd, bir anlati
olusturmamaktadir. CUnkU “bir anlatida olaylar sebep olarak iligkili olmali ve
zaman i¢inde olugsmalidir (Bordwell ve Thompson, 1980:50)”. Ancak, zamani ve
nedenleri belli olmayan bu iki olay birbirine baglandiginda bir anlati meydana
gelmektedir. Yani; “Hasan kitap okuyordu. Elini carpmasiyla birlikte bardak yere
diuserek kirildi.” seklinde kurulan bir olaylar dizisi, bizim igin bir anlatiy! ifade
etmektedir, ¢linki bu ciimlede, kronolojik bir sirayla iki olay gerceklesmekte ve

iki olay birbirine neden-sonug iligkisiyle baglanmaktadir. Bardagin kiriimasi,
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Hasan’in bardaga elini carpmasi sonucu olan bir olaydir ve dolayisiyla
zamansal olarak da Hasan’in elini garpmasindan sonra meydana gelmektedir.
Bu iki olay, zamani ve nedenselligi ile anlatildiginda bir anlati olusturmaktadir.
Anlati kavraminin ne oldugundan bahsettikten sonra, anlatinin filmlerde nasil
isledigi ve Giriffith’in temellerini attigi geleneksel film anlatisinin ne oldugu
Uzerinde durmak gerekmektedir.

2.2. Geleneksel Film Anlatisi

Geleneksel film anlatisi, literatirde cesitli kaynaklarda popdler anlati, klasik
film anlatisi, Hollywood tarzi anlati seklinde de isimlendiriimektedir. Bunun
nedeni, Griffith ile baslayip 1950’lerin ortalarina kadar uzanan bir slrecte,
Hollywood filmlerinin anlati yapilarinin birbiriyle ayni olusudur. John A. Ellis, bu
yaplyi sbyle aciklar:

“Klasik anlati filmleri, kararli bir durumun -bazen bu kararli durumu
gbstererek, bazen de O6nceden belirtilen bozulmayla ima ederek-
bozulmasini belirterek baglar. Bu bozulma, ayni zamanda filmin
sorunsalini, hem agik, hem de o6rtlk olarak ilerleyecek olan bir sorunlar
dizisini olusturur. Bu bozulma, ayni zamanda filmin bu sorunlar igerisinde

nasll ilerleyecegini de olusturmaktadir (1993:67—68).”

Graeme Turner ise, klasik anlati yapisindaki bu bozulmayi asagidaki gibi
aciklamaktadir:

“Bu denge veya bitinlik, bir gli¢ ya da iktidar tarafindan, dengesizlikle
sonuglanacak bir sekilde bozulur. Bu durum, sadece bozucu glice karsi
yOnlendirilen bir glclin eylemiyle ¢bzllebilir. Sonug, dengenin veya
batdnligin yenilenmesi seklindedir. Ancak, bu strecin tam bir dairesellik
icermedigi, ikinci kararli noktanin, ilk kararli noktayla tamamen ayni
olmadigi gortlmektedir. Karsit sekilde, bazi filmlerde, dengeye, bastaki
degistirilemeyen veya etkilenemeyen bozucu glclin taninmasiyla da
ulagilabilir. Baslangic ve son arasindaki farklar, anlatinin isleyisini
olusturur (1999:87).”
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denge/biitiinliik «—» bozullma <«— kars giic

biitiinlestirme, veni denge,
giicleri esitlerne <« » bozulan giicler
ve arastirma

¥
yveni denge, biitiinliik

Sekil 1. Klasik Anlati Semasi. Turner, Graeme. Film As Social Practice.
London, UK: Routledge, 1999. p 88.
http://site.ebrary.com/lib/firat/Doc?id=10054595&ppg=107

Ellis ve Turner'in tespitlerinden hareketle klasik anlati yapisinin temelinde,
baslangicta bir denge noktasi, bu dengeyi bozan bir gi¢ ve bu gugle yapilan
mucadele sonucunda ortaya ¢ikan, farkli zamanda ve farkh bir yerde duran yeni
bir denge noktasinin bulundugu gérilmektedir. Bozucu glg¢, dogal bir glc¢
olabilecegi gibi (dogal afetler gibi), film kisilerinden birisi de olabilmektedir (ilk
Terminatér filmindeki T-800 gibi). Bu bozucu gug, film kigisinin énline surekli
engeller c¢ikartarak onu amacindan saptirmaya c¢alismaktadir. Dolayisiyla
bozucu glg¢ ve film kisisi arasinda strekli olarak bir ¢atisma yaratiimaktadir.
Anlatlyr temelde sUrUkleyen sey de bu catismanin kendisidir. Klasik anlatida
aslolan, bu c¢atismanin kazanilarak filmin basindaki dengenin yeniden

saglanmasidir.

2.2.1. Geleneksel Film Anlatisinda Zaman Kullanimi

Geleneksel anlatilarda, neden-sonug iligkilerinin ve zaman iligkilerinin dnemli
oldugu daha o6nce vurgulanmisti. Bu baglamda, geleneksel anlati yapisi
icerisinde zaman kullaniminin da oldukga énemli oldugunu sdylemek mumkin
gbrunmektedir. “Populer anlatilarin gogunda “simdi” ya da yakin bir gecmis esas
alinfmaktadir] ve olaylarin kronolojik olarak siralanmasi s6z konusudur (Abisel,
1997:134).” Dolayisiyla olaylar, serim, dugum, doruk nokta, ¢6zim
siralamasindan olusan dramatik egri araciligi ile izleyiciye aktariimaktadir ve
izleyicinin  kafasinda zaman konusunda herhangi bir soru isaretinin
belirmemesine dikkat edilmektedir. Filmsel zaman icinde yapilan geri dénusler
(flashback) ve ileri sigramalar da (flash-forward), yine izleyicinin zamansal

iliskileri kurabileceg@i bicimde gdsteriimektedir. Bu konuda ge¢mis zamana dair
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goruntilerin siyah-beyaz verilmesi, bu goérintilere gegmeden &dnce c¢erceve
kenarinda bugulanma gibi bir takim efektlerin kullaniimasi iyi birer &érnek
olusturmaktadir. Filmsel zamanin anlatida istenildigi gibi sekillendirilebilmesi,
geleneksel anlatinin kurguyla olan iligkisine deginmeyi de gerekli kilmaktadir.

2.2.2. Geleneksel Film Anlatisi ve Kurgu iliskisi

Geleneksel anlatinin filmsel zamanla olan iliskisinden bahsettikten sonra,
geleneksel anlatinin, bu zamani olusturmakta kullanilan en &nemli
sinematografik ara¢ olan kurgu ile iligkisine deginmek gerekmektedir.

Geleneksel anlatida zaman kullanimi agiklanmaya calisilirken, bu anlati
yapisi icerisinde de filmsel zamanda bir takim sigramalar yapilabilecegine, fakat
izleyicilerin bu sigramalari da cesitli uylasimlar sayesinde filmsel zamandan
kopmaksizin anlayabilecegine deginilmisti. Erken dénem film kuramcilarindan
Munsterberg’e gore, hafiza ve imgelem, kurgunun dogal kaynaklaridir ve bu
durum da filmsel zamanda oynamalar yapmaya izin veren, dolayisiyla geri
sigrama ve ruya sahnelerinin uygulanmasini mimkin kilmaktadir (Andrew,
1976:19). Dolayisiyla izleyicinin bu sireci kolayca anlamlandirabilmesinin
nedeninin, agirlikli olarak kurgu yoluyla yaratilan anlatim teknikleri oldugunu
sbylemek yanlis gérinmemektedir. Bu tekniklerin basinda da bazilarini
Griffith’in de kullandigi gecis efektleri gelmektedir.

Bahsedilen gecis efektlerinden birisi kararma-agilma efektidir. Kararma ve
acllma efektleri, gecmiste de bir¢cok filmde kullaniimigtir ve ginimizde de
siklikla kullanilmaya devam etmektedir. Goruntinin kararmasi ve agiimasi
arasinda gecen slre boyunca izleyici siyah bir perdeye baktigindan dolayi,
filmsel zamanda istenilen atlama, izleyicinin zihninde bir sigrama olmaksizin
gerceklesebilmektedir. Sdzgelimi, bir karakter, fiimde A mekdninda ve X
zamaninda bayildiginda bu efekt kullanilirsa, acilmadan sonra karakterin B
mekaninda ve Y zamaninda uyanmasi, baska bir deyisle zaman ve mekéanda
sigrama yapilmasi, izleyici tarafindan yadirganmayacaktir. Pudovkin’e gore de
kararma efekti, ritmik bir anlam tasir ve kararma, seyircinin sahneden
uzaklasmasini saglarken, agilma efekti de seyirciyi yeni bir ¢cevre ve yeni bir
harekete bilerek sokmayi saglamaktadir (1995:62-63).
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Kurguda yine filmsel zamanda atlamalar olusturmak amaciyla kullanilan bir
baska gecis efekti ise zincirlemedir. Zincirleme, teknik olarak agiklanacak
olursa, bir gérintindn 11k dederinin yavas yavas azalirken, diger gérintlinin
ayni anda ve ayni hizla 1sik deg@erinin artmasi olarak tanimlanabilir. Burada
6nemli olan, perdede goérintinin hic kaybolmamasi, perdedeki toplam isik
miktarinin %100 olarak kalmasidir. Bu da, filmsel zaman igerisinde birbiriyle
baglantili olaylar arasindaki zamansal sigramalari mimkan kilmaktadir. Edward
Dmytryk’e gbre (1993:107), “zincirleme, ydnetmenin seyirciyi zaman ve yer
icinde istedigi gibi hemen ileri ya da geri tagiyan zaman makinesidir.” Eger
“birkag goruntt zincirlemeyle birbirine baglanirsa, zincirleme zamanin gegtigini
gOstermekle kal[mamakta], olayin sdrekli oldugunu da gdster[mektedir]. (Buker,
1991:157)".

Anlatida olaylarin dizilisinin tasidigi énem, kurgunun anlati olusturma
strecinde ne kadar agirlikli bir yeri oldugunu zaten gézler énline sermektedir. O
nedenle, kurguyu sadece teknik degil, senaryo asamasindan baslayan distnsel
bir sire¢ olarak da ele almak dogru gdérinmektedir. Yine olaylar arasindaki
neden-sonug iligkileri, Griffith’in gelistirdigi devamhhda dayali kurgu ydntemiyle
kurulmaktadir. Bu yontem sayesinde, izleyici filmsel zaman ve mekani kolaylikla
algilamakta, filmdeki nesnelerin ve kigilerin zaman ve mekanla olan iligkilerini
rahatlikla kurmakta, dolayisiyla perdede akip giden olaylar arasindaki iligkileri
daha kolay anlamlandirmaktadir.

Griffith’in geleneksel anlatiya siki sikiya bagl filmlerinin, Sovyet kuramcilari
cok etkiledigi ve filmsel anlatimda kurgunun glcunu ortaya koymak konusunda
onlara 6nemli fikirler verdigi sdylenebilir. Bu noktada, dinya sinema tarihinde
cok énemli bir yer elde eden Sovyet montaj kuramcilarindan ve bu kuramcilar
icinde en ¢ok dikkat c¢eken Eisenstein’in montaj kuramindan bahsetmek

gerekmektedir.

3. Sovyet Montaj Kuramcilari ve Eisenstein

Griffith, gerek c¢ekim Olgeklerini, gerekse kurguyu, filmlerinde bir Oyku
olusturmak ve bu 6ykundn gerekleri dogrultusunda izleyiciyi duygusal olarak
etkilemek Uzere kullanirken herhangi bir kuramsal calismada bulunmamisg,

sadece vyaptigr filmlerle yetinmistir. Bu slUphesiz, Giriffith'i 6nemsiz
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yapmamaktadir. Hatta Sovyetler Birligi'nde ¢ok énemli film kuramlarina imza
atacak olan sinemacilari etkiledigini sdéylemek mumkindur. Eisenstein, Film
Bicimi isimli kitabinda (1985:270), “sinemanin higbir seyle kargilastirilamayacak
denli ylce olabilecegi” fikrini Griffith’in filmlerinden aldigini agik¢a belirtmektedir.

“Sinemayi kitlelerle kurulacak iletisimde temel sanatsal bigim olarak
kabul edip ona yepyeni bir tutkuyla sarilan Sovyet sinemacilar, o gliine
dek hi¢ yapiimamig bir seyi daha yaparak sinemanin hem dogasi hem
de toplumsal iglevi Uzerinde derinlemesine dislndller, kuramsal
aciklamalarla uygulamayi i ice gelistirdiler (Abisel, 2003:203)”.

Kurguyu, sinemanin temeli olarak ele alip inceleyen Sovyet kuramcilar,
surekli olarak bu yeni sanatsal bigimi gelistirmek Uzere deneyler yaparak ve
yaptiklari deneylerle ilgili makaleleri yayinlayarak, sinemanin kuramsal anlamda
da bir artalaninin olusmasina zemin hazirlamiglardir. Bu kuramcilar igerisinde
en ¢ok dne cikan kuramci olan Eisenstein’in kuramina gecmeden énce, diger

Sovyet kuramcilara ve fikirlerine kisaca deginmek gerekmektedir.

3.1. Kuleshov, Pudovkin ve Vertov

Lev Kuleshov, kurgunun anlam yaratmadaki gicind ispat eden ¢ énemli
deney gerceklestirmistir. Bunlardan biri yaratici cografya, digeri yaratici anatomi
ve son olarak Mosjukin deneyidir. Yaratici cografya deneyinde, farkli zaman ve
mekanlarda ¢ekilmis gérintlleri kurgulayarak, izleyicinin zaman ve mekani ayni
algilamasini saglamigtir. Yaratici anatomi deneyinde ise, farkli insanlarin ayrinti
cekimlerini bir araya gelmesinin, izleyicinin zihninde perdedeki Kisinin tek bir kisi
olarak algilanmasini sagladigini ortaya koymaktadir. Son deney olan Mosjukin
deneyi ise, farkh ¢cekimlerin yan yana gelmesinin farkli anlamlar yaratabilecegini
kanitlamaktadir. Bu deneyde, Mosjukin isimli oyuncunun ytz ¢ekimi, sirasiyla
bir ¢corba késesi, kiiclk bir kiz ve tabut ¢ekimleriyle pes pese kurgulanmis ve
izleyicinin her bir gekim grubunda Mosjukin’in yizindeki ifadeye farkli anlamlar
yUkledigi géralmustar.

Bir diger Sovyet kuramci Pudovkin ise, “film sanatinin temeli kurgudur
(1995:15)” ve “film gevrilmez, kurulur (1995:16)” diyerek kurgunun sinema

sanatl icin ne denli édnemli oldugunun altini gizmektedir. Ona goére, “kurgu,
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filmsel gercekligin yaratici gicudur (1995:19)”.  Pudovkin’in, kurguyla ilgili
fikirlerini olustururken Giriffith'ten oldukga etkilendigi ve kurguyu temelde
izleyicinin dikkatini ydnlendirmek ve duygusal yogunlugu saglamak amagli
kullandigini gérmek muimkindlr. “Pudovkin i¢in dinya mefhumu c¢ekimler
tarafindan yakalanan (captured) gercekte bulunmaktadir, fakat titiz bir
kurgulamayla bu 6ne c¢ikarilabilir veya gésterilebilir. Film yapimcisinin amaci,
film olayini izleyiciye sanki dogal bir olaymis gibi hissettirmektir (Andrew,
1976:50)".

Dziga Vertov ise, geleneksel anlatiyl toptan reddederek, ama kurgunun
6nemini de yadsimayarak sine-g6z ve sine-gercek kuramlarini ortaya atmistir.
Ona goére kurgu, henliz kaydedilecek olan gdéruntinin se¢me asamasinda
baslamaktadir ve son asamada nihai kurgu ile son bulmaktadir. “Vertov'un
amaci yasantidan alinmamis her seyi sinema disi birakmak ve higbir 6n hazirlk
yapmadan yasantlyl oldugu gibi perdeye aktarmakti. Cekilen pargalar, kurgu
sirasinda sanat degeri kazanacakti (GUnaydin, 1997:33).” Bu nedenle
Vertov'un belgesel film ve haber filmi tdrlerine &ncllik ettigi sbylenebilir.
Sinematografik aygitlari 6ne ¢ikarmak, Vertov’un fikirlerinin temelini olusturur ve
onun sinemasiyla “izleyicinin ¢aligmakta olan sinemasal araglara ilgisi artirilr.
[...] izleyeni hareketli resmin, yansitilan sunulusundansa, hareketli resmin
yeniden yapilandiriimis gergekligine kabule zorlar (Petric, 2000:27).” Vertov, bu
fikirleriyle kendinden sonraki donemlerde geleneksel anlatiyr kiran filmler yapan
Jean-Luc Godard gibi yénetmenleri de etkilemisgtir.

Diger kuramcilara kisaca degindikten sonra montaj kavrami Uzerinde
durmakta fayda vardir. Montaj (montage), kurgudan (editing) farkh olarak
izleyiciyi igerik agisindan birbirinden bagimsiz iki ¢gekimin bir araya gelmesiyle
olusturulan bir Gst anlama tasimaktadir. Yani, Griffith’in gelistirdigi devamliliga
dayali kesmeden farkli olarak, izleyiciyi daha aktif hale getirerek ardi ardina
gelen iki imgenin izleyici zihninde farkli bir anlam yaratmasini saglamayi
amaclamaktadir. Sézgelimi hapishanedeki bir adamin ¢ekimiyle gdkytzinde
ucan bir kusun cekimleri ardi ardina getirildiginde, izleyici, birbiriyle alakasiz
gérinen bu iki cekim arasinda anlamsal bir bag kuracak ve hapishanedeki
adamin disarida olmay! ne kadar ¢ok istedigiyle ilgili bir fikir edinecektir.
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Sovyet kuramcilarin i¢cinde en ¢ok dikkat ceken kuramci Sergei Mihailovig
Eisenstein’dir. Hem montaj konusundaki fikirleriyle hem de filmleriyle Dinya
sinema tarihinde énemli bir yere sahip olan Eisenstein’in kuramina deginmek,
kurguyla olusturulan geleneksel film anlatisinin  montaj yoluyla nasil

degistirilebilecegini gérmek acgisindan faydali olacaktir.

3.2. Eisenstein ve Catismaci Montaj Kurami

Dinya sinema tarihi icerisinde en 06zgin kuramcilardan birisi de
Eisenstein’dir. O da dbneminin Sovyet kuramcilari gibi, hem kuramsal
calismalar yapmis, hem de bunlari filmlerinde uygulamaya calismistir. Zaman
icinde kendi kendisiyle ¢elisen fikirler de ortaya atmistir ve kurami sistematik bir
sekilde ilerlememektedir. Genellikle bu durum, Eisenstein’in benimsedigi
diyalektik disince bicimiyle aciklanmaya calismaktadir. Onun kuraminin
temelinde yatan ve sadece sinemada degil, diger tim sanatlarda da bulunmasi
gerektigini savundugu “catisma” unsuru, fikirleri arasinda da yer almistir ve
kurami sarekli bir degiskenlik gdstermistir. Eisenstein’in hem montaj kuraminin
hem de yapmig oldugu filmlerin, geleneksel anlatiyi kirmaya yonelik olmasi ve
geleneksel film anlatisini kurmanin baslica 6gesi olan “devamlliga dayali
kesme” kavrami yerine ¢ekimler i¢ci ve ¢ekimler arasi gatismalardan dogan
“‘montaj” kavramini kullanmis olmasi, onu bu g¢alisma i¢in énemli bir konuma
tasimaktadir. Eisenstein’in montaj konusundaki fikirleri, cagdas yénetmenleri de
etkilemistir ve giinimizde akademik anlamda da sinema literattirinde énemli
bir yere sahiptir.

Eisenstein, sanata tiyatro ile adim atmig, daha sonra tiyatroyu terk ederek
sinemayla ilgilenmeye baslamigtir. Yenilik¢i ruhu, tiyatro dénemlerinden beri
tasimakta oldugu sdylenebilir ve o dénemde ilk kuramsal yazisi olan “Carpici
Montaj (Montaj atraksionov)®” makalesini yazmistir (1985:185-188). Bu
makalesinde Eisenstein, sanatta “atraksiyonlar” oldugunu savunmaktadir ve bu
atraksiyonlar da montajla birlestiriimelidir. Andrew (1976:44), “atraksiyon”
kavraminin, “cekim kavramindan daha az mekanik oldugunu sdylemekte ve

bunun nedeninin de, “atraksiyon” kavraminin, sadece film yapimcisinin iradesini

* Kitabin Tirkge cevirisinde kurgu sézctgi kullaniimistir, fakat bolimiin baslarinda montaj ve
kurgu ayrimi ortaya konuldugu igin ve yurtigi-yurtdisi birgok kaynakta da kurgu yerine montaj
s6zcigu kullanildigindan tezde de “kurgu” s6zctgl yerine “montaj” sézclgu tercih edilmistir.
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degil, izleyicinin zihinsel aktivitesini de hesaba katmasi olarak ortaya
koymaktadir. Eisenstein’a gére “kurgunun gicu, izleyicinin cogkularini ve usunu
yaratma slrecine sokmasindandir. ...izleyici yalniz gésterilen 6geleri gérmekle
kalmaz, yaraticinin yasadigi gibi imgenin ortaya ¢ikis ve olusunun dinamik
surecini de yeniden yasar (1984:43)".

“Diyaloglarin sahnede, dekor, aydinlatma, kostiim gibi imgelerin
Uzerinde bir 6neme sahip olmasina karsi ¢ikan Eisenstein, tim 06geleri
atraksiyon olarak adlandiriyordu. Ona gére, yénetmen bunlarin timund
anlamli bir bitin elde etmek icin dizenlemek zorundaydi. (Abisel,
2003:235)”

Dogu kalturlerine ve Japonca’ya olan meraki, Eisenstein’in montaj kuramini
gelistirmesinde etkili olan baskaca unsurlardir. Ozellikle Japon dilindeki
ideogramlardan, Kabuki tiyatrosundan ve Hajiku siirinden etkilenen Eisenstein,
geleneksel kurgu anlayisindan ayrilan bambaska bir “montaj kurami”
olusturmustur. Film Bicimi isimli kitabinda, montaj kuraminin eksenini
olusturacak “carpisma/catisma” kavramini Japon dilinden verdigi Orneklerle

soyle aciklamaktadir:

“...Kaynamis ayn hiyerogliflerden de kavramsal yazi olusur.
“Gosterilebilir” iki hiyeroglifin birlesmesiyle, gizgiyle “gdsterilemeyecek” bir
seyin anlatimi saglanmistir. Ornegin: Suyun resmi ile gdzin resmi
“aglamak” anlamina gelir; bir kapi resminin yaninda bulunan bir kulak

resmi="dinlemek”; [...] lyi ama bu kurgudur! (Eisenstein, 1985:44)”

Eisenstein, kendinden &nceki kuramcilardan Pudovkin ve Kulesov’a da
siddetle kargi ¢ikmakta ve onlarin baglamali kurgu ve g¢ekimlerin birer tugla
olduguna iligkin savlarina “carpisma / ¢atisma” sézclkleriyle yanit vermektedir
(1985:63—-64). Ona gore ¢ekimler, birer tugla degil, hicredir ve kurgu ile bunun
hicresi olan ¢ekimler “birbirine karsit olan iki parganin ¢atismasiyla” belirlenir
(1985:51-52).

Eisenstein’a gore iki gekim, baglanma degil garpisma yoluyla biraraya gelir

ve bu garpigmadan sonra ortaya ¢ikan sonug iki gekimin toplami ya da ¢arpimi
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degildir, ortaya ¢ikan sonug¢ daha Ust bir anlam tasimaktadir. Bu ¢atismalar ise,
hem c¢ekimlerin kendi icinde, hem de cekimlerin birbirleriyle olan iligkilerinde
kendine yer bulmaktadir. Eisenstein, c¢ekim igcinde meydana gelebilecek
catismalarn “cizisel yOnlerin c¢atismasi, dlzlemlerin ¢atismasi, hacimlerin
catismasi, aydinlik-karanlik catismasi ve derinliklerin c¢atismasi” olarak
siralarken c¢ekimlerin birbiriyle olan catismalarinin ise, gégus c¢ekimleri-genel
cekimler, cizisel bakimdan degisik yonli parcalar, karanligin pargalari-
aydinligin parcalar”” arasinda meydana gelebileceginin altini ¢izmektedir.
Eisenstein, son olarak “bir nesne ile bu nesnenin boyutlar arasindaki
catismalar” ve bir olay ile bu olayin slresi arasindaki catismalar’ dan
bahsetmekte, ve bu catismalarin kulaga ilging gelmekle birlikte, birincisinin
bicimi bozan mercekle, digerinin ise “tek resimli ¢evrim” veya “yavaslatiimig

hareket” ile saglanabilecedini sdylemektedir (1985:53-54).

3.2.1. Eisenstein’in Kuraminda Montaj Turleri

Eisenstein, Film Bic¢imi isimli kitabindaki “Montaj Yo&ntemleri” isimli
makalesinde bes montaj tiiriinden bahsetmektedir. Olciimlii (metric) montaj,
dizemsel (rhytmical) montaj, titremsel (tonal) montaj, Usttitremsel (overtonal)
montaj ve son olarak da anliksal (intellectual) montaj (1985:88—-98). Bu montaj
tarleri, hiyerarsik bir sirayla diuzenlenmistir ve her biri, kendinden sonrakini
etkilemektedir. Bu hiyerargik merdivenin sonunda ise en Ustin montaj yontemi
olan anliksal montaja ulagiimaktadir.

Olglimli montajin temel 8lgiitd, film pargalarinin uzunludu, yani perdede
goérinme suresidir. Gekimlerin birbirine eklenmesi, tipki mizikteki gibi bir lgtye
uygun olarak gerceklestiriimektedir. Belirttigi bes montaj tlirinin en alt
basamaginda yer almaktadir. Dolayisiyla, montajin en ilkel hali oldugunu
sOylemek mumkin gérinmektedir.

Eisenstein’in ikinci olarak belirttigi dizemsel montajin temel belirleyeni ise,
goérunttdeki igeriktir. “Dizemsel montajda, montaj devinimini gorintiden
goruntlye slrtkleyen, gérintt icindeki devinimdir. Gérintd icindeki bu devinim,
devinimli cisimlerin yer degistirmesi olabilir, ya da izleyicinin herhangi bir
devinimsiz cizgisi boyunca ydnelen gb&zinin devinimi olabilir (Eisenstein,

1985:91).” Bir bagka deyisle, cekimler icerisindeki hareket, hareketsiz
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cekimlerde dizenlenen vektérlere bagl olarak izleyicinin gdézinin hareketi,
cekim igerisindeki nesnenin blyUkIigu ve ¢cekimin dramatik yogunlugu, ¢cekimler
ayni uzunlukta olsalar bile gdreceli olarak farkli uzunlukta algilanmasina neden
olmaktadir. Dizemsel montaji, 6l¢imli montajdan ayiran en temel 6zellik, bu
goreceliliktir. Eisenstein, bu montaj tirl icin kendi yapmis oldugu Potemkin
Zirhlisi (1925) filminden “Odesa Merdivenleri” sahnesini 6rnek géstermektedir.

“Burada askerlerin ayaklarinin merdivenleri inerkenki dizemsel ¢arpisi,
bitln élgimli isterleri ¢igner. Montajin vurusuyla eslemesiz olan bu ¢arpis,
her seferinde vurus-disi (off-beat) olur; ¢gekimin kendisi de bu gérindslerin
her birinin ¢dziminde timulyle degisiktir. Son gerilim kasilmasi,
basamaklari inen ayaklarin dizeminden baska bir dizeme —asagiya dogru
yeni bir devinim c¢esidiyle-, ayni canhhidin bundan sonraki yeginlik
[baskinlik] dizeyine —merdivenlerden asagiya yuvarlanan bebek arabasi-
gecisle saglanir. Araba, ilerleyen ayaklari dogrudan dogruya hizlandirici bir
rol oynar. Adim adim inig, yuvarlanarak inise gecer (Eisenstein, 1985:90).”

Eisenstein, montaj tarleri ile ilgili ayrimini, titremsel montaj turl ile devam
ettirmektedir. Dizemsel montajin bir Gst agsamasi olan bu montaj tart, mizikten
0din¢ alinan bir kavramla, “titrem (ton)” ile agiklanmaya calisiimaktadir ve
dizemsel montajdaki devinim, bu montaj tirinde daha genis bir sekilde ele
alinmaktadir. Cekimlerdeki egemen 6de, bu montaj tirtinin belirleyenidir ve bu
egemen 06gde, ¢ekimin genel titremini ortaya koymaktadir. Bir baska deyigle,
titremsel montajin  temelinde, “[cekimlerde] 1s1gin veya grafik bigimin
yonlendirmesiyle olusmus egemen ruh hali” yatmaktadir (Stam, 2000:42).
Eisenstein, bu kurgu ydntemini de yine Potemkin Zirhlisi ve Eski ve Yeni
filmlerinden 6rneklerle séyle agiklar:

“Her iki 6rnekte de montajin, kendini olusturan temel &genin, yani
renkin artan degisikligiyle biylmesi ilgi cekicidir: “Liman”da® koyu griden
sisli beyaza (yasamdaki drnekseme: Tan); “hasat’ta® agik griden kursuni
siyaha (yasamdaki 6rnekseme: Bunalimin yaklasmasi)... Yani, birinci

® Liman sahnesi, Potemkin Zirhlisi filminde, isyan sirasinda 6len Vakulinguk’un cenazesi
Ondndeki saygi gegisinden 6nceki “sisli sabah” sahnesini ifade etmektedir.
® Hasat sahnesi, Eski ve Yeni filmindeki “gecikmis hasat” sahnesini ifade etmektedir.
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durumda yinelenimi (frekansi) artan, 6blriinde yinelenimi azalan sk
titresimleri gizgisinde. (Eisenstein, 1985:94)”

Eisenstein’in verdigi 6érneklerde de titremsel montajin baskin 6geyi temel
alarak gerceklestirildigi gorilmektedir. Bu montaj tirl, Eisenstein’t bir Ust
asama olarak gérdigu Usttitremsel montaj kavramina yénlendirmektedir.

Usttitremsel montaj ise, titremsel montajin aksine daha demokratik bir
yaplya sahiptir. Bu “demokratikligin® kaynagi, Usttitremsel montaj tlrinde
cekimlerin butin c¢ekiciliklerinin hesaba katilmasinda yatmaktadir. Bu montaj
tirinde, c¢ekimin egemen &6gesine bagh kalinmamakta, ¢ekimin diger tim
Ogelerine esit derecede 6nem verilmektedir. Eisenstein tarafindan coksesli
(polyphonic) montaj olarak da adlandirilan bu montaj tlrinde c¢ekimin tim
uyaranlari, yani titremleri ve Usttitremleri, tipki muzikteki genel tonlar ile birlikte
duyulan Ust tonlarin Gstlendidi islevi gérerek ¢oksesli bir yapiya kavusmaktadir.
Yani c¢ekimlerdeki grafik gatismalar, 1sik yodunlugu, renk tonlar gibi 6geler,
birbirleriyle uyumlu bir sekilde montaja hizmet etmektedir. Mizikten bir érnekle

Eisenstein bu montaj tlrind sdyle aciklar:

“Muzikte bu, Usttitremlerin temel sesle birlikte isitildigi andan baslayarak,
titrem olarak etkilendirmekten geri duran fakat daha c¢ok, algilanan
izlenimlerin salt fiziksel yer degistirmeleri olarak, titresimlerin, salinimlarin
duyulmasi olayiyla aciklanir. Bu, 6zellikle Gsttitrem ilkesinin blydk bir dnem
kazandig1 yuksek sesli tinili galgilarla ilgilidir. Fiziksel yer degistirme
duygusu, kimi zaman gercek anlamda saglanir: Ziller, org, davullar, vb.
(Eisenstein, 1985:96)”

Eisenstein’in montaj turlerinde batin bu agsamalardan sonra vardigi en Gst
asama, anliksal montajdir. Anliksal montajin, diger dért montaj ydnteminin
basarili bir bilesimi oldugunu séylemek mimkin gérinmektedir. Eisenstein da,

anliksal montaji “...kendine uygun disen anliksal duygulanmalarin birbiriyle
catisacak bicimde yan yana getiriimesidir® cUmlesiyle ifade etmektedir
(1985:97).

Kisaca Ozetlemek gerekirse, Eisensteinin bu montaj tirlerini ortaya

koyarken, en yalindan en karmagiga dogru bir yol izledigi géralmektedir. Butin
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bu hiyerarsik yapi, alttaki montaj tlrinlin Ustteki ile olan ¢atismasindan
dogmakta ve slreci bir adim ileriye tasimaktadir. Her montaj tlrinin temelinde
“‘catisma” unsuru yatmaktadir. “Bu c¢atismalar, dizemsel, titremsel ve
usttitremsel olarak yapilandirilabilir [...] Duyularimiz her ¢ekimin atraksiyonunu
kavrar ve zihinlerimiz bu atraksiyonlara benzerlik veya kargitliklar yoluyla
katilarak daha yuksek bir birlik ve 6nem yaratir (Andrew, 1976:52).”

Eisenstein igin montaj, sinemanin en temel &6gesidir. “Hlcre” olarak
nitelendirdigi ¢cekimler, montaj yoluyla anlam kazanmaktadir. “Yirminci yGzyilin
pek cok sanatcgisi gibi, Eisenstein, epik—lirik arasindaki ve bireysel-toplumsal
duygusallik arasindaki geleneksel sinirlari agsmistir (Borkaya, 1989:72).” Grev
filminde kalabalik is¢i grubunun cekimiyle mezbahada kesilen bogalarin
cekimini bir araya getirerek geleneksel anlati kaliplarini kirmig, izleyici zihninde
bu cekimlerin tek baslarina yarattigi anlamlarin daha Ustiinde yeni bir anlam
tUretmesini saglamistir. Bir bagka deyisle, tipki savundugu gibi, izleyiciyi anlam
yaratmada daha aktif bir konuma getirmistir. Benzer bir é6rnek Potemkin Zirhlisi
filminin GnlG “aslan heykeli” montajinda da gérilebilir. isyanla birlikte halkin
uyaniginin bir egretilemesi (metafor) olarak uyuyan aslan heykeli, uyanan aslan
heykeli ve en sonunda kiikreyen aslan heykelini pes pese montajlamis ve yine
devamhliga dayali kesmelerle olusturulan geleneksel anlati kaliplarini kirmistir.

Eisensteinin sinema sanatinin dogdasini anlamaya ve sinirlarini
genisletmeye iliskin kuramsal c¢abalari, ileriki dbénemlerde bircok film
kuramcisini  etkilemigti. Bu kuramcilardan birisi de gergekgi film
kuramcilarindan birisi olan Fransiz André Bazin'dir. Bu noktada, Eisenstein
kadar radikal fikirler sunmasa da, geleneksel film anlatisi igerisinde farkli
sinematografik unsurlarn kullanarak bir takim yenilikler saglayan ve kuramlariyla
Ozellikle Fransiz Yeni Dalga akiminin ortaya ¢ikmasinda ¢ok etkili olan André

Bazin’in sinemaya iligkin fikirlerinden bahsetmek faydali olacaktir.

4. Sinemada Gercekci Yaklasim ve Bazin

André Bazin'in, ikinci Dilnya Savasrndan sonraki gercekgi film
kuramcilarindan en énemlisi oldugu sdéylenebilir. Sinemanin dogasi, islevi ve
isleyisi Uzerine ortaya attigi fikirler, Cahiers du Cinéma dergisi blnyesinde

etrafinda toplanan gen¢ Fransiz sinemacilari oldukc¢a etkilemis ve Fransiz Yeni
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Dalga akiminin olugsmasina 6nculik etmistir. Bu isimlerin basinda da sUphesiz
Francois Truffaut, Jean-Luc Godard ve Claude Chabrol gibi isimler gelmektedir.

ikinci Diinya Savas! sonlarinda Italya’da Italyan Yenigercekgi sinema akimi,
gerek icerigiyle, gerekse tasidigi gercekgi yapiyla dinya sinema tarihinde
oldukca buydk bir 6neme sahiptir. SUphesiz, bu akim Bazin’in kuramini
olusturmasinda énemli yapitaslarindan biridir. Bazin’in makalelerinde surekli
olarak bu akimin eserlerini ve ydnetmenlerini ylceltmesi de bunun bir kaniti
olarak karsimiza ¢gikmaktadir.

Bazin’in makalelerinde siklikla gdnderme yaptigi ve yucelttigi bir bagka isim
ise Amerikali yénetmen Orson Welles’tir. Bunun nedeni ise Welles’in 1941
yilinda yaptigi Yurttas Kane / Citizen Kane filminde, kullandigi 6zel odakli
mercekler araciligiyla, Bazin'in kuraminin eksenine oturacak olan alan
derinligini (depth of field) basariyla kullanmig olmasidir.

Bazin’in kuramina ayrintili olarak bakilacak oldugunda ilk géze carpan sey,
sinemanin temel malzemesinin “gercek” oldugunu sdylemesidir. Ancak bu
gercek, gercegin kendisi degil, onun filme kaydedilmis halidir. “Fotograf
Goruntisanun  Varlkbilimi” isimli makalesinde Bazin, diger sanatlarin
dinamiklerine deginerek, onlarin gergeklikle ilgili tutumlarini ve gdrevlerini
ozetler. Ozellikle resimle kiyasladiginda Bazin'in fotograf ve sinemanin
gercekligi konusunda ise fikri olduk¢ca acik ve nettir. Resim, onu yapan
sanatc¢inin 6znelliginden kaynakli olarak gercekliginden 6din vermektedir. Buna
karsin “fotograf ile sinema gercekgilik tutkusunu dogrudan dogruya 6ziinde ve
kesinlikle karsilayan buluslardir” ve “insanin aradan cikarilarak, mekanik bir
réprodiksiyonla yanilsama susuzlugumuzun tamamiyla gideriimesi’ iglevini
ustlenmektedir (Bazin, 1995:35). Ancak Bazin, fotografin mekanik yapisina
dikkati cekerken, bunun fiziksel gercek olmadiginin da farkindadir ve
fotografcihgr “mask cikarmak, i1sik yardimiyla nesnenin parmak izini almak”
olarak tanimlamaktadir (1995:35). Bir bagka deyisle, “sinemanin hammaddesi
gercegin kendisi degil, gercegin sellloit film Gzerinde biraktigr iz” olmaktadir
(Andrew, 1976:140). Fotografla ilgili yatidi bu tespitten sonra Bazin, sinema igin
de “fotograf nesnelliginin zaman icinde gergeklestiriimesi” tanimini
kullanmaktadir (1995:38).
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Olusturdugu “TUm Sinema Miti” ise, sinemanin, ses ve renk gibi teknolojik
6gelerin gelismesiyle birlikte sirekli olarak gelisecektir. Dolayisiyla, ona gére
“ilk sinematik 6rnekler, doganin tam bir éykiinmesi olamaz” ve “sinema, heniz
kesfedilmemistir (Bazin, 2000:28)”. Teknolojinin gelisimi, sinemayi hedefledigdi
seye, yani gerceklige daha da cok yaklastiracaktir. Glnimuizde sinema
alaninda yeni ses bigimleri, daha genis film ylzeyleri, U¢ boyutluluk gibi

alanlarda hala gelismekte olan teknoloji Bazin’i hakli ¢ikarmaktadir.

Bazin’in kuraminin eksenine oturan “gergekligin izini ¢ikarma” eylemi, alan
derinliginin basarli kullanimiyla vicut bulmaktadir. Alan derinligi, basitce
aciklanmaya caligilacak olursa, kameranin gorts alanindaki derinlemesine
koridor igerisindeki net alani ifade etmektedir. Buna gore, alan derinliginin fazla
olmasi, kameranin goris alani igine giren, yani perdede gérinen her seyin
segilebilir ve net olmasini saglar. Bazin, bunun sinemanin gergeklik duygusuna
ulasabilmesi igin en gerekli sey oldugunu savunmaktadir. Alan derinligi teknigi,
“ydnetmene dramatik iliskileri, cerceveler arasinda degil, ¢ergcevenin icinde
olusturma olanagini saglamaktadir” (Andrew, 1976:156). Oysa klasik kurgu
anlayisi, perdede gérinen eylemi, dramatik unsurlara gére parcalamaktadir.
Yani, izleyici o an neye dikkat etmesi gerektigini, kurgu yardimiyla anlamakta ve
farkinda olmadan kendini, yonetmenin istedigi gercgekligin iginde bulmaktadir.
Sesin sinemaya girmesiyle birlikte, klasik sinema, izleyicinin dikkatini
ybnlendirebilmek icin, glnlik yasamsal pratikleri gz 6éninde bulundurarak
kurgu yapisini gelistirmistir. Sézgelimi, iki kisinin karsilikli konusmasi, acgi-karsi
ac! denilen teknik aracihgiyla kurgulanir ve izleyici, ginlik hayatta iki insanin
karsilikli konusmasini nasil izliyorsa, perdede de o sekilde izler. izleyicinin
dikkati cogunlukla konusan kisginin Gzerindedir. Eger, dinleyen kiginin tepkileri
izleyici agisindan o an igin 6nemli ise, 0 zaman tepki ¢ekimlerinin de bu kurguda
yer almasi gerekmektedir. Klasik sinemanin buna benzer yéntemleri, temelde
izleyicide “gerceklik” yanilsamasi yaratmak (zere yillardir uygulanmaktadir.
izleyici, edindigi bu gerceklik izlenimi sayesinde, kendini perdede akip giden
olaylarin  icinde  hissedebilmekte @ ve  perdedeki  film kisileriyle
O6zdeslesebilmektedir.
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Bazin ise, bu tlr bir kurgunun gerceklige zarar verdigini, perdede
gerceklesen olayin butinligine ve perdedeki uzamsal gergeklige zarar
verildigini disinerek, bunun yerine alan derinligi ve ¢ekim ayrimi teknigini éne
sturmektedir. Ona goére, klasik kurgu, ydnetmenin kafasindaki gercekligi -ki
bunun gercekte var olan “olay” ile bir iligkisi yoktur- izleyiciyi yénlendirerek
herhangi bir anlamsal karmasaya yol ag¢gmadan perdeye yansitmasini
saglamaktadir. Ona gore, bdyle bir anlayista “anlam gérintiide degil, kurgu
yoluyla seyircinin bilincine yansitilan gdélgede” meydana gelmektedir (Bazin,
1995:46). Bazin, bu yaklagimin karsisina belgesel yonetmeni R. Flaherty’nin
Kuzeyli Nanook / Nanook of the North (1922) filminin ¢ok bilinen bir sahnesini

clkarmaktadir:

“Alici her seyi ayni zamanda gbéremez, ama gbérmek igin sectiginden de
hic olmazsa hi¢ bir seyin kaybolmamasina galisir. Foku avlayan Nanook
o6ndnde Flaherty icin 6nemli olan, Nanook ile hayvan arasindaki iliskidir,
bekleyisin gergek degeridir. Kurgu, zamani anlatabilirdi, Flaherty ise bize
beklemeyi gbstermekle yetinmektedir; avin slresi gérintinin 6zinin ta
kendisidir, gergcek konusudur. Bundan dolay! filmde bu sahne tek bir
¢ekimden meydana gelir. Bundan 6tirl bu ¢ekimin bir “carpici kurgu’dan
¢ok daha heyecanlandirici oldugu inkar mi edilecektir? (Bazin, 1995:48)”

Benzer sekilde Sovyet kuramcilarin gelistirdikleri montaj kurami, 6zellikle
Eisenstein’in ¢atismali montaj olarak adlandirdigi yapi da Bazin'in bahsettigi
dramatik iligkileri cerceveler arasinda kurmaktadir. Birbiriyle zamansal ve
uzamsal olarak iligkili olmayan iki farkli ¢gekimin daha st bir anlam yaratacak
sekilde biraraya getirilmesi, Bazin'in gergeklikle ilgili fikirlerine ters dismektedir.

Alan derinligi kavramina geri dénecek olursak, Bazin i¢in bu “sinema dilinin
tarihinde eytisimsel [diyalektik] bir ilerlemedir” (1995:63) ve klasik kurgunun
karsi ¢iktigr anlam ikizliligini sinemaya yeniden dahil etmektedir. Bu da izleyiciyi,
daha aktif bir izleme eylemi icine sokmaktadir, cinki alan derinliginin az oldugu
cekimlerde, netlik-fluluk karsithgr sayesinde izleyicinin dikkati net olana
yonlendirilebilirken, alan derinliginin fazla oldugu ¢ekimlerde izleyici perdede

tamami net olan gorintinin 6geleri arasinda 6zgur iradesini kullanarak bir
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secim yapmak zorunda kalmaktadir. Bu da bizi, mizansen (mise en scéne)
kavramina gétirmektedir.

Mizansen, Tdrk Dil Kurumu'nun Giancel Turkge S6zligiu'nde “ydnetmenin
oyunculari oyuna uygun bir uyum igine sokmasi icin yaptidi hazirlik, ¢calisma”
olarak tanimlanmaktadir. Tiyatrodan sinemaya aktariimis bir terim oldugunu
sOylemek mUmkin goérinmektedir. Mizansen, daha genis anlamda cerceve
icerisinde gortnen her seyin birbirileriyle olan iligkilerinin dizenlenmesi olarak
da aciklanabilmektedir. Dekor, kostim, makyaj, kisilerin ve nesnelerin
birbirileriyle ve uzamla olan iligkileri, aydinlatma gibi bircok 6ge mizansen
kapsamina girmektedir. Bunun yani sira, “uzami iki boyutlu perdede
sekillendiren kamera ve kameranin bulundugu konum” da mizansenin basat
Ogelerinden biridir (Kawin, 1992:98). Dolayisiyla ydnetmen, kuracagr mizansen
ile de netlik-fluluk karsithgina ihtiyag duymaksizin da izleyiciye vermek istedigi
mesaji verebilmektedir. O nedenle, Bazin’e goére ikizlilik, alan derinliginin
kullaniminda bir zorunluluk degil, bir olanaktir (1995:64).

Bazin’in montajin karsisina koydugu ¢ekim ayrim (long-take) kavrami ise,
uzamsal b0tinligl korumak ve dikkati olayin kendisine ¢ekme c¢abasi
tagimaktadir. Klasik kurgu tarafindan parcalara ayrilan sahneler, filmdeki
uzamsal bitlnlige zarar vermekte, dolayisiyla gercekligi bozmaktadir. Oysa
alan derinligi ve ¢ekim ayrim teknikleri, bu batinligl korumakta ve dolayisiyla
sinemay! gergeklige yaklastirmaktadir. CUnkl bu tekniklerde 6ne cikan sey,
kurguyla yaratilan soyut filmsel zaman ve uzam degil, “olay”in kendisi
olmaktadir. Flaherty’nin Kuzeyli Nanook filminden verdigi ve yukarida
bahsettigimiz 6rnek, Bazin’in bu géristni pekistirmektedir.

Bunlari sdylerken Bazin montajin énemini de yadsimamaktadir. Sanatin,
gercekligin yeniden Uretimi olmadigini, bir secme ve yorumlama igleminin
kacinilmaz oldugunu vurgulamaktadir. Ancak montaja bigtigi rol, “sahnenin
varligi, harekette iki ya da daha cok faktérin esstremli olusumuna ihtiyag
duyuyorsa, montajin  kullanilmasi  gerekmektedir”  sézlyle  acgikga
anlasiimaktadir (Bazin, 2000:60). Dolayisiyla Bazin’in kuraminda kurgu, anlami
yaratan basat 6ge olmaktan ¢ok, filmsel olanaklarin (zaman ve uzam gibi) ve
anlatinin zorunlu kildigi durumlarda kullanilmasi gereken bir égedir. Yapay
kurgu yerine dogal kurgu kullaniimali, olayin gergek uzunlugu g6z &éninde
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bulundurulmali ve kesimler mantiksal bicimde yapilmalidir (Bazin, 2000:185—
186).

Bazin, bitiin bu gérigleri dogrultusunda italyan yeni gercekgi akimin énemli
yonetmenlerinden Vittorio De Sica’nin yaptidi Bisiklet Hirsizi / Ladri Di Biciclette
(1948) filminin “saf sinemanin ilk 6rneklerinden biri” oldugunu iddia eder
(2000:182).

Senaryosu Cesare Zavattini tarafindan yazilan ve De Sica tarafindan
ybnetilen bu film, tamamen amatdr oyuncularla ve yapay bir stidyo ortami
kullaniimadan dogal i1sikla gerceklestirilmistir. issiz bir adamin bir is bulmasi,
fakat bu is icin ihtiyaci olan bisikletini daha ilk is gininde caldirmasi ve kiguk
ogluyla birlikte hirsizin pesine diasmeleri filmin konusunu olusturur. Filmin
sonunda adam, hirsizi yakalayamayinca isini kaybetme endigesiyle bir bisiklet
calmaya karar verir, fakat yakalanir. Kisacas! film, herkesin basina gelebilecek
siradan bir hikdyeyi anlatmakta, bir baska deyisle savas sonrasi italya’da
gunlik hayattan bir kesit sunmaktadir. Yenigercek¢i akimin bitin ézelliklerini
icinde barindiran bu film, adeta belgesel tavriyla kurmaca bir filmi gézler 6ntune
sermektedir. Film bastan sona Bazin’in bahsettigi alan derinligi ¢ekimleriyle
ilerler. Dogal mekan ve profesyonel olmayan oyuncular, filmin gergekgi
anlatimina katkida bulunurlar. Montaj kullanimi ise Eisenstein’in filmlerinden
farkli olarak, anlam vyaratmaktan ¢ok eksilti (ellipsis) yaratmak Uzerine
kuruludur. Battn bunlarla birlikte, film bu tavrindan dolayi dramatikliginden 6din
vermez ve film “bir trajedi kalibi icinde saglam bir sekilde yapilandiriimistir”
(Bazin, 2000:182).

Bazin, Yenigercekci akimin film estetigini “Amerikan romaninin sinemadaki
esdegeri” olarak tanimlamakta (1995:182) ve genel olarak sinemanin tiyatro ve
resme karsit oldugunu ve giderek romana yaklasmakta oldugunu ifade
etmektedir (1995:160). Buradan yapilabilecek kigUk bir ¢ikarsama, Bazin’in
sinemayi temelde bir anlati sanati olarak gdérdigl ydninde olabilmektedir.
Geleneksel anlatiyr bigimsel olarak kirmaktansa, sinematografik araglarin
hiyerarsisini degistirerek ve goértntinin varligini, ¢ergceve dizenlemelerini ilk
siraya koyarak gercekgi bir yaklasim benimsedigini séylemek dogru olacaktir.
Gergekei bakigtan kasit ise, Bazin'in soézleriyle “perdede gercedi en cok
gbstermeye ydnelen batin anlatim dizgeleri, batdn islemler” dir (1995:161).
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Buraya kadar aciklanmaya calisilan anlati kavrami, geleneksel anlatinin
sinemada ortaya c¢ikisi ve birbirini etkileyen kuram ve uygulamalarin, hig
sUphesiz, eger sinemanin bir dili olabilecegini varsayarsak, bu dilin
gelismesinde ¢ok 6nemli katkilari bulundugunu séylemek yanlis olmayacaktir.
Griffith’in sinematografik 6geler araciliiyla perdede olusturdugu geleneksel
anlati, Eisenstein 06rnegiyle acgiklanmaya caligilan ve geleneksel anlatinin
kaliplarini montaj araciligiyla kiran Sovyet montaj kurami ve son olarak Bazin’in
mizanseni ve alan derinligini 6ne ¢ikararak olusturdugu gercekgi kuram, tezin
ikinci bdlimU agisindan da kuramsal cerceveyi olusturacaktir. Tezin ikinci
béliminde Tiurk Sinemasi, tarihsel gelisimi iginde anlati-kurgu iligkisi
bakimindan incelenmeye caligilacak ve Turk filmlerindeki anlati yapisinda
kurgunun rolU tartigilacaktir.



iKINCi BOLUM
TURK SINEMASINA TARIHSEL BIiR BAKIS VE
TURK SINEMASINDA ANLATI-KURGU iLiSKisi

Tezin bu boéliminde, ilk bélimde aciklanan kavramlar, kuramlar ve
uygulamalar dogrultusunda Turk Sinemasi, tarihsel perspekiif icinde anlati-
kurgu iligkisi bakimindan incelenmeye caligilacaktir. Tarihsel perspektif g6z
oniinde tutulurken, Alim Serif Onaran’in (1999:10) yapti§i ayrim gbz éniinde
bulundurularak Tirk Sinema Tarihi, ilk Dénem, Tiyatrocular Dénemi, Gegis
Doénemi, Sinemacilar Donemi ve Yeni Tilrk Sinemasi olmak (izere dénemlere
ayrilacaktir. Bu ddénemlere ek olarak 1980 Sonrasi ve 1990 Sonrasi Tirk
Sinemasi da ayrintili olarak anlatilacaktir. Ancak, Tiyatrocular ve Gegis Dénemi
olarak adlandirilan dénemler, sinematografik anlatimin olgunluga ulagsmamig
olmasindan dolayi, tez agisindan verimli donemler olmadigindan, bu dénemlere
kisaca deginilecek ve ayrintii inceleme, Sinemacilar Ddnemi’nden
baslatilacaktir. Yénetmenlerin birgcogu, farkli dénemlerde film lretmeye devam
ettiginden, her dénem icin ayri ayri anlatiimayacak, bir bdtin olarak ele
alinacaktir. TUrk sinemasi, tarihsel bir perspektifle sunulduktan sonra, genel
anlamda anlati-kurgu iligkisi agisindan incelenecektir.

1. Turk Sinemasina Tarihsel Bir Bakis

1.1 ilk Yillar ve Tiyatrocular Dénemi

1914 vyilinda Fuat Uzkinay tarafindan c¢ekilen Ayastefanos’taki Rus
Abidesinin Yikihisi isimli film, Tirk Sinemasr’nin baslangici olarak kabul
edilmektedir. ilk yillarda Merkez Ordu Sinema Dairesi tarafindan gerceklestirilen
birkag film gbéze carpmaktadir. Tiyatrocular dénemine kadar ise, film yapimi yari
resmi dernekler aracihgiyla gergeklestirilmistir (Onaran, 1999:14—-15).

Tiyatroculuk ge¢gmisine sahip Muhsin Ertugrul’'un film ¢cekmeye baglamasi ile
birlikte tiyatrocular ddénemi de baslamaktadir. Muhsin Ertugrulun filmleri
tiyatronun etkisi altinda kaldigindan bu dénemde Turkiye’de sinema dilinin ¢ok
gelismedigi sdylenebilmektedir. Muhsin Ertugrul, ne Griffith gibi bir geleneksel

anlati yaratir ne de Eisenstein gibi montaj oyunlarina bagvurur. Onun igin
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sinema, tiyatronun perdedeki bir benzeridir. Zaten kendisi de bunu acgik¢a
ortaya koymaktadir:

“Uzun bir middetten beri musikiye mukabil gramofon, tiyatroya mukabil
olarak da sinemacilik alem-i medeniyeti mesgul ediyor. Fakat hi¢ siphesiz
ki resimle mukayese ederek fotograf ne derece eser-i sanat addolunuyorsa
sinema da ondan 6teye hicbir suretle gecemeyecektir. Eger kainatta bir giin
herkes sagir olmazsa. (aktaran Sener, 1970:17)”

Muhsin Ertugrul’'un, sahneye koydugu oyunlari herhangi bir sinematografik
anlatim teknigi kullanmaksizin perdeye aktarmasi en ¢ok elestirilen yéni olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. “Filmlerinin hi¢ biri 6zgun degildi. Tiyatroda sahneledigi
oyunlari, yerli adlarla sinemalastiriyordu. Oyunculari, tek mekéanda, sahnede
nasil yoénetiyorsa, burada da Oyle ydnetiyordu (FlUruzan, 1996:329).” Bu
noktadan hareketle, Muhsin Ertugrul ile birlikte somutlasan tiyatrocular
déneminde yapilan filmlerde kurgunun herhangi bir rolinan olmadigini, yalnizca
tiyatrodaki perde degisimlerine benzer bir sekilde kullanilan agilma-kararma

efektlerinden ibaret oldugunu séylemek mimkuindar.

1.2. Gecis D6nemi

Tiyatrocular dénemi, tiyatro alaninin digindan gelen kisilerin de sinemaya
dahil olusuyla birlikte yerini “gecis dénemi” olarak adlandirilan déneme
birakmigtir. Bu dénemin baslangici, ikinci Diinya Savasr'nin baslangic yiliyla
paralellik gbstermektedir. Tlrkiye savasa girmemis de olsa, yasanan ekonomik
sorunlarin, sinemaya da yansidigi ve bu dénemde olduk¢a az film yapildigi
g6ze carpmaktadir. 1939—-1952 yillari arasinda c¢ekilen toplam film sayisi 131°dir
(Ozgiic, 2001:11). Ddnemin en énemli ydnetmenlerinden birisi Faruk Keng'tir ve
Tas Parcasi adh ilk filmini, 1939 yilinda Tiyatrocular déneminin sonunda,
gerceklestirmigtir. Film, tiyatro etkileri tagimakla beraber, sinematografik 6geler
de barindirmaktadir. Ancak, yine de filmin tam anlamiyla sinematografik bir
anlatim yakaladigini séylemek muimkin goérinmemektedir. Faruk Keng'in
ardindan sinemaya giren Talat Artemel, Ferdi Tayfur, Kani Kipgak, Sami
Ayanoglu gibi ydénetmenler de Muhsin Ertugrul’un etkisinden kurtulamamislardir
(Ozgiic, 1993:18). Bu nedenle, sinemacilar déneminin baslangicina kadar Tiirk
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sinemasinda, Giriffith’in 20. ylzyilin baglarinda sinemaya yerlestirmis oldugu
klasik film anlatisinin bile izlerini gérmek, 6zellikle de kurgunun bu anlatidaki

rolind tespit etmek mumkin gérinmemektedir.

1.3. Sinemacilar Donemi

Bircok 6énemli sanat akiminin ve dénemlerin baslangiclarinin ve bitiginin,
toplumsal yasayista meydana gelen énemli degisiklikler sonrasi ortaya ciktig
gbérulmektedir. Buna paralel olarak Tlrk sinemasinda da sinemacilar dénemi,
“Tarkiye’nin siyasal yagsaminin énemli bir ddnim noktasi olan, ¢ok partili siyasal
dizene gecigle baslamaktadir” (Gighan, 1992:78). Gerek sinemanin ilk
yilllarinda, gerek Muhsin Ertugrul’un yogun etkisi altinda oldugu tiyatrocular
déneminde, gerekse sinema dili adina az da olsa gelismelerin géraldiga ve
tiyatronun etkilerinden siyrilmaya basladigi gecis doneminde ¢ekilen film sayisi
oldukga azdir. Oysa sinemacilar dénemi olarak adlandirilan 1952—1963 yillan
arasinda gekilen film sayisi 821'dir (Ozglic, 2001:207). Bu dénemin éne ¢ikan
bazi yénetmenlerini ayrintili olarak ele almak, tezin hipotezini daha saglam bir
konuma oturtabilmek ve dénemi daha derin bir sekilde kavrayabilmek agisindan
6nem tasimaktadir.

Sinemacilar dénemi dendiginde bircok kaynakta ilk géze ¢arpan yénetmen
Latfi Akad’'dir. Gerek yaptidi filmlerle, gerekse arkasindan gelen yénetmenler
Uzerindeki etkisiyle Akad, Tark sinemasinin 6nemli yénetmenlerinden biri olarak
karsimiza gikmaktadir. Ozgiic’e gore “Liitfi O. Akad'in gelisiyle yeni bir dénem
baglamaktadir (1993:20).” ilk filmi olan Vurun Kahpeye (1949), bir Halide Edip
uyarlamasidir ve gecis ddonemi igerisinde gerceklestiriimistir, ancak Akad, en
6nemli ¢ikisini 1952 yilinda yaptidi Kanun Namina filmiyle yapar. Bu filmle
Akad, “Tiirk sinemasinda yeni bir ddnemeg olusturacaktir (Ozgiig, 1993:20)” ve
film, “Olkemizde salt sinema calismasi sayilabilecek ilk &rnektir (Glghan,
1992:79).”

Filmin gercek bir olaydan yola ¢ikarak senaryolastirilmigtir ve bir tornacinin
isledigi G¢lU cinayetten sonra polisle gatismasini anlatmaktadir. Gergek dykude,
tornaci ustasi 6lurken, filmde teslim olmaktadir (Onaran, 1999:53). Bu da, Lutfi

Akad’in izleyici beklentilerinin farkinda olmasi ile agiklanabilir. Kanun Namina
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filmi, 6zellikle dis mekénlarin kullanimindan dolayr blyik bir 6neme sahiptir.
Necla Algan, filmle ilgili su tespitlerde bulunmaktadir:

“Tirk sinemasinda ilk kez kamera gergcek hayatin resmedilmesi
anlaminda sokaga c¢ikariimist. O gine kadar sokak sahnesi kamera
gizlenerek cekilirdi. Akad kamerayl sokaktaki insanin arasina sokarak
istanbul'un ginliik yasayisinin icine niifuz etti. Arefe giinli, Kapaligarsi’nin
kapisinda bir sahnenin ¢ekimi doért kez tekrarlandi. Galata képrisiu Ustinde
cekimler yapildi. istanbul bir tiyatro dekoru olmaktan c¢ikip oyuncularin
icinde yasadigi dogal bir cevre olarak pelikile yansidi. Gok dinamik bir
kurgu ilk defa gergeklestiriimis oldu. (2005:27)”

Akad, Kanun Namina filmiyle bircok sinema tarihgisine goére Tulrk
Sinemasi’nda yeni bir dénemi baslatmistir. Sinemayi, tiyatronun etkisinden
tamamen kurtararak 6zgun bir dil olarak ele almis ve farkli tirlerde olmak Gzere
48 filme ybnetmen olarak imza atmistir (Algan, 2005:30). Genel olarak
sinemaya yaklasiminin, tezin birinci béliminde ele aldigimiz Bazin’in
gOrisleriyle paralellikler gosterdigini s6ylemek mumkin gérinmektedir. Bunu
aclk bir sekilde ortaya koyabilmek i¢in Akad’in bazi filmlerine degdinilecektir.

Bazin'in kuraminda 6ne c¢ikardigi mizansen ve alan derinligine iligkin
uygulamalar, sinemamizda ilk olarak Akad’in Oldiiren Sehir (1954) adi filminde
gO6rialmektedir. “Akad, bu filmde, derinligine dekorlar kurup oyunculari dekorun
agzina alir. Boylece derinligine mizansen zorunlulugu ortaya cikmig ve alan
derinligi saglanmis olur. Kamerayl hareket ettirmeden alan derinligi icinde
mizansen olusturma deneyimi de Turk sinemasi igin bir ilktir (Algan, 2005:29)”.

Akad, 1959 yilinda yaptid1 Yalnizlar Rihtimi isimli filmle sade tslubunu daha
da belirginlestirir. Ozén’lin (1995:111) icerigin basitligi ve bigimin basarisindan
dogan celiskiyi elestirdigi bu film, Akad’in gergceve ici hareketi yodun bigcimde
kullandigi énemli bir film olarak karsimiza ¢gikmaktadir.

Akad’in Memduh Un’le beraber yaptiklari Uc Tekerlekli Bisiklet (1962) filmi
ise, “populler seyirciye hitap eden, ask erotizm, gerilim, polisiye &gelerin
basariyla harmanlandigi toplumsal gercekgi bir filmdir’ (Algan, 2005:35) ve
Akad’in sinemacilar dénemi icerisinde yaptigi son filmdir. Akad’'in toplumsal
gercekei bir sinemaya yonelmesi, 1961 Anayasasi ile olusan 6zgUrlikg¢l ortam
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ve bu ortama paralel bir sekilde Turk sinemasinin da genel olarak toplumsal
sorunlara yénelmesiyle agiklanabilmektedir. Film, blylk bir ingaat sirketinin
sahibini Oldirdikten sonra esi gurbette calismakta olan bir kadinin evine
siginan adami ve adam-kadin-kadinin gocugu U¢geninde yaganan bir hikayeyi
aktarmaktadir. Cocugun, Kkatili gurbette olan babasi sanmasi, hikayenin
gerilimini arttiran bir unsur olarak 6ne ¢ikmaktadir.

Akad’in bu toplumsal gergekgi tavri, 1966 yilinda yaptigi Hudutlarin Kanunu
filmine de yansimistir. Yénetmen bu filmde yalin bir sinema denemesi yaptigini
ve halk masallarindaki sade anlatimi tercih ettigini séylemektedir (Scognamillo,
1998:228). Hudutlarin Kanunu, Akad'in daha sonralari oldukga etkileyecegi
Yilmaz Giney’le de ilk ¢calismasi olarak Tirk sinema tarihinde yerini almistir.

Akad, gercekci tavrini melodramla harmanlayarak 1968 yilinda Vesikali
Yarim filmine imza atar. Bu filmde de Akad, mizanseni 6n plana c¢ikararak
“cerceve ici hareketleri ve derinlemesine gorintl dizenlemesini, klasik gercekgi
anlatinin uylasimlarina uygun olarak gerceklestirmistir. Buna karsin “acik form'”
lar kullanarak kendi gercekgi Uslubundaki farkhligr da ortaya koyar (Abisel vd.,
2005:93) ve filminde kurguyu, diger filmlerinde de oldugu gibi, 6zel bir amaca
hizmet edecek sekilde degil, devamhlik amaciyla kullanir. Bir bagka deyisle,
tezin ilk boliminde deginilen klasik film anlatisi kahplarina uyan bir kurgu
yontemi benimsenmistir ve kurgunun temel hedefi, dykindn akigini izleyicinin
kafasinda karigiklik yaratmayacak sekilde saglamaktir (Abisel vd., 2005:105).

Akad’'in anilmasi gereken diger filmleri ise, go¢ Uglemesi olarak adlandirilan
Gelin (1973), Dagin (1974) ve Diyet (1975) filmleridir. Bu filmlerde de Akad’in
Uslubunun basat 6gesi olan alan derinlikli mizansenler ve zaman zaman
belgesel tonlarina kayan gercekci bir yapi gbze c¢arpmaktadir (Onaran,
1999:109-110).

Genel anlamda L0tfG0 Akad'in, yaptigi filmlerde melodramatik unsurlara
agirhik verdigi goértlmektedir. Bunu yaparken, klasik anlatinin kalplarini
kullanmakta, ancak bu kaliplari, kendi gercekgi Uslubuyla harmanlayarak karma
bir yapi ortaya koymaktadir. Kendisi de sinemayi, romanin gdrsel bir bigimi
olarak gbérmekte ve sinemanin “gésteri” degil, “dogrudan bir anlat” oldugunu

! Hareketin ve sahne diizenlemesinin cerceve disinin da farkina varilacak sekilde olusturulmasi,
aclk formu meydana getirmektedir. Cerceve disinin farkina varilmasi ise, filmsel uzami
genigleterek izleyicinin zihninde gergeklik duygusunu pekistirmektedir.
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savunmaktadir (Esen, 2005:80). Dolayisiyla, ne Eisenstein gibi bigimi 6éne
cikardigini, ne de tam anlamiyla Griffith ile birlikte anilan klasik film anlatisi
birebir uyguladigini sdéylemek mimkin gdérinmektedir. Buna karsin, 6zellikle
alan derinligini kullanmasi, kamera hareketleri yerine cerceve ici hareketi ve
buna paralel olarak derinlikli mizansen uygulamalarini tercih etmesi, Akad’in
filmlerini, Bazin’in kuramina yaklastirmaktadir.

Sinemacilar déneminin baslangi¢ yili kabul edilen 1952 yilinda yénetmenlige
baslayan bir baska isim de, hem segtigi konular bakimindan, hem de konulari
isleyis bakimindan ¢ok &zgiin bir konumda duran Metin Erksan’dir. ilk filmi olan
Karanlk Diinya (Asik Veysel'in Hayati) filmdeki oyuncular nedeniyle sansiire
ugramistir. Onaran (1999:59) bu filmin acemilikleri oldugunu fakat Metin
Erksan’in Uslubu hakkinda ipuclari tagidigini séylemektedir. Yari kurmaca-yari
belgesel tonlar tasiyan bu filmin, Tirk sinemasinda 6&zellikle 70’li yillarda
gorulecek olan “toplumcu gergekgilik” goéruslerinin ilk érnedi olmasa da, bu
6rnege giden 6nemli bir adimi olusturdugu séylenebilmektedir.

1959 yilinda gerceklestirdigi Dokuz Dagin Efesi adl filmde ise Erksan,
Gakici Mehmet Efe’nin hikayesini perde aktarmigtir. Bu filmle ilgili olarak,
Erksan’in Elia Kazan’in Viva Zapata filminin etkisi altinda kaldigi elestirileri
yapilmis olsa da Erksan, bu elestirileri kabul etmemektedir (Altiner, 2005:32—
34).

Metin Erksan’in, ilk filmiyle sinyallerini verdigi gercekei Uslubu, 1959 yilinda
yaptigi Gecelerin Otesi adl filmle biisbiitin ortaya koydugu gdrilmektedir.
Ozgiig’e gbre (1993:103), “getirdigi ‘diizen elestirisi’yle olsun, ele alinan suclu
genclere psikolojik yaklagimlariyla olsun, ‘toplumsal gercekgilik’ akimi Erksan’in
bu filmiyle baslar.” Dénemin iktidarinin “her mahallede bir milyoner yaratacagiz”
sdyleminden yola c¢ikarak yaptigr bu filmde Erksan, ayni mahallede yasayan
yedi gencin Oykudsund anlatmaktadir. Filmin, toplumsal gergekgilik gorigiune
uyan ilk film oldugu kabul edilmektedir. Kurtulug Kayali, filmle ilgili su tespitlerde
bulunmaktadir:

“Insanlar, dolayisiyla yénetmenler de ddnemler (zerinde dururken
baglantilarini oldukga belirgin, gériinen fotograflarla anlatmaya calisirlar.
ilginctir, bunu da insanin gdziine sokarak yaparlar. Sarkici filminde de ikide



35

bir Adnan Menderes fotografi, bize o dbénemi yasadigimizi hatirlatir...
Gecelerin Otesi, ddnemi, dénemin somut gerceklerine teget gecerek, sanki
Ozellikle teget gecerek kavramayi dener... Tirkiye’de her mahallede bir
milyoner yaratilirken baska neler de ortaya ¢cikmaktadir. Bir baska deyisle,
bir olgu olan milyoner yaratma eylemi nasil sonlanacaktir. Goruntlide
konuyla hepten alakasiz bu durum ne tlr sonuglara yol agacaktir. O yedi
gencin hayat hikayesi de bu dénemin 6nemli bir gdstergesidir... Hemen
herkesin glindelik gelismelere génderme yaptigi bir ortamda adeta soyut bir
deneme giindemdedir. Seyreden bir kisi bu filmin hangi dénemde nerede

gectigini o kadar kolayina fark edemez. (2004:62—63)

Kayal’’nin da belirttigi gibi, filmin ge¢tigi zaman ve mekan net géstergelerle
ifade edilmemektedir. Oysa popller sinema, bu tir belirsizliklerden uzak
durmaktadir, ¢inkld olayin iginde gectigi baglam, izleyicide gercekmisgibilik
(verisimilitude) duygusunu pekistirici bir rol oynamaktadir. Erksan bdyle bir
yontem benimsememistir. Bu da filmin gegtigi zaman ve mekani belirsiz
kilmaktadir. Bu durum, ilk basta filmin sansirle basinin derde girmemesi igin
bdyle bir yéntem tercih edildigini distindlirse de, bir agidan konunun
evrenselligini isaret ettigi ydntinde bir okuma da yapilabilmektedir. Metin Erksan
da, Gecelerin Otesi filminin zamaninin ilerisinde bir film oldugunu diisiinmekte
ve 1959 yaptigr bu filmin, aslinda 1965 sonrasini temel aldigi ve ileride
olacaklara dair sezgileriyle bu filmi yaptigini belirtmektedir (Altiner, 2005:39).

Metin Erksan, 1961 yilinda uluslararasi ve ulusal yarismalardan &duller
almis olan ve Tiirk sinemasi iginde gok énemli bir yer tutan Yilanlarin Ocii filmini
gerceklestirir. Fakir Baykurt’'un ayni adli romanindan senaryolastirdidi bu filmin,
sanslrle olan macerasi Tirk Sinema Tarihi ile ilgili tOm Kkitaplarda yer
almaktadir ve filmin, dénemin cumhurbaskani Cemal Girsel tarafindan verilen
Ozel izinle gb6sterime girdigi bilinmektedir. Metin Erksan, bu filminde de
toplumsal gercekci bir yaklagimla miulkiyet sorununu tartismaktadir. “Film,
romandan c¢ikarilan gucli diyaloglar, hareketli bir mizansen ve temiz
fotograflarla seyirciye veriliyor ve ‘Yilanlarin Ocii’ temasi, sembolik bir boyutla
yorumlaniyordu (Onaran, 1999:62).”

Erksan’in Uzerinde durulmasi gereken bir bagka filmi olan Acr Hayat (1962),

“melodram yénteminin belirli 6gelerini kullanan ama bunu ¢ok degisik ve tutkulu
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acidan yakalayan bir agk éykusudar (Onaran, 1999:63). Filmin temel ekseninin
ask oldugu dusunuldiginde akla ilk gelen tirin melodram olmasi
kacinilmazdir, ancak yénetmen, daha 6nceki filmlerinde gérdigimiz gergekgi
(islubuyla farkl bir yaklagim sergilemistir. Agah Ozgiic (1993:73), bu filmi o
glne kadar yapilmig agk filmlerinin en iyilerinden olarak gérirken, Metin Erksan
da bu filmi, bir ilk 6érnek olarak gérdigini, daha sonra bu filme benzer bir ¢cok
film cekildigini, ancak bu film kadar basarili olamadiklarini digstnmektedir
(Altiner, 2005:54). Kayali da benzer bir ifadeyle, filmin bu denli basarili olusunu,

tlkenin toplumsal gercegini basarih bir sekilde yansitmasina baglamaktadir:

“Aci Hayatin gekildigi [yil]] takip eden yillarda ve hala slrekli olarak
ayni adla ve genellikle bagka adlarla Aci Hayat filmlerinin ¢ekilmesi, Aci
Hayat filminin Turkiye’nin sosyal gergcegine oturdugunun olagandsti
belirgin bir 6rnegidir. (Kayali, 2004:42)”

Yoénetmenin Berlin Film Festivali’'nde Altin Ayi 6dalind alan Susuz Yaz
(1963) filmi de Yilanlarin Ocii filminde oldugu gibi, kéy gercekligini perdeye
yansitan ve mulkiyet temasini ele alan bir filmdir. Filmde iki kardesten biri olan
Osman, kendi topraklarindan ¢ikan suyu kendi mali olarak gorir ve kdylulerle
zithga daser. Bu sirada kendi isledidi cinayeti Ustlenerek hapse giren kardesi
Hasan'in esiyle zorla evlenir. Hasan, durumu 6grendiginde Osman’i suda
bogarak &ldarir ve suyu koylinin kullanimina acar. Film, Berlin Film
Festivali’nde Habil ile Kabil hikayesinin ¢agdas bir yaklasimla ele alindig
gerekcesiyle juari tarafindan Altin Ayl 6ddline layik goértlmastir. Necati
Cumal’nin  bir hikdyesinden uyarlanan film, Metin Erksan’in yaptigi
degisikliklerle daha kigisel bir hal almigtir. Metin Erksan da yaptigi degisiklikleri
kabul etmekte ve senaryosunun, Cumal’nin éykUslyle bir ilgisi olmadigini
belirtmektedir (Altiner, 2005:63—-64).

Metin Erksan, 1965 yilinda Tirk sinemasinin en 6zgin 6rneklerinden biri ve
en kisisel filmi olan Sevmek Zamani adh filmi gerceklestirir. Senaryosunu da
kendisinin yazdidi bu filmde tasavvufi bir tema olan “surete &asik olmak”
temasini iglemektedir ve yukarida anilan filmlerinde gérilen toplumsal gercekgi
kaygilarindan uzak bir gérinim ¢izmektedir. Fransiz sinema tarihgisi George
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Sadoul’e gore ise bu film, “son derece blylUk sinif catismasini gosteren film”
olarak nitelendiriimektedir (Ozgiic, 1993:131). Akser'e gére ise, film, “Tirk
toplumunun iki yiz yih agkin bir siredir karsi karsiya oldugu Batililasma
strecindeki Dogu-Bati karsithgini tartisan bir filmdir (2001a:105). Film,
Erksan’in bigcimsel endisesinin en Ust boyuta ¢iktigi film olarak goértlmektedir.
Scognamillo (1998:256), film hakkinda su tespitlerde bulunmaktadir:

“Sevmek Zamani, kahramanin cizilisindeki degisikliklerden bagska,
bicimiyle de y6netmenin yapitlari arasinda ayri bir yer tutmaktadir. Burada
gbrintl, cerceveleme, sahne diizeni, plastik malzemenin kullaniligi ve
sunulusu surekli olarak 6n plandadir ve ydénetmenin baslica endisesidir.
Gogdu boélimleri, éykindn boyutlarini asan bir plastik ve goérsel carpicilik
sayesinde dikkat ¢cekmektedir... Yénetmen, bu cagdas Leyla ile Mecnun
Oykusinde, Bati sinemasinin o dénemdeki soyut anlatim &zellikleriyle ayni
¢izgide kalmistir. (Scognamillo, 1998:256)”

“Kara sevda” veya “tutku” temasini u¢ noktalarda isledigi Sevmek Zamani
filminden Uc¢ yil sonra, Metin Erksan, benzeri bir temayr Kuyu adh filmiyle
perdeye tasir. Yasanmis gercek bir olaydan alinan éykl, kendisine zorla sahip
olan adami su icmek icin kuyuya indiginde basina taslar yagdirarak éldarip,
ardindan da kendini asarak intihar eden bir kiz etrafinda sekillenir. Metin
Erksan, bu filmdeki guclt, direnen kadin figarinin dinya sinemasinda bile
olmadigini  savunmaktadir. Scognamillo da filmin bigimsel unsurlaryla,
yonetmenin 6zgunligini tasidigini ifade etmektedir (1998:257). Kuyu filminde
de, Gecelerin Otesi filminde oldugu gibi, mekan izleyiciye acik bir sekilde
sunulmamaktadir. Bu durum, filmi ulusalliktan evrensellik noktasina dogru tasir.

Erksan’in dikkat ¢ceken ve ilging bir deneme olan Seytan (1974) isimli filmi
ise, William Peter Blatty’nin “The Exorcist” adli romanindan uyarlanmistir.
Filmin, her ne kadar William Friedkin’in yénettigi ve ayni romandan uyarlanan
The Exorcist (1973) filminin Turk motifleriyle o6rulerek gergeklestirilen bir
“yeniden-cevrim (re-make)’ oldugu duisUnUlse de, Erksan, filmden degil
romandan bir uyarlama yaptigini ifade etmektedir. Arslan, iki filmi karsilastirdigi
makalesinde Erksan’in Seytan filminin bir “yeniden cevrim” oldugunu ifade
etmektedir (2001:41). Filmde olaylar, ruhuna seytan giren bir kiz, onu
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kurtarmaya c¢alisan bir doktor ve annesi etrafinda sekillenir. Filmin ézel efektleri
dikkat ¢ekicidir. Buna ragmen, filmin maliyeti o dénem i¢in 400 bin liradan daha
azdir (Altiner, 2005:100).

Genel olarak Metin Erksan filmlerine bakildidinda, bicimsel bazi arayislarin
oldugu goérilmektedir. Filmlerinde “tutku” ve “kara sevda” temalarini 6ne ¢ikaran
Erksan’in, 6zellikle yapmis oldugu uyarlamalar ve Sevmek Zamani filmiyle
sinemasal anlatiminda ulastigi nokta son derece ilgi ¢ekicidir.

Tark sinemasina 1952 yilinda yénetmen olarak dahil olan bir diger isim de
Atf Yilmaz Batibeki'dir. Gergeklestirdigi ilk film, Kanl Feryat isimli bir
melodramdir. Bu dénem igerisinde yapmis oldugu calismalarin, agirlikli olarak
melodram ve uyarlama oldugu gértlmektedir. Kimi zaman roman uyarlamalari
yaparak, kimi zaman da romancilarin yazmig oldugu senaryolari perdeye
aktararak bu akimin éncist olmustur (Onaran, 1999:64).

Sinemacilar dénemi icinde yaptig1 Hickirik (1953), Gelinin Muradi (1957), Bir
Séféran Gizli Defteri (1958) gibi filmlerden sonra, Atif Yimaz, 1966 yilinda
gerceklestirdigi Ah Giizel Istanbul filmiyle 1967 Bordighera Guldurl Filmler
Senliginde Gimis Adac Plakasi Odili’'nin sahibi olmustur. Onaran da
(1999:118), filmi “kG¢Uk bir basyapit” olarak nitelendirmektedir.

1972 yilinda yaptigi Utang isimli filmde ise Batibeki, daha ileriki donemde
blyUk &lgtde filmlerinin eksenine yerlesecek olan “kadin” temasini islemis ve
tecaviize ugrayan bir kizla sevgilisinin intikam hikayelerini anlatmistir.

Atif Yilmaz'in filmografisi igerisinde olduk¢a 6nemli yer tutan Selvi Boylum Al
Yazmalim (1977) filminin eksenine yine kadini yerlestirmis ve iki erkek bir
kadindan olusan bir Gg¢gen olusturmustur. Cengiz Aytmatov'un eserinden
uyarlanan bu filmde, Atif Yilmaz, kadin karakterini 6nce emek ve sevgi arasinda
birakarak ve en sonunda “sevgi emektir” fikriyle cocuklarina ve kendisine sefkat
goOsterecek olan erkek karakteri secip asik oldugu Kkisiyi terk etmesiyle
sonlanacak bir anlati kurar. Bu nedenle film, genellikle romantik aski yucelten
Yesilcam filmlerinden farkli bir yapi géstermektedir.

1978 yilinda gerceklestirdigi Kibar Feyzo filminde ise agalik sistemi
tzerinden toplumsal bir elestiri yapar. Komedi tiriinde c¢ekilmis olan bu film,
Feyzo adinda bir kdyliinin baslik parasi icin istanbul’a gidip orada calisirken
gorduklerini kdye uygulamaya ¢alismasiyla basina gelen olaylari anlatmaktadir.
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Kdyln agasiyla slrekli olarak catismaya giren Feyzo, en sonunda agay!
vurarak koyluyd kurtarir.

Adak (1982) filminde Atif Yilmaz, belgesel bir yaklasimla “ticari sinemanin
tim kurallarini asan benzersiz bir deneme” gerceklestirir (Scognamillo,
1998:246). Atif Yilmaz, bu filmin déneminde algilanamadigini, hatta izmir'de bir
sinemanin  makinisti tarafindan kronolojik olarak siralandiktan sonra
gosterildigini belirtmektedir (Akpinar, 2005:213).

1982 yilinda gerceklestirdigi Mine filminden itibaren Atif Yilmaz'in, kadin filmi
olarak nitelendirilebilecek filmlere agirlik verdigi gértlmektedir. Bir Yudum Sevgi
(1984), Daginik Yatak (1984), Dul Bir Kadin (1985), Adi Vasfiye (1985), Aaahh
Belinda (1986), Asiye Nasil Kurtulur (1986), Kadinin Adi Yok (1987) filmlerinde
Atif Yilmaz, merkezinde kadin karakterlerin yer aldigi, “blydk Ol¢clide kadin
karakterlerin gecirdigi bilinglenme, bagimsizlagsma, kendi bedeninin ve hayatinin
kontrolini ele alma slreci etrafinda” sekillenen anlatilar olusturmaktadir
(Suner, 2006:294).

Yukarida bahsedilen “kadin filmleri” arasinda Adi Vasfiye ve Aaahh Belinda,
anlatim Ozellikleri itibariyle de ilgi cekicidir. Adi Vasfiye filminde anlatisini
olmayan bir karakter tGzerinden kuran Atif Yilmaz, panodaki afiste gérdigu bir
kadin karakterin gercek kimligi ile ilgili fikirler Greten bir yazarin yasadigi yari
dis-yari gercek bir sireci anlatmaktadir. Bu sireg, bes ayri éykinidn ic ice
gecmesiyle olusturulmustur. Aaahh Belinda filminde de, bir reklam
oyuncusunun kendini bir anda rolindn iginde bulmasi ve gercek
hayatindakinden cok farkli sosyal roller icerisine girmesi anlatiimaktadir.
Yonetmen, iki filmde de anlatisini hayal ile gergegin birbirine gectigi bir dizleme
oturtmaktadir.

1990 yilinda yaptigr Berdel filminde de kadin sorunlarina egilen Batibeki,
Dis Gezginleri (1992) ve Gece, Melek ve Bizim Cocuklar (1993) isimli
filmleriyle, sira disi olarak tanimlanabilecek igler gerceklestirmis ve toplumun
marjinal olarak nitelendirilen kesimlerine egilmistir (P6steki, 2004:104).

1997 yilinda c¢ektigi Nihavend Mucize filminde annesiyle karisi arasinda
kalan bir adami anlatisinin merkezine alirken, 1999 yilinda Eyldl Firtinasi isimli
filminde ybnetmen, 12 Eylul askeri darbesini konu alan bir c¢alisma
gerceklestirir. Atif Yimaz'in son yaptigi film olan Egreti Gelin (2004) de,



40

Osmanl Imparatorlugu déneminde var olan “egreti gelin’lik kurumunu konu
etmigtir. Filmin temel karakteri Ali, kendisine evlilik yasaminin gereklerini
O6gretmek Uzere tutulan “egreti gelin” e asik olur ve filmin anlatisi bu imkansiz
ask motifi Gzerinden ilerler.

Atf Yilmaz filmleriyle ilgili genel bir dederlendirme yapildiginda, yénetmenin
agirlikh olarak ticari sinema igerisinde yer aldigi ve her dénemde halkin
beklentilerini  kargilayacak tirde filmler yaptigini  sdéylemek mUmkin
gorunmektedir. Ancak, yonetmenin donemi iginde ilgin¢g ve riskli denemeler
olarak gorulebilecek filmlerinin oldugu da yadsinamaz bir gercektir. Asiye Nasil
Kurtulur, Adi Vasfiye, Aaahh Belinda gibi filmlerinde, populer sinema seyircisinin
beklentilerinin disina c¢iktigi, buna ragmen izleyicinin begenisini kazandigi
gorilmektedir. Ozellikle 1980 sonrasi yapti§i filmlerde temanin kadin merkezli
oldugu gbze carpmaktadir. Erken ddnem filmlerinde goérilen agdah
melodramatik yapilarin, daha olgun ve daha duyarli bir sekilde toplumsal
meselelere dogru yon degistirdigi gérilmektedir.

Sinemacilar dénemi igerisinde Tilrk sinemasinda yénetmen olarak yerini
alan Memduh Un, 1954 yilinda gerceklestirdigi Yetim Yavrular isimli filmle
yonetmenlik hayatina baslamistir. 1958 yilina kadar Onaran’in deyimiyle
(1999:73) “karalama defteri niteliginde melodram tirinde is filmleri®
gerceklestiren Un, ik énemli cikisini Ug Arkadas (1958) ile yapar. Aydin
Arakon, Metin Erksan, Muammer Cubukcu, Memduh Un, Ertem Gorec ve Atif
Yilmaz tarafindan senaryosu yazilan film, Ozgiic tarafindan (1993:141) “sevgiyi,
dostlugu ve dayanismayi, siradan kicuk insan dinyalarini siirsel bir atmosfer
icinde anlatma basarisiyla dénem acan bir efsane film” olarak
tanimlanmaktadir.

1960 yilinda Edmund Morris’in Tahta Ganaklar adli oyunundan yola ¢ikan
Kirik Canaklar filminde Memduh Un, “Uc Arkadas''n pembe simgeselliginden
siyrilarak, dogalciliga yaklasmistir (Scognamillo, 1998:284).”

Memduh Un’(in ayni zamanda bir yapimci olmasinin, onu ¢ogu zaman ticari
sinirlar icerisinde disinmeye zorladigi sdylenebilmektedir. Bu durumun da
etkisiyle Memduh Un, “70’li yillarin sonuna kadar birkag istisna disinda daha
cok dnceden cektigi tutulan filmlerin ikinci ¢evrimlerini yaparak ya da yabanci
filmlerden uyarlamalarla yillarini doldurarak sanatini boguntuya ugratacaktir
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(Onaran, 1999:75)”. Nitekim 1971 yilinda Ug¢ Arkadas filmini yeniden renkli
olarak ceken Un, Onaran’a gére (1999:125), ilkinin saf glzelligine ulasmayi
basaramamisgtir.

Sinemacilar déneminin bir baska 6nemli y6netmeni olan Halit Refig, ilk
filmini 1960 yilinda gerceklestirmigstir. Yasak Ask adiyla seyirci karsisina ¢ikan
bu filmin, Refid’in filmlerinde kuracadi temel tematik yapiyr &6nceledigini
sOylemek mumkin gorinmektedir. Film, “gen¢ yOnetmenin ilk ddnemindeki
bagka yapitlarinda da tekrarlayacag bir ticgen Uzerine kurulmustur: iki genc
sevgili ve agklarina engel olan daha yash bir Gglncu kigi (koca ya da baba) ve
engelleyici cevre (Scognamillo, 1998:260)”.

Sevistigimiz Gunler (1961), Genclik Hilyalar1 (1962), Sehirdeki Yabanci
(1963), Safak Bekcileri (1963) ve Evcilik Oyunu (1964) gibi filmlerden sonra,
Halit Refig, Gurbet Kuslari (1964) filmini gerceklestirir. Film, kasabadan
istanbul’a gé¢ eden bir ailenin dramini anlatmaktadir. “Gurbet Kuslari, anlatimi,
sahne dizeni, sevgiden sehvete, dzveriden ihtirasa kadar uzanan ve g¢arpisan
duygu ve tutku zenginligiyle y®énetmenin tarihinde bir asama olusturur.
istanbul'a gb¢ eden ve dagilan bir ailenin 6ykisini anlatirken Refig ayni
zamanda, go¢ olayinin tarihsel-toplumsal kaynaklarina inip bir yorum da getirir
(Scognamillo, 1998:263)” ve ayni zamanda bu film, “TlUrk sinemasinin kdyden
kente g6¢U sorunsal olarak igledigi ilk Grunudir (Gughan, 1992:11).”

Daha sonra gelistirecegi “ulusal sinema” kuraminin ortaya ¢ikmasinda en
baylk kaynaginin Kemal Tahir oldugunu soyleyen Halit Refig (1996:184),
senaryosunu Kemal Tahir'le birlikte yazdigi Haremde Dért Kadin isimli filmini,
1965 yilinda gerceklestirir. Ozén’e gére (1995:187), “Haremde Dért Kadin,
tipleri, kahramanlari, kahramanlar arasindaki iligkileri, cagin dekor ve
giyiniglerinin, gelenek ve goreneklerinin, davraniglarinin titizlikle verilmesi
bakimindan bizim ilk gercek ‘¢cag filmi'miz sayilabilir.” Halit Refig'in ilk filminden
bu yana olusturdugu Uggen yapl, bu filmde de ortaya ¢ikmaktadir. Derman’a
gbre (2001:26), bu t¢cgen, Osmanh erkegi, Turk kadini ve Batili sevgili arasinda
kurulmaktadir. Scognamillo’ya gére (1998:265) bir bagyapit olan ve bir dénemi
kapatan bu film, gbésterimi sirasinda saldinlarla karsilasir ve bu saldirnyla
birlikte, 60 ihtilalinden sonra Tlrk sinemasinin toplumsal meselelere daha kolay
ve daha 6zgur bir bicimde egilebildigi 6zgurlik ortami da zarar gorr.
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1965 yilinda gerceklestirdigi Kirik Hayatlar isimli film ise, Refig'in bir
edebiyat yapitindan uyarladigi ilk film olma &zelligini tasimaktadir. Halit Ziya
Usakligilin ayni adli romanindan uyarlanan film, “[20. ydzyll baginda]
toplumumuzdaki kadin-erkek iligkilerini inceleyen bir yapittir (Ozén, 1995:196)”.
Film, evli bir doktorun evlilik digi bir iliski sonunda, c¢ocugunun da
hastalanmasiyla duydugu pismanlik dolayisiyla yeniden yuvasina dénmesinin
Oykuisind anlatir (Onaran, 1999:141).

Halit Refig, ¢ogunlukla yabanci kaynaklardan yola c¢ikan bir dizi film
sonrasinda 1969 yilinda Bir Tirke Géndl Verdim isimli filmle iddiah bir ¢ikis
yapar (Scognamillo, 1998:266). Oykisiini yasanmis bir olaydan alan film, Tirk
insanseverligi karsisinda Eva adli batili bir kadinin giderek kendi 6z degerlerine
ve toplumuna yabancilasmasini anlatmaktadir (Ozgiic, 1993:92). Akser de

filmle ilgili su tespitlerde bulunmaktadir:

“Bir Tirke Goénil Verdim filminde Halit Refig, Tirk ulusal/kiltirel
kimligini ayni zamanda bir kadin olan yabancinin (6tekinin) kimlik
dénusuma Gzerinden tanimlar. Eva’nin bu déntisimuU genel anlamda, Tirk
seckinci Batililasma projesinin karsiti olarak temel halk degerlerine
dénmeyi ylcelten bir degisimdir. Mustafa ile Eva arasindaki masalsi sevda
ve etkilesim sonucu Turk ulusal kimligini olusturan dért 6geyi de buluruz.
Bunlar Turk dili, islam dini, zengin Anadolu kiiltirel sentezi ve toplumun
bireye Ustlinliguddr. (2001b:110)”

Halit Refig'in “ulusal sinema” anlayisinin bir izdisimU olarak da
nitelendirilebilecek olan bu filmden iki yil sonra, yénetmenin “Ulusal Sinema
Kavgas!” isimli kitabi yayinlanir. Halit Refig, bu kitaptaki temel savini su sekilde
ifade etmektedir:

“Batr’'nin deg@er yargilaryla kendimizi degerlendirmek, ya da agiklamaya
calismak dogru degildir. Biz farkli tarihi 6zelliklere sahip oldugumuz icin
bizim deger kistaslarimiz farkli olmak durumundadir. Ben bunun kavgasini
yapiyorum (Akpinar, 2005:85).”
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1975 yilinda TRT igin c¢ektigi Ask-1 Memnu isimli televizyon dizisi,
ybnetmenin yine Halit Ziya Usakligil'in eserinden uyarladigi bir baska yapim
olma o6zelligini tagimaktadir. Halit Refig’in filmlerinde kurdugu Ggli yapi, bu
dizide de dagilmakta olan bir aile, batililasmanin yozlastirdigi bir ¢evre ve bir
yasak ask etrafinda sekillenir (Scognamillo, 1998:270).

Halit Refig’in, ulusal sinema gorugsleri ekseninde 1979 yilinda yine TRT igin
gerceklestirdigi Yorgun Savasci isimli dizi ise, bir Kemal Tahir uyarlamasidir.
Refig, bu yapimin, ulusal gergekgilik alaninda vardigi son nokta oldugunu ifade
etmektedir (Akpinar, 2005:91). Denetime takilan dizi, 1983 yilinda Silahh
Kuvvetler tarafindan yakiimis ve Refig’in kendi deyimiyle “ulusal sinemaya en
blyUk darbe, bu filmin yakilmasiyla vurulmustur (Akpinar, 2005:91)”. Dizinin bir
video kopyasi su¢ belgesi olarak TRT arsivlerinde saklanmis, izleyiciyle ancak
1993 yilinda yogun bir kampanya sonrasinda bulugsabilmigtir.

1986 yilinda gerceklestirmis oldugu Teyzem filmiyle Halit Refig, tutucu bir
mahallede yasayan tutucu bir ailenin kizi Uftade’nin (Miijde Ar), akli dengesini
kaybetmesine varan bir sireci anlatmaktadir. Bu film, Esen’e gére (2000:71—
72), “bugiine kadar Turk sinemasinda basarilamayan kisiliklerin psikolojisini
verme olayini basarabilmig, etkili bir filmdir.” Filmin senaryosu, calismanin
érneklemini olusturan filmlerden biri olan 9 filminin yénetmeni Umit Unal
tarafindan yaziimistir.

Filmlerinde olusturdugu anlatilarla, klasik film anlatisini avant-garde bir
yaklagimla olmasa da, italyan Yenigercekci bir (slupla bir nebze astig
sdylenebilecek olan Refig, donemi icinde cok dnemli bir eksiklige isaret ederek
kuramsal caligsmalariyla da dikkat ¢ceken bir ydnetmen olarak sinema tarihindeki
yerini almaktadir. “Refig, Turk sinemasi konusunda ¢alisma yaparken kendisini
sadece sinemanin sinirlar igerisine hapsetmemis, bir sosyolog gibi Turk
toplumunun kultirinG ve bu kaltarin koklerini anlamaya ¢ahsmistir. (Yaylagul,
2004:259)".

Tirk sinemasinin ticari kanadinin en énemli isimlerinden biri olan Osman
Fahir Seden de, sinemacilar dénemi iginde Tuark sinemasina dahil olmus
ydnetmenlerden birisidir. 1955 yilinda yaptigi Kanlariyla Odediler filmiyle
sinemaya ydnetmen olarak giren Seden, 1960-1986 yillari arasinda yaklasik
125 film gergeklestirmistir ve Scognamillo’ya gore (1998:272) “Turk sinemasinin
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en saglam, en kararli ve bu nedenle en eli gabuk profesyoneli[dir]”. Lutfi Akad’in
bircok filmine senarist olarak 6énemli katkilarda bulunmus olan Seden’in ilk
filmleri Onaran’a goére (1999:68), Akad’in filmlerinden izler barindirmaktadir.
“Ancak 1960 yilinda gevirdigi Namus Ugruna ile bu etkiyi belirli bir sekilde astigi
gibi, bir bakima kendini de asarak ilk 6nemli ve 6zgun sayilabilecek eserini
ver[mistir] (Onaran, 1999:68)". Bu filmde Seden, daha sonralari filmlerinde
siklikla tekrar edecek olan tesadufleri ve tematik yapiyr belirgin bir bigcimde
kullanmaktadir ve “énceki buyldk kent dramlarinin entrikalarini, karakterlerini,

¢atismalarini bir senteze vardirir (Scognamillo, 1998:272)”.

“Osman Seden’in Namus Udgruna’ dan sonraki dénemi ele alindidinda
bu filminin ayni zamanda bir ‘varis’ ve ‘ddnis’ noktasi olusturdugu
anlasihyor. 1960’li yillarla onu izleyen yillarda Seden’in gesitli tiirde eserler
veren, filmleri en ¢ok kasa geliri saglayan yénetmenlerle birlikte anilan, bu
ylzden de aranilan ve her yil ortalama bes on film ¢eviren bir sinema adami

olarak degerlendirildigini gériyoruz (Onaran, 1999:71)”

1960’h yillarda olusan 6zgurlikcl ortam sonrasinda yénetmenlerin agirlikli
olarak toplumsal sorunlara egildigi ve toplumcu/toplumsal gercekgi filmler
cektikleri bilinen bir durumdur. Oysa Seden, bu dénemde bile “salt ticari
sinemayla ilgilenmistir (Scognamillo, 1998:276)”.

Osman Seden’in filmlerinde melodramin gerektirdigi tim 6gelerin, abartil bir
sekilde kullanildigi gb6ze ¢arpmaktadir (Onaran, 1999:71). Araba kazasi sonucu
kor olan karakterler, karakterin bir bagka tesadif sonrasi gdzlerinin agilmasi gibi
gerceklikten uzak, ancak populer melodram anlatisinda olusturulan
gercekmisgibilik icinde anlamli olan olaylar, Seden’in filmlerinde sikhkla tekrar
ettigi olaylardir. 1965—67 yillari arasinda koyu melodram filmler gerceklestiren
Seden, ardindan farkli tirde bir dizi film gerceklestirmistir. Bu filmlerden bazilar
ingiliz Kemal'in Oglu (1968), Bu Topragin Kani (1973), Yiiz liraya Evienilmez
(1974), Batsin Bu Diinya (1975), Devlerin Aski (1976), inek Saban (1978)’ dir.

Scognamillo’'ya gére (1998:281), Osman Seden’in 1979-86 aras! yaptigdi
calismalar guldirilerin devami / arabeske katki ve cagdas bir tutumla yeniden

ele alinan melodramlar dénemi olarak ikiye ayrilmaktadir. Bu slre zarfinda
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Seden, Muijdat Gezen’li, Keman Sunal’li, Zeki Alaysa-Metin Akpinar’li, Ferdi
Tayfur'lu, Fatma Girik'li ve Kadir Inanir’li birgok filme imza atar.

Tirk sinemasinda salt ticari sinemayla ilgilenen ve bu nedenle dénemin
bircok sinema elestirmeni tarafindan da 6nemsenmeyen Seden’in filmleri,
agirhikh olarak klasik film anlatisi icinde sekillenmektedir. Turk sinemasina
“Cilali ibo”, serisini de kazandirmis olan Seden, 6zellikle yapti§i roman
uyarlamalardan biri olan Calikusu (1966) ile adindan séz ettirmektedir.

Birgok tlrde film Uretmis olan Seden’in filmlerinde tirler, birbiri igcine gegmis
bir yapi arz etmektedir. “Onun sinemasinda bazen bir melodram filmi, bir
guldiri veya serlven filmi ile pekala karisabiliyordu” diyen Onaran da
(1999:123), Seden’in filmlerinde goérilen karma tlrsel yapiya dikkat
cekmektedir.

Filmlerinde Klasik Hollywood anlatilarini, Turk sinemasina ve Turk halkina
uyarlayarak perdeye aktaran Seden, 6zellikle melodram tlrtinde yaptigi filmlerle
halka ulasmayi bilmis ve Turk sinemasinin en ¢ok kazanan yénetmenlerinden
biri olarak Turk sinema tarihindeki yerini almistir.

Sinemacilar déneminde yénetmen olarak Tirk sinemasinin ticari kanadinda
varlik gbsteren ve 1980’lere kadar varligini gerek oyuncu, gerekse ydnetmen
olarak koruyan Muharrem Girses ise, Onaran’a gére (1999:89) “ortalama Tirk
filminin” en 6nemli temsilcisidir. Ortalama Tuark filminden kastedilen ise, bu
filmlerin adir melodramatik yapiya sahip olmasi ve klasik film anlatisinin tim
6gelerini icinde barindirmasidir.

ikinci Diinya Savasrnin hassas ortami icerisinde, yurtdisindan gelen
filmlerin Bat’'dan degil, agirhikl olarak Misirdan geldigi bilinmektedir. Turk
sinema seyircisini melodramla bulusturan bu sdreg, daha sonralarn ticari
distinen yénetmenlerin de bu tiirde filmler Gretmesiyle devam etmistir. Ozellikle
Kara Efe adli ilk filmini 1950’de gerceklestiren Glrses'’in, her ne kadar sinemasi
naif ve ilkel bulunsa da, Ulkemizde bu tire katkisinin blylk oldugu

yadsinamamaktadir.

“Glrses, prototipler cizerek tecimsel Tirk sinemasini etkileyecek
ornekler de vermistir. Sinemaci olmadigindan, yaptiklari da c¢ogu kez
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sinemaya pek benzememis ya da cok kendine 6zgu, asiri ilkel bir sinema
olmustur (Scognamillo, 1998:185).”

Muharrem Girses, Scognamillo’nun da belirttigi  gibi, yaptigi agir
melodramatik filmlerle bir “Muharrem Giirses ekollU” olusturarak, kendinden
sonraki birgok ticari sinemaciyi etkilemistir. Onaran’a gére (1999:90), “onun bu
dénemdeki 6ncu c¢alismalari daha sonra 1970, 1980li yillarda Tark
sinemasinda “arabesk” ya da “sarkili arabesk” melodram salginina yol
ac[mistir].”

Melodram kalibini bu denli fazla kullanan Girses'’in filmlerinde, klasik film
anlatisinin  batdn izlerinin - goéruldiglu  séylenebilmektedir. Bitin  bilindik
yapilarina ragmen, filmleri Tark seyircisi tarafindan oldukga ilgiyle karsilanmig
ve izlenmigtir. Bunun nedeni, Scognamillo’ya gére (1998:185), “Girses’in bildigi
insanlari, ezilmis, kavrulmus, kaderin elinde oyuncaga dénen, kaderinden
kacamayan umutsuz insanlari anlatma ¢cabasinda olmasidir.”

Melodram tGrinin dinamikleri g6z 6ninde bulunduruldugunda, anlatisinin
klasik film anlatisi kaliplarina uygun olusundan dolayi, kurgunun kullanim
biciminin de klasik kesmelere dayanan ve &ykuanidn ilerlemesinden baska bir

amaca hizmet etmeyen bir bigim oldugunu séylemek mimkindur.

1.4. 1970 Sonrasi Turk Sinemasi

Sinemacilar déneminde oyuncu, senarist, kurgucu, goérintd ydnetmeni,
ybnetmen yardimcisi olarak varlik gdsteren kisilerin, bu dénem igerisinde
ybnetmen olarak sinemaya giren Kigilerle birlikte sinemacilar déneminde LUtfi
Akad ve Metin Erksan oncultgiunde gelistirilen sinema dilinin daha da ileriye
gotardikleri gorilmektedir. Gerek film sayisi bakimindan, gerekse islenilen
konu ve bu konularin islenis Uslubu bakimindan farkli gérinen bu dénem, Turk
sinema tarihinde ticari filmlerin yani sira en genel tabirle “toplumsal gergekgi”
olarak adlandirilabilecek filmlerin de yogun bir bicimde gorildigid énemli bir
ddénem olarak karsimiza ¢ikar.

Sinemacilar dénemi ile bu dénem arasinda képrU kuran belki de en dnemli
isim Yilmaz Guney’dir. Litfi Akad, Atf Yilmaz, Halit Refig gibi énemli

yonetmenlerin ¢calismalarinda oyuncu ve senarist olarak yer alan Gliney, Seyyit
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Han adl ilk filmini 1968 yilinda gergeklestirmis ve ileride yapacagi filmlerle ilgili

ipuclarini bu filmde vermistir. Onat Kutlara gére “canli karakterlerle®”

ve dogal
mekan ¢ekimleriyle “yarattigr mitosu, ¢agdas toplumsal sorunlara gétirmemekle
birlikte yeni bir sinema sanatg¢isinin ilging, sevindirici denemesidir
(1997:13,17,19)".

1970 yihinda yaptigi Umut filmiyle Yilmaz Guney, Turk sinemasinda yeni bir
dénemi baslatmaktadir. “Yilmaz Guaney’in Umut (1970) adli filmi, o gline kadar
yapilanlarin iginde, gerek anlatim gerekse icerik yéninden gercege en cok
yaklasani ve kendinden sonra gelenlerin de c¢ikis noktasi olmustur (Glghan,
1992:87)”. Ozén tarafindan Italyan Yenigercekgi akimin en énemli filmlerinden
biri olan Bisiklet Hirsizlari / Ladri di Biciclette (1948, Vittorio de Sica) filmine
benzetilen Umut, cekildigi dénemde yazar tarafindan “basindan sonuna dek,
ylzde yiz vyerli Ozellik tasiyan tek Tark filmi” olarak da nitelendirilmistir
(1995:204—-205). Onaran da (1999:136) bu filmi, “Tark Yeni Gergekgiligi'nin ¢ok
6nemli yapit”” olarak nitelendirmektedir. Scognamillo ise, bati kaynakli
tanimlamalarin  ve benzetmelerin, bu filmi agiklamaya yetmedigini
savunmaktadir (1998:369). Film, 1970 yilinda 2. Altin Koza Film Senligi’'nde “En
Basarih Film” segilirken, ertesi yil Cannes Film Festivali'nde gdsterilir ve ayni yil
Grenoble Film Senligi'nde de “Juri Ozel Odili’niin sahibi olur. Umut, gerek
icerik olarak isledigi sinifsal celiski ve catismalar agisindan, gerekse bilinen
“star” anlatisina yeni bir bakis getirmesi agisindan, Turk sinemasi igin bir
dénim noktasidir (Glghan, 1992:89).

1971 yilinda gergeklestirdigi Agit ve Acr isimli filmler de, Glney
filmografisinde énemli bir yere sahiptir. Aci, Ozgii¢ tarafindan “italyan ‘spagetti
western’lerinin  Ozelliklerini tasiyan kan davasi karsiti bir deneme” olarak
tanimlanmaktadir (1993:72). Scognamillo da benzer bir ifadeyi kullanmaktadir,
ancak, ona gbre bu film, “Guney’in bu temeli dykinin gectigi ¢evrenin igine
iyice yerlestirilmesiyle film, bir bitin olarak, yerel 6zelliklerinden higbir sey
kaybetmeksizin ‘aci’ bir hesaplasmanin, siddetten dogan, acidan dogan
arinmanin vurucu bir érnegi olmustur (1998:372). Anlatisi bir kagakg! reisinin
etrafinda sekillenen Agit filmi ise, Scognamillo’'ya gbre Guney’in ¢evresel

2 Burada canli karakterlerden kasit, o giine kadar alisilagelmis basmakalip tiplemelerin disina
cikilarak, tavirlariyla, konusmalariyla, diisinme bigimleriyle, olaylara verdikleri tepkilerle basarili
bir sekilde yansitilmis karakterlerdir.
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Ogelere, gorsel niteliklere ve nesnelere yaklagimiyla folklorik malzemeyi
kullaniginin en belirgin oldugu filmidir (1998:372). Agit ve Aci, o yil dizenlenen
Adana Film Senligi'nde en basarili birinci ve ikinci film secilir (Onaran,
1999:137).

Aci ve Agitile ayni yil gerceklestirdigi Baba filminde Gtiney, ailesinin gecimi
icin bir cinayeti Ustlenip hapse giren bir babanin, hapisten ¢iktiginda yasadigi
dramatik olaylar etrafinda sekillenen melodramatik bir anlatr kurmaktadir. Ancak
bunu yaparken, bilinen klasik kaliplarin 6tesine geger ve agsiri duygusalligin
Otesinde olgun, ayrintilara, cevreye ve yasama duyarll bir film gerceklestirir
(Scognamillo, 1998:373). Film, 1972 yilinda 4. Altin Koza Film Senligi’nde “en
basarili film” segilir, ancak dénemin siyasal baskisiyla filme verilen 6dul geri
alinir (Ozglic, 1993:84).

1974 yilinda yaptigi Arkadas filmi ise, GlUney’in siyasi inanglarini, sematik
bicimde de olsa daha somut bir tarzda ortaya koydugu bir film olarak
gbrilmektedir (Scognamillo, 1998:373). Ozgii¢ de filmi Giiney sinemasinda yeni
bir asama olarak tanimlarken, filmin klasik dram yapisinin kaliplarini kiran
yénine vurgu yapmaktadir (1993:80).

isledigi bir cinayet nedeniyle 1974 yilinda hapse giren Gliney, 1981 yilinda
firar eder ve Fransa’'ya siginir (Onaran, 1999:139). Hapisteyken senaryosunu
yazdidi bazi filmler, farkh y6netmenler tarafindan onun &nerileriyle
gerceklestirilir (Scognamillo, 1998:374). Bu filmlere, ileride s6z konusu filmleri
gerceklestiren yénetmenlerinden bahsedilirken deginilecektir. Gliney, son filmi
olan Duvari 1984 yilinda Fransa’da gergeklestirir.

Yaptigi filmlerle, 70’li yillarin ilk yarisina damgasini vuran Guaney’in, Turk
sinemasina gerek icerikte gerekse bigimde o6nemli katkilarda bulundugu ve
kendinden sonra gelen bazi ydnetmenleri etkiledigini sdylemek mumkin
gérinmektedir. Scognamillo’'ya gére (1998:375), “genelde Giney etkisi, cok
sematik bir ifadeyle, ‘yeni sinema’ terimi ya da etiketi altinda toplanan
ybnetmenlerin bicim ve zaman zaman da ortak icerik arayislarinda kendini
gb6stermigtir. [...] Akad ve Erksan’in gercekgilik anlayisindan baslamak Gzere
GlUney sonrasi sinemasini gergeklestirenlerin  yapitlariyla sinema daha
nesnellesmis, daha dogal ve daha da yaratici olabilmek i¢in kendini zorlamigtir”.
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Guney sinemasinin etkilerinin agik¢a goérildagid yénetmenlerden biri olan
Zeki Okten, ilk filmi olan Olii Pazarini 1963 yilinda gerceklestirdikten sonra
uzun bir siire ydnetmen yardimcisi olarak sinema yasamina devam eder. 1972
yillinda Kadin Yapar ve Kirik Hayat filmleriyle yénetmenlige tekrar geri doner.
1978 yilina kadar Okten agirlikli olarak ticari filmler gerceklestirir.

1978 yilinda Giiney’in senaryosunu yazdigi Siiri filmi, Okten’in yénetmenlik
hayatinda bir déniim noktasi olusturmaktadir. Ozgiic tarafindan (1993:137) “bir
asiretin kirsal alandan blUyUk kente gecisini ve giderek ¢okislinl zengin
ayrintilarla veren destansi, epik bir deneme” olarak tanimlanan bu filmle olgun
ve belgesel-gercekei bir islup yakalayan Okten, yurtdisinda bircok &dl alarak
Tark sinemasinin adini uluslar arasi alanda da duyurmustur.

Ayni yil yaptigi Didsman filminde ise, ydnetmen yine bir Gliney senaryosunu
perdeye aktarmigtir.

1982 yilinda gerceklestirdigi Faize Hicum filminde ise “yénetmen ‘bankerler
olayr'na ince, buruk ve son derece insancil” bir yaklagim sergiler (Scognamillo,
1998:377). Mizahi bir yaklagimla dénemin 6nemli bir sorununu perdeye aktaran
yonetmen, bu filminde de nesnel bir gbrsel Uslup sergilemektedir. Bu Uslubun
yani sira, toplumdaki sakatligi imleyen guval yarisi ile simgesel anlatima da
basvurmustur (Esen, 2000:181). Yonetmenin 1984 yilinda yaptidi Pehlivan
filmini 1986 yilinda gergeklestirdigi iki Kemal Sunal guldurisi izler: Davaci
(1986) ve Yoksul (1986). Bu filmlerde de klasik guldiriden cok toplumsal
taglamalar goérilmektedir. Davaci, adalet sistemini elegtirirken, Yoksul filmi
dénemin ydkselen dederlerinden biri olan “kése dbénme” meselesini ele
almaktadir.

Ayni yil gerceklestirdigi Ses filminde ise yénetmen, bu kez iskence sorununa
deginme niyetinde olsa da “tUm iyi niyetine ve dlrist yaklagimina karsin,
denetimi asabilme endisesiyle ne iskence sorununun temeline inebilmis ne de
olayi carpici hale getirebilmistir’ (Scognamillo,1998:377).

1988 yilinda ydnetmen, bir baska Kemal Sunal glldirisine imza atar.
Dattard  Dianya, Ankara’da bir pavyonda klarnetgilik yapan Mehmet'in
hayatindan gergekgi bir kesit sunmaktadir.

1999 yilinda mizah ve dramin i¢ i¢ce gectigi Gdle Gdle filmiyle Zeki Alasya ve
Metin Akpinar’i yillar sonra yeniden bir araya getiren Okten, bu filmden Ug yil
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sonra Gulim adli son filmini gerceklestirir ve bu filminde kusak catismasini
temel alir.

Genel olarak Okten sinemasi degerlendirilecek olursa, Giiney'in filmlerinde
gbrilen nesnel Uslubun Okten sinemasinda da agirlikli olarak gdze carptigs
sOylenebilir. Turk sinemasi icinde 70 sonrasi gercekgi yonetmenlerden biri
olarak nitelendirilebilecek olan Okten, yaptig ticari filmlerde bile kendi Gislubunu
ortaya koyabilmistir. Toplumsal yasayisa paralel bir sekilde toplumsal sorunlari
zaman zaman mizahi yaklagimlarla ele almig, ayrica yurtdisindan aldig
Odullerle Turk sinemasinin uluslararasi alanda da duyulmasini saglamistir.
Scognamillo’'ya gére Okten, 60’larin ikinci yarisinda sinemaya gecenlerle
70’lerin sonlarinda ve 80’lerin baslarinda yeni sinemay! olusturan kusak
arasindaki baglantiyr kurmaktadir (1998:375).

Guney sinemasinin etkilerini tasiyan yénetmenlerden bir digeri de Serif
Goren’dir. Goren, sinemaya kurgucu olarak girer ve Yilmaz Glney’in 1974
yillinda baslayarak yarim biraktigi Endige filmini tamamlayarak ilk yénetmenlik
calismasini gerceklestirir (Onaran, 1999:148).

1975/1979 yillari arasinda gergeklestirdigi Képrii (1975), Deprem (1976), Iki
Arkadas (1976), Almanya Aci Vatan (1979) filmleri, yonetmenin nesnel ve
g6zlemci Uslubunu ortaya koymaktadir (Scognamillo, 1998:378).

Bu filmlerin ardindan bir dizi arabesk melodram filmleri ¢ceken Gdéren, en
6nemli ¢ikisini 1981 yilinda senaryosunu Yilmaz Giney’in yazdigr Yol filmiyle
yapar ve bu filmle Cannes Film Festivalinde Altin Palmiye Odili’'nt kazanr.
Film, sanstrden 6tlrd ancak 90’h yillarin sonlarina dogru Turkiye'de gbsterime
girebilmistir. Film, 12 Eylil déneminin Tirkiye'sinde imrali Yariagik
Cezaevi’nden izinli 5 mahkimun éykisinu anlatmaktadir.

1985 yilinda ydnetmen Kurbagalar, Yilanlarin Octi ve Kan adli Gg¢ film
gerceklestirir.  Kurbagalar, ydnetmenin belgeselci Uslubunu iyiden iyiye
pekistirirken, vurgulanan cinsellik temasi bu belgeselci Uslupla bittnleserek bir
gerceklik kazanmaktadir (Scognamillo, 1998:380). 1964 yilinda Metin Erksan’in
cekmis oldugu Yilanlarin Ocii filminin renkli ikinci cevrimiyle Antalya Altin
Portakal Film Festivalinde doért 6dil kazanir. Film, kirsal kesim cinselligine
yapilan vurguyla Metin Erksan’in filmini daha ileriye tasir (Ozgiic, 1993:144—
145). Kan filmindeyse, kan davasi meselesini perdeye yansitir.
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1986 yilinda yaptigi Sen Tirkdlerini Séyle filmiyle bir bagka 12 Eylll filmi
gerceklestiren Goéren, bu filmde siyasi tutuklulugu sona eren bir mahkimun
hapisten c¢ikisinda c¢evresiyle olan iligkilerini ve ayni géristen oldugu yakin
arkadaslariyla arasindaki ayriliklari durgun bir anlatimla sunmaktadir.

1987 yilinda yénetmen, On Kadin adinda bir filmle farkh bir calismaya imza
atar. Epizodik bir yapiya sahip olan film, farkli nedenlerle hapse giren ve her biri
Tdrkan $oray tarafindan canlandirilan kadinlarin 6ykulerini parga parca
anlatmakta ve bu yapisiyla hem Serif Goéren filmografisinde, hem de Tirk
sinema tarihinde deneysel bir film olarak yerini almaktadir.

1988 yilinda yaptigi Polizei ve 1990 yilinda yaptigi Abuk Sabuk Bir Film adli
calismalarinda Kemal Sunal’a basrolde yer veren Gdéren, bu filmleriyle Alman
ve Tark kdltdrG arasinda sikigip kalmis bir ¢Opcu ile mirasa konan yoksul bir
koylunin hikayelerini anlatmaktadir.

1998 yilinda Serif Géren, Hollywood filmlerini hicvettigi ve Tlrk toplumunun
Amerikanlagsmasini elestirdigi Amerikali filmiyle bir baska ilging deneme
gerceklestirir. Ancak, filmin mesajlar ¢ok belirgin bir sekilde izleyiciye
sunuldugundan ve komedi unsuru ¢ok 6n plana c¢iktigindan, filmin amacina
ulasamadigini séylemek mimkin gérinmektedir.

Bundan sonraki slrecte, Serif Géren gesitli televizyon kanallarina dizi filmler
cekmistir. Genel olarak Gdren sinemasi, yogun belgeselci/gdzlemci Uslubuyla
O6n plana cikmaktadir. Bu nedenle de gergekci filmler c¢ektigini sdylemek
mUmkin gériinmektedir. Gergeklestirdigi arabesk/melodram filmlerin yani sira
daha sonraki dénemlerinde yaptigi deneysel calismalarla da éne ¢ikan Géren,
1999 yilinda 36. Antalya Film Senliginde “Yasam Boyu Onur Oduli” ile
oédullendirilmistir.

Okten ve Goren ile birlikte Giiney'in sinemasina yakin olan bir baska
yénetmen de Yavuz Ozkan’dir (Scognamillo, 1998:381). 1974 yilinda 2x2 Esittir
Bes adli ilk filmini gerceklestiren Ozkan, bir yil sonra Yaris adli ikinci filmini
yapar, ancak bu film gésterim olanagi bulamamistir.

1978 yilinda yapti§i Maden filmliyle isci sorunlarina egilen Ozkan, bu filmiyle
Antalya Altin Portakal Film Yarismasi’nda birgok 6dulin de sahibi olur (Onaran,
1999:169). Film, “gercek mekénlarda gercek maden isgileriyle ¢cekilen bir ‘kitle
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filmi’ denemesidir (Ozglic, 1993:124)”. Tiirk sinema tarihinde siyasal sinemanin
6nemli bir 6rnegi olmasi bakimindan dikkat ¢ekicidir.

Yavuz Ozkan'in, bu gizgisini 1979 yilinda Mahmut Tali Ongéren’in
senaryosunu yazdi§i Demiryol filmiyle devam ettirdigi gdrilmektedir. Ozkan, bu
filmde de kamerasini demiryolu iscilerine gevirerek onlarin sorunlarini anlatan
bir bagka film gercgeklestirir. Film belgeselci bir Gslupla, demiryolu isgilerinin grev
OykUsunu anlatmaktadir.

Ozkan’in bu belgeselci tavri ve sectigi konulari gayet bilingli bir sekilde
kullandigi ve sinemaya genel yaklasimi su soOzlerinden de agikca
anlasiimaktadir:

“[...] sinema bu diinyada yasamis olmaya bir anlam kazandirabilmek igin
sinirsiz imkanlar sunan bir sanat gibi geliyor bana. Bu nedenle kamerami
hep hayatin ortasina koymaya calisiyorum. Bir filmi tasarlarken &éncelikle
dinyaya, sonra kendi Ulkemdeki carpikliklara, adaletsizlige, celigkilere,
toplumun ve bireylerin umarsizliklarina, mutsuzluklarina ve bunlarin
nedenlerine bakarim. Beni bu catismalar ydnlendirir (Yeres, 2005:306—
307).”

Demiryol filminden sonra 8 yil boyunca Paris'te yasayan Ozkan, 1987
yilinda Yagmur Kagaklari adl filmle yb6netmenlige geri doner ve bu filmin
ardindan birgok film gerceklestirir. 1992 yilinda yapti§i /ki Kadin filminde bir
bakan, bakanin esi ve bir telekiz arasindaki bir skandali iglerken, 1994 yilinda
Bir Sonbahar Hikayesi ile aydin bir giftin evlilik krizini perdeye aktarir. Ardindan
yaptigi Yengec Sepeti (1994) ile dagilmakta olan bir ailenin yeniden bir araya
gelisini, Bir Kadinin Anatomisi (1995) ve Bir Erkegin Anatomisi (1996)
filmlerinde de bir kadin ve bir erkedin bireysel dykulerini anlatmaktadir.

Scognamillo, Yavuz Ozkan sinemasi ile ilgili su tespitlerde bulunmaktadir:

“Ortaya genis, hareketli, cagdas bir panorama ¢ikiyorsa da ele alinan
karakterler, sorunlari, catismalari ve anlasiimazliklarinin (ki Ozkan’in
filmlerinde uyumlu ikililer bulmak olduk¢a zor gériinliyor) karmasikhgi,
icinde yasadiklari ve temsil ettikleri cevre Ozkan'in tim bicimsel kaygilarina
ragmen 6zentiden, yapayliktan kurtulmay basaramiyor. Ama s6z konusu
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O6zenti ve vyapaylk, nostaljik gbéndermeler ve liberal bir toplumun
oturmamish@i icinde Ozkan’i kat kat asip, nerdeyse son dénemin tim Tiirk
sinemasini kapsamigtir (1998:461).”

Bu dénem igerisinde ilk filmini veren, ancak olgun c¢alismalarini agirlikh
olarak 80’li ve 90l yillarda gerceklestiren ydonetmenlerden biri olan Erden Kiral’i
da gergekgi sinemanin bir bagka temsilcisi olarak gérmek mimkundur.

Yilmaz Glney sinemasindan, fikirlerinden ve bakis agisindan etkilendigini
ve filmlerini gercekgilik yapisi Gzerine kurdugunu acik¢a ifade eden Erden Kiral
(Akpinar, 2005:106), bir sire yénetmen yardimcilidi yaptiktan ve iki kisa film
cektikten sonra 1978 yilinda Kanal adh ilk uzun metrajh filmini gergeklestirir.
Film, “bir ilk filmin tOm kusurlarindan kaginmayi basarmistir (Scognamillo,
1998:382)”. YOnetmenin daha sonra yapacagd! filmlerde de kullanacagi gergekgi
ve yalin Uslubu, bu filmde belirgin bir bicimde gérulmektedir.

Kiral'in bir sonraki filmi Bereketli Topraklar Uzerinde (1979) ise, bir Orhan
Kemal uyarlamasidir ve Cukurova’ya c¢alismaya gelen (¢ kisinin dykusunu
anlatir. Film yurtdisinda bircok 6dil alarak Erden Kiral’in basarisini uluslararasi
alanda da tescillemektedir.

Yonetmenin 1982 yilinda c¢ektigi, fakat Turkiye’de 1987 yilinda gésterim
sansi bulan Hakkéri'de Bir Mevsim isimli filmi, aydin bir yazarin zorunluluk
sonucu bir dodu koéylne gidip orada alismis oldugu degerleri yitirisini
anlatmaktadir.

1984 yilinda yurtdiginda kiguk bir butceyle gerceklestirdigi Ayna filminden
sonra, Kiral 1987 yilinda Av Zamani adh filmiyle 12 Eylil dénemini perdeye
yansitir.

1992 yilinda yaptigr Mavi Sdrgdn adh film ile Halikarnas Balikgisi lakabiyla
taninan Cevat Sakir Kabaagacl’'nin hayatindan bir kesiti izleyiciye aktarir.

1997 yilinda yaptigi Avcr isimli film ise, doganin kendisini bir mekan olarak
kullanan ve bir kadinla iki erkegin tutkulara dayali ¢catismasini anlatan bir film
olarak karsimiza c¢ikmaktadir (Scognamillo, 1998:456). Film bazi yazarlar
tarafindan Kurosawa’'nin Rashomon filmine benzetilmektedir. Erden Kiral da bu

benzerlige katilmakla beraber, filmin birebir Rashomondan uyarlama
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olmadidini, sadece sevdigi bir filmden etkilenmesinin dogal oldugunu
belirtmektedir (Akpinar, 2005:122).

2004 yilinda gercgeklestirdigi Yolda filminde ise yénetmen, 6zyasamoéykulsel
bir hikayeyi perdeye aktarmaktadir. Yiimaz Glney’in yénetmen yardimciligini
yapan ve Yol filmini Glney’in istegiyle Serif Géren’e devretmek zorunda kalan
Kiral, bu dénemde Yilmaz Guney ile olan iligkisini ve onunla yizlesmesini yari
kurmaca-yari gercek bir Uslupla perdeye aktarir. Kendi ifadesiyle bu film,
Kiralin Guney etkisinden kurtulmaya c¢alismasini anlatmaktadir (Akpinar,
2005:111).

Kiral filmlerine genel olarak bakildiginda ilk 6ne c¢ikan sey, gergeklik
duygusudur. Tipki Géren ve Okten gibi, Kiral da cekimlerini agirlikli olarak
dogal mekéanlarda gerceklestirmektedir. Korku, kimlik, aidiyet gibi temalari

ustalikla igleyen Kiral, kendi sinemasini su sekilde tarif etmektedir:

“Sinemacinin her seyden énce, o llkenin halkinin i¢ ritmini yakalamasi
gerekir. Ben halkimin, halk kitlelerinin duygusunu yakalamaya ¢alisiyorum.
Ve her yaptigim filmle de yeni bir sey 63reniyorum. Benim igin her filmim,
her son film bir denemedir. Resim diizeni kurarken de, sinemanin evrensel
bir dil oldugunu unutmadan resmimizi distnlyorum. Resim ustalarimizi
distnlyorum, bu go6rsel 6geleri getirip halkin i¢ ritmine baglamaya
galisiyorum. TUm filmlerimde bunu yaptim. Yapmaya calistim. Oynanmis
kisimlarla, dékimanter [belgesel] kisimlar kaynastirmaya c¢alistim. Filmin
dékimanter bir dokusu olsun istiyorum (Yeres, 2005:84)”

ik filmini Hazal (1979) ile bu dénemde gerceklestirmis olan Ali Ozgentiirk
ise, Guney ekollindeki diger yonetmenlerden farkli olarak kendi tarzini daha
erken bulmus bir ydnetmen olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Necati Haksun’'un
Kutsal Ceza adh romanindan uyarlanan ve senaryosu Onat Kutlar tarafindan
yazilan, “Bir gelenek elestirisi ve bir yasak ask OykisU olan Hazal, zaman
zaman destansal, zaman zaman belgesel bir atmosferi yansitmaktadir]
(Scognamillo, 1998:385)”. Film, yurtdisinda da cesitli 6duller alarak Turk
sinemasinin adini uluslar arasi alanda bir kez daha duyurur.

Yénetmenin 1981 yilinda yaptigi At filmi ise, oglunu okutmak igin istanbul’a

gelen ve ¢ocugu icin hayatindan vazgecen bir babanin dramini anlatmaktadir.
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Ozgentiirk’iin bu filmi de yurtdisinda dnemli &ddller alir. Yénetmen, bu filmini
italyan yeni gercekgci sinemasinin bir pargasi olarak nitelendirmektedir (Akpinar,
2005:160-161).

1984 yilinda yaptigi Bekgi isimli film, yénetmenin filmografisinde bir dénim
noktasi olarak tanimlanabilmektedir. Hazal ve At filmlerinde toplumcu kaygilar
tasiyan yénetmen, izleyiciye bu filminden itibaren daha soyut, daha kisisel bir
sinema sunmaktadir.

Ozgentiirk 1986 yilinda bir baska 12 Eylill filmi olarak nitelendirilebilecek Su
da Yanar isimli filminde, Nazim Hikmet'in filmini yapmak isteyen ancak baski
nedeniyle birtakim problemler yasayan bir ydnetmenin hikayesini anlatmaktadir.
“Su da Yanar, bir olay 6rgisini sonuna kadar izleyen bitin bir film degildir.
Parca parca olaylar ve anlatimlardan bitine varmayi amaclayan bir filmdir
(Esen, 2000:204)". Scognamillo ise, filmi “yébnetmenin not defteri’ne
benzetmektedir (1998:386).

1993 yilinda Ciplak isimli oldukga kisisel bir filme imza atan Ozgentiirk, 1997
yilinda vyaptigi Mektup filmini gergeklestirir. Film, Scognamillo’ya gore
(1998:460) konusmalara dayal bir anlatimla, nikleer alanda bilimsel ¢calismalar
yapan, Amerika’da egitim gérmuUs bir mihendisin yurda déndsind, yénetmene
gore ise (Akpinar, 2005:173) insanlari kurtarmak igin yola ¢ikmis bir 20. ytzyil
kahramaninin, ge¢cmisin degerlerine dogru yolculuga ¢ikisini anlatir.

Balalayka (2000) isimli filmde ydnetmen bu sefer, farkh karakterlerde ¢
erkek kardesin, babalarinin vasiyeti Uzerine onun ¢ok yakin bir arkadasinin
tabutunu Batum’dan istanbul’a otoblisle gétiriistiniin hikayesini anlatir. Anlattig:
yol hikayesi boyunca yénetmen arka planda Turkiye'deki toplumsal yasamdaki
bir takim tespitlerde bulunmayi da ihmal etmemektedir.

Ozgentiirk, 2004 yilinda yapti§i Kalbin Zamani adli filmde ise, polisiye
dokusuna sahip bir agk 6yklsunU perdeye aktarir. Populer sinema &rnegi
olmaktan uzak vyapisindan dolayi, izleyiciler ve elestirmenler tarafindan
begenilmez. Ancak filmde, Tlurk sinemasinda bir ilk denilebilecek “Agatha ve
Alfred’ adli animasyon bir b6lum de yer almaktadir.

Ali Ozgentiirk filmleri genel olarak degerlendirilecek olursa, ilk iki filminden
sonra Yimaz Gulney’in etkilerinden kurtularak kendi Kigisel sinemasini
olusturmaya basladidi sOylenebilir. Diger birgok Turk ydénetmeni gibi, o da
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agirlikh olarak mizansen Uzerinde durarak kurgu &6gesini anlatisini agik¢a
etkileyecek bicimde kullanmamistir. Zaten kendisi de, kurgu konusundaki
distncelerini su sekilde ifade etmektedir:

“Bir kurgu dénemine ve her seyin kurguda ¢ézimlendigine ¢ok inanan
bir yénetmen degilim. Bazilarina gére kurgu bir filmi ikinci kez yaratir.
Kurgunun énemini elbette ki yadsimiyorum, ama benim igin aslolan filmin
daha cekim sirasinda saptadigim ritmidir, tadidir... Bunu ¢ekim sirasinda
yapamamigsam, sonradan olmaz. Kurguda elde edilecek zenginlikler vardir,
ama bunlar temeli, yapiyi degistirmez (Yeres, 2005:26).”

1970’li yillarda Glney’in etkisi acik¢a goérilirken bir yandan da “daha genis
bir tematik arayis icinde, kuru gergekgciligi asip, toplumcu/siyasal kaliplari
kirarak bir kisilik sinemasi olusturmay! ya da bir senteze varmayi yegleyen”
ybnetmenler ortaya cikar (Scognamillo, 1998:389).

Bahsedilen ydnetmenler icerisinde en éne cikan isim Omer Kavurdur. ilk
filmini 1974 yilinda Refik Halit Karay’'in ayni adli romanindan uyarladidi Yatik
Emine ile yapar.

Bu filmden bes yil sonra c¢ektigi Yusuf ile Kenan (1979) ise, babalar
éldirilince amcalarinin yanina istanbul'a gelen iki gocugun dykiisiini anlatan
bir film olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Film yedi sinemada gdsterime girer, ancak
dénemin baskilarindan dolayr butin kopyalar gésterimden cekilir (Akpinar,
2005:12).

Kavur'un 1981 yilinda yaptigi Ah Giizel istanbul filmi, bir uzun yol soféri ile
bir fahigenin agkini anlatir. Yénetmen bu filmde “akmak bilmeyen bir zamanin
degerini vererek, bu gegcen zamani seyirciye hissettirerek o uzun, bitmez
tikenmez yolculugu izlemistir (Scognamillo, 1998:390)”. Mijde Ar'in geleneksel
yildiz kahplarini kirarak 6zgur “yeni kadin imaji’ni ortaya koymasi bu filmle
baslar (Ozglic, 1993:77). Filmin sonunda da bu durum, kadinin beklemekten
sikilmasi ve adam ona gelinlikle giderken adami terk etmesiyle pekistirilir.

Yoénetmenin 1986 yilinda gergeklestirdigi, bir Yusuf Atillgan romani
uyarlamasi olan ve belki de en dne cikan filmi olan Anayurt Oteli, “Omer
Kavur'un filmografisinde ve Tlrk sinemasinda kahramani, yan kisileri, mekani,

anlatimiyla benzeri olmayan bir filmdir: Zebercet'in yolculugunu ve arayisini
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izlerken bir “psycho”, bir paranoya olayinin igylzint veren Anayurt Otell,
Kavur'un daha 6nce de denedigi ruhbilimsel gerilimin adeta eksiksiz bir klinik
portresini gizer (Scognamillo, 1998:392)”.

1987 yilinda yaptigi Gece Yolculugu isimli filmde ise Kavur, iki eski arkadas
olan ydnetmen Ali'yle senarist Yavuz'un ¢ekimine baslayacaklari yeni filme
mekan aramak icin ciktiklari yolculuk ekseninde daha &énce yaptigi filmlerin
sorgulamasini yapar.

1990’da yaptigi Gizli Yiz ve 1997°de yaptigi Akrebin Yolculugu filmleriyle
Kavur, iyiden iyiye kisisellesen bir sinemaya dogru ilerler. Ozellikle Akrebin
Yolculugu, gise basarisizhgiyla sonuglanir.

Omer Kavur'un 2000 yilinda yaptigi Melekler Evi, ydnetmenin genel tarzinin
biraz disinda duran, devlet-siyaset-gete Gc¢geni etrafinda gelisen bir kara film
denemesi olarak gorulebilir.

Son filmi olan Karsilasma (2002) ise, diger filmlerine nazaran daha kolay
algilanabilir ve izleyiciyle daha barigik bir filmdir.

Omer Kavur, Tirk sinemasinin nadir auteur yénetmenlerinden biri olarak
sinema tarihimizdeki yerini almistir. Genel olarak yolculuk, arayis, yalnizlik gibi
temalari isleyen Kavur, Giney’in etkisinin ¢ok yogun bir bicimde hissedildigi
70’li yillarda kigisel sinema arayisina girerek, diger yonetmenlerden farkl bir
tutum izlemistir. Bu durumu “beni ilgilendiren seyin, daha ¢ok kendi hikayemi
anlatmak oldugunu séylemek mimkan” sézleriyle de ifade etmektedir (Yeres,
2005:234).

“Turk sinemasinin 1970-1980 yillarn arasindaki dénemi icinde dikkati
ceken bazi olgular; seks ve arabesk filmlerinin bir furya olarak
yayginlasmasi, nitelikli film sayisinin azalmasi, Tirk seyircisi icinde énemli
agirhigi olan ‘aile’ ve ‘kadin’larin sinemadan uzaklagsmalari, 1960°’l yillarda
baslayan sinema kurami yaratma cabalarinin sona ermesi ve en iddial
gérinen ydnetmenlerin bile piyasa kosullarina gére film yapimina
ybnelmeleridir. Bu arada az sayida da olsa yeni ydnetmenler ortaya
cikarak, daha sonra gelistirecekleri bireysel sinema arayislarinin ilk
orneklerini vermiglerdir (Glghan, 1992:89-90).”
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Goraldaga gibi 70°li yillarin Tark sinemasi, kendinden bir énceki dénemin
gercekgilik kaygilarini bir nebze daha asarak, gerek icerikte gerekse bigcimde
6nemli degisiklikler yapmigtir. Ancak bu dbénemde Tirk sinemasinin kan
kaybettigi de gorilmektedir. 70’lerin ilk déneminde ortaya ¢ikan filmler, yeni bir
TOrk sinemasinin habercisi olsa da, 70’lerin ikinci yarisindan itibaren Tark
sinemasi, Gigchan’in da yukarida vurgu yaptigi nedenlerden dolayi yeniden bir
durgunluk slrecine girmekte ve ¢ekilen nitelikli film sayisi oldukga azalmaktadir.
Yukarida ele alinan yénetmenlerin ¢cogunun énemli eserlerini 80’lerden sonra

verdigi g6z dninde tutulacak oldugunda, bu durum daha da anlagilir olmaktadir.

1.5. 1980 Sonrasi Turk Sinemasi

1970’lerden 1980’lere gelindiginde Turk Sinemasi'nin, videonun gunlik
hayatin icine girigiyle birlikte kendini yenileme ihtiyaci hissettigi ve bu nedenle
de gerek icerik, gerekse estetik olarak bir takim degisikliklere basvurdugu
gbézlemlenmektedir. Gerek daha énceki dénemlerde anilan yénetmenlerin olgun
yapitlari, gerekse bu dénem icerisinde Tlrk sinemasina giren ydnetmenlerin
filmleriyle Tark sinemasi, 6zellikle 80’lerin ikinci yarisinda ¢ok blyuk degisimler
gecirmistir.

Bu dénem igerisinde ilk uzun filmini vermis olan yeni yonetmenlerden birisi
Sinan Cetin’dir. Sinan Cetin, fotografla basladigi sanat hayatina 1975 yilinda
ybnetmen yardimcilhigina gecerek devam eder. 1978 yilinda yaptigi Baskin ve
Hali Tirkdsd isimli kisa metrajli filmlerden sonra 1980 yilinda ilk uzun filmini, Bir
Gundn Hikdyesi'ni gergeklestirir. Film, Sinan Cetin’in fotograf altyapisinin da
etkisiyle “konusmalardan c¢ok gérintilere, simgelere dayanan anlatimiyla bir
hayli zorlayici bir galismadir (Scognamillo, 1998:388)".

1981 yilinda yaptidi Cirkinler de Sever filmi ise, filmin kadin basrol oyuncusu
tarafindan kandirihp daha sonra istanbul’a gittiginde basina gelenleri anlatan
dramatik bir galdir( olarak karsimiza c¢ikar.

1982 yilinda Sinan Cetin en basaril filmlerinden birisini gerceklestirir: Cicek
Abbas. Yavuz Turgul'un senaryosunu yazdid film, tipki bir énceki filmi gibi
dramatik bir guldtraddr. “[...] Cetin, gecekondu c¢evresini miniblsculeri, iki

miniblscl arasindaki rekabeti... biraz masalimsi bir yaklagimla, fakat mizah ve
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ictenlik dozu sagsmayan bir anlatimla; ¢evreyi iyice tarayarak ve kahramanlarini
derinlemesine inceleyerek aktarmistir (Scognamillo, 1998:388)”.

1985 yilinda yaptidi 14 Numara isimli filmle Sinan Cetin, mizahi bir kenara
birakarak bir fahise, ona asik olan geng¢ bir adam ve onu kullanmak isteyen
kabaday! Ug¢geninde bir anlati kurar. Bu filmde de Cetin, gercekci Uslubunu
belirgin bir bicimde ortaya koymaktadir.

1986 yili Sinan Cetin igin bir ddnim noktasi olmaktadir. Bu yil iginde yaptigi
iki film olan Prenses ve Gdkylizi, 12 Eylul temali filmler arasinda gérilmektedir.
Prenses, 6rgut Uyesi Tarik, sevgilisi Nevres ve her seye bosvermis olan
fotograf¢i Selim arasinda gelisen, boyutsuz kisi ve mekanlara sahip bir film
olarak karsimiza cikarken (Esen, 2000:201), GOkylzi GCetin'in  6nceki
filmlerinde gorilen mizah ve dogalci duygusundan uzaklastigi bir film
olmaktadir (Scognamillo, 1998:389).

Bu filmden sonra ydnetmen alti yil boyunca film ¢gekmez ve ardindan 1992
yilinda Berlin in Berlin, 1994 yilinda da Bay E filmlerini yénetir. Ozellikle Bay E,
bicim ve igeriginden ¢ok medyatik 6gelerin yodunlugu ile kendisinden séz
ettiren bir film olur.

1999 yilinda yaptigi Propaganda filmiyle yénetmen, bir siyasi taslama yapar.
Kemal Sunal ve Metin Akpinar'in basrolde oynadigi film, yillar sonra dogdugu
kéye gUmrik mudird olarak dénen Mehdi’nin ve kdylun ortasina sinir
konulmasiyla bu sinirin iki yaninda kalan arkadaglari, sevgilileri ve akrabalarin
hikayesini mizahi bir dille anlatmaktadir.

Komser Sekspir (2000) adl filmi ise, yine mizah ve melodramin i¢ ice gectigi
bir film olarak nitelendirilebilmektedir.

Sinan Cetin filmleri, 06zellikle 1986’da yaptigi Prenses ve GOKyizi
filmlerinden sonra, dogalciliktan uzaklagarak sinemanin ticari boyutuna
kaymistir. Filmlerinde 6zellikle yildiz oyunculari ve medyatik kigileri kullanan
Cetin, ginimadz Turk sinemasinin ticari kanadinin énemli bir temsilcisi olarak
sinema hayatina devam etmektedir.

Bu dénem igerisinde ilk filmini gerceklestirmis olan bir baska énemli isim de
Yavuz Turgul'dur. Turgul, 1984 yilinda yaptigi Fahriye Abla filmine kadar birgok
6nemli filmin senaryosunu yazmistir. Fahriye Abla filmi, Mujde Arin Ah Gizel
istanbul filmiyle baslattigi personayr sirdirdigi bir “kadin” filmi olarak
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tanimlanabilir. Senaryosu Ahmet Muhip Dranas’in ayni adli siirinden yola
cikilarak olusturulmus olan film, Yavuz Turgulun daha sonraki filmlerinde
gbrulecek olan saglam anlati yapisini da ortaya koymaktadir.

Yoénetmenin ikinci filmi olan Muhsin Bey (1986), gerek senaryosuyla, gerek
g6rsel anlatisiyla Tark sinemasinin en 6nemli filmlerinden biridir. Bitme
noktasina gelmis bir organizatér ve Urfa’dan Istanbul’a tlrkicl olmak igin gelen
bir gencin 6ykisinU anlatirken Yavuz Turgul, arka planda dénemin arabesk
furyasinin ve cesitli yozlasmalarin da yerinde, duyarli ve mizahi bir elestirisini
yapmaktadir. Bu filmde gorulen eskiye 6zlem ve yeniye uyum saglayamama
temasi, yonetmenin bundan sonraki filmlerinde de belirgin bir bigimde
gOrllecektir. Atilla Dorsay (1996:301), bu filmle ilgili olarak sunlari
sdylemektedir:

“Batida ornekleri cokga gorilen nostaljik bir sinemanin tam anlamiyla
Turk usull olani, bir Tirk nostaljisi filmi. Toplumca yasadigimiz kaltur
sokunu, sesini yiUkseltmeden, higbir yani ve olguyu suc¢lamadan
alcakgdnulli, ama onca etkili bicimde saptayan bir film, bir sosyolojik
yaklasim, bir himanist sinema ve dizeyli bir popller guldiri &érnegi...
Ozellikle ¢ok iyi gizilmis ve canlandirimis Muhsin Bey kisiligi, simgeledigi
tim seylerle birlikte, sinemamizin en unutulmaz tipleri arasinda yer almaya
simdiden aday (Dorsay, 1996:301).”

1990 yilinda Turgul, bu kez Yesilcam’la ve yeni dénem sinemacilariyla bir
hesaplasmaya girerek Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni’ni geker. Mizahi bir
dokuyla értlmus olan film, Yesilcam melodramlariyla taninan Hasmet Asilkan
adl bir yénetmenin, degisen sinemaya uyum saglayabilmek adina “entel(!)” ve

“devrimci(!)” bir film ¢ekme c¢abalarini anlatir. “Sonu¢ her agidan hayal
kirkligidir. Suregiden degisime ayak uydurmanin caresi ne 6zentidir ne de
yapay bir bilgiclik. Muhsin Bey gibi Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni de
yitirilmis degerlerin, bosa gitmis gayretlerin (eski oyuncular), kapanmig bir ¢agin
pesine disen nostaljik bir yolculuktur (Scognamillo, 1998:466).”

1992 yilinda Yavuz Turgul, ayni temayi bu kez iki komedyen ve gizemli bir

kiz ekseninde 6rdigl Gélge Oyunu filmiyle tekrarlamaktadir. Filmin, mistik ve
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masalsi dokusuyla, pavyonlari ve Beyodlu'nun arka sokaklarini kendine mekan
secen bir film oldugu sdéylenebilir.

Yavuz Turgul, gise basarisi anlamindaki en édnemli basarisini 1996 yilinda
yapti§i Eskiya filmiyle kazanir. Dénemi i¢in ¢ok yuksek bir izleyici tarafindan
sinemada izlenen bu filmde, yénetmen bu sefer 35 yil 6nce hapse giren eskiya
Baran'in 6ykisini yine Istanbul arka planiyla anlatmaktadir. Yénetmen
hikayesini anlatirken Glneydogu, ¢arpik kentlesme ve sehir geteleri gibi giincel
sorunlari da hikayesine yerlestirmektedir.

Uzun bir aradan sonra 2004 yilinda yaptigi Géndl Yarasi filminin, emekli
olup memleketi istanbul’a dénen bir kdy dgretmeninin, genc ve bosanmis bir
pavyon sarkicisinin ve onun bosandigl esinin etrafinda sekillenen, Yavuz
Turgul mizahini ve dramini tagiyan bir film oldugunu sdylemek mumkuindur.
Film, New York Queens Film Festivalinde “en iyi film” secilerek dnemli bir
basari da elde etmigtir.

Yavuz Turgul sinemasi genel olarak degerlendirildiginde, populer sinemaya
yakin duran, ancak bunu yaparken sinemasal 6gelerin gayet basarili bir sekilde
kullanildidi filmler yaptigini séylemek mimkun gérinmektedir. Yalin ve duragan
kamerasi, her ayrintisi ince ince hesaplanmig senaryolari, ydénetmenin filmlerini
6ne cikaran 6zelliklerden bazilaridir. Genellikle “yeniye uyum saglayamama”,
“eskiye 6zlem” gibi temalari tercih eden Turgul’'un, reklamci kimliginden dolayi,
gerceve ici estetigini kurmakta da oldukga usta bir ydnetmen oldugu
sdylenebilir.

80 sonrasi Turk sinemasi ile ilgili yapilabilecek belki de en 6nemli tespit, 12
Eylil midahalesinin gerek toplumsal yasayista, gerekse toplumsal yasayistan
ayri disunulemeyecek olan sanatta, daha da 6zelde Tark sinemasi Uzerinde
yarattigi travmatik etkinin acik bir sekilde goéraldugudar. 70’li yillarin birgok
filminde gortlen toplumsal igerikli filmlerin, 80’lerde yerini bireyi inceleyen
filmlere biraktigi gézlemlenmektedir. “Bireye énem verilmesi, édnceleri sematik
tipler olarak cizilen film kisilerini, daha kanli canli, daha insan 6zellikleri tagiyan
karakterlere doénlstirmustir. Tam olarak verilemese de, film kahramanlarinin
psikolojik boyutlari, kisisel ézellikleri islenmeye c¢alisiimistir (Esen, 2000:225).”

Bunun yani sira daha énceki dénemlerde film yapmis bazi ydnetmenlerin de
ticari filmler gerceklestirdigi g6ze ¢arpmaktadir. 1983 yilinda videonun ulkemize
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girisinin, 70’lerin ikinci yarisinda ortaya cikan “seks filmleri furyasi’nin etkisiyle
sinemadan uzaklasan izleyiciyi busbitin evde film izler hale getirdigi
sdylenebilmektedir.

Dénem genel itibari ile olumsuz bir panorama c¢izse de, bazi agilardan

olumlu gelismeler oldugu da yadsinamamaktadir.

“Tlrk sinemasinda o6nceki dénemde sémdirl olarak islenen, bunun
disinda gérmezlikten gelinen ‘cinsellik’ nihayet dogallikla s6z edilebilir bir
duruma gelmistir. Kadinin toplumsal degismeler karsisinda aile ve
ekonomik yasamdaki yeni roll, kimlik arayislari, feminizm akiminin giderek
daha c¢ok yandas bulmasi, Turk sinemasina da yansimis, 80’li yillara
damgasini vuran ‘kadin filmleri’ ortaya ¢ikmistir (Glghan, 1992:94-95).”

Kadin filmleri olarak nitelendirilen filmlerden bazilarina daha &nceki
bdélimlerde deginilmistir. S6z konusu filmlerden biri olan Kadinin Adi Yok (1988,
Atif Yilmaz) ile ilgili Scognamillo’nun tespiti ilgi ¢ekicidir:

“Mineden sonra kadin filmleri ydnetmeni olarak gésterilen Atif Yilmaz,
Kadinin Adi Yokta Duygu Asena’nin olay yaratan romanini [...] genelde
yUzeysel bir grafik icinde ortaya koyuyordu. Atif Yilmaz'in feminist agirhg
tartismaya acgik sinemasinda (bu erotizm ustasinin feminizmi her zaman
celigkili olmustur) Kadinin Adi Yok, catismal Uglisi ve ciplak, ama
nedensiz son plani ile birgok satanin inandirici olmayan gérintilemesinden
Oteye gidemedi (Scognamillo, 1998:444).”

Oguz Onaran’in bu filmlerle ilgili tespiti de Scognamillo’yla paralellik
gbstermektedir:

“Kadinin cinsel bir nesne olarak degil de bir insan olarak gérilmesini
savunan Minede Mine’yle sevgilisinin sevisme eyleminin altinin iyice
gizilmesi de tutarsiz. Ayni sey Kadinin Adi Yok igin de gegerli. Kirmizi isik
altinda siren sevisme sahnesinin orada da yeri yok. Bu tir filmler,
yénetmenin anlatmak istedigi iletiye uygun bir olay 6rgisi kuramadigini
gOsteriyor (1997:117).”



63

Gekilen filmler kadin filmi olsun ya da olmasin, cinsellik temasinin
sémuriden uzak, duyarli bir bicimde ele alinabilmesi, Tirk sinemasi adina
olumlu bir gelisme olarak gorulebilir.

1980’lerde Turk sinemasini gerek estetik, gerekse igerik ydnunden etkileyen
bir baska gelisme de blUylk Amerikan dagitim sirketlerinin  Tarkiye’'de
neredeyse bir tekel haline gelmeleridir. Bu sirketler sadece kendi Ulkelerine ait
filmleri degil, Turk filmlerini de dagitan sirketler konumundadirlar. Dolayisiyla
Tark sinemasinin, 6zellikle ticari Tark sinemasinin, dagitim agi gugla olan bu
sirketlerle calisabilmek icin ister istemez Hollywood &lcutlerine uymasi
gerekmistir. Bu kosullara ayak uyduramayan ydnetmenler ise, daha sonraki
dénemlerde ya bagimsiz filmler yaparak sinemada kalmiglar, ya da televizyon
icin ¢esitli projeler tretmislerdir (Scognamillo, 1998:471).

1.6. 1990 Sonrasi Turk Sinemasi

1990 sonrasi, gerek Tark toplumsal hayati igin, gerekse Turk sinemasi igin
o6nemli bir kinlma noktasi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. “Ekonomik ve politik
alandaki gelismeler toplumu derinden etkilerken, sinema alaninda ise 90’larin
cehresine uyan birtakim yeni olusumlarin kendilerine yol bulduklari
gO6rulmektedir (Pdsteki, 2004:28)”. Bu dénemde birgok ydnetmenin ilk filmlerini
gerceklestirdikleri, bazilarinin bir ya da iki filmle kaldiklarini, bazilarinin ise
ginimuizde hala yénetmenlik yapmaya devam ettigi goértlmektedir. Her ne
kadar 90’larin ilk yarisi sinema izleyicisi-film iligkisi anlaminda (agilan 6zel
televizyon kanallarinin da etkisiyle) olumlu bir gérintu ¢izmiyor olsa da, 6zellikle
bir dnceki bélimde deginilen Eskiya (1996, Yavuz Turgul) filmi sonrasinda Turk
sinemasi izleyicisinin gbzle gorilir bir artis sergiledigini séylemek muimkan
gbrinmektedir.

Ancak bu dénemin ticari filmlerinin izleyiciyle barigik olmasi, sadece ticari
kaygilar tasiyan filmler yapildigi anlamina da gelmemektedir. 90’larda Turk
sinemasi, agirlikli olarak bicimsel kaygilar tagiyan yénetmenlerin de iginde
bulundugu bir Turk sinemasidir. Yesgilgam kaliplarini tamamen tersylz eden,
gerek anlattigi dykilerle, gerek senaryo yapisiyla, gerek gorsel-isitsel estetigi ile
uluslar arasi alanda da Onemli basarilar kazanan ydnetmenler, bu dénemde

varlk géstermiglerdir.
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Bu dbénem igerisinde sinemaya adim atmig olan ydnetmenlerden biri
Mustafa Altioklar'dir. ilk filmi olan Denize Hanger Diistii (1992), Scognamillo’ya
gore (1998:490—491) “anlatim ve gorsellik agisindan dizgin olmakla birlikte [...]
senaryo asamasinda iyi islenmemis karakterleri ve dramatik, kimi simgesel
c6zimlemeleriyle doyurucu ve inandirici olmaktan uzak” bir filmdir.

Yénetmenin ¢ yil sonra gerceklestirdigi ikinci filmi istanbul Kanatlarimin
Altinda ise, Dérdinci Murat dénemi Osmanli’sini ve Hezarfen Ahmet Celebi'yi
ybnetmenin bakis acisindan perdeye aktarir. Mustafa Altioklar, bu filminde
medyatik isimleri kamera O6nlne yerlestirerek hem teknik hem estetik yénden
Hollywood filmlerine benzer bir yapi kurar ve yaratilan sansasyonun da etkisiyle
izleyicinin ilgisini kazanir.

1997 yilinda yaptigr Agir Roman ise, Metin Kacan’in ayni adli romanindan
romanin yazari ve Altioklar tarafindan senaryolastirilan bir filmdir. Romandaki
agir Uslubu filme de tasiyan ve bol argolu, bol kuftrli konusmalariyla
Kasimpasa kesimini perdeye aktaran Altioklar, bu0tgesinin, medyatik
oyuncularinin ve basarili bir promosyon surecinin de etkisiyle énemli bir gise
geliri elde eder.

Yoénetmenin 1999'da gercgeklestirdigi kiicik batceli bir film olan Asansér ise,
bir medya elestirisi olarak gbéze carpmaktadir. 2003 yilinda yaptigi O Simdi
isimli film ise bir komedi filmidir. Yine populer isimleri kamera 6niine gegiren
Altioklar, bu filmiyle de 6nemli bir seyirci sayisina ulagir. Bu filmden sonra
Altioklar Film adiyla kendi yapim sirketini kurar.

Yonetmenin kendi sirketi adina 2005 yilinda ¢ektigi Banyo filmi, erotik
komedi olarak gorlebilir. ihanet, kadin-erkek iligkileri konularini Asansér
filminde oldugu gibi kapal ve dar, ayni zamanda da mahrem bir mekan olan
banyoda anlatan film, birbirine baglanan parcali yapisiyla dikkat cekmektedir.

Altioklar filmleri, 6zellikle istanbul Kanatlarimin Altinda filminden sonra,
agirlikh olarak ticari amagl yapilmig filmler olarak gérulebilmektedir. Genellikle
cok az olmayan film bltceleri, medyatik isimlere filmlerinde yer vermesi, teknik
ve estetik olarak Hollywood sinemasina yakin durmasi da bu gérusu
pekistirmektedir.

Uzun bir siire Zeki Okten’in ydnetmen yardimcihdini yaptiktan sonra ilk
filmini 1994 yilinda C Blok ile gerceklestiren Zeki Demirkubuz, ticari kaygilardan
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uzak, kigUk butgeli, minimalist ve kisisel filmleriyle dénemin dikkat ¢eken
yonetmenlerinden biridir. Scognamillo’'ya gére (1998:496) C Blok, “yapim
kosullarinin zorlamasiyla biraz underground deneyselligi, biraz kararsizligi ve
de sinemasal marjinalligi bir arada yUruttyor gibidir.”

Yonetmenin ikinci filmi olan Masumiyet (1997), Demirkubuz sinemasinin en
6nemli temalarindan biri olan ¢ikissizlik veya kader temasini isler. Melodram
anlatisina uygun gérinen, ancak bu yapiyi gergekgi bir Uslupla kiran yonetmen,
neredeyse tim filmlerinde yapacagi gibi ic mekéanlarda anlatisini kurar ve bir
cikissizhgin dykusund anlatir. Yonetmenin, bu filmde siklikla ses kusagina
Yesilcam melodramlarinin televizyondan gelen sesini koymasi, ancak genellikle
televizyondakini gOéstermekten kaginmasi, yonetmenin bu gelenekten koparak
farkli bir seyler yapmak istedigi yoninde okunabilmektedir. Masumiyet filminde
ydnetmenin bir dnceki filmi olan C Blok’a yaptigi acik génderme de®, gelenekten
kopusla ilgili yapilan okumayi pekistirmektedir. Film, uzun ve sabit ¢cekimleriyle
dikkat ceker.

1999 yilinda yaptigi Ugiincii Sayfa filminde, yénetmen bir baska ¢ikissizlik
Oykusinid, bu kez bir figirani merkeze alarak anlatir. Masumiyet filminde
kullanilan birtakim motifler bu filmde de kargimiza ¢ikmaktadir. Melodramin
belirgin 6zelligi olan kadin edilgenligi, Masumiyet ve Ugiincii Sayfa filmlerinde
yerini erkek edilgenligine birakmaktadir. Bir énceki filminde kullandidi Yesilgam
melodramlarini yeniden kullanir ve C Blok filmine yaptigi géndermeyi,

Demirkubuz bu sefer Masumiyet filmi i¢in yapar.

“Diyebiliriz ki Masumiyet ve Uglincli Sayfada, olaylarin arka planinda
surekli  gorUnen/igitilen  Yesilcam melodramlari, anlatinin  yapisini
yankilayan bir ayna-metin, bir Gst-kurmaca dizlemi olusturur. Anlati iginde
Yesilcam melodramlarina yapilan géndermeler, filmin bir yandan bir
illuzyon yaratirken, diger yandan, yarattigi illizyonu agik etmesi ve kendi
kurmacahgi Uzerinde yorumda bulunmasi anlamini tasimaktadir (Suner,
2006:191).”

® Filmin bir balimiinde, konuda ve anlatidan bagimsiz bir bigimde, aralarinda yénetmenin
kendisinin de bulundugu kalabalik bir grubun C BloK'u izledigi bir sahne yer almaktadir.
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Demirkubuz’'un, Camus’un Yabanci / L’Etranger adli romanindan
esinlenerek senaryosunu olusturdugu Yazgi (2001), her seye bogvermis bir
adamin hikayesini énceki filmlerindeki yalin ve duragan bir dille anlatir.

Yénetmenin ayni yil gerceklestirdigi itiraf filmi ise, kari-koca ve adamin en
yakin arkadasi arasinda sekillenen bir ihaneti konu alir.

2003 yilinda yaptig1 Bekleme Odasi filmi ise, ydbnetmenin en minimalist filmi
olarak gOrulebilir. Filmin senaristligini, gérintl yénetmenligini ve kurgusunu
Ustlenen yénetmen, ayni zamanda filmin bagrol oyuncusu olarak da kamera
6ndne gecer. Demirkubuz, bu filmde Dostoyevski'nin Su¢ ve Ceza romanini
filme ¢gekmeye galisan bir ydonetmeni ve bu yonetmenin insanlarla ve sinemayla
kurdugu iliskiyi masaya yatirir. Dostoyevski'ye olan hayranligini gizlemeyen
Demirkubuz'un Sug¢ ve Ceza romanini filmin igine almasi her ne kadar agik bir
gbnderme gibi goériinse de film, romandan hicbir iz tagsimamakta, roman filmde
sadece ismiyle yer almaktadir.

Demirkubuz sinemasina genel olarak bakildiginda sdylenebilecek belki de
en temel sey, duragan ve uzun g¢ekimlere dayali, mizansenin énem kazandigi
filmler yaptigidir. Yénetmen, bu uzun ve duragan ¢ekimlerin nedenini su sekilde
ifade etmektedir:

“Ozellikle kameraya son yillarda popdler kiiltirin etkisiyle yiiklenen
anlami iyice gérip buna tanik oldukga, duragan, meseleyi anlatmaya
ybnelik, ahlaksiz olmayan bir kamera belki beni daha ¢ok etkiledi (Yeres,
2005:345).”

Filmlerinde “bagimsiz” oldugunu vurgulayan Demirkubuz'un bu bagimsizlig
elbette sadece sektbrel bagimsizlikla agiklanamamaktadir. Bu bagimsizlik ticari
sinemanin uzaginda durmasinin yani sira, diger tum ydnetmenlerden de
kendini ayirmasinin ve “kisisel sinema” yapmasinin da bir gbstergesi olarak
karsimiza cikmaktadir. Yénetmenin bu kisisel bakisi, Masumiyet ve Uclincii
Sayfa filmlerinde yineledigi motiflerle izleyiciye de aktariimaktadir.

Genellikle klostrofobik i¢ mekanlarda gegen Demirkubuz “filmlerinin gerek
anlati yapisi gerekse yaratilan goérsel atmosfer, filmin ana temasini olusturan
‘kapalilik’ duygusunu sirekli yeniden dretir niteliktedir (Suner, 2006:215)".



67

Bitin bu o6zellikleri Demirkubuz’'u 1990 sonrasi Tidrk sinemasinin énemli
yonetmenlerinden biri haline getirmektedir.

1990 sonrasi Tark sinemasinin bir baska 6nemli yénetmeni de Dervig
Zaim’dir. Sifir batceyle cektigi ilk filmi Tabutta Révasata (1996), medyatik
olmayan oyuncularla, istanbul’da siradan bir &ykiyd anlatir. Sunere gére
(2006:224) film, “Tirk sinema tarihi igcinde Istanbul imgesini en yogun bigimde
kullanan, en fazla 6ne cikaran filmlerden biridir”. Ticari kaygilardan ¢ok uzak
duran film, birgok 6dul alarak ydnetmenin dikkat cekmesini saglar.

Zaim, 2000 yihinda yaptigi Filler ve Cimen filmiyle Susurluk olayini
hikayesinin arka planina yerlestirerek kosucu bir kizin éykistini anlatir. Filmin
bir sekansi kurgu agisindan da farklh bir yaklagima sahiptir. Filmin iki
sahnesinde diz cizgisel (lineer) kurgu, yerini sarmal bir yapiya birakir. Filmin
genel itibariyle klasik anlati etrafinda sekillendigini séylemek mimkuindir ancak,
yonetmen kendi ifadesiyle “klasik kurgunun anlatisina iki yerde dinamit koyar”
(Yalgin, 2001:69).

Yoénetmenin 2003 yilinda ¢ektigi Camur filmi ise, Kibris meselesini arka
plana yerlestirerek hastaligini iyilestirmek igin sifali bir camurun pesine disen
bir adamin dykisini anlatir. ilk iki filmine nazaran daha biyik bir bltgeyle ve
profesyonel bir yapim anlayisiyla c¢ekilen film, Venedik Film Festivali'nde
UNESCO Odiili'ne layik gérlir.

1990 sonrasi Tdrk sinemasinin bir bagka 6nemli ismi de gerek kazandigi
uluslararasi basarilarla, gerekse kurdugu farkli sinema diliyle Nuri Bilge
Ceylan’dir.

Fotografciliktan gelen Ceylan, ilk kisa filmi olan Koza (1995), Cannes Film
Festivali’'nin yarismali b6limUne kabul edilen ilk kisa metrajli Turk filmi olma
Ozelligiyle yonetmenin daha sonrasinda yapacagi filmlerle ilgili 6nemli bir
referans olusturmaktadir.

1996 yilinda yaptigi ilk uzun metrajli film olan Kasaba, disik bltceyle ve
amatér oyuncularla gerceklestiriimis bir film olarak karsimiza c¢ikmaktadir.
“Yonetmenin ge¢miginden otobiyografik 6geler tasiyan film, Ceylan'in kendi
cocuklugunun bir bdlimunin gectigi Canakkale yakinlarindaki Yenice
kasabasinda ¢ekilmistir. Kasaba, bir ailenin G¢ farkli kusagina mensup bireyler
Uzerinden tagrada guUndelik hayatin kigik ayrintilarina odaklanir (Suner,
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2006:107)”. Filmde yoénetmenin fotografciligindan gelen c¢erceve estetigi ve
yari-belgesel Uslup, daha sonra yapacagi filmlerde de sinemasini sekillendiren
bir bigcimi olusturacaktir.

1999 yilinda yaptid1 Mayis Sikintisi filmi ise, “Cehov’a adayacag! ve kendi
ailesini oyuncu olarak kullanacagi bir film cevirmek icin dogdugu kasabaya
gelen bir ydnetmeni ve kasabada yagayan farkh insanlari anlatan, gdsteristen
uzak, yalin, sade bir filmdir (P6steki, 2004:126)”. Yénetmen bu filminde anlattigi
Oyklyle bir énceki filmine gébnderme yaparak Zeki Demirkubuz’'un goésterdigi
tavrin bir benzerini gdstermektedir. Mayis Sikintisi, bir anlamda Kasaba filminin
cekilis strecini imleyen bir filmdir.

Ceylan, 2002 yilinda ¢ektigi Uzak filmi ile kamerasini bu sefer istanbul’a
yoneltir ve ilk iki filmdeki kasaba ortamindan kurtulur. Film, yasadigi kasabada
is bulamayan Yusuf'un, istanbul’daki akrabasi Mahmut'un yanina gitmesini ve
daha sonrasinda yasananlari anlatmaktadir. Mahmut, reklam fotografcihg
yapmaktadir. Uzak, Cannes Film Festivali'nde Biiyiik Jiri Odiilii ve En lyi Erkek
Oyuncu édullerini alarak uluslar arasi alanda 6nemli bir basari elde eder.

Nuri Bilge Ceylan filmlerini diger filmlerden ayiran en temel &6zellik,
neredeyse mukemmel bir denge iceren kompozisyonlaridir. Demirkubuz’la
benzesen bir bicimde uzun ¢ekimleri tercih eden ydénetmen, amatér oyuncularla
ve hep disuk butcelerle calismayi tercih etmistir, dolayisiyla filmlerinin gise
basarisindan s6z etmek mumkin degildir. Ancak ulusal ve uluslararasi 6nemli
film festivallerinde bircok &6dil almis olan Ceylan, 1990 sonrasi Turk
sinemasinin en énemli ydnetmenlerinden biri olarak kargimiza gikmaktadir.

1990 Sonrasi Tlrk sinemasina genel olarak bakildiginda, ticari sinemanin
yani sira farkl bir sinema dili arayiginda olan yénetmenler dikkat cekmektedir.
Bunun yani sira, bahsedilen yd&netmenlerin ¢cogu kendi senaryolarini da
yazmakta, bdylece film yapim surecinin ilk agamasi olan senaryo asamasinda
da tam bir denetim sahibi olmaktadirlar. Gerek Zaim, gerek Demirkubuz,
gerekse Ceylan tim filmlerinin senaryolarini kendileri yazmigstir. Ticari
kaygilardan ve sektdrel kosullardan uzak bir bicimde gerceklestirdikleri filmler,
genellikle Tarkiye’de sinema seyircisi tarafindan izlenmemekte, ancak

uluslararasi festivallerde énemli basarilar kazanmaktadirlar.



69

90’larin sinemasinda 6nemli gorllebilecek bir baska yapilanma, 1997 yilinda
Serdar Akar, Kudret Sabanci ve Onder Cakar tarafindan meydana getirilen
“Yeni Sinemacilar” olusumudur. Yeni Sinemacilar, eski Tirk sinemasinin izlerini
silerek, yeni bir dil arayisina girerek farkli filmler yapma yolunda ¢aba sarf
etmigler ve bu cabalarin sonucunda 1998 yilinda Gemide (Serdar Akar) ve
Lalelide Bir Azize (Kudret Sabanci) filmlerini gerceklestirmislerdir. Sifir bltceyle
gerceklestirilen, farkli bicimsel denemeleri ve agir igerikleriyle 90 sonrasi Tirk
sinemasinda o6nemli calismalar olarak goérllebilecek bu filmlerden sonra
yOnetmenler televizyon yapimlarina agirhk  vermislerdir.  Bahsedilen
ybnetmenler hala sinemanin icinde aktif bir sekilde yer almaktadirlar.

ikinci bélimiin buraya kadar olan bélimiinde Tiirk sinemasi genel hatlariyla
baslangicindan bugine 6zetlenmeye calisilarak 6ne c¢ikan ydnetmenler ve
filmleri etrafinda anlatilmis ve TlUrk sinemasinin gegirdigi evreler aktariimigtir.
Bundan sonraki bagslikta, bu evreler boyunca Turk sinemasinda anlati-kurgu
iliskisinin genel olarak nasil kuruldugu ve hangi bakis agisina yakin durdugu
ortaya konmaya calisilacaktir.

2. Tiirk Sinemasinda Anlati-Kurgu iliskisi

Sinemanin Turkiye'ye girisinden 50’li yillara kadar film yapimcihgi;
amatorlerin, tiyatrocularin ve savastan 6tlrt askeri kurumlarinin (Merkez Ordu
Sinema Dairesi, Midafaa-i Milliye Cemiyeti, Malul Gaziler Cemiyeti, Ordu Film
Alma Dairesi) ilgisiyle devam etmistir. 1950’lerde egitimli yeni yénetmenlerin
sinemaya girisiyle ve yapimevi sayisindaki buylk artisla film, salon, izleyici
sayisl da artmig, Turk sinemasi kendi kendini dénddrebilen bir sistem haline
gelmeye baglamigtir. Sinematografik 6zelliklere sahip filmlerin yapilmasi da yine
bu dénemde gergeklesir. Turk sinemasinin 1950’lere kadar suren ilk yillarini ve
tiyatrocular dénemini anlati- kurgu iliskisi agisindan ele almak; cekilen filmlerin
sinematografik 6zellikler tasimamalari ve bu filmler hakkinda var olan bilgilerin
azligi nedeniyle gi¢ olmaktadir. Ancak genel bir degerlendirme yapilacak
olursa; ilk yillarda ve tiyatrocular doneminde c¢ekilen filmlerin yabanci
operetlerden yapilan uyarlamalardan ve istanbul Sehir Tiyatrosu'nda
sahnelenen oyunlarin bir kez de alici kargisinda oynanmasindan ibaret oldugu,

sinematografik bir anlatiya ve kurguya sahip olmadiklari sdylenebilir. Muhsin
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Ertugrulun uzun bir sire sinemada “tek adam” olarak bulunmasi, tiyatro
geleneginin perdede agirlikh bir sekilde gérilmesine neden olmus, dolayisiyla
bu yillarda filmler daha ¢ok bir tiyatro oyununun sabit bir kamerayla ve kurguya
basvurmaksizin perdeye aktarilmasi seklinde gerceklestirilmigtir.

Gegis dénemi TUrk sinemasinin tiyatronun egemenliginden kurtulmasi igin
¢aba harcandidi bir dbnem olarak nitelendirilebilmektedir, ancak bu dénemde
de olgun film anlatilarina rastlanmamaktadir. Latfi Akad'in 1952 yilinda yaptigi
Kanun Namina filmi ise, sinemacilar ddnemini baglatan film olarak kabul edilir.
Bu filmden sonra Tark sinemasi, ginimuze kadar olan sUrecte sinema dilinde
bir gelisme gbsterecek ve tiyatronun etkisinden ¢ok gegmeden kurtulacaktir.

Bu baslik altinda Turk sinemasinda Kanun Namina filminden bugine kadar
gecen surecte calismanin birinci béliminde cizilen kuramsal cerceve ve (¢
farkli bakis acisi sunan Griffith, Eisenstein ve Bazin”in gbérUsleri ve
uygulamalari dogrultusunda filmlerde olusturulan anlati yapilarinda kurgunun
yeri 6zetlenmeye caligilacaktir.

Birinci bélimde belirtildigi gibi, Griffith klasik film anlatisini gekillendiren,
klasik kurguyu ve devamlihga dayal kesmeyi siklikla kullanan bir ydonetmendir.
Eisenstein ise, klasik kurguya karsi ¢ikarak “montaj” fikrini ortaya atar ve hem
gO6rantller icerisinde, hem de bir araya gelen goérintiler arasinda bir catisma
olmasi gerektigini savunur. Bazin ise, hem Eisensteinin ¢atismali montaj
anlayisina, hem de Giriffith’in klasik kurgusuna karsidir, ¢lnk( her ikisi de
gercege mudahaledir ve filmin ritmi, gergekliginde gizlidir. Bu nedenle olaylar
arasinda bir egszamanlihk bulunmadigi slrece sahnelerin kurgu ile
parcalanmasina karsi ¢ikmaktadir.

Popliler sinemanin babasi olarak adlandirilan Griffith'in - sinemasini
karakterize eden “klasik anlati” ve “devamliliga dayali kesme” izleyici
O6zdeslesmesini kolaylastiran ve gercekmisgibiligi arttiran 6gelerdir. Populer
sinema daima izleyici begenisine yaslandidi igin, populer sinemada izleyicinin
entelektlel katilim sdreglerini zorlamayan klasik anlati yapisi agirhk kazanir.
Olaylar, karakterler, belli bir zaman ¢izgisi iginde, zamanda si¢cramalar
olmaksizin, devamliliga dayanan bir yapi igcinde sunulurlar. Dolayisiyla bu
filmlerde genellikle klasik kurgu gérilmektedir. Bu durum, TiUrk sinemasi igin de
gecerlidir. Yesilcam 1950’lerden 1970’lerin ikinci yarisina kadar hem halkin en
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populer eglence araci olmus hem de Ulkenin kiltirel hayatindaki en énemli olgu
olarak varhigini sirdirmustir. O dénemden ginidmuize uzanan sidrecte de Tark
sinemasinin popduler kanadi, filmlerinde klasik kurguyu ve devamlihda dayali
kesmeleri kullanarak anlatilarini olugturmustur. Tursel agidan agirlikli olarak
melodram ve guldard tirine yakin olan Yesilcam sinemasinin, bu bicimi kendi
masallari ve 06zgin vyapisiyla harmanlayarak popdler filmler Urettigi
gorilmektedir. Bunu yaparken de Oguz Adanir'a gére (1994:130) anonim bir
anlatim bicimini benimsemis, dolayisiyla yaraticisini 6n plana cikaran filmler
yerine kahramanlarin ve yaptiklari seylerin 6n plana c¢iktigi filmler
gerceklestirmistir. Ozellikle Muharrem Giirses, Atif Yilmaz, Osman Seden gibi
ybnetmenlerin filmlerinde birkag istisna diginda agirlikli olarak klasik anlatinin
kullanildigi géze carpmaktadir.

Bu tdr filmlerin anlatilan genellikle romantik ask motifi etrafinda
olusturulmaktadir. Kronolojik bir sirayla birbirini takip eden olay 6érgusa, birbirini
seven kadin ve erkegin, cesitli kéth tesadiflerle ya da kétl bir karakter
tarafindan (erkegin ailesi veya kadini/erkedi seven bir baska erkek/kadin)
bilingli olarak kurulan komplolarla kavusmasini engelleyecek bicimde
dizenlenmektedir. Bu yapi, kimi zaman evli karakterler i¢in de uygulanmaktadir.
Genellikle erkegin ailesi, evliligi onaylamaz ve kadina komplo kurar. Bu
anlatilarin temel catismasi, kavusma-kavusamama Uzerine kurulmaktadir.
Anlatinin sonunda kurulan komplonun ortaya ¢ikmasiyla -bu kimi zaman bir
itiraf, kimi zaman bir tesadifle gerceklesmektedir- asiklar ve ayrilmis olan egsler
kavusmakta ve anlati mutlu sonla kapanmaktadir.

Latfi Akad, bu noktada populer sinemanin iginde yer aldigi halde klasik
anlatidan farkh bir yaklasim sergiler. Akad, sinemayir 6grendigi dénemde
Bazin’in kurucularindan biri oldugu Cahiers du Cinema dergisinden bagka bir
kaynak bulunmadidini ifade etmektedir (2004:93). Bu durumda, Akad’'in
Ozellikle alan derinligi ve mizansen konularindaki tercihlerinin Bazin’in
gOrislerine bu denli paralel olusu da anlam kazanmaktadir. Akad’in filmlerinde
uyguladigi kurgu yéntemi de, Eisenstein veya Giriffith’in uygulamalarindan farkli
olarak Bazin’in dlistncelerine yakin durmaktadir. Filmlerinde ¢ok az sayida
yakin ¢ekim disinda uzun ve duragan cekimleri tercih eden Akad da, olay
Orgusuna siralamak ve eksilti (ellipsis) yapabilmek i¢in kurguyu kullanmaktadir.
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70'li yillarda 6ne c¢ikan nitelikli filmler, Akad-Guney ikilisinin de etkisiyle
agirlikh olarak “toplumsal gercekci” yapiya sahip filmlerdir. Bu filmler, gerek
sectigi konularla, gerekse kullandiklari sinematografiyle populer sinemadan
daha farkli bir goérinim c¢izmektedirler. Onaran’in (1999:103) “Turk Yeni
Gercekeiligi” olarak adlandirdigi bu filmler, klasik anlatidan farkli olarak Bazin’'ci
bir yaklagimla italyan Yeni Gergekgi sinemasina benzer bir anlati geligtirmekte
ve populer sinemanin belli uylagimlarindan siyrilmaktadir.

80’lerde de, 70’lerde sinemaya girmis olan ydnetmenlerin, agirlikh olarak
ticari filmler gergeklestirdikleri, ancak bazi filmleriyle klasik anlatiyr kirma
cabalar gosterdigini séylemek mimkin goérinmektedir. Serif Goéren’in On
Kadin (1982) filmi epizodik anlatim bigimiyle, Adi Vasfiye (1985, Atif Yilmaz)
farkli bir goriinUs sergilemektedir.

90’lardan sonra ortaya ¢ikan bazi ydnetmenlerin, kendilerine Avrupa
sinemasini model aldiklari goérilmektedir. Ticari kaygilardan uzak ve belli
bicimsel / igceriksel arayislara kapr agan bu filmler, Hollywood kaliplarindan
uzak, farkl bir anlatim sergilemiglerdir. Ancak yine de bu filmlerin avant-garde
yapilar tasidiklarini séylemek mimkin gérinmemektedir. Klasik film anlatisinin
belli uylagimlarini kirmalarina ragmen bu filmler, kurgu kullanimi agisindan ¢ok
yenilikgi gérinmemektedirler. Yine de zaman zaman Filler ve Cimen (2000,
Dervis Zaim) gibi filmler, filmin tamaminda olmasa bile klasik kurgu yapisini
bozmaya y6nelik cabalar géstermektedir.

Goraldaga gibi Tdark sinemasinda kurgu, genel olarak klasik bicimde
kullaniimaktadir. Ozellikle ticari sinemanin bu bigimi uygulamasi anlasilir
olmaktadir, zira populer ticari sinema izleyicinin bir takim beklentilerini
karsilayarak gise hasilatini ylksek tutma cabasindadir. Bu nedenle popduler
sinemada belli kaliplari kirmak ¢ok da mimkun gérinmemektedir. Bunun yerine
daha Onceden izleyicinin begenisini kazanmis formdller, tekrar tekrar
uygulanarak filmlerin gise geliri elde etmesi saglanmaktadir. Ozdeslesme
unsuru, popiler sinemanin en énemli silahlarindan birisidir. izleyici, kamera
arkasinin varhgini tamamen gizleyen populer anlatilar sayesinde, perdede
yasanan olaylarin icine cekilmekte ve bdylece, izleyicilerin olayr génalld bir
yanilsamayla birebir deneyimlemesi saglanmaktadir. Popiler sinema,
inandiricihdint bu sekilde kurmaktadir. Bu nedenle popller sinemada klasik



73

kesmelere bagvurulmasi anlagsilabilir bir durumdur. Aksi takdirde sinematografik
ara¢ 6n plana cikarak 6zdeslesme kirilacak, bu da filmin “gercekmisgibiligini”
zedeleyecektir.

Bu nedenlerden dolay! klasik anlati yapilari, genellikle bagimsiz sinema
yonetmenleri tarafindan cekilen filmler ile kinlabilmektedir. Sektérdeki yapim-
dagitim-gdésterim zincirinin diginda yer alan yénetmenler, kendi sinema dillerini
ararken, ticari kaygilar gbézetmeden bu filmleri yaptiklarindan, daha 6zgur
olmaktadirlar. Bu anlamda Zeki Demirkubuz ve Nuri Bilge Ceylan filmleri, 90
sonras! Tark sinemasi igerisinde ayri bir yere ve 6neme sahiptir. Zaman zaman
sinematografik araci 6ne cikararak klasik anlati kaliplarinin disina c¢ikan
Demirkubuz, 6zellikle yaptigi Yesilcam gbéndermeleriyle bu durumu
pekistirmektedir. Filmlerinde uzun monologlara yer veren ydnetmen, zaman
zaman da Uglnci Sayfa (1999) filminde oldugu gibi ses-gdrinti
eszamanlihdini da (senkron) bilingli bir sekilde bozarak izleyiciye izledigi seyin
film oldugunu hatirlatacak géndermeler yapmaktadir.

Bltin bu farkh arayislar icinde kurgunun yerine bakildiginda, ¢ogunlukla
Griffith’in ve Bazin'in agirliklar géze carpmaktadir. Eisenstein’in isaret ettigi
montaj bi¢cimine Tuirk sinemasinda rastlanmamaktadir. Dolayisiyla Tark
sinemasinda anlatinin  kurulusunda kurgu, daha c¢ok klasik kurguyla,
devamliiga dayal kesmelerle, capraz kesmelerle kendini gdstermektedir.
Sinematografik araci 6ne cikaran sicramali kesmeler (jump-cut)®, Tirk
sinemasinda gbzlemlenmemektedir.

Calismanin buraya kadar olan béliminde, anlati, geleneksel film anlatisi
gibi kavramlar tanimlanarak, geleneksel film anlatisiyla kurgu arasindaki iligkiler
ortaya konulmus, bu anlamda Gg¢ farkli bakis acisini temsil ettigi distnulen
Griffith, Eisenstein ve Bazin’in kuram ve uygulamalari hakkinda bilgi verilmis,
ardindan Turk sinemasinin bugline kadar gecirdigi dedisimler tarihsel bir
bakigla aktariimis ve Tlrk sinemasinda anlati-kurgu iligkisinin ilk bélimde
belirtilen farkli bakis acilarindan hangisine yakin durdugu ortaya konmaya

calisiimistir. Uclinci béliimde ise, 2000 yilindan sonra dijital video formatinda

4 Sigramali kesme (Jump-cut), klasik kesmelerin gerektirdigi bakis, pozisyon ve hareket
uyumlarini dikkate almadan yapilan kesmelerdir. S6zgelimi, ayni gerceve igerisinde karakterin
yeri birden bire degisirse gérintl sigrar, cinki pozisyon uyumu saglanmamistir. Klasik kurgu,
bu tir kesmelerden uzak durmaktadir, ¢lnkl bu tir kesmeler, sinematografik araci éne
¢ikararak izleyicide bir film izledigi duygusunu yaratir.
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cekilmis bagimsiz iki film olan 9 (2001, Umit Unal) ve Yazi-Tura (2004, Ugur
Yicel), anlati-kurgu iligkisi agisindan incelenecektir. Calismanin temel savi,
secilen bu iki filmin, Turk sinemasinda bugine kadar uygulanmamis bir kurgu
anlayisina sahip oldugu yénindedir.



UcUNcU BOLUM
9 VE YAZI-TURA FiLMLERININ
ANLATI-KURGU iLiSKiSi ACISINDAN iNCELENMESI

Calismanin bu béliimiinde 9 (2001, Umit Unal) ve Yazi-Tura (2004, Ugur
Yicel) adl filmler anlati-kurgu iligkisi agisindan incelenecektir. incelemeye
baslamadan 6nce, neden bu filmlerin ¢alismaya 6rneklem olarak segildigini
belirtmek gerekmektedir.

Bu iki filmin se¢ilme nedenlerinden birisi, her iki filmin de bagimsiz ve kiguk
bltceli yapimlar olmasidir. Populer sinemada belli uylasimlari kirmanin
zorluklarindan bir 6nceki bélimde bahsedilmisti. Bu nedenle calismaya
O6rneklem teskil eden bu iki filmin, bagimsiz ¢alismalar olmalarindan 6tird,
klasik anlati kaliplarinin digina ¢iktiklari digtndlmektedir.

9 ve Yazi-Tura filmlerinin secilmesinin ikinci nedeni ise, her iki filmin dijital
video formatinda ¢ekilip daha sonra 35 mm film formatina aktariimis olmasidir.
Dijital video formati, 35 mm filme oranla daha az maliyete sahiptir. Bu nedenle
yonetmenler, videoyla cektikleri filmlerde yaraticilik agisindan daha 6zgur
olmaktadirlar. Bant maliyetinin disik olmasi, bircok tekrara izin vermekte,
dolayisiyla ydnetmenlerin gerek oyunculardan en iyi performansi almasi
acisindan, gerekse sinematografik 6gelerin basarih bir sekilde kullanilabilmesi
acisindan daha fazla tekrar yapabilmelerini mimkun kilmaktadir.

Calismanin temel savi, 9 ve Yazi-Tura filmlerinde anlati yapilarinin ve bu
anlati yapisi olusturulurken kullanilan kurgu bigimlerinin daha 6nceki Tirk
filmlerinden ¢ok daha farkh oldugu yénindedir. Bir énceki bélimde bahsedildigi
gibi, Tark sinemasinin ilk yillarindan buglne kadar gergeklegtiriimis olan
filmlerde kurgu, agirlikli olarak klasik kesmelere ve Bazin'ci gercekgi yaklasima
yakin bigcimde kullaniimistir. Segilen iki filmde ise, kurgu kullaniminin klasik
kurgunun ve devamliliga dayali kesmelerin disina ¢ikarak sinematografik araci
6ne ¢ikarmak amaclh kullanildigi distntlmektedir. Bir bagka deyisle, segilen iki
filmin, daha 6nce Turk sinemasinda gdralmemis bir bicimde avant-garde bir

yaklasim sergiledigi distnUlmektedir.
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Filmler incelenirken, kinye bilgileri ve yénetmenin filmografisi aktarildiktan
sonra filmin konusu kisaca anlatilacak, ardindan olaylar dizisi aktarilacak ve bu
sirada hem Kkarakterler, hem film icindeki géndermeler agiga c¢ikariimaya
calisilacaktir. inceleme, film anlatisinin kurulmasinda kurgunun oynadigi rolii ve

kullanilan kurgu yénteminin saptanmasiyla sona erecektir.
1. “9” (Dokuz)

1.1. Filmin Klinyesi

Yénetmen : Umit Unal

Senaryo : Umit Unal

Goruntd Yénetmeni  : Aydin Sarioglu

Kurgu . Ismail “Niko” Canlisoy

Oyuncular . Ali Poyrazoglu (Firuz), Cezmi Baskin (Salim), Fikret Kugkan

(Tung), Ozan Gulven (Kaya), Rafa Radomisli (Amerikali),
Serra Yiimaz (Saliha), Esin Pervane (Kirpi), Fuat Onan
(Manav), Sezgin Devran (S6zl0)

Yapimci . Haluk Bener — Aydin Sarioglu — Umit Unal

Renkli, 92 Dakika, 2001, Turkiye

1.2. Yénetmenin Filmografisi

9 Eylil Universitesi Giizel Sanatlar Fakiltesi'nden 1985 yilinda mezun olan
Umit Unal, senarist olarak sinemaya baslamistir. Teyzem (1986, Halit Refig),
Milyarder (1987, Kartal Tibet), Hayallerim, Askim ve Sen (1987, Atif Yilmaz),
Arkadasim Seytan (1988, Atif Yilmaz), Piano Piano Bacaksiz (1989, Tung
Basaran), Berlin in Berlin (1992, Sinan Cetin), Amerikali (1993, Serif Géren),
Yaz Yagmuru (1993, Tomris Giritlioglu) filmlerinin senaryolarini yazan Unal, ilk
filmini 2001 yilinda bagimsiz olarak kiglUk bir butceyle cektigi 9 filmiyle
gerceklestirir. 9 filminin senaristligini de Ustlenen Unal, bes farkli masalin
cagdas uyarlamalarindan meydana gelen ve birbirleriyle baglantili éykilerin
anlatildi§i Anlat Istanbul (2004, Umit Unal, Kudret Sabanci, Selim Demirdelen,
Yiicel Yolcu, Omiir Atay) filminin de senaryosunu yazmis ve dykiilerden birinin
yénetmenligini yapmigtir.
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1.3. Filmin Konusu

Film, Kirpi adinda evsiz ve meczup bir kizin éldirilmesinden sonra alti
mabhalle sakininin (Salim, Firuz, Tung, Kaya, Saliha, Amerikali) sorgu stirecini
anlatmaktadir. Sorgu ilerledikgce mahalle sakinleri arasindaki bazi gizli iligkiler,
karakterlerine ve gecmislerine dair sirlar yavas yavas izleyiciye aktarilir ve
aslinda higbir seyin gérindigu gibi olmadigi ortaya ¢ikar.

Film, polisiye tirtine yakin durmaktadir. Ortada bir cinayet vardir ve filmin en
temel sorusu olan “katil kim?” sorusu, anlatiyr struklemektedir. Filmin sonunda
katilin kim oldugu agik¢a sdéylenmemekte, ancak bir takim ipuglar aracilhigiyla
ima edilmektedir.

Film, alti mahalle sakininin polis sorgusunda verdikleri ifadelerin merak
6gesini canl tutacak bir tarzda karigik sekilde kurgulanmasindan olugsmaktadir.
Olaylar, karanhk bir sorgu odasinda karakterlerin agzindan aktariimaktadir.
Karakterler ifadelerini verirken sorguyu yapan ses sadece birkac kez
duyulmakta, dolayisiyla  karakterler  Oykullerini  dogrudan izleyiciye
anlatiyorlarmis hissi yaratiimaktadir. Film daha ¢ok séze dayali olmakla birlikte,
sik sik araya giren amator video goéruntileri aracihgiyla anlatilanlar gérsel

olarak da desteklenmektedir.

1.4. Olaylar Dizisi

Film, Franz Kafka’nin Ceza Sémdirgesi isimli kitabindan bir alintiyla acilr.

“...ama ¢it gikmiyordu, en kigik bir ugultu bile duyulmuyordu. Makine

bdylesine sessiz ¢alistigi i¢in dikkatinizi gekmiyordu.”

Filmin ilk karesinde go6rilen bu alinti, henlz izleyiciye bir sey ifade
etmemekle birlikte filmin alt metninde gizli olan bazi mesajlarin bir aktaricisi
olmaktadir. Olaylar dizisi tamamlandiginda bu alinti, anlam kazanacaktir.

Yazinin ardindan filmin adi olan 9 rakami, ekranda belirir, donerek izleyiciye
dogdru yaklasir ve gerceveden cikar. 9, dénerken surekli olarak 6 ve 9 sekillerini
almaktadir ve rakam ekrana yaklastikga gérintlinin  pikselleri’

' Piksel: Sayisal goérintinin en kiglk birimidir ve g6érintl, bu piksellerin yatay ve dikey
dizlemlerde biraraya gelmesinden olusur.
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belirginlesmektedir. Bu noktada filmin, timayle dijital ¢ekilip daha sonradan 35
mm’ye aktarlan ilk Tdrk filmi oldugunu ve 9 rakaminin dénerek izleyiciye
yaklasirken belirginlesen piksellerin bu duruma vurgu yaptigini sdylemek
yerinde goérinmektedir. 9 ve 6 arasindaki iligkiye ise, incelemenin ilerleyen
bolimlerinde deginilecektir.

Rakam ekrandan cikar ¢ikmaz belli belirsiz bir kadin ytzi, kadinin yari
ciplak bedeni, boyundaki heksagram? bir erkekle dans edisi gibi gdrintiler
ekrana yansitiir. Kadinin kim oldugu henlz belli degildir. Gértntdler Gzerine
filmin kiinyesi harf harf belirerek gelmeye baglar. Bu belirme de, filmdeki yap-
boz bigimindeki yapiminin bir yansimasi olarak okunabilmektedir. Dolayisiyla
tanitma yazisi (jenerik) asamasinda ydnetmenin, filmin bicimsel &zellikleri ile
ilgili ipuglari verdigi sGylenebilmektedir.

Tanitma yazisi b6limd sona erdiginde ekran kararir ve sorgu odasinda
filmin bazi karakterleri birbiri ardina goésterilir. Henliz olayin ne olduguna ve
karakterlerin neden sorgu odasinda bulunduguna dair bir bilgisi olmayan
izleyici, karakterlerin temel 6zellikleri ile ilgili bilgileri, sekiz dakikalik ilk bélimde
edinir.

Gorunen ilk karakter olan Salim’in (Cezmi Baskin), yillar énce de sorguya
cekildigini ve iskence gérdugunu “degismis buralar”, “elektrik verdiler” ve “artik
dayak yok mu?” sézlerinden anlarnz. Salim, “aynali pencereler mencereler...
desenize kicuk Amerika olduk” sdzleriyle alayci bir tavir sergiler. Bu soézler,
Salim’in politik gbriist ve gecmisi ile ilgili bazi bilgileri de seyirciye ilk asamada
vermektedir.

Sorgu odasinda bekleyen bir bagka kisi ise Firuz’dur (Ali Poyrazoglu). Firuz
paniklemis goérinmektedir ve klostrofobisi oldugunu ima eden sdzler sdyler.
Ardindan iki gocugu oldugunu, mazbut bir insan ve aile babasi oldugunu ifade
eder. “Benim burada ne isim var?” sorusuyla izleyicinin de merak ettigi bir
soruyu sormus olur.

Sorgu odasina iteklenerek sokulan Tung¢, mahallenin bickin delikanlisi

gorinimi gizmektedir. Ardindan gosterilen, sadece ingilizce konusan salag

2 Heksagram: “Siileyman’in Miihir(” ve “Davud’'un Kalkani” olarak bilinen, Yahudi inancinin ve
israil devletinin sembolii olan biri asad! biri yukari bakan iki (icgenin birlesiminden olusan alti
késeli yildiz simgesi.
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gbrinimli adam ise, daha sonradan “Amerikali” oldugunu anlayacagimiz bir
evsizdir.

Filmin giris bolimunde gérinen son temel karakter ise Saliha’dir. Orta yasl,
anac karakterli ve muhafazakar bir kadin olarak sunulan Saliha, Salim ve Firuz
karakterleri tarafindan tanitilir.

Filmin temel meselesinin anlasilacagl slUreye kadar mahalle hakkinda
mahalle sakinleri tarafindan yutzeysel bilgiler verilir. Verilen amatér video
gbrintilerinden® ve karakterler tarafindan verilen bilgilerden, karakterlerin
istanbul’da sakin gériinimll, kimsenin kimseye karismadidi, herkesin birbirini
sevip saydidi sicakkanli bir mahallede yasadigi anlasiimaktadir. Bu asamada
Firuz’un mabhallenin fotografcisi oldugu bilgisi de Firuz tarafindan polise
(dolayisiyla seyirciye) aktariimaktadir.

Filmin yaklasik sekizinci dakikasinda temel sorun ortaya konur. Kirpi adinda
bir kiz tecavize ugrayip oOldardlmastir ve mabhallelinin bu ylzden sorguya
cekilmekte oldugu anlagilir. Dolayisiyla film, bu andan itibaren “katil kim?”
sorusuna cevap verecegdi beklentisini yaratmaktadir.

Kirpi, evsiz geng bir kizdir ve meczuptur. Nereden geldidi kimse tarafindan
bilinmemektedir. Cesedi bulan manavin, Salim’in ve Tung¢’un sdylediklerinden
kizin cesedinin nerede bulundugu, nasil éldurdldaga gibi bilgiler izleyiciye
aktarilir. Tung, kizin heksagram bigiminde bir kolye taktigini ve kizin Yahudi
oldugunu sdyler. Bu noktada jenerikte gorilen heksagram ve yari ¢iplak kadin
gO6rantist de anlam kazanir.

Ardindan Tunc’un, Salim’in meslekleri de izleyiciye aktarilir. Karakterlerle
ilgili bilgiler kimi zaman aralara giren amator video géruntlleriyle, kimi zaman
karakterlerin kendi ifadeleriyle, kimi zaman da birbirleriyle ilgili ifadeleriyle
aktarilir. Bu ifadeler kimi zaman paralellik, kimi zaman da zitliklarla kargimiza
¢ikar. Yonetmen, sorguya alinan mahalle sakinlerinin ifadelerini pargalayarak,
ayni konuyla ilgili cimlelerini arka arkaya kurgulayarak verir. Dolayisiyla film
boyunca, karakterler birbirleriyle diyalog halindeymis izlenimi yaratiimaktadir.

Bazen bir karakterin sordugu soruya kurgunun yardimiyla bir bagka karakter

% Amatdr video gOruntaleri, filmin ilerleyen bélimlerinde ¢atismanin ¢ézilmesinde Kilit bir gbrev
Ustlenmektedir. Dolayisiyla segilen bu formatin, sadece maliyeti disik tutmak agisindan degil,
filmin bigimsel 6zellikleri ve anlatinin gereklilikleri nedeniyle de bilingli olarak segilmis bir format
oldugunu sdylemek mimkunddr.
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cevap verir, bazen de polisin sordugu soruya hepsi benzer veya farkli cevaplar
verir. Hikayenin tutarsizliklar ve saklanan bazi bilgiler, bu yontemle ortaya ¢ikar
ve izleyicinin merak duygusu surekli olarak kuvvetlendirilir.

Sorguya alinanlarin, digerlerinin de sorguya alindigindan haberi olmadigi
Saliha’nin “O da mi burada?” sézinden anlasiimaktadir. Tung, kendisini
“milliyetci, fedakar, yardimsever ve delikanh” olarak tanimlarken Saliha, Tung
icin “hayta, serseri” ifadelerini kullanir ve Tunc¢’un daha &énce hirsizlikian
tutuklandigi bilgisi Saliha’nin ve Tung’'un pes pese kurgulanan diyaloglari
araciligiyla izleyiciye aktarilir. Firuz’un “cinayeti isleyen katil, insan olamaz” lafi
Salim’in “her Kkatil, katil olmadan &nce siradan bir insandir” sdézleriyle
kurgulanarak c¢uratalir ve izleyicinin zihninde, film boyunca sorguya alinan
herkesin katil olabilecedi fikrini sakh tutar. Bu asamada bir an igin slphe
Tung’un GOzerine ¢ekilir. Ancak Tung, kendisinin katil olabilecegiyle ilgili iddialari
yalanlar. Bunun ardindan filmde bir slire boyunca kizin boynunda bir Yahudi
kolyesi oldugu, Yahudi olup olmadigi tartisiir. Tung¢’'un cinsellige olan
diskinliga de bu kisimda dstiine basilarak anlatihr. Tung, Kirpi'yi yar ¢iplak
gbrdiguni séyler ve utanip sikilarak kiza karsi bir istek duydugunu st értik bir
bicimde ifade eder. Bdylece, kiza tecaviz edip éldiren kisinin Tung olabilecegdi
izlenimi yaratilmaktadir. Tung, filmin bu noktasinda ilk kez Kaya'nin adindan
s6z eder. Kaya ile Tung¢ yakin arkadastir. Saliha’nin Kaya’nin annesi oldugu
bilgisi izleyiciye aktarlir. Firuz, Kaya'’dan oldukga iyi bahseder. Firuz, Tung ve
Saliha, Kaya’nin bir haftadir ortalarda olmadigini ifade eder. Saliha Kaya’nin bir
ara nisanl oldugunu, kizla Kaya'nin birbirlerini ¢ok sevdigini séyler. Hemen
ardindan Kaya’nin niganlisi Kaya igin “sapik” ifadesini kullanarak izleyicinin
Kaya Uzerindeki sUphesini arttirir. Bu sUphe, Salim’in “Kaya burada, din
gérdim daha” sdzilyle pekistirilir. Amerikal’'nin da Kaya icin ingilizce bir kifir
sbzcugunu kullanmasi Kaya ile ilgili meraki iyice arttirir. Tam bu sirada Kirpi'nin
mabhallede c¢ekilmis amatdr video goérintileri ve Kirpi'nin mirildandigi bir tirkd
esliginde Kaya’nin sesi duyulur. Bir cocuk tekerlemesi séylemektedir. Kaya'nin
tekerlemesinin bitmesiyle birlikte Kirpi'nin gérintist donar ve goérintd yanar.
Kirpi'nin sdyledigi sarki daha ayrintili bir sekilde duyulur. Sarki fonda devam
ederken Firuz ve Amerikah Kirpi'nin guzelliginden bahsederler, Tung siddetle
karsi cikar ve ilgilenmedigini ifade eder. Kirpi lakabi, kizin saginin dik dik
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olmasindan kaynaklanmaktadir. Kaya ile Kirpi arasindaki yakinlik Salim
tarafindan anlatilir. Ardindan Tun¢ ve Saliha, Kirpi'nin Amerikaliyla sikca
biraraya geldiklerini séyler ama Amerikali kizla sohbet disinda bir arkadasliginin
olmadigini ifade eder.

Bunun ardindan sorgudakiler Amerikali’'yi anlatmaya baglar. Nereden
geldigi, eskiden ne is yaptigl, aklini nasil kaybettigi bu bélimde izleyiciye
aktanlir. Amerikal’nin gecmisi hakkindaki ifadeler, strekli olarak Amerikal’nin
“Yes (Evet)” sozcuguyle kurgulanarak dogrulanir. Amerikal’'nin képekleri ¢ok
sevdigi Tunc¢’'un ve Amerikal’nin kendi so6zlerinden anlagilir. Burada
Amerikal’'nin “bes képegim var” dedikten sonra duraklayip “dort képegim var”
demesi 6nemlidir, ginkd bu cimle Amerikali hakkindaki sUpheleri yok eder.
Firuz ve Tung, Kirpi'nin 6ldardldigu gece elleri kan icinde agladigini sdylerler ve
Amerikal’'nin suclu olabilecegdine dair paralel ifadeler kullanirlar. Saliha da
Amerikal’’nin katil olabilecegini sdyler. Amerikali da o gece kdpeginin éldagana,
ellerindeki kanin kbpedi Tom’a ait oldugunu ifade eder.

Bu noktada Salim, mahallenin gecmisi ile ilgili dnemli bir dykiyl anlatir.
Mahallede Kirpi’lden on-onbes yil kadar 6nce bir ramazan davulcusu
Oldardlmuastar. Herkes tarafindan iyi birisi olarak bilinen Kamil, kumar
borcundan dolay! bir gece cinnet gecirerek karisini ve cocuklarini éldtrdikten
sonra balkonda intihar etmek Uzeredir. Tesadlifen oradan gegen ramazan
davulcusu ile tartisinca ramazan davulcusunu o6ldirdr. Bu cinayet 6ykisa,
ramazan davulunun sesi ile beraber aktarilir. Gegmiste islenen cinayet, filmin
bittindne iliskin dnemli bir mesaj da tasimaktadir. Bu mesaj, Salim’in ifade ettigi
sekilde “higbir seyin c¢iplak gbzle goruldigu gibi olmadigidir.” Bdylece filmin
basinda komsular tarafindan “sicakkanli, kendi halinde” olarak tanimlanan
mabhalle tehlikeli bir gérinim kazanir.

Cinayet 6ykusinin ardindan bu sefer, Salim karakteri tanitilir. Hem diger
kisilerin ifadesinden, hem de Salim’in kendi agzindan karakterle ilgili bilgiler
ayrintilandinlir. Salim, eski kusak solculardandir. Eskiden mahallede kitapgilik
yapan Salim, artik her seye kismus, igine kapanmistir ve okul kitaplar satan
kirtasiyesinde bitin ginini gecirmektedir. Firuz, Salim’in gencliginde cazibeli
bir adam oldugunu sdylerken Saliha, Salim ic¢in “stnepe” ifadesini kullanir.
Firuz, Salim’in cok okudugunu séylerken, Tung¢ “kitap kendi dilkkaninda olunca
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herkes okur” der ve kitap fiyatlarinin neredeyse bir mag bileti fiyatina esit
oldugunu kizarak sdyler. Boylece, Salim karakterinin anlatildigi bu bélim
icerisinde Tung’a iligkin bilgiler de ayrintilandiriimig olur.

Firuz, Salim’in artlk kendini iyice saldigini belirtirken ilk kez video
kamerasindan bahseder. Ardindan gelen amatér video gérintisu, filmin su anki
bélimane yayilan mahalle gérintilerinin ¢ekildigi gérintilerle ayni kalitede ve
dokudadir. Boylece, filmin icerisinde gerek Kirpi'ye, gerekse mahalleye iligskin
serpigtiriimis olan amatér video goruntulerinin Firuz’'un kamerasiyla cekildigi
bilgisi izleyiciye verilmis olur. Salim ve Tunc¢'un karsilikli olarak kurgulanan
sOzleri, hem Salim’in, hem de Tung’un ideolojileri hakkinda da bilgi verir.

Kaya ile Salim arasindaki iligki de ilk kez bu bélimde verilir. Salim, Kaya’'nin
dikkanina gitmekte ve Salim’den tavsiyeler almaktadir. Saliha, Kaya'yr éver;
zekésindan bahsederken soézleri, Salim’in Saliha'ya, Kaya'ylr okutmasi igin
yalvardigini ve gerekirse para yardimi yapacak oldugunu da belirten sdzleriyle
birbiri ardina kurgulanir.

Tung’un gecmisinde babasindan gérdigu siddet de Saliha tarafindan dile
getirilir. Kaya’yr Tung ile arkadaslik etmemesi konusunda uyardigini, ancak
Kaya'yl tek basina yetistirmek zorunda kaldidini, babasi 6ldikten sonra séz
geciremedigini sbyler. Tun¢ ve Firuz Kaya'nin babasinin 6lmedigini, kactigini
sdyleyince Saliha ifadesini degistirir. Bdylece Kaya’'nin babasina iligkin bir soru
isareti de izleyicinin kafasina yerlestirilmig olur. Firuz’un Kaya icin “sevimli
cocuk”, “seytan tiyl var” ifadelerini kullanmasi da ilgi ¢ekicidir.

Mahalleli Kaya’'dan oldukga iyi bahsederken, filmin ellinci dakikasinda
sUpheler ani bir sekilde tekrar Kaya’nin Uzerine gevrilir. Sorgucularin, katilin
Kaya olduguna iligkin stpheleri, diger sorgulananlarin “ne?”, “Kaya mi?”, “katil
mi?”, “agzini topla, benim oglum katil olamaz!” sbézleriyle izleyiciye aktarilir.
Salim, Kaya’dan stphelenilmesinin normal oldugu, ¢inkl cinayetin ertesi glinl
Kaya’'nin ortadan kayboldugunu, ancak katil olmadigini ifade eder. Bunlari
sOylerken ylzUl sevecen ve Uzantdld bir hal alir. Ardindan Tung,
mabhallelerinden bdyle bir katilin ¢ikamayacagini, hepsinde Allah korkusu
oldugunu sdyler. Bu s6zin arkasindan Saliha, ateist olusundan dolayr Salim’in

katil olabilecegini séyler. Bunun (zerine Salim panikler. YUzunlin ifadesi,
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izleyicide Salim’in katil olup olmadigina iliskin meraki zirveye c¢ikarir. Arkadan
gelen ramazan davulu sesi de bu meraki kdrtklemektedir.

Salim, bu suglama Uzerine olay gecesini anlatmaya bagslar. Dikkaninin
6ndnde otururken gece Kirpi'yi cirilgiplak kosarken gérdiguni, Kaya'nin da
kosarak onu takip ettigini, bir sire konustuklarini sdyler. Ardindan Firuz ve
Tun¢’'un da orada oldugunu ve Firuz’'un elinde bir kamera oldugunu séyler.
Kirpi'nin kacip Kaya’dan kurtuldugunu, sonra sokaktan uzaklastiklarini, Firuz ve
Tung’'un da geri geri kagtiklarini anlatir ve sorguculara gerisini Kaya'ya
sormalari gerektigini sdyler. Salim’in ifadesine gbére Tun¢ ve Firuz da bu isin
icindedir. Bu noktada Salim, kilit bir cimle sarf ederek izleyicinin zihnine bir
baska soruyu yerlestirir: “O gece neden beraberdiler, ne yapiyorlardi ben
bilmem”. Salim’in “Kaya’ya sorun o her seyi anlatir” sézinlin arkasindan Saliha
“‘Kaya yok dedim!” diye bagirir, Firuz da Kaya'’nin nerde oldugunu bilmedigini
soyler.

Filmin ikinci b6liminin baglangici olarak da nitelendirilebilecek olan bu
noktada Kaya izleyiciye ilk kez sorgu odasinda gdésterilir. Kaya’'nin da ifade
verdigini 6grenen Saliha, Firuz ve Tung¢ sasirir. Kullanilan “Burada miydi?”
sorusundan, Kaya’'nin daha énceden sorguya cekildigi anlasiimaktadir. Tung,
Kaya’'nin ne anlattigini sorar. Kaya, Kirpi'yi kendisinin 6ldirmedigini ve katilin
Salim oldugunu soyler. ifadesine gére, sinemadan eve ddnerken Salim’in
dikkanin icinde Kirpi'ye tecaviiz etmeye calismis, ardindan da kizi éldGrmastar.
Salim’le o anda g6z gbéze gelince Kaya korkup kacmistir. Kaya, olayin tek sahidi
oldugunu sdyler. Mahalleden ayrilmasinin nedeni de Salim’den korkmasidir.
Polise gidememistir, ¢cinkU tek sahit kendisidir. Kimsenin ona inanmayacagini
distnmastir. Ancak Salim, bir sahit daha oldugunu sdyler. Bunun arkasindan
Kaya sahidin kim oldugunu sorar. Ardindan Firuz’'un “ben gérdigim her seyi
anlattim”, Tunc’un “ben bildigim her seyi anlattim” ve Saliha’nin “ben duydugum
her seyi anlarim” cimleleri ardi ardina izleyiciye verilir. Bunun GUzerine Salim
“hic kimse hicbir seyi anlatmamig” diyerek su ana kadar filmde verilmis olan tim
ifadelerin yalan oldugunu ifade eder.

Salim’in sahidi Saliha’dir. Filmin bu noktasinda Salim’in Kaya’nin babasi
oldugu bilgisi izleyiciye verilir. Filmin anlatisi agisindan énemli olan bir bagka
bilgi de Firuz ve Kaya arasindaki escinsel beraberliktir. Firuz, escinsel oldugu
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iddiasini reddeder. Saliha’nin Kaya-Firuz beraberliginden suphelendigi, bu
nedenle o gece Salim’in dikkénina giderek Kaya'yl uyarmasi i¢in ondan yardim
istedigi Saliha ve Salim’in ifadeleriyle izleyiciye aktarilir. Bu nokta, filmin anlatisi
icin bir nevi kirllma 6zelligi tasir. Salim ve Saliha’nin gecmisteki beraberlikleri
kendi agizlarindan izleyiciye verilir. Kaya, sGylenenlere inanmamaktadir. Saliha,
kendinden daha vyaslh bir adamla evlendirilmistir. Kocasi durumdan
stUphelenmemis, bu nedenle Saliha da, Salim de durumu saklamistir.

Saliha, Salim’in daha 6nce verdigi ifadeyi dogrular ve onunla ayni seyleri
soyler. ifadesine gére Saliha, Kaya'nin arkasindan kosar. Kiz ortalarda yoktur.
Kaya da bir evin éninde sizmak Uzeredir. Olduk¢a sarhostur. Kaya, katil
olmadigini sdyler. Hemen ardindan Amerikali, Kirpi'yi Kaya, Firuz ve Tung'un
6ldirdaguni agikca soyler.

Filmin elli dérdincl dakikasinda anlati ¢ok énemli bir dénim noktasina
gelmektedir. Amerikall olani biteni gdrmemistir, ancak Firuz’'un video
kamerasini bulmus ve sorguya girerken polise teslim etmistir. Kamerada kayitli
olan gérintiler, o gece olanlan ilk kez agik¢ga gbéstermektedir. Bu goéruntller
izleyiciye de acik agik gosterilir ve bdylece filmin tanitim yazisi sirasinda
gbrulen goéruntiler bisbitiin anlam kazanir. Filmin en basinda Kirpi'nin yari
ciplak bir sekilde dans ettigi kisi Tunc¢’tur. Video kamerada kayith olan
gbruntiler Kaya'ya goésterilince, Kaya her seyi bastan anlatmaya karar verir.

Kaya bastan sona degistirdigi ifadesinde, Salim’in de kendisinin de Kkatil
olmadigini sdyler. O gece Firuz ve Tung’la beraber Firuz’'un dikkaninin
deposunda eglenmiglerdir. Firuz ve Tung bunu yalanlar ancak sodyledikleri
birebiriyle celigir. Tung, Firuz'la o gece ocakbasinda olduklarini séylerken, Firuz
da o gece Tung'la balik¢ida olduklarini sdyler. Bbylece Kaya’'nin ifadesinin
inanihrh@i izleyici nezdinde de pekismis olmaktadir. Kaya'nin ifadesine, video
kamerada bulunan kasette kayith olan goérintiler eslik eder. Kaya, Firuz’'un
escinsel oldugunu ve 2-3 yildir aralarinda para karsihgdi bir iligki oldugunu itiraf
eder. Firuz ve Tunc bu iddiayl da reddeder. O gece, Firuz, Tung’la da beraber
olmak istemistir. Beraber icip eglenirlerken Kirpi de onlara katilir. Bir siire sonra
Kirpi Uzerini ¢ikartinca Tung kiza saldinir. Kizdan karsilik alamayinca sinirlenip
Uzerinde sigara séndirmeye cahgir. Kirpi korkarak kagar. Kaya da pesinden
gider. Daha sonra kizi kaybedince dikkana ddner ve Firuz’'u baygin yatarken
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gorir. Uzerinde kan vardir. Firuz, Kaya’nin kendisini bigakladigini ama c¢ok
6nemli bir sey olmadigini, Tung’un kendisini yanhs anladigini, ayag: takilinca
ona tutundugunu sdéyler. Tung ise ona sariimaya kalktigini, o ylizden c¢akisini
Firuz’a dogru salladigini sdyler. Boylece Firuz reddetse de, escinsel oldugu
izleyici tarafindan daha net bir sekilde anlagiimaktadir.

Filmin buraya kadar olan 76 dakikalik kisminda, mahallenin gegmisindeki
davulcu cinayeti, Saliha-Salim’in gegmisteki iliskisi, Salim’in Kaya’nin babasi
oldugu, Firuz’'un escinselligi, Firuz-Kaya arasindaki para karsiligi escinsel
beraberlik gibi sirlar ortaya cikmigtir. Salim’in filmin &nceki kisimlarinda
soyledigi “higbir sey c¢iplak gbzle gérildigu gibi degildir’ cimlesi bu noktada
anlamini bulmaktadir. Kaya o gece olan her seyi anlatmistir, zaten artik yalan
sOylemesine de imkan yoktur, clinkii her sey video kamerada kayitlidir. Ancak
Kirpi'yi kimin 6ldirdigd hala gizemini korumaktadir. Dolayisiyla filmin en temel
sorusu olan “katil kim?” sorusu hala cevaplanmayi beklemektedir.

Kaya’'nin ifadesi sona erdiginde filmin anlatisi tekrar yoén degistirir. Polis,
Kaya’dan Kirpi'yi nasil 6ldirdigini anlatmasini ister. Kaya, her seyi anlattigini
soyler. Polis Kaya'ya anlatmasi igcin baski yapar. Bunun (zerine Kaya, bos
gozlerle filmin ortalarinda duydugumuz tekerlemeyi séylemeye baslar.
Tekerleme bittigi anda goérintide sigramalar olur ve ardindan Kaya'nin yuzi
kanlar iginde goér0lur. Siddete maruz kalmistir. Kaya’nin bu goértntlsinin
lizerine otoriter bir dig ses, Kaya’nin ifadesini okur. ifadede Kaya Katil
gOsterilmektedir. Kaya karsi ciktikga siddete maruz kalir. Siddet sahneleri belli
belirsiz sigramalarla gdsterilir.

Dis ses ifadeyi okumaya devam ederken, Kirpi yari ¢iplak bir sekilde sorgu
odasinda ara ara birkag kez g0sterilir. Tek basinadir. Kameraya dogru
yUrimektedir. Bu sirada Saliha’'nin, Tung’un sorgu odasindan g¢ikarildig
gosterilir. ifade Kaya'ya uzatilir. imzalamasi gerektigi sdylenir. Kaya'nin ylizi
kan icindedir. Kaya, katil olmadigini yineler. Ardindan Amerikali Kirpi'nin
O6liminden duydugu (zUntlyla dile getirir ve daha sonra sorgu odasindan
cikanlir. Daha sonra Salim, gérdigu riyay! anlatir. Rlya, gérsel olarak da
canlandinimaktadir.

Bunun sonrasinda Kaya'nin ¢imenlerde yuvarlanirken c¢ekilmis olan

gbruntdleri, Firuz’un sdzleriyle beraber verilir. Firuz, Kaya'ya asik oldugunu,
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kigukliginden beri fotograflarini biriktirdigini, egder gidelim dese onunla
dinyanin her yerine gidebilecegini ve Kaya’nin katil olamayacagini, itiraf
edecek birisi gerekiyorsa kendisi itiraf edebilecegini, hikadyeyi bastan
anlatabilecegini ve katil olmayi kabul edebilecegdini séyler. Bu noktada sdyledigi
sOz ilgingtir: “Zaten bu hikayeyi nereye ¢ekersen oraya gider.” Bu séz, filmin
basindan bu yana olan her seyin adeta bir 6zeti gibidir. Sdzlerinin ardindan
Firuz, sorgu odasindan c¢ikar. Firuz odadan disari ¢iktiginda, sorgu odasinin
digi ilk kez izleyiciye gosterilir. Bir bodrum katidir. Firuz merdivenlerden
yukariya cikarken merdivenlerde bir Yahudi kolyesi bulur. Kolyeyi bulmasiyla
birlikte Kirpi'nin sdyledidi tarki ses kusagini kaplar. Kirpi'nin katili/katilleri, énce
filmin tanitim yazisinda, ardindan filmin baglarinda kizin Yahudi olup
olmadigiyla ilgili tartisma esnasinda sikca gOsterilen heksagram motifi
araciligiyla izleyiciye ima edilir.

Son olarak Salim, sorgu odasindan cikartilir. Salim, kapidan g¢ikarken
omzunu kaplya carpar ve ¢arpmanin etkisiyle kapinin tzerindeki 6 rakami, ters
déner ve 9 olur. Bbylece ybnetmen, bastaki 9-6 gdndermesine anlam

kazandirir. Film, Salim merdivenlerden ¢ikarken sona erer.
2. Yazi-Tura

2.1. Filmin Kunyesi

Ybénetmen : Ugur Ycel

Senaryo : Ugur Yicel

Gorintil Yonetmeni  : Baris Ozbiger

Kurgu . Ugur Yicel — Valdis Oskarsdottir

Oyuncular . Kenan Imirzalioglu (Hayalet Cevher), Olgun Simsek

(Seytan Ridvan), Bahri Beyat (Cemil), Engin Ginaydin
(Sencer), Teoman Kumbaracibasi (Teoman), Erkan Can
(Firuz), Settar Tanriégen (Zeyyat), Mizgin Kapazan
(Sefika), Levent Can (Hamit)
Yapimci : Hakki G6ceoglu — Defne Kayalar — Haris Padouvas
Renkli, 102 Dakika, 2004, Tarkiye
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2.2. Yonetmenin Filmografisi

Ugur Ylcel, 1984 yilinda oyuncu olarak sinemaya girmistir. Asik Oldum
(1984, Ertem Egilmez), Teyzem (1986, Halit Refig), Muhsin Bey (1987, Yavuz
Turgul), Selamsiz Bandosu (1987, Nesli Cbélgegen), Milyarder (1987, Kartal
Tibet)), Arabesk, (1989, Ertem Egilmez), Eskiya (1996, Yavuz Turgul) ve
Balalayka (2000, Ali Ozgenttirk) filmlerinde basrolde ve yardimci oyuncu olarak
yer alir. Lalelide Bir Azize (1998, Kudret Sabaci) ve Gemide (1998, Serdar
Akar) filmlerine de mizik yapan Ugur YUcel, bazi popdler televizyon dizilerinde
de basrol oynar ve yonetmenlik yapar. 2004 yilinda gerceklestirdigi Yazi-Tura,

yénetmenin ilk filmidir.

2.3. Filmin Konusu

Film, ayni yerde askerlik yapmis olan Hayalet Cevher’in ve Seytan Ridvan’in
dykusiini anlatmaktadir. Biri Géreme’de, digeri Istanbul'da yasamaktadir.
Ridvan, askerlik sirasinda mayina basarak sag bacagini kaybetmis, Cevher ise
patlamanin sesinden dolay! sagir olmustur. Yazi-Tura, Cevher ve Ridvan’in
askerden déndukten sonra yasadigi olaylari konu edinmektedir.

iki karakterin dykdleri, ayri ayri epizotlar halinde anlatiimaktadir. ilk baslarda
iki 6ykl bir arada ilerlerken, bir stre sonra karakterlerin dykdleri birbirinden
ayrilir ve iki ayri epizot halinde izleyiciye verilir.

2.4. Olaylar Dizisi

Film, 1999 yilinda karli bir meké&nda ilerleyen askeri ara¢ goruntisuyle agilir.
Askeri aracin arka tarafinda bir sirl asker oturmaktadir. Ardindan, Ridvan
cildirmis bir sekilde karlar Ustiinde ates ederken gérilir. Cevher pesinden
kosar ve orada mayin oldugunu sdyler. Ridvan mayina basar, patlama olur.
Ridvan’in bacagi kopar, Cevher ise kulagini tutmaktadir.

Ardindan gérilen sahnede, Ridvan dolmustadir. Etrafta gérinen Kkarlar
mevsimin kis oldugunu gdsterirken, fonda calan Urglp tirkiisi de mekan
hakkinda izleyiciye ipucu vermektedir. Dolmus sahnesinden sonra, annesinin
Ridvan’i yikadigi goralur.

Bu sahnenin ardindan Cevher, tren istasyonunda agacagi bdfeyle ilgili

hazirliklar yapar. Mevsim yazdir. Cevher, Ridvan’la beraber cektirdikleri
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fotografi bufeye asar. Ekrana filmin baginda da gérinen, mayinin patlayarak
Ridvan’i sakat biraktigi, Cevher’i de sagir ettigi sahne izleyiciye tekrar gosterilir.

Cevher, telefonda konusmaktadir. Konusmadan, Cevher’in telefondaki
kisiden 2000$ alacagi oldugu ama adamin paray! édemedigi anlasilir. Sigramali
kesmelerle verilen telefon konusmasi ve tren yolculugu sahnesinin sonunda
Cevher, adamin mekanina giderek adamin kafa derisini yuzer.

Yaklagsik 13 dakika suren ve Oykulleri anlatilacak olan karakterlerin kisa
kesitlerle izleyiciye sunuldugu bu bélimden sonra éykuler birbirinden ayrilir ve
film, epizodik bir yapiya kavusur.

ilk dyki Ridvan’in dykistdir. Ridvan’t ayna kargisinda sagclarini diizeltirken
gorilir. Uzerinde Tirk milli takiminin futbol formasi vardir. Evden gikar ve
sevgilisi Sefika’nin evinin dénine gider. Sefika ve Ridvan neredeyse iki yabanci
gibi konusurlar. Bu sirada kasabanin diger kadinlari, ge¢mis olsun demek tzere
Ridvan’in evine giderler ve orada Ridvan’in annesiyle konusurlar. Annesinin
s6zlerinden, Ridvan’in futbola ¢ok hevesli oldugu, ancak bacagini kaybettigi icin
artik oynayamayacagi anlasilr.

Ardindan g0sterilen sahnede Ridvan kahvededir. Bir an icin Ridvan’in
zihninde okey taslarinin sesi savas seslerine karigir. Ridvan etrafa stpheli ve
korkmus g0Ozlerle bakar. Kahvedeki genglerden biri Ridvan’dan mayina nasil
bastigini anlatmasini ister. Ridvan anlatmaz. Bunun Uzerine gen¢ adam,
insanlarin  Ridvan’in mayina basmasiyla ilgili bazi sbéylentiler oldugunu,
Ridvan’in mintika temizligi yaparken mayina bastigini séylediklerini belirtir.
Ridvan bu sdylentilere ¢ok sinirlenir ve kiflrler ederek kahveden ¢ikar. Geng
adamin sordugu bu soru araciligiyla izleyicinin kafasinda Ridvan’in mayina
basmasinin arkasinda bir baska hikayenin yattigi stphesi uyandiriimaktadir.

Kahveden cikan Ridvan, yakin arkadasi Sencer’in dikkanina gider.
Comlekei Firuz adinda bir adam da oradadir. Firuz, kendini tanitirken eskiden
Bingdllt Devran’in ortagi oldugunu séyler. Ridvan da Devran’in kizi Elif'le lisede
sinif arkadas! olduklarini sdyler. Ardindan sigramali kesmelerle verilen bir
sahnede Ridvan, esrar igmektedir. Bir an igin lise Gniformasi i¢inde bir kiz
Ridvan’a gulumser. Ridvan pencereden tekrar baktiginda kiz ortada yoktur.

Firuz, Sencer’in dikkanindan c¢ikacakken Ridvan onu durdurur ve Eliflle
eskiden sevgili olduklarini séyler. Elif, Kirt bir ailenin kizidir. Babasi, Bingdl'e
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dénmeye karar verince Ridvan’la ayrilmak zorunda kalmiglardir. Ridvan, Firuz’a
Elifle cektirdikleri fotografi gésterirken Ridvan’in agzindan Elif'in, Ridvan’la
beraber cektirdikleri bir fotografi gégstinde o&linceye kadar saklayacagini
soyledigi izleyiciye aktarilir. Ardindan Ridvan, Firuz’a “senin arkadasin Bingél'e
gitmeseydi, benim de bacagim kopmayacaktl” der. Bu s6z, Ridvan’in mayina
bastigi sahnenin hikayesiyle ilgili merak unsurunu artirmaktadir.

O gece, Sencer ve Ridvan, Sefika’nin evinin éniine gider. Ridvan takilip
distiginde gUrdltd olur ve Sefika cama c¢ikar. Sencer, Ridvan’'i kaldirmaya
calisirken bir yandan da Sefika’'ya “sus” a benzer bir el isareti yapar. Ridvan,
isareti gbrir ve Sencer’e ne isaret ettigini sorar. Sencer, “sus” dedigini séylese
de Ridvan buna inanmaz ve bu yizden aralarinda siddetli bir kavga yasanir.

Sefika’nin ailesi, Ridvan’in bacag! sakat oldugu igin kizi Ridvan’a vermeye
yanasmamaktadir. Bunun 0Ozerine Ridvan kizi kagirmaya karar verir ve
Sencer’den borg ister. Sencer, Ridvan’i vazgegirmeye calisir. O gece Ridvan
yataginda yatarken, Elif'i lise Gniformasi igindeki hayalini tekrar gordr.

Sonraki sahnede, Ridvan Sefika'yl arayarak onunla kacip kagmayacagini
sorar. Sefika, Ridvan’la evlenmek istemedigini sOyleyerek telefonu kapatir.
Ardindan Sencer’in telefonda birinden 5000$ borg istedigdi gosterilir.

Daha sonraki sahnede, Ridvan annesine ge¢ gelecegini sdyleyerek
meyhaneye gider. Firuz da meyhaneye gelir. Sencer’in gelecegini sdyler.
Ardindan Sencer’in arabasina benzin aldigi gésterilir. Ses kusaginda Sencer’in
birine saat 11.30°da gelecegini, her seyi planladigini ve tedirgin olmamasini
sOyledigi duyulur.

Sencer meyhaneye gelir, Firuz ve Ridvan’a katilir. Bir ara Sencer kalkmak
ister, ancak Ridvan’in israrlari Gzerine tekrar oturur. Ridvan, mayina nasil
bastigiyla ilgili dykiyl anlatmaya baslar. Filmin diger dykisinin karakterinin
lakabinin “Hayalet Cevher” oldugu bilgisi, izleyiciye bu sahnede aktariimis olur.
Teroéristlerle ¢atismaya girdikleri bir gin, Ridvan yerde sirlnerek kagan bir
kadin terdrist gortr. Terdriste durmasini sdylediginde atesle karsilik alir ve
ardindan terdristi 6ldurdr. Bu noktada, filmin en baginda goértilen mayinin
patladigi sahne, ilk kez tamamiyla gésterilir. Sabah askerler cesetleri ve
tzerlerindeki kimlikleri toplarken askerlerden biri elinde bir fotografla Ridvan’in
yanina gider. Fotograf Elifle Ridvan’in lisede cektirdigi fotograftir. Ridvan



90

cesedin yanina gittiginde vurdugu kadin terdéristin Elif oldugunu 6grenir. Bunun
Uzerine c¢ildirarak havaya ates etmeye ve mayinlarin bulundugu bdlgeye
yurimeye baslar. Cevher, Ridvan’in arkasindan kosar. Mayin patlar, Ridvan’in
sag bacagi kopar, Cevher de sagir olur. Bu sahnenin gdésterilmesiyle, filmin
basinda olusturulmaya bagslanan ve filmin bu anina kadar izleyicinin zihninde
olusan “Ridvan’in mayina basmasinin gercek sebebi ne?” sorusu da
cevaplanmis olur. Firuz ve Sencer, bu hikdyeye inanmaz ve Ridvan’in
uydurdugunu dastndr.

Bu sahnenin ardindan Sefika’nin evindeki telefon calar ve Sefika, telefonu
“Alo? Sencer?” diyerek acar. Oysa arayan Ridvan’dir. Sinirli bir sekilde
Sefika’nin evine dogru giderken Sencer Sefika'yl kacirir ve Ridvan’in éntinden
arabayla gecip giderler. Ridvan bir yere oturur. Elifin lise Gniformasi igcinde
kendisine gulimsedigini ve kostugunu goérar. Gulimseyerek silahini ¢eker,
agzina dayar ve intihar eder.

Ridvan’in  éykusd, filmin 50. dakikasinda Ridvan'in intihar etmesiyle
tamamlanir ve bundan sonra gérilen ilk sahne, Cevher’in hikayesinin kaldig
yerden devam etmesini saglar. Cevher, yaninda calistigi tefeci Zeyyat'in
dikkanindadir. Cevher’in ¢ek-senet tahsilati yaptigi ve kokainman oldugu bilgisi
izleyiciye verilir.

Sonraki sahnede, Cevher'in babasi Cemil ve amcasi Maksut evde raki
icmektedirler. Cemil’in “babalik yapamadim ikisine de” demesi, Cemil'in iki
cocugu oldugu bilgisini izleyiciye aktarir. O gece 17 Agustos depremi
gerceklesir, Cevher’in amcasi 6lir, babasi enkaz altindan cikartilir. Deprem
sonras! yasananlar ve Cevherin babasinin enkaz altindan cikarilisi gergek
haber goruntlleriyle birlikte kurgulanarak verilir.

Cemil'in hastaneden cikacagl gin, Tasula ve Teoman Turkiye'ye gelir.
Teoman, Cevher’in abisidir. Ancak Teoman escinsel oldugundan, Cevher
Teoman’la geginemez ve onunla konusmaz.

Depremde Cevherin acmak Uzere oldugu “Gazi Buafe” isimli bifesi de
yikilmigtir. O gece Cevher, abisine benzedigini sdyleyen arkadagsini déver.

Amcasi Maksut’'un cenazesinden sonra bir gece Tasula, Cemil’e ertesi giin
Atina’ya ddneceklerini séyler. Cemil, o gece Teoman’a Tasula’yl ve onu neden
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kovdugunu anlatir. 1974 Baris Harekati zamaninda Cemil, Tasula’nin babasinin
Rum ajani oldugunu disinerek onlar evden kovmustur.

Ayni gece, Teoman sarhos olur ve Beyoglu'na gider. Telefonla Cevher’i
arayarak kayboldugunu ve bulundugu yere gelmesini sdyler. Cevher, Teoman’in
oturdugu escinsel barina gider. Burada Teoman, Cevher’e kugukken Atina’ya
déndiklerinde Ust komsunun tacizine ugradidini ve bu ylzden escinsel
oldugunu anlatir.

Cevher oradan cikarak Zeyyat'in yanina gider. O sirada Teoman, (¢ kisiyle
kavga etmektedir. Cevher, kavgay! tesadifen pencereden gorir ve kosarak
oraya gider. Teoman’in kafasini yere vuran kisiyi o6ldtrdr, Teoman’i alip
Zeyyat'a goturir ve onun 6z abisi oldugunu, onu saklayip iyilestirmesini sdyler.
Disari ¢iktiginda polislerden bir stre kagar, ancak sonunda yakalanir.

Filmin son sahnesinde ise, filmin baslangicinda goérilen askeri arag
kameradan uzaklagmaktadir. Bu sirada karakterlerin sesleri ses kusaginda
duyulur:

Cevher: “Ben lIstanbullu Cevher... Hayalet Cevher. Hayatim makinelerle
gecti. Trikotajda calistim, tornada ¢alistim. Simdi de elimizde makine buralarda
savaslyoruz. Askerden dénlnce gicekgi dikkani agacagim. Mis gibi kokacak
hayat.”

Ridvan: “Géreme’li Seytan Ridvan... Futbolcuyuk esasinda. Fenerbahgel
Seytan Ridvan var ya, ona benzetirler beni. Askerden sonra Denizlispor'a
transfer olacagim. Ondan sonra Fenerbahge olur mu? Olur, kismet... Hani yani

bizim de kendimize g6re hayallerimiz var.”

3. “9” (Dokuz) ve Yazi-Tura Filmlerinde Anlati-Kurgu iliskisi

9, gerek formati, gerek anlatisinin kurulusu, gerekse anlatida kurgunun roll
acisindan Turk sinemasinda bir ilk teskil etmektedir. Filmin anlatisi, ¢alismanin
birinci b6liminde agiklanan klasik film anlatisi modelinden ve Bazin’ci gergekgi
anlayistan ¢ok farkli bir sekilde kurulmaktadir.

Yazi-Tura filmi de, dijital video formatiyla c¢ekilip daha sonra 35 mm’ye
aktariimig olmasi bakimindan 9 ile paralellik arz etmektedir ve filmin anlatisi,
klasik film anlatisi modelinden farklidir. Kurgunun kullanim bigimi de bu filmi

farkhlastiran bir baska etmendir.
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Filmler anlati-kurgu iliskisi agisindan incelenirken, ilk bélimde deginilmis
olan kavramlar esas alinacaktir. Filmlerin klasik anlati modelinden farkh bir
yaplya sahip oldugu savi, klasik anlati modelinin 6geleri Gzerinden
desteklenmeye caligilacaktir. Klasik film anlatisi aciklanirken, olaylarin temelde
bir dengenin varhgi ile bagladigi, ardindan bu dengenin bir dis glc aracihgiyla
bozuldugu ve anlatinin sonunda bir baska noktada yeni bir denge noktasi
kuruldugu ifade edilmigti. Bu yapi kurulurken, olaylarin neden-sonug iligkisi
icinde dUz cizgisel bir zamanda devamlilik arz ederek gelistigine de deginilmisti.
Bu nedenle, her iki film de zamansal siralama, devamlilik, neden-sonug¢
iligkilerinin ~ kurulusu, anlatidaki denge unsurunun kullanimi acgisindan
incelenecek ve ardindan, kurgunun bu iki filmin anlatisinin gekillenmesinde
oynadidi rol tartisilacaktir. Boylece, kurgunun 9 ve Yazi-Tura filmlerinde klasik

anlati yapisinin kirllmasinda ne denli etkili oldugu ortaya konmaya calisilacaktir.

3.1. Zamansal Siralama

Olaylarin siralanmasi agisindan bakildiginda, 9un olaylar dizisinin,
kronolojik bir sira izlemeksizin, yap-bozu andiran bir yapiyla karsimiza ¢iktigi
g6ze carpmaktadir. Film ilerledikge, farkh yerlerde bekleyen parcalar yerlerine
oturmakta ve birbirlerini tamamlamaktadir. Gerek filmdeki sorgu sirecinin
icinde, gerekse sorgu sulrecinin Oncesindeki olaylar, film igerisinde gergcek
zamandaki olus siralarindan farkli bir sekilde siralanmaktadir. Sekil 2’7de 9da
temel olaylarin, gercek zamanda ve film icinde nasil siralandigi
gOsterilmektedir:
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KRONOLOJIK SiRALAMA ANLATIDAK] SIRALAMA

| Saliha-Salim iligkisi |\ /Eurgu surec |
| Amerikal’'mim donusi H |—|P:i|-pl'nin akimii |

| Davuleu cinayeti t—] Kirpl'nin mahalleye gelisi
| Firuz-Kaya iligkisi |"‘*-- Amerikall'nin danlsil

Kaya-Firuz-Tung'un akemi.

Kirpi“nin Kagis, L Sallha-Salim lligkisi
Haya'min Kirpi'yi kovalayis: Firuz-Haya liiskisi

|
|
| Kirpi'nin mahalleye gelisi | Davuioyu cinayeti |
|
|

Kirpi'nin sargu adasina - -
- Kaya-Firez-Tung'un alemi.
girigi ‘:)( H\-“"-N_‘\ "
Kirpi'nin kages,
|Il:|rpi'n.|n dliimil | Haya'nin Kirplyl kovalayig
|Surgu sireci / Kaya'ya itirafin
" imzalattirilmas
Kaya'ya itirafin _._,_,_.—-—'—'_'_'_'_'_F
imzalattmimass Kirpi'nin sorgu odasina
irigi
|Fi|.|:'l.ln kolyeyi bulmas | LAEE

Firuz'un kalyeyi bulmas)

Sekil 2. 9 filmindeki temel olaylarin gergcek zamanda ve film anlatisindaki siralamasi.

Sekilde de acikga géruldtugu gibi, olaylarin gergcek zamandaki olus sirasi ile
film anlatisi icindeki olus siralarn olduk¢ca karmagsik bir sekilde karsimiza
¢tkmaktadir. Gergcek zaman igerisinde cinayetten sonra olmasi gereken sorgu
sureci, filmin tamamina vyayilarak, diger olaylar sorgu surecinin iginde
aktariimaktadir.

Yazi-Tura ise anlatisini epizodik bi¢cimde kurmaktadir. Filmin ilk on U¢
dakikasini kapsayan ilk bélim, mayinin patladidi sahneyi temel alarak Seytan
Ridvan’in ve Hayalet Cevher’in &ykulerini birbirine baglamakta, onlglinci
dakikadan itibaren iki karakterin &ykuleri ayrilarak epizodik bir anlatiya
dénusmektedir. Filmin ellinci dakikasina kadar olan epizotta $eytan Ridvan’in
Oykistu duz bir zaman cizgisinde anlatilirken, ellinci dakikadan itibaren
Cevher’in dykusu, filmin on Gg¢lncl dakikasinda kaldigi yerden baglar ve filmin
sonuna kadar diz bir ¢izgi halinde devam eder. Ancak iki epizot icinde de, diger
epizoda gbénderme yapan birer sahne bulunmaktadir. Ridvan, mayina bastigi
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anla ilgili déykistuni meyhanede anlatirken Hayalet Cevherden sbéz eder.
Cevher ise, depremden sonra enkazdan c¢ikardigi, Ridvan’la beraber
cektirdikleri askerlik fotografini odasina gotirir. iki dyki, son sahnede tekrar
karlar Uzerinde ilerleyen askeri aracin gériinmesiyle ve ses kusaginda iki
karakterin kendini tanitmasiyla birbirine baglanir. Boylece yénetmen, oykuller
icerisinde kurdugu kronolojik anlatiyi bozarak anlatiy1 ilk bastaki sahneye
baglar. Cevher ve Ridvan tarafindan filmin sonunda edilen sézler, zamansal
olarak filmin ilk basladigi noktada, askerlik dbneminde séylenmis sézlerdir. Sekil

3, Yazi-Tura filminin anlati yapisini gostermektedir:

Cevher ve Ridvan'in asker| aragla
aperasyana gitmesi

|Rn:h'a|1'm mayina basmas)

|Fl|rhrar|'ln Urgiip'e gelmesi

Cevher'ln blfeyl agmak lgin
hazirlik yapmasi

13.0K
SEYTAN RIDVAN

[Ridvan'in Seflka’yla iligkisi |
Ridvan-Ellf arasinda gecmigis
yaganan iligki

Ridvan'in Seflka’yl kagirma |stegl,
Sencer'in vazgegirme gabas

Sencer'in Sefika’y kagirma
planlar

Ridvan'in mayina basmasimin
nedeni [EIifi oldiirmesi)

[Sencer'in Sefika'yr kagirmasi ]

| Ridvan'in intihan | £0.0K HAYALET CEVHER

17 Agustos Depremd, Amcanin obimii
Babanm enkazdan kuruhesu

Tasula we Teoman'in gelisi,
Teoman-Cevier

CemiFin Tasula ile Teoman' evden
kovuguny anlatmasi

|Twman'|l1 Cevher's tacizi anlatmasi, |

Egelinsellginin nedend

Teoman'in dayak yemesi,
Ceviier'in tgbedigl elnayst
Cevher'in polis tarafndan
yakalanmas

Sekil 3. Yazi-Tura filminin anlati yapisi.

3.2. Devamlilhk

Klasik anlatida zaman ve mekan devamliligi esasken, 9 filminde zamana
iliskin net bir bilgi, film icerisinde verilmez. Kisilerin ne zaman sorguya
cekildikleri, dolayisiyla kimin kimden 6nce sorguya cekildigi belli degildir. Bu
durum, filmde dramatik gerilimi besleyen bir unsur olarak karsimiza ¢ikar.
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Filmde, karakterlerin Kaya'’nin yokluguna glvenerek verdigi ifadeler, Kaya’'nin
onlardan 6nce ifade verdigini 6grenmeleriyle yon degistirir ve anlatiyr baska bir
noktaya tasir. Bu agidan bakildiginda, filmin sonu aslinda ger¢ek zaman iginde
en bastan bellidir. Kaya’ya ifade ¢oktan imzalatiimigtir. Ancak, bu bilgi, izleyiciye
filmin sonlarina dogru verilir. Bu anlamda 9 filmi, klasik film anlatisindan uzak,
¢agdas bir film anlati yapisi Uzerine kurulmaktadir. Topgu (2004:62), cagdas

anlati yapisina sahip filmlerle ilgili su tespitlerde bulunmaktadir:

“Cagdas anlati yapisina sahip filmler, filmsel zamani kronolojik bir sirada
olusturmazlar. Anlati yapisinin farkh olmasi gibi filmsel zaman da
geleneksel yapidan farkhdir. Filmsel zaman ve mekan kavramlari agik ve
net olarak belirlenmemis olabilir. izleyici filmi izlerken diisiinmek ve filmin
kendine sunduklarini birlestirerek anlami olusturmak zorundadir (Topgu,
2004:62).”

Yazi-Turahin ilk on U¢ dakikalik béliminde de zaman-mekan devamliligi
belirgin degildir. Zaman ile ilgili belirtilen tek sey, 1999 yili oldugudur. Birbiriyle
tek ortak noktasi ayni yerde yaptiklari askerlik gérevi olan iki karakterin
birbirinden ¢ok farkh &ykulleri pes pese kurgulanarak zaman ve mekéanda
atlamalar meydana getirmektedir. Kis mevsiminde Urgilip'te giden minibiis ve
yaz mevsiminde istanbul'da bir tren istasyonunda agacag “Gazi Biife” igin
hazirlik yapan Cevher, karigik bir bicimde kurgulanmaktadir. Ancak filmin on
Uglincl  dakikasinda hikayeler birbirinden ayrildiktan sonra y6netmen,
hikayelerini agirlikli olarak devamlilik prensibi Gzerine kurmakla beraber iki
sahnede -Seytan Ridvan epizodunda Ridvan’in esrar igtigi sahne ve Hayalet
Cevher’in ilk bélimde telefonda konustugu ve ardindan trende bunalim yasadigi
sahne- sigramall kesmelerle bu devamliligi bozar. Bu sahnede kurulan bigim,
Ridvan’in ve Cevher’in iginde bulundugu travmatik halin gérsel bir yansimasi
olarak okunabilir.

3.3. Neden - Sonucg iligkilerinin Kurulusu

ik bélimde deginildigi lzere anlatinin en temel dJelerinden biri olaylar
arasindaki neden-sonug iliskisidir. Populer anlatilarin gogunda da bu neden-

sonug iligkileri, kronolojik olarak serim, digum, doruk nokta, ¢6zim sirasinda
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verilmektedir. 9 filminde ise, bu yapi kirilarak, neden-sonug iligkileri daginik bir
bicimde filmin icerisine serpistirilmistir. Film icerisinden érnek verilecek olursa;
Salim’in sirekli Kaya’ni korur bicimde onun katil olmadigini séylemesinin temel
nedeni, onun babasi olmasidir. Yine Salim araciligiyla filmin ortalarinda
izleyicinin zihnine yerlestirilen “Firuz, Tung, Kaya ve Kirpi’'nin o gece neden
beraber olduklar” sorusunun cevabi da, filmin sonlarinda video kameranin
ortaya cikmasiyla beraber ortaya cikmaktadir. Bdylece neden-sonug iligkisi
filmin farkli zamanlarinda kurulmus olur.

Yazi-Tura filminde neden-sonug iligkilerinin kurulusu 9a go6re farkhlik
gostermektedir. Ridvan’'in ve Cevher’in sakatliklarinin nedeni ilk basta sunulsa
da, Ridvan’in mayina basmasinin nedeni ilk epizodun sonlarina dogru izleyiciye
gosterilir. Benzer bir sekilde, Sencerin Ridvan’t Sefika’yi kacgirmaktan
vazgecmeye calismasi, 5000$ bor¢ almasi, telefonda kagirma planiyla ilgili Usti
Orttk bicimde konusmasinin nedeni birinci epizodun sonunda agikliga
kavusmaktadir. Cevher béliminde, Cemil'in Tasula’yr Teoman ile birlikte evden
kovmasi ve Teoman'in escinselliginin nedeni ile ilgili bilgiler, epizodun sonlarina

dogru izleyiciye aktarilir.

3.4. Denge Unsuru

Klasik anlatilarda goéralen bir bagka 0Ozellik ise, birinci bolimde belirtildigi
Uzere anlatinin basinda bir denge durumunun varh@idir. Bu denge bir dis gu¢
tarafindan bozularak, kahraman cesitli catismalar icine suriklenir ve bu
catismalarin ¢ézilmesiyle birlikte filmin basindaki denge durumundan daha
farkh bir noktada ikinci bir denge noktasi olugturulur. Bahsedilen bu denge
noktasina, 9 filminde higbir sekilde rastlanmamaktadir. Film bir cinayetle, bir
baska deyisle bir dengesizlik durumuyla baslar ve filmin sonunda da denge
saglanmaz. Filmin klasik anlamda bir kahramani olmadigi da aciktir. Anlati, bir
kahraman etrafinda degil, alti kigilik bir grup etrafinda déner. Filmin sonunda
yakalanan katil ise, itirafi kendi agzindan yazildiktan sonra imzalamaya
zorlanan Kaya’dir. Oysa gercek katil/katiller, baskasi/bagkalaridir. Dolayisiyla
klasik anlatilarda siklikla gortlen “sug, cezasini bulur’ énermesi, bu film icin

gecerli degildir. Bu nedenle, izleyicide duygusal bir bosalim, bir baska deyisle
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katharsis meydana gelmemektedir. Bu da filmin anlati yapisini, klasik film
anlatisindan ayiran bir baska 6zelligi olarak ortaya ¢cikmaktadir.

Ayni sekilde Yazi-Tura filmi de bir dengesizlik durumuyla baslar. Mayinin
patladigi sahne, Cevherin ve Ridvan’in sakat kalmalarina yol agan bu
dengesizlik durumunu betimler. Epizotlarin sonunda ne Ridvan, ne de Cevher
yeni bir denge durumuna girebilirler. Ridvan intihar eder, Cevher ise cinayet
isleyerek polisler tarafindan yakalanir. Dolayisiyla, Yazi-Tura filminde de
katharsisin varligindan s6z etmek mimkun degildir. Ancak filmin son sahnesi,
filmin ilk sahnesinde verilen dengesizlik durumundan énceki bir dengeye isaret
etmektedir. Bu sahnede izleyici hem Cevherin hem de Ridvan’in ilerisi igin
hayallerine ilk agizdan tanik olur. izleyicinin, bu denge durumunun varli§indan
anlatinin sonunda haberdar edilmesi, her iki karakterin mayin patlamasi
sonunda yasadigl sarsintlyl ve epizotlarin kendi igindeki dramatik yapiyi
guclendiren bir unsurdur. Ridvan’in futbolculuk hayallerinin gergeklesme ihtimali
bacaginin kopmasiyla, Cevher’in gicekgilik hayalleri —ki Cevher’e ait b6limde bu
hayal yerini “Gazi Bufe’ye birakmigtir- cinayet igleyerek yakalanmasiyla son

bulur.

3.5. Kurgunun Anlatinin Sekillenmesinde Oynadigi Rol

9 filminin anlatisi kurulurken, kurguya bigilen rol olduk¢a 6ne ¢ikmaktadir.
Klasik film anlatilarinda kurgu, agirhkh olarak devamliliga dayali ve capraz
kesmelerle yapiimaktadir. 9 filminde de kesmelerin yodun bir bicimde
kullanildigi géralmektedir. Ancak, 9 filminde kullanilan kesmeler arasinda
devamlilk ve seffaflik kaygisi yoktur. Yénetmen daha ilk sahneden itibaren
kayit cihazini ve kameraya bagli monitérleri gergceveye sokarak sinematografik
aygiti 6ne cikartir ve izleyiciyi rahatsiz eder. Ardi ardina yapilan sigramal
kesmeler de, kurguyu saklamaktan ¢ok, gésterme islevi tGstlenmektedir. Abisel
(1997:129), populer vyerli filmlerde anlatim tekniginin c¢ogdunlukla capraz
kesmelere dayandigini, ayni zamanda farkli yerlerde meydana gelen olaylarin
birbiri ardina eklendigini ifade etmektedir. 9da ise tek mekan vardir ve farkh
zamanlarda sorguya cekilen kisiler, sigramali kesmeler araciligiyla 6ykintn
anlaticisi konumuna gecer. Bakis uyumu, hareket uyumu, pozisyon uyumu, aks

uyumu gibi kurguda devamliligi saglayan 6geler (Aumont vd., 1992:56), 9un
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kurgusunda bilingli olarak énemsenmemekte ve yapilan kurgu “gérindr” hale
gelmektedir. Karakterler, bu kesmeler araciligiyla yer yer yénetmen tarafindan
diyaloga sokulmakta ve anlatinin ilerlemesi igin gerekli olan bazi ayrintilar,
kesmeler yardimiyla olusturulan bu diyaloglar aracihdiyla izleyiciye
sunulmaktadir.

Kurgunun kullaniminda gbze carpan bir bagka unsur, filmin baz yerlerinde
karakterlerle ilgili birtakim ayrintilari vermek igin, karakterlerin sdzlerinden
Once/sonra yahut karakterlerin sézleriyle eszamanh olarak gdsterilen amator
video goéruntlleridir. Bu goéruntiler de sicramali bir sekilde diyaloglara eglik
etmektedir. Ornek vermek gerekirse, Firuz'un fotografci oldugunu ifade ettigi
sirada, fotograf dikkaninin amatér cekimi, mahalledeki insanlarin gérintileri
hizli ve sigramali bir kurguyla araya girer.

Bu goérintllerin kimi zaman, karakterlerin sdyledikleriyle ¢atisma yaratma
amaciyla da kullanildigi goériimektedir. Filmin onuncu dakikasinda Saliha,
cinayetle alakasi olmadigini, tavuklarin, kuzularin bile kesilmesine
dayanamadigini séyledikten hemen sonra kisa bir sdreyle Tung’'un kasap
dikkaninin énindeki gérintlst sigramali bir kurguyla ve bir ara dondurulmus
kare ile g6sterilir. Tung, kasabin éniinde durmakta ve oradan gecgen bir cocugun
basini oksamaktadir. Yizinde sevecen bir gilimseme vardir. Bu gérintinin
ardindan Tung¢’'un kasabin oglu oldugu anlasilir. Burada, hem cergceve igi
catismadan, hem de cerceveler arasi catismadan s6z etmek mumkindar.
Gerek hakim renk tonu, gerekse gérintlinin 1sik degeri birbiriyle catismaktadir.
Ayni zamanda s6zle ifade edilen bir durumun tersi bir durumun gdsterilmesi s6z
ve gOrintl arasinda bir catisma yaratmaktadir. Tun¢’un kasap dikkaninin
6nlnde go6ruldigla cercevede ise, Tunc’'un sevecen goruntist ile kasap
dikkaninin vitrininde asili olan kanh etlerin gérintlisi cergeve igi gatismayi
olusturmaktadir. Yénetmen ayni catismayi, Tun¢ kendini “fedakar, sevecen”
sOzleriyle tanimlarken de kullanmaktadir. Tung’'un sézlerine bu sefer yakin
cekimde Tunc¢’'un gulen yazi eslik eder. Arka planda kirmizi etler yine géze
carpar. Yonetmenin bu anda kareyi dondurarak o ¢erceveye dikkat cekmesi, bu
catismanin bilingli olarak yaratildiginin altini gizmektedir.

Bu c¢atismalar, izleyicinin zihninde Tung’'un sgiddete meyilli oldugu
dislncesini yaratmaktadir. Filmin ilerleyen boéliminde Tun¢ hakkinda
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anlatilanlar da, izleyicinin zihninde bu dugtnceyi pekistirmektedir. Bu kurgu
bicimi, 9 filminin kurgusundaki bazi bélimleri Eisenstein’in ¢atismaci montaj
anlayisina yaklastirmaktadir.

Unal'in sigramali kesmeleri tercih ederek araci &ne ¢ikartmasinin, filmin hem
kendi kurmacalidina, hem de film icindeki olayda kurulan farkli kurmaca
dinyalara vurgu yapar nitelikte oldugu sdylenebilir. Filmde, cinayetle ilgili
olarak, sorgulananlar tarafindan anlatilan farkli kurmaca 6ykuler yer almaktadir.
Diger yandan, btln bu sorgu sdreci de aslinda kurmaca bir stirecten ibarettir.

Yazi-Tura filminde ise yOnetmenin, kurguyu 9 filmine oranla daha geri
planda kullandig, filmin geleneksele aykiri duran bigimini kurarken gergeveleme
ve kamera hareketlerine agirlik verdigi goérilmektedir. Filmde, neredeyse
titremeyen bir tane bile ¢ekim bulunmamaktadir. Kimi zaman dijital efektler
aracihgiyla goérintide de bir takim bigim bozulmalar yaratan Yicel,
karakterlerin yasadigi sarsintili durumu ve filmin baslangicindan sonuna kadar
her noktasina sinen rahatsizlik duygusunu izleyiciye bu bigimde hissettirir.
Kameranin filmin genelinde haber kamerasi gibi kullaniimasi, yani omuz
cekimlerine, titremelere ve ani optik kaydirmalara siklikla yer verilmesi, filmdeki
gerceklik duygusunun da pekismesini saglar. Filmin ¢ekildigi dijital video formati
da, gundndn o6nemli bir sdresini televizyon karsisinda gegiren ve video
formatina agina olan izleyici igin gergeklik duygusunu arttirmada énemli bir rol
oynamaktadir.

Agirhkli olarak kesmelerle ilerleyen Yazi-Turada kurgu, birka¢ istisna
disinda bakis, hareket, pozisyon ve aks devamligina uygun bigimde
kullanilmaktadir. Ayrica yonetmenin, filmin bazi sahnelerinde ¢apraz kesmelere
de basvurdugu gorilmektedir. ilk 6ykii olan Seytan Ridvan epizodunda
Sencerin Sefika’yl kagirmadan &énce yaptigi planlar ve meyhane sahnesi
capraz kesmelerle birbirine baglanirken, ikinci dyklyU olusturan Hayalet Cevher
epizodunda da deprem ani, Cevheriin ve babasinin bulundugu sahneler
arasinda yapilan capraz kesmeler araciliiyla paralel olarak kurgulanmistir.
9da hi¢c gbrilmeyen agi-kargi agl cekimlerine Yazi-Tura filminde sikg¢a
rastlanmaktadir. Sigramali kesmeler ise yukarida da deginildigi gibi,
karakterlerin ruh hallerini yansitan iki sahnede kullaniimistir.
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Turk sinemasinda bugine kadar uygulanan anlati bigimini, kurgunun bu
anlatiy! olusturmakta oynadigi roli saptamayi ve Umit Unal tarafindan 2001
yihnda gerceklestirilen 9 ve Ugur Ylcel tarafindan 2004 yilinda gerceklestirilen
Yazi-Tura filmlerinin daha 6nceki Turk sinemasi 6rneklerinden farkh bir kurgu
anlayisina sahip oldugunu ortaya koymayl amaclayan bu calismada, gerek 9,
gerekse Yazi-Tura filmlerinin buglne kadar TUrk sinemasinda uygulanan anlati
kaliplarindan ve uygulanan kurgu yontemlerinden daha farkl bir modele sahip
oldugu sonucuna varilimistir.

Turk sinemasinin ilk yillarinin, tiyatrocular dénemi ve gecis ddnemi
filmlerinin sinematografik olgunluga ulasmamis olmasindan dolay! bu filmlerde
kurgunun yaratici bir bicimde kullaniimadigi, 6zellikle Muhsin Ertugrul’un tek
adam olarak Turk sinemasinda uzun bir slre varlik gosterdigi tiyatrocular
ddénemindeki filmlerin, agirlikli olarak tiyatro oyunlarinin sinemasal dil arayisina
girmeksizin bire bir perdeye aktarildigi gorilmektedir.

Sinema tarihgileri tarafindan 1952 vyilinda LOtfi Akad tarafindan
gerceklestirilen Kanun Namina isimli filmle basladigi belirtilen Sinemacilar
doénemi, TiOrk sinemasinda sinema dilinin olustugu ddénem olarak kabul
edilmektedir. Bu donem icerisinde varlik gosteren ydonetmenlerden bazilarinin
toplumsal-gercekgi olarak nitelendirilen filmler yaptigi gézlemlenirken, bir grup
yonetmenin de sinemada Giriffith’in dnciisi oldugu klasik anlati formlarini birebir
uyguladigi, agirhkh olarak melodram ve gualdiri tirlerine yaslanan filmler
gerceklestirdigi  gortlmektedir. Bu filmlerin bircogu bir denge unsuruyla
baslamakta, ardindan bir dis gl¢ aracilidiyla bu denge bozulmakta ve anlatinin
sonunda denge noktasi ilk denge noktasindan farkl bir baska noktada yeniden
kurulmaktadir. Bir baska deyisle, geleneksel ya da klasik film anlatisi olarak
nitelendirilen yapinin basaril bir sekilde uygulandigi gérilmektedir.

Klasik film anlatisinin Latfi Akad’'in filmlerinde Bazin’ci Uslupla kirldigi géze
carpmaktadir. Bazin'in kuraminda olduk¢a 6nemli yer tutan alan derinligi,
mizansen ve uzamsal gerceklik konularinin, Akad’in filmlerinde basarli bir
sekilde uygulandigi goértlmektedir. Dénem igerisinde Tarkiye’de sinema ile ilgili

kaynaklarin az oldugu ve Bazin'in ¢ikariimasina énculik ettigi Fransa’nin Gnla
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sinema dergisi Cahiers du Cinema dergisinin ydnetmenin ulasabildigi nadir
kaynaklardan biri oldugu distnulirse, Bazin’in fikirlerinin Lutfi Akad Gzerindeki
etkisinin temel nedenleri daha net gérilebilmektedir.

1960 ihtilalinden sonra olusan 6zgurlik¢gl ortaminda etkisiyle filmlerde
gercekgi Uslup 6n plana ¢ikmis, toplumsal sorunlari kendisine dert edinen filmler
yapiimaya baglanmistir. Metin Erksan’in 1961 yilinda gergeklestirdigi Yilanlarin
Octi, 1963 yilinda gergeklestirdigi Susuz Yaz filmleri, bu filmler igerisinde
kazandidi ulusal ve uluslararasi basarilarla 6ne ¢ikmaktadir. Yine bu dénemde
Halit Refig tarafindan “ulusal sinema” kavrami Tark sinema literatlrine
kazandiriimigtir.

1970’lere gelindiginde Tirk sinemasinda Litfi Akad ve Yiimaz Gilney ‘in
agirhgi hissedilmektedir. Ticari sinemanin yani sira, toplumsal gergekgi filmlerin,
italyan Yeni gercekgi akimin filmlerine benzer bir Uslupla ortaya kondugu
gorilmektedir. Bu ddnemde ilk filmlerini vermis olan Serif Goren, Ali Ozgentiirk,
Yavuz Ozkan, Erden Kiral gibi ydnetmenler Giiney ekoliinii devam ettirirken, bir
yandan da Omer Kavur gibi, kisisel sinemasini gelistirmeye galisan ydnetmenler
ortaya c¢ikmigtir. Bu dénemde de kurgunun, klasik anlati yapisi ve Bazin’in
gercekei yaklasimina uygun bigimlerde kullanildigi gérilmektedir.

1980’lerde ise videonun ve 1975-80 arasinda gorulen “seks filmleri
furyasi”’nin etkileriyle, o déneme dek Tlrk sinemasinin en dnemli izleyici kitlesini
olusturan ailelerin sinema salonlarini terk ettigi, bu nedenle Turk sinemasinin
gerek bigcimde gerek igerikte bir takim degisikliklerle ve yenilemelerle ayakta
kalmaya calistigi gézlemlenmektedir. Bu dénemde ticari sinemanin 6n planda
oldugu, kadin konulu filmlerin daha yogun bir bigimde yapildigr goérulmektedir.

1990’larda hala bir sinema sektérinden sbz edilemiyor olusu ve cesitli
finansal sorunlar nedeniyle Tlirk sinemasi’’nin 6nemli bir kriz yasadigi ve
Yesilcam sinemasi déneminin 90’larda sona erdigi gértilmektedir. Bu dénemde
olusan “yapimci-ydnetmen” modeli, yénetmenleri daha 6zgir olma konusunda
cesaretlendirdigi ve 0Ozellikle yetisen yeni ydnetmenlerin Avrupa sinemasini
model olarak benimsemeleriyle farkli bir sinema dili arayisina girdikleri
sOylenebilmektedir. Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim gibi kiiguk
bltceli bagimsiz filmler gerceklestiren geng yénetmenler, hem ulusal hem de

uluslararasi énemli festivallerde basarilar kazanarak Tirk sinemasinin olumlu
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ybnde gelismesine buylk katki saglamiglardir. Bu yeni yénetmenler kusagi
klasik anlati kaliplarini kimi zaman tersyliz ederek, kimi zaman da ufak c¢apl
degisiklikler yaparak kirmislardir (Masumiyet, 1997, Demirkubuz ve Filler ve
Cimen, 2000, Dervis Zaim). Ozellikle “Yeni Sinemacilar’ adli olusumun yaptigi
Gemide (1998) ve Lalelide Bir Azize (1998) filmleri, bigimleriyle &éne
cikmaktadirlar.

Ote yandan 6zellikle 90'larin ikinci yarisinda Tirk sinemasinin ticari
kanadinda da basarili filmler Gretilmis ve istanbul Kanatlarimin Altinda (1995,
Mustafa Altioklar) ve Egkiya (1996, Yavuz Turgul) gibi filmler 6énemli gise
gelirleri elde etmistir. Bu da, 80’lerde Tirk sinemasini terk etmis olan izleyicinin,
yeniden sinema salonlarini doldurmaya bagladigini ortaya koymaktadir.

Tezin drneklemini olusturan 9 (Umit Unal, 2001) ve Yazi-Tura (Ugur Yicel,
2004) filmleri incelendiginde, her iki filmin de klasik anlati kalplarini kirdiklar
sonucuna varilimistir. 9 filminin, kendinden 6nce c¢ekilen hicbir Turk filminde
gérilmemis bir anlati yapisina sahip oldugu, neredeyse tamami tek mekanda
gecen filmin yap-boz benzeri bir yapiyla kurgulandigi gérilmastir. Klasik anlati
yapisinin temel kurgu bicimi olan devamlilik kurgusu ve c¢apraz kesmelere 9
filminde rastlanmamig, filmin tamaminin sigramali kesmelerle kuruldugu
sonucuna varilmig ve filmde Eisenstein’in g¢atismaci montaj kuramina yakin
uygulamalar géralmastdr. 9 filminde, kurgunun anlatiyr olusturmakta birinci
planda rol oynadigi, gerek duz gizgisel zaman akisinin bozulmasinda, gerekse
karakterlerarasi ve karakterlerin kendi icinde yasadigi catismalarin
gorsellestiriimesinde kurgunun basat 6de oldugu gbézlemlenmistir. Bdylece,
tezin temel savlarindan biri 9 filmi 6zelinde dogrulanmistir.

Yazi-Tura isimli filmin, ilk on G¢ dakikasinda gorulen karmagsik kurgusu ve bu
bolimden sonra kurdugu epizodik anlati yapisiyla klasik anlatiyr kirdigi
sonucuna variimistir. 9 filminden farkli olarak Yazi-Turanin film icerisinde klasik
ve capraz kesmelere yer verildigi, ancak filmin genel yapisi itibariyle kurgu
aracihgiyla kronolojik siralamayi bozdugu gézlemlenmigtir.

Filmin ilk onl¢ dakikasinda asker arkadasligi ortak paydasinda birlesen iki
karakterin farkli zamanlarda ve farkli mekénlarda gegen Oykulerinin kurgu
yoluyla bir arada verildigi, daha sonra iki éykunin ayrilarak kendi icinde

bltinlik tasiyan anlatilar olusturdugu ve en sonunda iki 6ykinin tekrar



103

birlestirilerek filmin anlatisinin bagladigi noktaya geri dondigu gérulmustar. Ayr
Oykdlerin kurulusunun diz gizgisel bir zamanda ilerledigi, bu dykdler icerisindeki
kurgu yapisinin devamliiga dayall kesmelerle ve c¢apraz kesmelerle
olusturuldugu gbézlemlenmisgtir.

Yazi-Tura filminin, 9dan farklh olarak klasik kurgudan yararlaniyor olmasi,
filmin kurgudan ziyade cerceveleme teknikleri ve kamera hareketleriyle klasik
bicimi bozmaya calistiginin da bir gdstergesidir. Asiri titreyen omuz ¢ekimleri,
ani optik kaydirmalar, dijital efektler gibi gorsellilige dayanan bigim
bozulmalarinin, Yazi-Tura filminde kurgudan daha on planda yer aldig
g6ralmastar. Dolayisiyla, calismanin savi, Yazi-Tura filmi icin kismen
dogrulanmistir.

Galisma sirasinda, Turk sinemasinda kurgu ile ilgili Ttrkge literattrin sinirli
oldugu goérulmastir. Bu nedenle, sinematografik anlatimda olduk¢a énemli bir
arac olan kurgu Uzerine yapilacak diger calismalar, Tark sinemasinda bu énemli
sinematografik aracin daha verimli ve sinemasal Uslubu gelistirecek bigcimde
kullanilmasi, dolayisiyla Turk sinemasinin da gelisimi agisindan 6nem
tasimaktadir.
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