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OZET
Belgesel filmler konusunu gergek kisilerden ve gercekte olmus olaylardan alir.

Bu ylizden izleyici tarafindan belgeseller gergek gibi algilanir. Bu alg1 belgesel tiiriine
gercekeiligin giiclinli verir. Ama unutulmamalidir ki belgesel, sinema sanatinin bir alt
tiriidiir. Bu baglamda belgesel filmler de bu sanatin iirlinleri olarak ortaya ¢ikar. Her
sanatta oldugu gibi belgesel sanatinin da bir yaraticis1 vardir ve bu yonetmendir. Bu
yiizden belirli kaliplar ve kurallar sistemi i¢inde iiretilmis olsalar bile usta sanatcilar
tarafindan cekilen filmlerde yonetmen kendine has tislubunu yansitir. Gergekgilikle olan
iligkisi yiizinden belgesel yonetmenlerinin bu iislubu yansitmasi daha zordur. Bu
calisma Tirkiye’nin ilk belgesel film yoOnetmenlerinden olan Suha Arin’m,
sinematografisi ve gergeklik yaklasimi arasindaki iliskiyi konu edinmektedir. Calismada
elde edilecek veriler ve bulgular 1s18inda Suha Arin’in sinemasinin derinligini anlamaya
yonelik calismalara bir nebze de olsa katki saglama amaglanmaktadir. Bordwell ve
Thompson’un ortaya koydugu elestirel film analizi yontemine gore yapilan ¢dziimleme
sonucunda, Suha Arin’in yonettigi filmlerin kronolojik olarak ortalama plan siiresinin
azaldigi ve kurgusal ritmin arttigi tespit edilmistir. Bunun yaninda yonetmenin
sponsorluk 1iliskilerinden bagimsiz yonettigi filminde toplumsal sorunlara degindigi
saptanmigtir. Incelemesi yapilan filmler baglammda Arm’mn sponsor kurumlar
araciligiyla cektigi filmlerin ortak noktas: “Kiiltiirel Hiimanizma” donemine uygun
sekilde kiiltiirel varliklarin korunmasi1 ve gelecek kusaklara aktarilmasi noktasinda
oldugu gorilmiistiir. Kisisel biitgesiyle ¢ektigi tek filmi olan Tahtac1 Fatma filminde ise
“Cokkiiltiirliiliik” doneminde 6ne c¢ikan ve etnik kimlik sorunlari, sendikal ve kadin
haklarinin 6ne ¢iktig1 tespit edilmistir. Sonug olarak Suha Arin’in, kiiltiirel degerler ve
kendine 6zgili anlatim dilini gergeklik paydasinda bulusturmaya ¢alistig1 sdylenebilir.

Anahtar Kelimeler: Tiirk Sinemasi, Suha Arin, Gergeklik, Belgesel Sinema,
Sinematografi.



T.C.
SELCUK UNIVERSITESI
Sosyal Bilimler Enstitiisii Miidiirliigii

Ogrencinin

Adi Soyadi :Senol COM

Numarasi 1124123022006

Ana Bilim / Bilim Dali :RADYO TELEVIZYON VE SINEMA / RADYO VE TELEVIZYON

Programi Tezli Yiksek Lisans ] Doktora 5B

Tez Danismani Prof. Dr. Metin KASIM

Tezin Ingilizce Adi: THE CONNECTION BETWEEN CINEMATOGRAPHY AND REALISM IN
DOCUMENTARY FILM, A SAMPLE OF REVIEW: DOCUMENTARIES OF SUHA ARIN

SUMMARY

Documentary films are based on real people and events that have actually
happened. Therefore, documentaries are perceived as real by the audience. This
perception gives the documentary genre the power of realism. Yet it should not be
forgotten that documentary is a sub-genre of cinema art. In this context, documentary
films emerge as the products of this art. As in every art, documentary art has a creator
and this is the director. Therefore, even if they are produced within a system of certain
patterns and rules, the director reflects his unique style in films shot by master artists.
Because of its relationship with realism, it is more difficult for documentary directors to
reflect their style. This study focuses on the relationship between cinematography and
reality approach of Suha Arin who is one of the first documentary directors in Turkey.
In the light of the data and findings to be obtained in this study, it is aimed to contribute
a little to the studies aimed at understanding the depth of Suha Arin's cinema. As a
result of the analysis made according to the critical film analysis method which
Bordwell and Thompson put forward, it was found that the average plan time of the
films directed by Suha Arin decreased and the fictional rhythm increased. In addition, it
was found that the director touched on social problems in his films which he directed
independently from sponsorship relations. In the context of the films examined, it is
seen that the common point of the films shot by Arin through the sponsoring institutions
is to protect cultural assets and transfer them to future generations in accordance with
the ”Cultural Humanism” period. “Fatma of the Forest”, the only film he shot with his
personal budget, revealed that ethnic identity issues, trade union and women's rights
came to the fore during the period of “Multiculturalism”. As a result, it can be said that
Suha Arn is trying to bring cultural values and unique narrative by meetinng on the
common ground of the reality.

Keywords: Turkish Cinema, Suha Arin, Reality, Documentary Film,
Cinematography.
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GIRIS

Sinemanin temelini olusturan hareketli goriintii diizeneklerinin ilk Grnekleri
oyuncak ve illizyon gosterisi olarak ortaya ¢ikmustir. Kisa siirede teknik bir icat ve
panayir eglencesi olmanin 6tesine gegen sinema, tiim sanat dallarini iginde barindiran
bir kimlik kazanmistir. Bu doniisiimiinii hala siirdiiren sinema sanati, baslangicindan
giinlimiize iki ana tiirde {drlinler ortaya koymustur. Dis diinyayr oldugu gibi
gorlintiileyen Lumiére Kardesler’in belge filmlerinin yaninda M¢élies’in kostiim, dekor
ve oyuncu kullandig1 imgesel filmleri, yeni dogan bu sanatin ilk adimlar1 olarak tarihe

geemistir.

Sinema ilk drnekleri belge-sel tiirde filmler olmasina karsin literatiirde “belgesel
film” ifadesine sinemanin icadindan yaklasik ¢eyrek yiizyil sonra rastlanir. Grierson, 8
Subat 1926’da New York Sun gazetesindeki yazisinda Flaherty’nin “Moana” filmi i¢in
“belgesel degeri var” (McLane, 2012: 4) sozlerini kullanir.

Bu noktada “belgesel” filmin ne oldugu ya da hangi filmlerin belgesel degeri
oldugu da tarihsel siire¢ boyunca tartisilmis ve hala tartisilmaya devam edilmektedir.
Calismanin ilk boliimiinde, farkli belgesel tanimlarina yer verilerek belgesel filme olan
farkli yaklasimlar ortaya konulmaya calisilmistir. Bu karsitliklar ortaya konulurken
birinin digerine olan dogrulugu ya da yanlishgmi vurgulamak amaglanmamstir. Aksine
belgesel sinemaya olan bu yaklasim farkliliklar1 sinema sanatinin dogasinin ve
zenginliginin bir sonucu olarak ortaya c¢iktigi dile getirilmistir. Ayrica belgesel film
tanimlarindan yola ¢ikarak yapilan bu farkli yaklagimlarin yaninda belge ve belgesel
film kavramlar1 da énemlidir. Oncelikle vurgulanmasi gereken nokta, her filmin aym
zamanda bir belge olabilecegi ancak her belge filminin belgesel olamayacagi
diisiincesidir. Ornegin giivenlik kameralarinin kayit ettigi goriintiiler ayn1 zamanda birer
belge filmdir. Siirekli olarak calisir durumda olan bir giivenlik kameras1 tesadiifen bir
trafik kazasimi goriintiileyebilir. Aslinda bir belge filmi olan bu kaza goriintiisii trafik

kazalarimi konu alan bir belgesel filmin malzemesi olabilir.

Belge ve belgesel film ayrimi noktasinda Suha Arin’in “belgesel” film akisinda
yonlendirmeyi yapan kisinin yonetmen oldugu ancak “belge” filmde akisin yonetmeni

yonlendirdigi diisiincesi (Kuruoglu, 1990) 6nemlidir. Zaten belgesel filmi sinema yapan



dolayistyla sanat yapan etken de burada ortaya cikar. Belgesel filmin konusu gergek bir
olay, kisi olsa dahi yénetmenin varligi ve yorumu vardir. Bu yorum, kameranin nereye
konulacagi, ¢ergcevenin boyutu, objektif se¢imi, alan derinligi gibi ¢ekim esnasinda
olabilecegi gibi ¢ekim sonrasinda kurgu asamasinda da hangi planin kullanilip

kullanilmayacag: seklinde olabilir.

Belgesel sinemay1 ortaya koyan unsurun yonetmenin yorumu oldugu vurgusunu
yaptiktan sonra bir diger alti ¢izilmesi gereken konu ise film iiretim kosullaridir.
Imgesel ya da belgesel sinemada her egilim i¢inde yasanilan dénemin toplumsal ve
politik yapisindan bagimsiz gelismesi beklenemez. Imgesel filmler gibi seyirci ya da
sponsor destegi bulmasi gii¢ olan belgesellerin en biiylik destekgisi devletler olmustur.
Bu yiizden gerek diinyada gerekse iilkemizde sinemanin ilk yillarinda {iretilen
belgeseller genellikle otoritenin amacina hizmet eden dogrudan ya da dolayh

propaganda igerikli filmlerdir.

Bu noktada oncelikle egilimleri agisindan belgesel sinemanin kurucusu olarak
ifade edilebilecek {i¢ isim olan Robert Flaherty, John Grierson ve Dziga Vertov’un
caligmalar1 6nemlidir. Doneminde ve kendisinden sonra belgesel sinemaya yon veren bu
iic isimden John Grierson, Ingiliz Imparatorlugu’nun somiirgesi altindaki iilkelerde
zayiflayan siyasi ve askeri baglarmi giiclendirmek amaciyla EMB (Empire Marketing
Board) basina getirilmesinin ardindan belgesel sinema alaninda ¢aligmalara baglamistir.
Dziga Vertov’un sinemaya ilk adimi daha 22 yasindayken girdigi Moskova Sinema
Komitesi’nde baglar. Her iki yOnetmenin yontemleri farkli olsa da benzer sekilde
yasadiklar1 tiilkenin mevcut iktidarlarinin propaganda ihtiyacina yonelik filmler
dretmislerdir. Ayrica belgesel sinemanin nasil olmasi gerekliligine yonelik ortaya
koyduklar1 manifestolar ¢ergevesinde filmler iiretecek yonetmenler yetistirmislerdir. Bu
iki yonetmenden iiretim yontemleri agisindan Robert Flaherty nin filmleri farklilagir.
Flaherty kendi kisisel g¢abalar1 sonucu buldugu sponsor firmalar aracilifiyla ticari
belgeseller ¢eker. Caligmada, her ii¢ yonetmenin belgesel sinema yaklasimi, filmlerine

yonelik elestiriler ve belgesel sinemaya olan katkilar aktarilmaya ¢aligiimistir.

Diinya belgesel sinema tarihinin yaninda Tiirk belgesel sinema tarihi, ilk kez
Hakan Aytekin tarafindan yapilan donemsellestirme (Aytekin:2017:21) paralelinde

incelenmistir. Osmanli ve Cumhuriyet Donemi iktidarin sinemaya olan yaklagimi, film



iireten resmi, yari resmi ve Ozel tesebbiisler tarafindan cekilen filmler ve {iretim

yontemleri agisindan aktarilmaya calisilmistir.

Fuat Uzkinay tarafindan c¢ekilen ve ilk Tiirk filmi olarak kabul edilen
“Ayastefanos’taki Moskof Heykelinin Tahribi” adli film hakkinda farkli goriisler
iilkemiz belgesel sinema tarihinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Yakin tarihe kadar ¢ekilip
cekilmedigi konusundaki siipheleri Arda Odabasi, donemin gazetelerinde filmin
gosterildigine yonelik ilanlarla ortadan kaldirmistir ancak filmin gosterildigine yonelik
kesin bilgilere ragmen filmin flk Tiirk filmi olarak sayilmasi noktasinda farkli
diisiinceler gecmiste oldugu gibi gelecekte de devam edecek gibi goriinmektedir.
Calismada bu filmin neden ilk Tiirk filmi olarak sayilmasi gerektigine yonelik ve bu
film yerine ilk Tiirk filmi olarak kabul edilebilecek filmler hakkinda diisiincelere yer

verilmistir.

Calismanin ikinci bolimii ise sinematografi ve gergeklik kavrami {izerinedir.
Gergeklik, insanlik tarihi kadar eski bir inceleme konusudur. Gerek felsefede gerek
sanatta “gercekligin” algilanmasinda gilinlimiize kadar farkli yaklagimlar olmustur.
Benzer sekilde sinemada da “gerceklik” farkli sekillerde yorumlanmistir. Bu noktada
sinemada gercege yaklagsmak, gercekligi bozan sinematografik unsurlari kirmakla
miimkiin olabilecektir. Bu yiizden sinematografi ve gerceklik iliskisi imgesel filmlerde
kullanilan ve belgesel sinemada da zaman zaman karsilasilan yontemler araciligiyla

daha 1yi anlasilabilir.

Gergekligin kirildig1 ve izleyicinin pesinen bir yanilsamay: kabul ettigi imgesel
bir film evreninde anlatiy1 olay orgiisii, karakter ve {i¢ birlik kurali, filmsel zaman ve
mekan gibi Ogeler olusturur. Bunun yaninda kameranin konumu, cergevesi,
isiklandirma, farkli objektif ve acilar gibi sinematografik unsurlar da oOnemlidir.
Sinematografi teknik oldugu kadar dilsel bir yetkinlik de gerektirir. Hammaddesi ne
olursa olsun imgesel ya da belgesel filmin ortaya konulabilmesi dncelikle teknik olarak
belli bir beceri gerektirir. Sinemasal anlatiy1 okuma yazmaya benzetecek olursak, teknik
bilgi sadece alfabenin harflerini yazma becerisi gibidir. Tipki1 bir roman ya da siir
yazarken alfabedeki harflerin rastgele arka arkaya gelmesi bir anlam ifade etmeyecegi
gibi gelisi glizel goriintiilerin art arda eklenmesi de ¢ok anlamli olmayacaktir. Benzer

sekilde sinema dilinin yazilabilmesi, dilsel anlati yetkinligini yani sinematografinin



bilinmesini gerektirir. Burada alti ¢izilmesi gereken bir nokta da okuma yazma
orneginde yazilan bir metnin okunabilmesi okur-yazar olmayi1 gerektirdigi gibi
sinematografik bir anlatinin okunabilmesi de izleyicinin de belli bir kiiltiirel alt yapida

olmasini zorunlu kilar.

Calismanin {¢ilinci bolimiinde ise Tiirk belgesel sinema tarihinin Onemli
kilometre taslarindan biri olan Suha Arin’in sinematografisi mercek altina alinmaya
calisilmistir. Arin, yetistirdigi formal ve informal 6grencilerinin yaninda profesyonel
olarak yaklasik ¢eyrek yiizyillik siirecte iirettigi 60’dan fazla belgesel filmiyle cagdasi

bir¢cok yonetmeni etkilemis ekol bir kisidir.

Tiirkiye'de imgesel filmler yaninda belgesel sinemanin iivey evladi konumunda
olmustur. Arasan “Tiirk belgeselcileri sinemact olarak kabul gormemistir! Tiirk
belgesel sinemasinin, Tiirk sinema tarihinde yeri yoktur” (Arasan, 2008:268) sozleriyle
dikkat ¢eker. Belgesel sinema genelinde gozlenen bu problem Suha Armn 6zelinde de
farkli degildir. Saglhiginda Arin tarafindan da dikkat ¢ekilen belgesel sinemacilarinin
yok sayilmasi sorunu ya da gerektigi kadar onemsenmeme gliniimiizde de devam

etmektedir.

Tarihi boyunca belgesel yapimlarin propaganda ya da kamu yarar1 gibi amaglarla
devlet tarafindan desteklendigi bilinmektedir. Bu noktada diinyada oldugu gibi
iilkemizde de belgesel yapimlariin yegane destekg¢isi devlet kurumlaridir. Bu baglamda
belgesel sinemaya verilen 6nem, her yil diizenli olarak verilen sinema destekleme
kurulu kararlar1 incelendiginde rahatlikla anlasilabilir. Belgesel film tiiriine verilen
toplam miktar ile imgesel uzun metraj filmlere verilen destek miktarlar1 arasindaki
ucurum bu problemi ortaya koyan drneklerden sadece bir tanesidir. Ote yandan hicbir
ticari ve izlenme kaygisi olmadan yayin yapan belgesel temal1 tek devlet kanalinda da
durum c¢ok farkli degildir. Toplum yararmma yonelik mesajlar ileten filmlerin olmasi
beklenen kanalin yayin akisini, eglence ve genel izleyici kitlesine yonelik Amerikan ve

Ingiliz yapimlarmin diisiik biitgeli taklitleri isgal etmektedir.

Belgesel sinemay1 destekleme noktasinda devletin resmi kurumlarmin verdigi
"onem" basili ya da dijital medya araclarinda da farkli degildir. Belgesel filmler

hakkinda tanitim ya da elestiri yazilarina imgesel filmlerde oldugu kadar yer



verilmemektedir. Elbette bunda imgesel filmlerin vizyona girmesi ve ticari getiri
beklentilerinin 6nemli bir pay1 vardir ancak akademik ¢aligsmalarda da benzer problemin

olmasi belgesel sinemaya olan "6nem" problemini yansitir niteliktedir.

Suha Arin konusunda yapilan calismanin sinirhiliklarinin basinda yonetmenin
saglhiginda one ¢ikan haber ve yazilarin ¢ogunlugu filmlerin yapim siirecinde yasadigi
zorluklar1 aktarildig1r ya da filmin temasini anlatan tanitici yazilardan olusmaktadir.
Arin’in film ¢ekim siirecinde yasadigi bu zorluklar, teknik imkansizliklar, yasal
engellemeler ve filmlerin ¢ekimlerinde insan ve cografyadan kaynakli sorunlar olarak

Ozetlenebilir.

Arin'm saglhiginda oldugu gibi vefatinin ardindan yapilan akademik caligmalara
yonelik yapilan literatiir taramasinda sinemasmin derinligini anlamaya yonelik
caligmalarin azlig1 dikkat ¢ekicidir. Bu ¢aligma bahsi gecen eksikligi giderme ve Arin'in
sinemasint anlamaya yonelik kiicilk de olsa bir katki saglayabilme amacindadir.
Calisma, Suha Arin’m filmlerindeki derinligini anlamaya yonelik sinematografisi ve

gerceklik yaklagimini sorgulamasi agisindan énemlidir.

Armn’in filmlerini anlamak i¢in Oncelikle onun belgesel sinemaya yaklagimini
anlamak gereklidir. Arin’in sinemasindaki hiimanist yaklagim kisaca “Anadolucu”
olarak Ozetlenebilir. Arin i¢in Anadolu topraklarinda varlik gostermis tiim milletler
ortak bir kiiltiirel hazineyi bir araya getiren yapi taglaridir. Bir Urartu yaziti ile Selguklu
kiimbeti ya da Osmanli kopriisii ayn1 degerdedir. Yani biri digerinden daha kiymetli ya
da 6nemli degildir. Bu ylizden bu cografyada var olmus biitiin kiiltiirel varliga sahip
cikilmasi gerektigine inanan ve bu degerlerin yok olmasimi engelleyerek gelecek
kusaklara aktarilmasini kendisine misyon edinmistir. Arin, ortaya sadece fikirlerini 6ne
stiren biri olarak kalmamis yonettigi filmlerle diger insanlar1 da harekete gecirmeyi

hedeflemistir.

Suha Arin’in insanlar1 harekete gegirme noktasinda ortaya koydugu ¢alismalara
“Safranbolu’da Zaman” adli filmi giizel bir ornektir. Gegmis ve gelecek kavramlari
iizerinden yok olmaya yliz tutmus geleneksel mimarinin en giizel orneklerinden
Safranbolu evlerini konu alan belgesel film yaymlandigi donem genis yanki

uyandirmistir. Kendisine Safranbolu ile ilgili bir film yapmas: teklif edildiginde



Safranbolu’nun “hi¢ olmazsa bir sokagmni, bir mahallesini, hatta bir evini belki
kurtarabiliriz” (Oktan, 2005:126) diisiincesiyle yola ¢ikan Arin amacina ulasmistir.
Unesco diinya kiiltiirel miras listesinde yer alan Safranbolu bugiin hala binlerce

ziyaret¢inin ugradig bir yer olarak kalabildiyse bunu belki de en ¢ok Arin’a borgludur.

Armm’in sinemasinda insanlar1 harekete geciren unsurlarin basinda filmin
icerigindeki “mesaj” ogesi gelir. Arin, sadece kuru bilgiler aktaran filmleri “belgesel”
degil “bilgisel” (Kuruoglu, 1990) filmler olarak adlandirir. Bu ylizden her filmin
mutlaka bir mesaji olmasi gerektigine inanmig ve filmlerini bu omurga {iizerine
oturtmustur. Arin’in omurga olarak ifade ettigi bu yap1 tipki gemi insa etmeye benzer.
Film heniiz fikir asamasindayken olusturulan omurga iizerine filmin diger unsurlari

eklenerek insa siireci tamamlanir.

Arin’in sinemasinda 6ne c¢ikan bir unsur ise filmsel anlatiyr olusturdugu
sinematografisidir. Arin gerceklik bilgisinin bozulmamasi 6n kosulu ile mizansen
kullanilabilecegine inanir. Bu noktada Armn’in filmlerinde 1sik kullanimi, objektif
secimi, alan derinligi, kurgu gibi sinematografik dgeleri filme konu edinilen olgunun
gercekligini bozacak ya da manipiile edecek sekilde kullanmamistir. Buna ragmen
filmlerine gorsel zenginlik katmak i¢in doneminde belgesel filmlerde kullanilmayan
bircok teknigi kullanmistir. Havadan goriintiileme, ving kamera, saryo gibi bircok
teknigi Tiirk belgesel sinema tarihinde kullanan ve bu imkanlar1 yliksek maliyetlerine

ragmen Ogrencilerinin kullanimina sunmaktan ¢ekinmeyen biri olmustur.

Armm’in  yonettigi belgesel filmlerde sinematografi ve gerceklik iliskisi
incelendigi calismanin basinda yonetmenin belirli kaliplar g¢ercevesinde film ¢ektigi
varsayllmistir. Amerikan egitim sistemi i¢inde ana akim sinema kaliplar1 paralelinde
aldig1 egitimin Arin’in sinematografisini etkilememis olmasi diisliniilemez. Ayrica
yonetmenin film drettigi yillarda Tirkiye’nin i¢inde bulundugu siyasi atmosfer, kati
sansiir uygulamalarinin oldugu devlet kontroliinde tek kanalli TRT disinda 6zel
televizyon yayminin olmamasi da onemli etkendir. Bunlarin yaninda yonetmenin
istisnalar digsinda tiim filmlerini sponsorluk iliskileri iginde c¢ekmesi ve biitge
saglayicilara karg1 tstlendigi sorumluluklar da ydnetmenin sinematografisini ve

gergeklik yaklagimin etkilemistir.



Calismanin bir diger varsayimi ise Suha Armn auteur bir yonetmen oldugu
yoniindedir. Kelime anlami olarak “yazar” ya da “yaratic1” gibi anlamlar1 barindiran
author sozciigii sinema da kendine 0zgiin bicem ve iislubu olan yonetmenler igin
kullanilmaktadir. Hollywood’un olusturdugu stiidyo kurallar1 gergevesinde iiretilen
filmler farkli yonetmenler tarafindan cekilse bile birbirinin ayni iirlinler ortaya ¢ikar.
Author kuramina gore ise bu ana akim iiretim anlayisinin disinda da filmlerin ¢ekilmesi
miimkiindiir. Yaratic1 yonetmenler kendine has o6zellikleri bu stiidyo sistemi iginde bile
filmlerine yansitabilir. Belirli kaliplar i¢indeki sistem kendi kurallar1 ¢er¢evesinde film
iiretimini denetim altina alsa da “disiinebilen, hissedebilen, hayata farkli bakabilen,
farkl1 bir hayat olabilecegini gorebilen yaratici insanlarin, bu standartlar1 agabilmektedir

(Esen,2002:16).

Arin’in sinematografisini ve gerceklik yaklasimini anlamak i¢in yontem olarak
oncelikle literatiir taramas1 yapilmistir. Ayrica ¢alisma arkadaslarindan Nesli Colgegen,
Kemal Sevimli, Yal¢in Yelence, Dr. Ogretim Uyesi Hakan Aytekin, Turhan Yavuz,
Akif Ergiileg, Adil Yalgin ve Reha Arm ile yiiz yiize, Hasan Ozgen ile telefonla
goriismeler yapilmistir. Bu noktada "Belgesel Sinema ve Tas1 Atan Ilk Adam" baslikli
yazisinda Ozgen, Armn hakkindaki bilgileri gergekligini bozmadan aktarilmasi
noktasinda yasadifi kaygilari dile getirir.  Ozgen bati icadi "nesnellik" yerine
dogrulardan beslenen "cosku" yani tarafli bir 6znelligi benimser. Okurundan da gerekli
gorlirse akil slizgecinden gecirerek gerekli diizenlemeleri yapmasini ya da daha derin
sorgulamaya girismesini umar (2008:228). Hasan Ozgen'in Arin hakkinda yazarken
duydugu kaygilar bu tiir akademik bir calismanin da ortak sorunu olmustur. Bu
goriismelerde elde edilen bilgiler miimkiin oldugunca farkli kaynak kisilerle de teyit
edilmeye ¢alisilmistir. Roportajlar araciligiyla elde edilen veriler 151g8inda ¢alismada son

olarak film ¢oziimlemelerine gecilmistir.

Suha Arin’m 60'1n iizerinde belgesel filmi ile Tiirk belgesel sinema tarihindeki
yeri yadsinamaz. Her bir filmi ayr1 bir ¢alismanin konusu olabilir. Y6netmenin tiim
filmlerinin incelenmesi ¢alismanin kapsami agisindan miimkiin degildir. Bu yilizden
coziimleme bolimiinde incelenen filmler Suha Arin'in belgesel filmde anlatim
yontemlerine goére belirlenmistir. Armn'in aktardigi “agiklayicit yazilarla anlatim”

ydntemine uygun bir film iiretmemistir. Klasik sozlii anlatim (Urartu’nun Iki Mevsimi-



1977), sozsiiz anlatim (Altin Kent Istanbul-1996), goriintii ve sesi farklilastirma
(Kula’da Ug Giin-1983), kaynak kisiyle anlatim (Tahtac1 Fatma-1989), kamera 6niinde
sunucuyla anlatim (Mimar Sinan’in Anilari-1989), karma anlatim (Sisler Kovulunca-
1985) yontemlerine gore secilen filmler, Bordwell ve Thompson'un ortaya koydugu

metoda gore kronolojik siralamayla incelenmistir.

Coziimleme i¢in segilen filmlerden ornek kareler sinematografi ve gercgeklik
iliskisini vurgulayacak planlar arasindan secilmeye ¢alisiimistir. Ornegin mizansenin ve
devamlilik kurgusunun kullanildigi sahneler icinden Ornek kareler kullanilmistir.
Bunun yaninda ilgili kesmeler arasindan, 6rnegin havadan bir ¢ekimin hemen 6ncesinde
ucan bir kusu goriintilleyen sahneden ya da minyatiir olarak ¢ekilmis bir tahtin
giiniimiizde miizedeki goriintiisiine yapilan bir kesmeye ait kareler tercih edilmistir.
Ayrica metaforik kesmeler arasindan, Ornegin parayr ve giicii temsil eden kiilge
altindan, yine benzer sekilde ticaret ve paray1 simgeleyen gokdelenlere yapilan kesme
planlar1 arasindan secilmistir. Calismada gdsterilen 6rnek karelerde one ¢ikan bir diger
unsur ise zitliklarin vurgulandigi planlardir. Ornegin gecmisi ve gelecegi simgeleyen
modern dokuma makinesi ile el ile yapilan geleneksel dokuma tezgahiin kullanildig

planlar vurgulanmistir.



BIiRINCi BOLUM

1 DUNYA VE TURK BELGESEL SINEMA TARIiHI

1.1 Sinemanin Kisa Tarihi

“Hig¢bir sanat dali yoktur ki kendisinden onceki sanatlardan etkilenmemis olsun
Ya da hi¢bir sanat iginde var oldugu toplumun sosyal, kiiltiirel ve ekonomik
kosullarindan bagimsiz bir sekilde varlik gosterebilsin”. (Monaco, 2002: 27-31). Bu
baglamda uygarlik tarihi “endiistri 6ncesi toplum”, “endiistri toplumu” ve “endiistri
sonrasi toplum” olarak genel bir ayrim yapildiginda sinemanin teknik bir cihaz olarak
icadi, sanat olarak kendini kabul ettirmesi ve gelisiminin sanayi devrimine paralel
sekilde olmasi bir tesadiif degildir. Stam, emperyalizmin tepe noktasina ulastigi
zamanda oldugu tarihlerde sinemanin icat edilmis olmasina dikkat ¢eker. Sinemanin
yaninda tarih sahnesine “milliyet¢iligin yiikselisi, tiiketimin 6zendirilmesi ve psikanaliz,
emperyalizm ile birlikte ortaya ¢ikmistir (2014: 28). Farkli bir ifadeyle Kilig; fotograf
Ve sinemanin bulunus ve gelisim siirecinin teknolojik yonii kadar toplumsal yasama yon
veren konularla da iligkili oldugunu belirtir. Bu ylizden fotograf ya da sinemanin sadece

teknolojik gelisimine bakilarak yapilacak anlamlandirmalarin eksik olacagini vurgular
(2008: 9).

Bu baglamda fotografin icat siirecinde, dogada var olan bir goriintiiyli oldugu
gibi, bire bir kopyalayp sabit bir yiizeye saptama diisiincesi Arap fizik¢i Ibn-i
Heysem’den, Fransiz bilim insam1 Niepce’ye kadar bir¢ok arastirmacinin ilgi odag:
olmustur. Fransiz Ihtilali, cografi kesifler, sanayi devrimi gibi gelismeler sonucunda
aristokrasi yaninda burjuva simifinin da zenginlesip yiikselerek saygi gérme ihtiyacin
artirmistir. Bu ihtiyaclarin bir yansimasi olarak belirli ¢evreler i¢in bir ayricalik olan
portre yaptirma gelenegi, burjuva sinifi arasinda da gelismistir. Portre modasina olan
talebi karsilama ihtiyaci fotografin icadini tetikleyen etkilerden bir tanesidir (Freund,
2008: 11-12). Bazin, bu alandaki bilimsel, ekonomik ve endiistriyel gelismelerin
tesadiiflerle ortaya ciktiginin iddia edilemeyecegini, tarihe kapsamli bir goz atildiginda
fotografik sinemanin eninde sonunda ortaya ¢ikacaginin XVI. yiizyildan itibaren

ongoriilebilir oldugunu sdyler (2000: 25-26).
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Sonunda Fransiz Niepce’nin uzun c¢alismalart sonucu ilk kez bir goriintiiyi
duyarl bir ylizeye saptamay1 basarmasinin (1826) ardindan Louis Daguerre tarafindan
gelistirilen teknikle yalnizca bir kez iiretilen fotograf, Henry Fox Talbotun negatifi
kesfetmesi ile istenildigi kadar c¢ogaltilabilir hale gelmistir. Bu sayede Onceleri
gercekligi tartisilan canlandirma resimler yerini inanirligi cok daha giiglii olan fotografa

birakir (Yaykin, 2010: 92).

Nesnelerin goriintiisiinii  optik, mekanik ve kimyasal yontemlerle yeniden
iireterek sabitleme basarisinin {izerinden ¢ok gegmeden, insanoglunun c¢evresindeki
dogayr kopyalama c¢abasi bu kez sabit goriintiilere devinim kazandirma yoniinde
olmustur. Bu noktada, sinema goriintiisiindeki hareketin insan goziiniin duragan
goriintiilerin art arda ve belirli bir hizla gosterildiginde hareketliymis yanilmasi
prensibiyle ¢alistigina inanilir. Yine de sabit fotograflarin birbiri ardina gosterilmesiyle
olusan hareket etkisinin insan goziinde bulunan retina tabakasinda meydana gelen
yanilsamayla agiklamak yeterli degildir. Bu sekilde bir yanilsamanin sersemletici
bulanik goriintiiler olusturmak yerine akici bir aksiyon goriiniiyor olmasi temelde ki
psikolojik etkiden kaynaklanmaktadir: Gilinlimiizde arastirmacilar sinemasal hareketi
olusturan bu psikolojik etkinin, etkili kirpisma birlesimi ve goriinen hareket olduguna

inanmaktadir (Bordwell ve Thompson, 2012:8).

Insan goziinde bu tip yanilsama yasatan cihazlarin ilk érnekleri 1800°1ii yillarin
baslarinda gelistirilmistir. Faraday tekerlegi, Thaumatrope, Phenakistiscope, Zoetrope
ve Mutascope gibi farkli adlarla sunulan bu aletler oyuncak ya da illiizyon gosterisi
amagclh tasarlanmistir. 1800°lii yillarin son ceyregine gelindiginde Ingiliz fotograf
sanatgis1 Eeadward Muybridge tarafindan gelistirilen zoopraksiscope ilk hareketli
fotograf gosterisini yapmasi agisindan One ¢ikar. Bu aletler araciligiyla olusturulan
devinimli gorilintiiler baka¢ veya tek bir noktadan bireysel olarak izlenebilen
gosterilerken Emile Reynaud’un tasarladigi Praxinoscope goriintiileri pratik bir sekilde
perdeye yansitabilen ilk aygittir (Monaco, 2008: 74). Muybridge’nin ¢alismalari
1s181inda Jules Marey, fotografi da kullandig1 ve fotograf tiifegi olarak adlandirdig bir
cihaz dretir. Muybridge’nin birkag makineyle yaptig isi tek bir fotograf makinesiyle
yapan bu cihaz, hareketi kayit eden cihazlarin temel teknolojisini de ortaya ¢ikartmustir.

Daha sonrasinda George Eastman tarafindan bulunan 1s18a duyarl: seliiloit tabanl film,
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ayni tarihlerde benzer c¢alismalar siirdiiren Edison ve asistani Dickson tarafindan
kullanilarak kinetograf adini verdikleri giinlimiiz 35 mm kameralarin ¢aligma prensibini

olusturan cihazin gelismesine 6n ayak olmustur (Spehr, 2009: 24-43).

Bu noktada, Zaur Miikerrem, hareketli goriintiileri kayit eden ve gosteren
cihazlarin tasariminda géz Oniinde bulundurulmasi gereken unsurlar1 5 madde olarak

Ozetler. Buna gore:

1. “Perdede gosterilen filmin her karesinin ekranda kalma siiresi izleyicinin
algilayabilecegi siirede kalmali ve kayit eden kamera igindeki filmin akisi da

kesintili olmalidir.

2. Sabit ve hareketsiz fotograflar:t kullanarak hareket kazandiran ve gergek

durumlari kayit altina alacak bir cihaz gereklidir.

3. Kamera, bir insanin normal kosullarda goriip algilayamayacagi 6rnegin bir atin

veya bir kusun hareketlerini biitiin ayrintilariyla yakalayabilmelidir.

4. Gerek kayit edilen goriintiilerin gerekse bu goriintiileri yeniden perdeye

gosterimini saglayan temel unsur isiktir.

5. ILzleyicinin filmi sikilmadan izleyebilmesi icin filmlerin uzunlugu ve yakin planlar

iceren yapimlar olmalidir” (2012: 17).

Miikerrem’in altin1 ¢izdigi bu noktalar kameralarin temel calisma prensibi ve
film yapimimin temelini tarif eder niteliktedir. Bu baglamda ilk kayit ve gdsterim
cihazlarindan olan Edison’un kinetografi, Amerika ve Avrupa’da kisa siirede
yayginlasir. Oyle ki Fransa’da kinetografi goren baba Lumiére hayran kaldig: cihazi
ogullar1 Auguste, Lois ve Jean Lumiére’e anlatarak daha gelismis bir cihaz yapmalar
konusunda tesvik eder (Kilig, 2008: 204). Fotograf¢ilik konusunda deneyimleri olan
kardeslerin ¢ekim ve gosterim yapan bir cihaz gelistirmeleri uzun siirmez. Lumiére’lerin
Edison’dan farkli diisiinerek toplu gdsterim yapma iizerine kurduklar1 pazarlama
stratejisi 1895 yilinda ilk meyvesini verir ve halka yonelik ilk gosterim tartismasiz
olarak tiim ¢evrelerin kabul ettigi sinema tarihinin baslangici olarak tarihe gecer. Battal
Odabagi, Lumiére’lerin ilk gosteri olarak kabul edilme nedeni olarak gliniimiizde de

gecerli olan “sinemada film izleme ritiieli’ni gergeklestirmis olmalarint gosterir.
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Lumiére’ler o zamana kadar Edison ya da digerlerinin yapmadigi sekilde gosterim
oncesi film afigleri, gésterim biletleri, sinema salonunun teknik alt yapisini olusturarak
karartilmis ortamda birden fazla kisiye ayni anda toplu olarak film izleme deneyimi

kazandirmisdir (2013:7).

Tiim bu ifadelerden de anlasildigi {izere sinema sadece teknik ag¢idan gelismis bir
dizi araglarin bulunmasiyla degil, ayn1 zamanda ¢izgi romanlar, vahsi bat1 gosterileri,
gezici tiyatrolardan beslenerek ortaya c¢ikmistir (Wollen, 2004:138). Dogusu ve
giiniimiize kadar olan tarihsel gelisimine bakildiginda teknik bir bulus olan sinema bir
giinde ortaya ¢ikmamis, zaman icinde gelismis ve hala tamamlanmamis bir gelisim
stireci icerisindedir. Yasadigimiz diinyanin muhtesem bir kopyasini sunan sinemanin tek
bir mucidi yoktur. Edison’dan Demanay’a, film kaliplarini ilk kez renklendiren Mélies’e
ve glinlimiize kadar hala devam eden bu siirecte “sinema heniiz kesfedilmemistir”

(Bazin, 2000: 26-28).

1.2 Sinema’da Tir Kavramm

Belgesel filmi tanimlayabilmek i¢in oncelikle tiir kavramina deginmekte fayda
var. Insanoglu tarihin baslangicindan itibaren ¢evresindeki varliklar: birini digerinden
ayirmak, tanimlamak, arastirmak, kontrol altina almak gibi amaglarla simiflandirmaya
calismigtir. Bu smiflandirmaya, insanlar kontrol altina aldigi hayvanlar1 “evcil” olarak
nitelendirirken digerlerini “vahsi” veya “av hayvani” gibi isimlerle tiirlere ayirmasi
ornek olarak gosterilebilir. Tiire ya da simiflandirmaya ayirmak bir yerde egemen giiciin
“asli gorevi” haline gelmistir. Egemen olanin ayristirmasina giizel bir 6rnek 2004
yapimi  “Hotel Rwanda” filminde aktarilmistir. Bolgeyi isgal eden Belgikali
somiirgeciler Ruanda’nin yerel halkini sadece burun yapilarma goére Hutu ve Tutsi
olarak iki tlir olarak siniflandirmistir. Gergek olaylardan esinlenen film, insanoglunun

icindeki tiirlere ayirma giidiisli perdeye gercekei bir dille taginmistir.

Etimolojik olarak latince “genus” kelimesinden tlireyen “tlir” kavrami edebi
metinler arasindaki farkl: tiirler ve edebi bi¢cimlerin evriminin siniflandirmasinda ortaya
cikmugtir. Aristoteles Poetika’sinda siiri temel 6zelliklerine gore siralamayr 6nerirken,
trajediyi; tasvir edilen olaylari, karakterlerin sosyal konumu, ahlaki 6zellikleri yan1 sira

anlatimsal yapi, izleyicinin etkilenme sekillerine gore tiirlere ayirir. Benzer sekilde
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Platon’un Devlet’inin ii¢ilincii kitabinda, Sokrates sunum yontemleri agisindan edebi
bigimleri lice ayirmayr Onerir. Kisaca ifade etmek gerekirse “film diinyasi, sanat

eserlerini tlirlerine gore diizenleme aligkanligini miras almistir” (Stam, 2014: 22).

Tiirk Dil Kurumu sézliiglinde “igerik, bicim ve amag yoniinden 6zellik gosteren
bir sanat ¢esidi” olarak tanimlanan tiir sozciigii: Sinemada ortak uylasimlar sonucu,
benzer konulara sahip, ortak yontemler kullanan, ticari kaygilar nedeniyle izleyicinin
begenisinin daha once test edildigi filmleri kapsayan bir terim olarak ortaya ¢ikmuistir.
Yine ticari sebeplerle, filmlerin satisa sunumunda kategorilerine ayirma anlaminda da
ilk adim film dagitim sirketleri tarafindan atilmistir. Bu baglamda filmlerin hangi
kriterlere gore siniflandirildigi ve adlandirildigi konusunda kesin ifadelerde bulunmak
imkansizdir. Genel anlamda kabul gormiis temel ayrim; “kurmaca, belgesel ve
deneysel/avant-garde filmler” seklindedir (Abisel, 1999: 22- 47).

Gianetti sinemayi tiir ve bicem agisindan tige ayirir (Giighan, 1999: 9). Giighan,
sinemada tiir ve bicemlerin smiflandirmasina ait tabloda Gianetti’nin film 6rneklerine

de yer verirken, Aytekin bu tabloyu sadelestirmistir (2013: 6).

GERCEKCILIK —— KLASIiZM —— BIiCIMCILIiK

Belgesel —— Kurmaca Avant-Garde

Sekil 1-1 Sinemada tiir ve bicemlerin siniflandirilmasi

Burada alt1 tekrar cizilmesi gereken nokta tiirler arasinda kesin smirlarin
olmadigidir. Bazi durumlarda ayni tiirtin ayni sorunu konu alan iki farkli film arasinda
“bicimsel ve duygusal” diizeyde farkliliklar olabilecegi gibi (Abisel, 1999: 8) bunun tam
tersi farkli tlirler arasinda benzerlikler de gérmek miimkiindiir. Tabloya bakildiginda
tirler arasinda bigimsel agidan “gercekeilik” konusuna yaklagildik¢a belgesel film,

gercekcilikten uzaklastikgca kurmaca ve avant-garde’a dogru bir gecis oldugu
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sOylenebilir. Ayrica igerik ve bigem agisindan tiiriin kaliplarinin olugmasi izleyicinin
beklentilerine uygun, tahmin edilebilir bir {iriin olarak ana akim sinemasinin bir ticari
basarisidir. Tir ayrimi sayesinde film yapim sirketleri, filmlerinin ekonomik ve estetik

olarak diizenlendigi bir temel olugmasini saglamistir (Koca, 2008:67).

1.3 Belgeselin Tanimi

Belgesel kelimesinin tiiretildigi belge kelimesinin kokenini inceleyen F. Rosen
Latin ve Fransiz kdkenli kelimenin biri egitmek-uyarmak digeri delil-kanit olan iki
temel anlami oldugunu belirtir. Rosen, Oxford Ingilizce sdzliigiiniin farkli yillardaki
baskilarindan yola c¢ikarak belge sozcliginiin 15. yiizyill ortalarinda ilk kez
kullanildigini, 18. yilizyilda el yazmasi kitaplar ve resmi evraklarin yayginlagmasiyla
document (belge) kelimesinin kanit anlaminda kullanildigini, documentary (belgesel)
kelimesinin ise 19. ylizyilda dokiimantasyonun yaygin bir bicimde kullanilmasi sonucu
Ingilizceye girdigini soyler. Rosen, Oxford Ingilizce sozliigiiniin 1933 baskisina
bakildiginda documentary (belgesel) kelimesinin dokiimantasyon anlaminda ve bir sifat
olarak kullanildigin1 ve bu baskisinda filmden s6z edilmedigini belirtir. Belgesel
kelimesinin anlamlar1 arasinda “film” ifadesine sozligin 1989 baskisinda yer
verildigini vurgular. Sozliik belgeseli “gercek olay ya da durumlara dayanan ve
oncelikli olarak kayit ve egitim amagli, gercek¢i, uygulamali film calismasi ya da

yazinsal ¢alisgma” seklinde tanimlar (Morva, 2009: 46).

Ozon, belgeseli; kurmaca unsurlara yer vermeyen ya da ¢ok az yer veren,
konusunu yasadigimiz dogadan secgerek, gercekligine uygun sekilde tarafsiz bir sekilde
aktarmaya c¢alisan tiir olarak agiklar (2008: 196). Barsam, Nonfiction Film (Kurgusal
olmayan film) adli kitabinin girisinde ¢ok bilinen ancak ¢ok istismar edilen ve yanlig
anlasilan bir sozciik olarak ifade ettigi belgeselin, haber filmlerinden, egitici filmlere,
gezi filmlerinden, televizyon i¢in yapilan yapimlara kadar genis bir kullanimi oldugunu
sOyler. Belki de en kisa tanimiyla belgeseli Grierson’un sozleriyle “gercekligin yaratici
bir sekilde islenmesi” olarak ozetler (Barsam, 1974: 1-2). Pembecioglu, “tiirlerin atas1”
olarak niteledigi belgeseli, “birey i¢in bir kacis degil, tam tersine bir bulus, yeniden

kesfedis ya da bir bulusmadir. Kimileyin bir 6zlem, hasret ya da ge¢cmisin bugiinkii
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dilidir, kimileyin de gelecegin bi¢imlendirilmesi, varligin ifadesi i¢in birakilan bir

secki” olarak tanimlar (2005: 2).

Farkli kisilerin yaptigi birbirinden degisik tanimlarin yaninda Ikinci Diinya
Savasi sonrasinda (1947) belgesel alaninda diinya birligi i¢in yapilan ¢alismalarda 14
ulus tarafindan altina imza konulan tanima burada deginmek gerekir: “Belgesel film,
seliiloidin iizerine kayit yapmamin tiim yontemleri ile gercekligin herhangi bir
gortintiiniin yorumlanmasi, olaylara dayanan ¢ekimler ya da olusumlar ile bir duyum
va da neden yaratma, insanin bilgi ve kavramasini genisletme, ekonomi, kiiltiir ve insan

iliskilerine yomelik ¢oéziimler sunma ve wuyarma amagl yapimlar ortaya koymak

anlamina gelmektedir” (Rotha, 2000:22).

Tiim bu tanimlar1 gerekli bulmakla beraber Saunders’in de altin1 ¢izdigi gibi
“anlam1 hirpalanmis, siirekli biiyliyen ve neredeyse dogasi geregi herhangi bir tanima
izin vermeyen” (2010: 18) belgesel sinemanin sanatin tim kollarinda oldugu gibi

sinirlarinin ¢izildigi bir tanim yapmak miimkiin degildir.

Tarihsel siirece bakildiginda 6ziinde sinemanin dogusu ve ilk filmlerle birlikte
belgesel sinemanin da dogdugu sdylenebilir. Buna ragmen sinema tarihi igerisinde ilk
film gosteriminden ceyrek asir sonra “belgesel” film ifadesine rastlayabiliriz. Diger
tirler gibi belgesel filmin de kendine has oOzellikleri olan bir tiir olmadigimi ve
birdenbire, tiretim bigimi ya da manifesto olarak ortaya ¢ikmadigini vurgulayan Rotha
bu tiirlin materyalist nedenlerle, belirli bir siirecin 6tesinde var oldugunu sdyler. Rotha
belgesel filmin baglangic1 olarak ise Flaherty’nin “Kuzeyli Nanook” (1922) filmini
takiben, Vertov’un caligmalar1 (1923) Cavalcanti’nin “Yalnizca Saatler” (1926) ve
Grierson’un “Balik¢1 Tekneleri” (1929) filmlerini kronolojik olarak siralar (2000: 52-
53). Bu konuyu daha iyi anlayabilmek igin sinemanin dogdugu yillara donerek Lumiére

Kardesler ve Méliés’in tirettigi filmlerin ayrimina g6z atmak gerekir.

1.4 Kurmaca (Imgesel) ve Belgesel Film Ayrimi

Sinema isi ile ugrasmadan once imgesel (kurmaca) filmin Onciisii Meliés’in
kariyerine illiizyon gosterileri yapan bir tiyatrocu olarak baglamis olmasina karsin

belgesel filmin oOnciileri olarak nitelendirilebilecek Lumiére’lerin fotografgilik yapiyor
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olmasi tesadiif degildir. Urettikleri filmlerine yaklasimlar1 da giinliik hayatta yaptiklart

islerin paralelinde gelismistir.

Bu baglamda belgesel ve belgesel olmayan filmin ne oldugu konusu ge¢miste
oldugu gibi giiniimiizde de hald tartisma konusu olmustur. Suha Arin bu tartigmaya
katilarak, belgesel filmde gercekler ve dogrular konusunda diiriist olmak kosuluyla
mizansenli ya da mizansensiz ¢ekimler yapilabilecegini belirtir. Bu noktada temel kosul
olarak “veriler konusunda diiriist olmak” ilkesine bagl kalarak belgesel sinemanin insan
ve onun irettikleriyle ilgili her konuyu kapsayabilecegini sdyler. Arin, kendisinden 6nce
yapilan siniflandirma olan ve sinemayr imgesel ve imgesel olmayan filmler olarak

ayrimlayan diisiinceyi benimsedigini ifade eder (Kuruoglu, 1990).

Bu yaklasim bi¢imini kendisi de Arin’in 6grencisi ve ¢alisma arkadasi olan
Hakan Aytekin’in imgesel (kurmaca) ve belgesel film ayrimi noktasinda diisiinceleri ile
detaylandirmak gerekirse, Kurmaca film kavramimnin Ingilizce “fiction” sdzciigiiniin
karsilig1 olarak kullanildigr ancak bunun Tiirkge “uydurma” kelimesinin barindirdigi
olumsuzlugu cagristirdiginin altin1 ¢izer ve “kurmaca” yerine imge kelimesinin diis-
hayal anlamindan tiiretilmis “imgesel” sozctiglinli kullanmay: tercih eder. Sinemanin iki
temel tiirlinii ayirma noktasinda filmin siiresi, konulu-konusuz olmasi, kurgusal olup
olmadigi gibi ayrimlarin yanlish@ma vurgu yapar. Imgesel film ile belgesel film
arasinda ana ayrimin “goriintiilen konunun ne oldugu” noktasinda yattigini ifade eder.
Yani imgesel film yOnetmenin kendisi tarafindan olusturulan diissel bir gerceklik
tizerine kurulurken, belgesel filmin, dig gercekligin kendisi iizerine kuruldugunu soyler
(2017: 16-17). Bu calismada da kurmaca kavrami yerine imgesel ifadesine yer

verilecektir.

Bu konuda sinema kuramcis1 Siegfried Kracauer daha isin en baginda imgesel ve
belgesel film ayriminin gergeklesmis olmasimi sorgular. Ilk filmleri “tam bir gercekei”
olan Lumiére’in karsisina “sanatsal imgelemini dizginlerinden kurtaran” Meliés’i koyar.
Kracauer, Lumiére’lerin fotografik gergekeiliginin yani dogada olan hareketlerin
rastgele goriintiilerini kaydetmesine karsilik Meliés’in hayali, masals1 bir olay orgiisii
olusturdugunun altin1 ¢izer (2015:109-113). Terim olarak “belgesel” sozciigiini
sinemanin icadinin ilk yillarinda kullanilmadigini goriiriiz. Sinemanin emekleme

yillarinda elbette ki bugiin anladigimiz anlamda belgesel olarak adlandirilabilecek
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filmler iretiliyordu. Bu tanimlama seyahat filmlerinde oldugu gibi film konularina atif
yapilan kategorik bir ayrim igin kullanilmistir. Belgesel terimini ilk kez Ingiliz
hiikiimeti i¢in calisan John Grierson tarafindan Amerikali film yapimcist Robert
Flaherty’nin Moana (1926) filmi i¢in kullanmis ve hala esnek bir terim olan belgeseli;
“gercekligin sanatsal temsili” olarak tanimlamistir (Aufderheide, 2007: 3). Grierson
New York Sun’da (8 Subat 1926) yayimlanan yazisinda Moana filmine konu olan geng
ve ailesi igin “belgesel degeri var” ifadesini kullanmistir (McLane, 2012: 4). John
Grierson’un 1930’lu yillarda ortaya attigi tamim olan “gergekligin yaratic1 sekilde
islenmesi ve yorumlanmas1” ifadesinde yer alan isleme ve yorumlama kelimelerinin
imgesel (kurmaca) filme gegise verilen bir izne ¢agrisim yaptigini sdyleyen Nichols bu
tanim1 biraz daha gelistirmeyi Onererek belgesel filmlerin gergek durum ve olaylar
konu edindigini ve bilinen olgulara saygi gostererek, yeni dogrulugu kanitlanmamis
olgular ortaya atmadiklarini sdyler Belgesel filmlerin tarihsel diinyadan dogrudan sz

ettigini ve imgesel filmler gibi bir alegori olusturmadigini belirtir (2017: 27-28).

Belgesel teriminin ilk tanimina ait bu diisiincelerden sonra, belge-belgesel film
sozciikleri arasinda yasanan farkli goriislere de kisaca deginmek gerekirse; Kuzeyli
Nanook’u belgesel filmin miladi olarak géren Rotha’nin aksine Giindes, Lumiére
kardeslerin ilk ¢alismalarina isaret eder (Giindes, 1998: 120). Benzer sekilde Kiiglikcan
da Grierson’un belgesel film kavramina daha sonra yolculuk ve egitici filmleri de kattig1
tanima gore, Lumicre’lerin filmlerinin de belgesel olarak sayildigini, hatta Gheorge
Marinescu adli Romen norologun sinematograf aracilifiyla yapilan bilimsel ¢alisma
olarak adlandirdigi ¢ekimlerin de belgesel olarak nitelendirilebilecegini ifade eder
(Kigiikcan, 2013: 64-65). Elbette ki bu farkli diisiincelere yer verirken birinin digerine
dogrulugunu ya da yanligh@ini ortaya ¢ikarmak gibi bir amag giidiilmemektedir. Bakis
acilarina gore belgesel sinemanin baslangicina dair bu diislincelere bakildiginda, bu
farkliligi doguran ana sebebinin belge-belgesel kavramlarmin nasil algilandigindan

kaynakl1 oldugu soylenebilir.

Belge-belgesel kavramlarinin farkliligi noktasinda; Belgesel filmlerde belgeyi-
belgeleri kullanarak belgesel filmin olusturulabilecegini sdyleyen Arin, belgesel filmde
akis1 yonlendirenin yonetmen oldugunu ancak belge filmde olaymn ydnetmeni

yonlendirdigini vurgular (Kuruoglu, 1990).
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Bu baglamda, teorik olarak her fotograf ayn1 zamanda bir belgedir. Dogal olarak
birbiri ardina gosterilen fotograflarin devinim yanilsamasiyla olusan her film bir belge
ozelligi barindirr. izledigimiz siradan bir Yesilgam filminde bile sokaklarda gezinen bir
kamera donemin toplu ulagim araglari, trafigi, kiyafet tercihi ya da sa¢ kesimi gibi
bir¢ok konu hakkinda bir belge niteligi tasir. Bu noktada Aytekin, Erdogan Tokatli’nin
1965 yilinda yaptigi Son Kuslar filminde oyuncu Ediz Hun ve Selma Giineri’nin
yolculuk yaptig1 vapur sahnesine dikkat geker. 1965 yilinda vizyona giren filmin dogal
dekorunda tesadiifen bir televizyon firmasina ait reklam tabelas1 goriintiillenmistir. Bu
televizyon firmasimin mensei, 1968 de ilk yaymini yapan TRT ye teknik destek veren
iilke ile ayni iilke yani Almanya olmasimi diisiindiiriiciidiir (2017: 119-120). Imgesel bir
filmdeki sahnede tesadiifen g¢erg¢eve iginde kalan bu reklam, giliniimiizde {izerinde

tartisilabilecek bir belge niteligi tasir.

Belgesel ve belge ayrimi tartismalarina farkli 6rnekler vermek miimkiindiir.
Sinema sanatinin bir kolu olan belgesel sinema da bir sanat eseri olduguna gore,
mekanik, kimyasal ya da elektronik yollarla olusturulan her goriintiiyii sanat eseri olarak
niteleyen Jack C. Ellis film sistemini ilk olarak ortaya c¢ikaranin Louis Lumiére
oldugunu ilk filmlerinin ise sanat eserinden ziyade giinliik anlarin belgeleri ve ticari bir
tanittm faaliyeti oldugunu soyler (Altunay, 2004:106-107). Belgesellerin belge
olmadigin1 dile getiren Nichols’a gore, belgesel filmlerde belge ve olgular1 kullanan
film yapimcisi bu malzemeyi kendi bakis agisina gore yorumlar ve bunu genellikle
anlamli ve etkileyici bir sekilde yapar. Nichols belgesel filmlerin diger filmlerle olan

iligkisini asagidaki sekille agiklar:

salt gdriintil
haber gdriintiileri

Be|gesg| televizyon habercilidi BEEQBSE' n|§|

sirket filmleri ya da

Sekil 1-2 Belgesel filmlerin belgesel disi filmlerle iliskisi
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Semada belirtilen kesisme noktasinda c¢oziimlemeyi yapacak elestirmenin

amaclarina gore belgesel ya da belgesel dis1 olarak siniflandirilabilecek filmler yer alir
(2017:164-165).

1.5 Belgesel Sinemanin Alt Tiirleri

Ozgiiven, belgeseli siniflandirmanin ya da alt tiirlerine ayirmanin bir bilgi
olamayacagini bunun olsa olsa bir enformasyon olabilecegini belirtir. Ayrica bu tiir
ayrim yapmanin beyni bos yere mesgul etmeye ve sonugsuz tartigmalara neden
olacaginin da altim1 ¢izen Ozgiiven 6nemli olanin belgeselin iyi ya da kotiiliigii
oldugunu ve hangi alt tiire gore degerlendirilirse degerlendirilsin biitiin belgesellerin
aslinda propaganda filmi oldugunu sdyler (Ozgiiven, 2011: 27-29). Nichols ise belgesel
film icin yapilacak genel smiflandirmalarin bir baglangi¢ noktasi olarak kabul
edilebilecegini ancak farkli amaglar i¢in yeniden diizenlemenin miimkiin oldugu soyler.
Farkl tiirdeki belgesel filmleri ayirt edebilmek i¢in siiflandirma yapmay1 faydali bulan

Nichols bu ayrimlamay1 yapmak i¢in iki ana yol dnerir:

1 “Onceden var olan belgesel disi modeller: Halen degismeye devam eden
belgesel filmin ani, yasam o6ykiisii, deneme gibi ¢ok uzun ve ¢ok yonlii bir
belgesel disi séylem geleneginin parcasidir.

2 Aywt edici, sinematik bicemler: Sinemanin icadiyla birlikte ortaya ¢ikan
agiklayict ya da gozlemci gibi bigemleri belgesel filmlerin de benimseyerek
sinemaya 0zgii bu teknikler araciligiyla sesler ve imgelerin ayirt edici bir

sekilde diizenlenir” (Nichols, 2017: 167).

Bugilin bu farkl goriislerden hareketle, belgesel filmi bi¢im-igerik agisindan,
tarihsel agidan ve asagida agiklanan Rotha tarafindan yapilan ve genel kabul gormiis

siiflandirmaya gore farkl tiirlerine ayrilir.

Barsam’in “kurgusal olmayan” olarak niteledigi, gezi filmleri, egitici-Ogretici
sinif filmleri ve haber filmleri olarak siniflandirdigi (1973: 10) belgesel film tiirlerini
Ozon; bilimsel film, dgretici film, haber filmi, gezi-goriisiim filmi, belgesel film-yari
belgesel film, derleme film, siyasal film ve sanat iizerine film olarak kategorilere ayirir.
(Ozon, 1984:125-130). Nichols ise, betimleyici, katilimei, gdzlemci, 6zdiisiimsel ve

edimsel olmak tiizere belgesel filmleri alt1 alt tiire ayirir. Bordwell ve Thompson da



20

farkli bir siniflandirmaya giderek derleme film, roportaj-konusan kafalar, soziin bittigi
yer belgeselleri, dolaysiz sinema tiirii belgesel ve doga belgeselleri basliklar1 altinda
inceler (2011:351). Cereci belgesel sinemay1 yapim bigimleri ve iceriklerine gore iKi
tire ayirir (Cereci, 997: 27). Glindes ise bicim-igerik agisindan ve tarihsel gelisim
acisindan belgesel filmleri iki ana tiire ayirarak detaylandirir: Bunlardan ilki bigim ve
icerik agisindan olanidir ki bunlar; haber belgeseli, gezi belgeseli, toplumsal belgesel,
arastirma belgeseli, bilimsel belgesel, tarih belgeseli, propaganda belgeseli ve derleme
belgeseldir. ikincisi ise tarihsel gelisim agisindan olup; Kesif yontemli belgeseller,
sinema-goz, ingiliz belge okulu ve grierson’un belgesel film yaklasimi, kent
gercekgeiligi, propaganda amach filmler, yeni gergekei akimi, ¢agdas akimlar, televizyon
belgesel filmleri olarak belirtilmektedir (Giindes, 1998).

Belgesel sinema kavramiin dahi sinirlarini ¢izip net bir tanim yapilmasi
miimkiin degilken bdylesine esnek bir kavramu alt tiirlerine ayirma noktasinda da farkl
gorlis ve yontemlerin olmasi kagiilmazdir. Basli basina bir inceleme konusu olacak
belgesel sinema alt tiirlerini inceleyen Tag, ¢alismasinda yukarida yer verilen yazarlara
ek olarak Wolf Rilla, John lzod-Richard Kilborn ve Eric Barnouw gibi kuramcilarin
fikirlerine de deginir (Tag:2003).

Tim bu ayrnimlarin yaninda belgesel film tiirleri, zaman iginde
degisebilmektedir. Gilinlimiizde tematik olarak sadece belgesel nitelikli yayin yapan
National, Discovery ve BBC gibi kanallarin pazarlama stratejileri geregi tiirlere gore
ayristirdigi televizyon kanallarina abone olan siradan bir izleyici sadece kanal isimlerine
bakarak ne tiir bir belgesel film izleyecegini tahmin edebilir. Ornegin, Wild, Science,
History gibi kanallar1 kumandasiyla gezinen izleyici, bu kanallarda vahsi yasam,
bilimsel ya da tarihi igerikli yapimlara yer verildigini anlayabilir. “Film yapimcist igin
film oncelikle bir maldir ve satilmasi gerekir” diyen Ozden, filmin miisterisi olan
izleyici yillar icinde olusmus uylasimlar sonucu ne tir film izlemek istedigini bir
zemine oturtmustur. Yapimecilar bu yiizden seyircinin talep ettigi filmlere benzer tiirden

yapimlar iiretmeye c¢aligir (2004:216).

Yukaridaki oOrneklerden de anlasilacagi iizere gelisen teknoloji ve tiiketim
aliskanliklarina gore “belgesel” olarak adlandirilan yapimlar farkli tiirlerde karsimiza

ciktig1 goriilmektedir. Belgesel sinema tiirlerinde yasanan bu degisim siirecinde
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ekonomik ve politik kuvvetlerin de etkisiyle eski kuramlar1 yeni sekilleri ile gérmek
mimkiindiir. Dogasinda umut kadar dezenformasyonlar1 da igeren belgesel sinemanin
gelisiminin koklerini incelemek, belgesel filmin gelecegi hakkinda yeni fikirler
verebilecektir (Rotha, 2000:9). Bu diisliinceden yola ¢ikarak Rotha tarafindan ortaya
konulan literatiirde genel kabul gormiis dogalc1 (romantik) gelenek, gergcekei gelenek,
haber gercel gelenegi, propaganda gelenegi (2000: 52-68) olmak iizere dort ana belgesel

tiirlinii yakindan incelemek faydali olacaktir:

1.5.1 Dogalci (Romantik) Gelenek

Yasadigimiz dogal ¢evrenin sinemada kullanimi neredeyse sinema tarihi kadar
eskidir. Sinemanin heniiz tiyatral oldugu bir donemde imgesel filmlerde kullanilan
cevre, dogal bir dekor, cekici bir unsur veya oyuncunun tutumlarimi etkilemek ig¢in
yardime1 roller listlenmistir. Bu filmlerde ¢evre, oyunculart destekleyici ikincil bir 6ge

olarak kullanilmistir (Rotha, 2000:52-53).

Sinemanin erken donemlerinde ana temast dogal cevre olan gezi ve haber
icerikli filmler de ¢ekilmistir. Bu filmlerin dramatik yapidan uzak, sanatsal niteligi
olmayan belge niteliginde c¢aligmalar oldugunu belge ve belgesel film kavramlar
tizerine diislinceleri aktarilirken dile getirilmisti. Belgesel filmin baslangici olan
Flaherty’nin ¢aligmalar1 ayn1 zamanda dogalc1 gelenegin de onciisli olmustur. Dogalc1
filmlerin omurgasin1 modern diinyadan uzak insan ya da insan gruplarimin dogaya kars1
verdigi yasam miicadelesi ve bu miicadelenin pastoral bir sekilde goriintiilenmesi
olusturur. Konusu ger¢ek kisilerden olusan belgesellerin hikdyesini daha cekici hale

getirmek i¢in dramatize etme, yeniden canlandirma gibi yontemlerden kagiilmaz.

Dogalct gelenek filmlerinin ilk orneklerini vermesi ile antropoloji alaninda
yapilan ¢aligsmalarin es zamanli olmasi da altinin ¢izilmesi gereken bir diger unsurdur.
Sosyal bilimler alaninda antropoloji iizerine yapilan ¢aligmalar ile Robert Flaherty nin
yaptig1 filmler kabaca paralellik gosterdigi sdylenebilir. Sir James Frazer’in kdiltiirlerin
evrimine iliskin arastirmast The Golden Bough adiyla 1890 yilinda ilk baskisinin
ardindan 1911-1915 yillar1 arasinda 12 cilt halinde ¢iktigi yillarda yani 1913’de
Flaherty Eskimolar1 filme almaya basladigi zamana denk diismektedir. Almanya
dogumlu Amerikali antropolog ve etnolog Boas, James Frazer’in baglattig1 ¢alismalar

stirdiiriir. Franz Boas’a gore antropolojinin Oncelikli gorevi olarak nesli tilkenmekte
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olan kiltlrleri saha calismasi yoluyla kapsamli verilerle kaydetme gerekliligidir.
Boas’in ¢alismasini izleyen Malinowski’nin Bati Pasifik’teki Argonatlar hakkinda
yaptig1 ¢alismanin yayinlandigi yil ile Flaherty’nin, belgesel filmlerin miladi sayilan
Kuzeyli Nanook’un dagitima girdigi yil ayn1 olup 1922°dir. Benzer sekilde Samoalilarla
ilgili Moana filmini 1926 yilinda tamamlayan Flaherty’den kisa bir siire sonra Margeret
Mead tarafindan yapilan “Somoa’ya Cagin Gelisi” adl1 ¢alismanin yayimlanmis olmasi
antropoloji ile paralellik gosterir. Rotha’ya gore her ne kadar Flaherty’nin antropolog
olarak egitimi olmasa da kendinden onceki film yapimcilarina gore filme aldigi
insanlarla daha yakindan yagamis ve onlar1 filme almadan yillar 6nce gézlemler yapmis
biridir. Antropolojik filmler anlaminda Cambridge Universitesi destegiyle ¢ekilen 1898
yapimi “Torres Bogazi Seferi” bilinen en erken akademik c¢aligmadir. Film
Avustralya’da kiiciik bir ada grubunda Alfred Haddan tarafindan ¢ekilmis dort dakikalik
¢ekimlerden olugmaktadir (McLane, 2012: 7-8).

Rotha, Flaherty’nin basini ¢ektigi dogalct gelenegin yonetmenlerine dort baliket
arasinda gecen tartismayi psikolojik bir agidan aktaran “Bitmis Toprak 2” adli filmin
yonetmeni Fransiz Epstein’i de ekler ve Cekoslovak yapimi “Storm Over The Tetras”

gibi filmlerinin bu gelenege 6nemli katkilar sagladigini vurgular (2000:60).

1.5.2 Gergekei Gelenek

Gergekei sifatinin sasirtict bigimde yanlis kullanildiginin altin1 ¢izen McLane,
Rotha tarafindan gergekei (realist) olarak ifade edilen filmlerin giinlimiizde avangart ya

da deneysel olarak adlandirildigini soyler (2012: 9).

Rotha, avangart film freticileri tarafindan g¢ekilmis kamera hileleri olmadan,
dogada var olan1 aktaran ¢ok sayida kisa filmi gercekei filmler olarak niteler. Sanat icin
sanat anlayisi ile iretilmis filmlere karsit olan bu filmlerde genel olarak zengin-fakir
karsitliklar1 ve modern kent yasamindan goriintiiler yer alir (Rotha, 2000:60). Bu tarz
kent yasaminin bir giiniinii konu alan ve Brezilyali yonetmen Alberto Cavalcanti’nin
“Yalnizca Saatler” filmi ornek gosterilebilir. Film, kurgusu ve yakin c¢evremizde
yasanan ger¢ekligin dramatik bir sekilde anlatimiyla dikkat ¢eker. Flaherty filmlerindeki
vahsi doga ile miicadele eden insanlarin aksine bu filmde ilk kez modern -- kent

sokaklarinda yasayan insanlar vardir (Adali, 1986:23).
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1.5.3 Haber Gercel Gelenegi

Giiniimiizde televizyon kanallarmin haber biiltenlerinde yayimlanan filmlerin
atast niteligindeki haber gergel filmlerinin miladi 20. yiizyil baslarmma dayanir.
Cekimleri Lumiér'le baglayan ve Fransiz Fotograf Toplulugu’nun siirdiirdiigii gezi
filmleri, zamanla haber degeri tasiyan olaylara yonelir. Bu filmlerin igerigi: II.
Nicholas’in ta¢ giyme toreni (1896), Kralice Victoria’nin cenaze toreni (1901) gibi
devlet yoneticilerine ait dnemli olaylar1 belgeleyen filmler yaninda ispanyol-Amerikan
savast Rus-Japon savasi gibi gercek gorintiilerden ziyade yeniden canlandirilmis
goriintiilerden olusur. Popiiler basinin haberi dramatize ederek bilgi dagitimi yaninda
kayit dist egitici bir islev gordiigline deginen Mclane, haber gercel filmlerin (newsreel)
sinemalarda diizenli olarak 1910’da Charles Pathé tarafindan hazirlanan ve Pathé-
Journal olarak bilinen haftalik araliklarla gosterildigini sdyler. Ayni zamanda sinema
icin ¢ekilmis hareketli goriintiiler arasindan segilen fotografik kareler gazetelerde de
kullanilmistir. Mclane, haber gercel film geleneginin I. Diinya Savasi oncesi askeri

uygulamalar sayesinde hizli biiylimiis olmasina dikkat ¢eker (2012: 8-11).

Musser, haber gergel filmlerin dagitimindaki ticari engelin Pathé'nin yontemiyle
¢oziildiigiinii, orta smif izleyiciye hitap eden belgesel tiirdeki bu yapimlarin 6nemli
ideolojik islevler gergeklestirdigini soyler. Fransa, Almanya ve Ingiltere’nin ardindan
1911 yilinda Amerika’da dagitilmaya baglayan filmler sanayilesmis tilkelerin somiirge
giindemi ve propagandasina hizmet eder. Musser bu filmleri: Elestirel bakistan yoksun,
zengin faaliyetleri, askeri giiclerin gegit toreni, moda yarigmalari gibi I. Diinya Savasi

arifesinde diinya sahnesinin rahatlatici bir tasviri seklinde niteler (1996:89).

Haber gergel filmleri giindelik yasama yonelik basit betimleyici icerikteki
filmler olmasina karsin belgesel filmler giincellik ve gercekligin 6zel amaglar icin
dramatiklestirilmesidir. Bu yiizden belgesel filmlerle haber gergel filmlerin ¢ok az ortak
ozelligi bulunur. Bu filmler yorum ve yaratici tarzdan uzak, konu edindigi olayin kendi
icindeki dramatik yapidan faydalanilarak c¢ekilmis betimleyici filmlerdir. Rotha bu
filmlerin en cok bilineni olarak Dziga Vertov ve S.S.C.B.’deki arkadaslarinin Sine-G6z

kurami ¢ergevesindeki ¢alismalarindan olustugunu soyler (2000: 63-65).
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1.5.4 Propaganda Gelenegi

Siyasal olaylar1 anlatan, ama bunu yaparken sanatsal kaygilardan uzakta belli bir
siyasal amacin gerceklesmesi igin yapilan filmler vardir. Sinemacilar kendi goris,
diisiinlis ve yasam tarzlarimi aktarmak ve empoze etmek isterken sinemay1 kullanirlar.
Buna propaganda sinemas1 demek miimkiindiir (Odabasi, 2003:36).

Sinemanin ilk yillarindan itibaren diinya tiizerindeki iktidarlar propaganda
yapmak amaciyla belgesel sinemanin 6nemli bir destek¢isi olmustur. Propaganda
belgeselleri, filmi yapan yonetmenin dogrudan inancini yansitmaktan ¢ok bu filmleri
destekleyen iktidar-kurulusun inanglarii1 yansitirlar. Tarih boyunca belgeseller
gerceklik ve gercek hayatlara olan iddialar1 nedeniyle iktidarlar i¢in her donem degerli
olmuslardir. Ozellikle diinya savaslari doneminde iktidarlar belgesel filmleri kendi
birliklerini motive etmek, sivil halki harekete gecirmek ve diger iilkelere gili¢ gosterisi
sunmak gibi amaglarla kullanmistir (Aufderheide, 2007: 65). Propaganda filmlerini
Rotha, Sovyetler Birligi, ingiltere ve Almanya-Italya bashklari altinda &zetler.
(2000:68-77)

1.5.4.1 Sovyetler Birligi

Propaganda kelimesi XV. Papa Gregory (1622) tarafindan olusturulan bir
Kardinal komitesine verilen “Congregatio de propaganda fide” isimden gelmektedir.
“Propaganda yapmak i¢in kurulan cemaat” olarak dilimize g¢evrilebilecek bu komitenin
giinlimiizde de gecerli gorevlerinden bir tanesi Hristiyan olmayan {ilkelerde kilise
kurulmasidir. Filozof ve sosyalist Karl Marx’in da kullandigi bu terim sinemada
hiikiimetlerin 6zellikle 1917°de devrim sonrasi kurulan Bolsevik Hiikiimeti’nin 6nemli
bir politikast haline gelmistir. Komiinist hiikiimetin Egitim Bakanligi’nin altinda
kurulan film boliimiiniin baskanligina Lenin’in karis1 Nadezhna Krupskaya’nin
getirilmesi ve Lenin’in"Biitlin sanat dallar1 i¢inde, sinema bizim i¢in en Onemlisidir”

sozleri sinemaya verilen 6nemin bir gostergesidir (McLane, 2012: 8-41).

Sovyetler’de iiretilen filmler birligin giiciinii ortaya koyma ideolojisi agisindan
Amerika ve Avrupa’daki belgesellerden farklidir. Devlet, toplumun devrim sonrasi
inaniglara uyumlu olmasini amaglar. Teknigin elverdigi Olc¢lide sanatgi sinemay1 bu

amagla kullanir. Oyle ki gercekler oldugu gibi degil, sinematografik imkanlar
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kullanilarak yonetmenin amaci dogrultusunda yeniden anlamlandirilir. Bdylece bilinene

yeni anlamlar katan belgesel yaklasima yeni bir bigim kazandirilir (Rotha, 2000: 68-70).

Sovyetlerde iiretilen filmlerin diger tlkelerden bir diger farki da diiretimin
senaryo, c¢ekim, diizenleme, gosterim gibi tim yapim siireglerinin tek bir merkezden
kontrol edilmesidir. Ayrica halkinin okuma yazma orami daha diisik S.S.C.B. ilk
yillarinda sessiz olan sinemanin genis kitleler tarafindan anlasilabilir olmasi i¢in yapilan

deneysel ¢alismalar sinema dilinin gelisimine 6nemli katkilar saglanmistir.

Sovyet Propaganda filmleri arasinda, Vertov’un iizerinde calistigi agit ya da
ajitasyon trenleri ile yapilan filmlerin demiryolu araciligiyla {lkenin wuzak
bolgelerindeki halka ulastirllma projesi dikkat c¢eker. Ayrica Turin’in, Tirkistan ve
Sibirya arasinda bir demiryolu yapilmasiin gerekliligi anlattigt Turksib adli belgesel
film, sadece S.S.C.B’de degil filmin izlendigi yabanci iilkelerde de demiryolunun

gerekliligi konusunda izleyenleri etkilemesi agisindan 6nemlidir.

1.5.4.2 ingiltere

Flaherty ve Sovyet yonetmenler tarafindan yapilan film 6rneklerinin yani sira
sinemaya ses O0gesinin de katilmasi Ingiltere’de yeni bir belgesel akimmin dogmasini
tetikler. Ingiltere’de yapilan propaganda amagli belgesellerin temeli, John Grierson ve
onun cevresinde toplanmis ydnetmenlerin olusturdugu ingiliz Belgesel Okulunun

1929-1937 yillar1 arasinda yaptig1 ¢calismalara dayanir (Adali, 1986:38-40).

Ingiliz Imparatorlugunun zayiflayan askeri ve siyasi baglarini giiclendirmek,
imparatorluk iriinlerinin pazarlanmasini tesvik etmek amaciyla 1926 yilinda EMB
(Empire Marketing Board) kurulur. EMB genel sekreteri Stephen Tallents, Grierson’u
EMB sinema bdliimiiniin bagina getirir. Grierson devlet destegiyle EMB adina “Balik¢1

Tekneleri” filmini ¢eker (McLane, 2012: 8-41).

Grierson’un yonetmen olarak gdrev yaptig tek film olan “Balik¢1 Tekneleri” ile
baslayan bu siirecte iiretilen filmlerde sanatsal kaygidan ziyade toplumsal yarar
amaclanir. Ingiliz Belge Okulu, baslangigta Imparatorluk Pazarlama Birimi catisi
altinda finansmani saglanirken sonrasinda Genel Posta Idaresi ve bagimsiz kurumlar

aracihigiyla varligini siirdiirmeye devam eder. Zor sartlar altinda ¢alisan Ingiliz Belge
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Okulu yonetmenleri ilk kez Sovyetler Birligi disinda belgesel film iiretme anlaminda

onemli basarilar saglayan bir grup olmustur (Rotha, 2000: 75).

1.5.4.3 Almanya

I. Diinya Savasi sonras1 Danimarka film sirketi Nardisk Almanya tarafindan
satin alinarak 1918'de UFA (Universum Film Aktiengeselschaft) kurulur. Ayrica
Almanya’da bulunan kiigiik film sirketleri UFA ¢atisi altinda toplanarak propaganda
amacl sinema caligmalar1 baglatilir. Modern stiidyolar kurularak, yabanci iilkelerden
yildiz oyuncu, yonetmen ve teknik personel getirtilir (Betton, 1990:12). 1933 yilinda
Nazilerin iktidara gelmesi ve 1937 yilinda hiikiimetin sirketi satin almasi tretilen film
icerigini ¢cok daha kati bir hale getirir. Bu siiregte birgok Alman yonetmen yurt disina
goc etmek zorunda kalir. Bu baski ortaminda iiretilen filmler, sirketin uluslararasi
alanda pazar kaybetmesine neden olur.

Rotha, Alman ve Italyan filmlerinin Sovyetler Birliginde oldugu gibi politik ve
toplumsal uglu propaganda yapimlari oldugunu sdyler. Alman filmlerinin tamami
propaganda bakami Gobbels kontroliinde Italya’da ise Mussolini direktifleri
dogrultusunda tamamlanir (Rotha, 2000:76-77). Almanya’da 6ne c¢ikan yapimlarin
basinda asil adi Triumph des Willens olan dilimize Azmin Zaferi ya da Iradenin Zaferi
adiyla cevrilen film gelir. Almanya Nazi Partisi tarafindan 1934 yilinda Nuremberg

sehrinde yaptig1 gegit toreni, filmde gosterisli bir sekilde aktarilir.

[radenin Zaferi filminin yonetmeni Leni Riefenstahl filminde kullandig1 agilarla
dikkat ¢ekmistir. 40 kameraman ve toplam 140 kisinin calistig1 filmde halk yiginlarin
st agilardan Hitler’i ise alt agidan (Sekil 2.2) goriintiilemistir. Bir propaganda filmi
olan belgesel filmin Alman halk: {izerinde giiclii bir etkisi olmustur. Oyle ki bircok
Alman Hitler’i bir kurtarict “tanri” olarak gormeye baslamistir (Ritchie, 2005:29).
Filmin ayrica 1935 Uluslararas1 Venedik Film Festivali’nde altin madalya, 1937 Paris

Film Festivali’nde biiyiik 6diilii kazanmistir.

Leni Riefenstahl’in yonettigi “Iradenin Zaferi” filmi bazi elestirmenlerce
giinlimiize kadar yapilmis en iyi belgesel olarak savunurken bir¢ok elestirmen bunun bir
film olarak bile degerlendirilemeyecegi goriisiindedir. Yonetmeliginin yaninda senarist,
fotografei, aktris, dans¢1 ve sporcu olan Riefenstahl, 2003 yilinda 101 yasinda hayata

gozlerini kapamistir. Irk¢ilik ve Nazi propagandasi yapmakla suclamalarina maruz
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kalan yonetmen “yaptiklarindan gurur duydugunu ve bir giin anlasilacagini” (Ntv:2002)

dile getirmistir.

1.6  Belgesel Sinemanin Onciileri
1.6.1 Robert J. Flaherty

Dogalc1 gelenegin onciisii Robert Flaherty, Irlandali bir baba ve Alman bir
annenin go¢men olarak geldigi Amerika’da 1884 yilinda diinyaya gelir. Maden
mithendisi babasimin isi sebebiyle ¢ocuklugu Kanada’nin farkli bolgelerine yapilan
kesiflerle geger. Bu yolculuklarda modern yasamdan uzak insan topluluklarini gérme
sans1 elde eder. Sorunlu bir egitim hayatinin sonunda farklit maden ve demiryolu
sirketlerinde calisir. Flaherty’nin hayatinin déniim noktas1 da bu sirketlerden birinin
sahibi Sir William Mackenzie ile tanigmasi ile olur. 1913 yilinda maden arastirma
gezilerinin birine ¢ikmadan 6nce Mackenzie’nin “Neden su yeni ¢ikan ve haraketli
goriintii kamerast denen seyden almiyorsun” sorusu iizerine Flaherty’nin film ¢ekme

seriiveni baglar (Ulutak, 2003: 3-5).

[k ¢ekimlerine 1913 yilinda Baffin Adasi’nda baslasa da 1916 yilma gelinceye
kadar ciddi bir film yapmayan Flaherty, gezileri boyunca Eskimo halkinin yasantisi,
aligkanliklarini yansitan sahnelerin yani sira ziyaret edilen yerlere ait gorselleri kayit
altina alir. Flaherty 1916’da uzun siiren gezisini tamamlayip Toronto’dan Newyork’a
donmek Tlzere toparlanirken kendi ifadesiyle ‘“acemiligin verdigi dikkatsizlikle”
filmlerin bulundugu odada sigarasini diisiiriir. Oldukca yanici nitrattan iiretilen ham
filmler tutusur. Yanginda yok olan yaklasik 21 bin metre (17,5 saat) ham filmin
kurgulanmig bir kopyasin1 ¢ogaltmak o zamanin teknik imkanlariyla miimkiin olamaz
(Armes, 2003 66-67) ama yine de Flaherty filmini Amerikan Cografya Dernegi’nde
gosterir. Bu filmi basarisiz bulan Flaherty izleyenlerin can sikintisindan uyumus
olabilecegini, kendisinin bile filmi izlerken sikildigin1 agik yiireklilikle ifade eder. Ona
gore ortaya herhangi bir ¢izgisi ve stirekliligi olmayan farkli yerlerden rastgele ¢ekilmis

goriintiilerin oldugu bir film ¢ikmistir (Manvell, 1968:404).

Talihsiz bir yangin ve basarisiz bir film sonrast Flaherty miicadelesinden
vazge¢mez. Daha Onceki gezilerinin sponsoru Mackenzie’nin de destegini kaybeder. Bu

noktada en biiyiik destekgisi esi Frances olur. Flaherty ve karist filmin nigin basarisiz
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oldugunu sorguladiktan sonra yeni filmin nasil olmasi gerektigi konusunda fikirlerinin
olusumunu su sekilde 6zetler: “Neden ornek bir Eskimo ailesini ve bu ailenin bir yillik
yvasayisint ele almayalim diye sorduk birbirimize. Hangi insanin yasayisi daha ilging
olabilirdi? Iste diinyadaki herhangi bir insandan daha az kaynaga sahip biril”
(Manvell, 1968:404).

Yeni filmin nasil olmasi gerektigine karar verdikten sonra asil sorun bu filmin
maliyetini karsilayacak bir destek¢i bulmaktir. Bu siire¢ 4 yil siirer. Flaherty bu siirede
kendi biitgesini biriktirebilmek amaciyla farkli dergilerde yazarlik yapar. Uzun ugraslar
sonunda Flaherty, Fransiz kiirk sirketi Révillon’un yoneticilerini sponsorluk igin ikna
etmeyi basarir. Bu destek ayn1 zamanda kurumsal tanitim acisindan belgesel filmin
kullanildig1 ilk 6rneklerdendir ¢iinkii firma bu destegi belgesel filmin basinda sirketin

isminin goriinmesi sartiyla vermistir (McLane, 2012: 24).

Filmine biitce bulan Flaherty ham film, jenaratér, banyo makinesi ve gdsterim
yapabilecegi projeksiyon gibi ekipmanlarin yaninda tripot ve aksesuarlari ile toplamda
100 kilo agirligt bulan Akeley marka kameradan iki adet alir. Flaherty’nin bu
kameralar1 tercih etmesinin sebebi soguga daha dayanikli olmasi ve tripotunun yatay ve

dikey ¢evrinme hareketi yapabilmesidir (Ulutak, 2003: 8-9).

Hudson Korfezinde Nanook isimli bir Eskimo ve ailesinin hayatin1 konu olan
Kuzeyli Nanook filminin ¢ekimleri yaklasik iki y1l siirdiikten sonra bu filmi Flaherty o
zamanin deyimiyle “ger¢ekten alinan film” olarak tanimlar. Sinema bu filmle yeni bir
boyut kazanarak insanin doga ile miicadelesini farkli duygularla izleme deneyimi sunar

(Scognamillo, 1967:53).

Flaherty, Nanook filmi tamamlandiktan sonra dagitimci firma bulamaz ama bu

3

sorunu nasil ¢ozdiigiinii Armes su sekilde aktarir: “...Flaherty bunu dagitacak kisiyi
bulmakta biiyiik zorluk yasadi, ¢iinkii bu film ondan daha 6nce yapilmis filmlerden
oldukca farkliydi. Sonunda, filmin en 1iyi yerlerinde alkis tutan arkadaglarimin
olusturdugu izleyici kitlesine bir deneme gdsterimi hazirlayarak, filmi Pathe’ye satti.
Cevirdigi bu dalavereye ragmen, film o6zellikle Avrupa’da basarisin1 kanitladi ve
Flaherty bundan sonra artitk bir maden arayicisi degil; bir yonetmendi.” (Armes,

2003:68).
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Flaherty bundan sonraki tim filmlerinde de benzer sekilde sponsor bulma ve
buldugu sponsorla belgesel sinemaya yaklasimi acgisindan goriis ayriliklar1 yasar.
Sonraki filmlerine kisaca deginmeden Once Kuzeyli Nanook filmi lizerine yapilan

tartigmalara goz atmak onun belgesel sinemaya yaklagimini anlamamiza 151k tutacaktir.

Saunders “giinlimiizdeki belgesel sinemacilik sdyleminde kendisini hissettiren
kimi etik ve ahlaki “hayaletin™ igaret ettigi sorunlar yirmi birinci yiizyill ve sonrasinin
belgesel egitimi alan 6grencilerinin kafasini1 kurcalamasi gerektigini sdyler. Nanook of
North, yazimsal zenginligi sayesinde sahip oldugu kullanishilik, formel miras1 ve
akademisyenler nezdinde bati belgeselciliginin mihenk tasi, giizel ama olduk¢a kusurlu
bir yapim olma statiisiiyle kendisinden sonra gelen biitiin “gercekligin yaratici
yorumlarini” kusurlariyla da olsa barindiran bir ¢ekirdek teskil eder” (2010: 98).
Flaherty’i “sovmen ve toplayict etnograf” olarak niteleyen Saunders, onun gercekleri
carpittigini vurgular. Ornegin asil ismi Allakariallak olmasina ragmen bu isim yerine
Nanook ismi kullanilir. Benzer sekilde Nanook’un eslerinden birinin de ismi filmde

Alice Nuvalinga yerine Nyla olarak degistirilmistir (2010: 102).

Flaherty, Nanook ve ailesine Eskimo’larin ge¢miste giydikleri kiyafetleri
giydirir, film ¢ekiminde yardim ettikleri ve baska is yapamadigi icin ailenin yasamsal
ihtiyaglarini finanse eder, i¢ ¢ekim mekanlarimin miimkiin olacagi 6zel ve gerceginden
biiyiikk bir iglo (eskimo evi) yaptirtir (Armes, 2003:67). Eskimo ailesine normalde
yapmadig1 seyleri yapmalarimni ister, normalde atesli silah kullanmalarina ragmen onlar1
daha ilkel gostermek i¢in mizrakla avlandirir. Filmde gramofon plaginin ne oldugunu
anlamamis gibi rol yapan ve plagi isirirken gosterilen Nanook aslinda teknolojik aletlere
0 kadar ilgilidir ki, ¢ekimlerde Flaherty kamerasini sokiip takarken ona yardimci
Olmustur. Nanook tiim bu teknik destegin yaninda film senaryosuna katki saglayacak
pek cok fikir verir (Aufderheide, 2007: 2). Flaherty, Nanook’u modern Bati’nin bilgi ve
yollarin uzaginda “ilkel” halkin hayati olarak resmederek bir ¢esit soylu-vahsi karsitlig
kurar (Beattie, 2004:49). Kuzeyli Nanook filminde yapilan maniiplasyonlara 6rnekler
¢ogaltilabilir. Ornegin bu filmde Flaherty’nin gayri mesru c¢ocuklarinin da oldugu
yoniinde iddialar (Tomaselli, 2007:209) diisiindiiriictidiir.

Flaherty, Nanook filminden sonra 24 Dolarlik Ada (The 24 Dollars Island),
Comlekei-Bir Comlek¢inin Hikayesi (The Potter Maker-Story of a Potter) ve Moana
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filmlerini ¢eker. Grierson belgesel terimini ilk kez Moana filmi i¢in kullanir. Moana’nin
ardindan Murnau ile birlikte Tabu filmini ve Van Dyke ile birlikte Giiney Denizlilerin
Ak Golgeleri (White Shadows of The South Seas) filmlerini Amerika’da tamamlar.
Daha sonra Londra’ya giderek John Grierson ve Ingiliz Hiikiimeti i¢in Endiistri Ulkesi
Ingiltere (Industrial Britain-1931) filmini ¢eker. Gaumont British i¢in cektigi Aranli
Adam (Man of Aran) (1934) biiyiik bir ticari basar1 kazanir. Ertesi y1l Hindistan’da
Zoltan Korda ile ¢ektigi Fil Cocuk (Elephant Boy) sonrasi uzun siire issizlik ve hayal
kiriklig1 yasar. 1939°da A.B.D. tarim bakanlig1 i¢in Toprak (The Land) filminden sonra
uzun bir aradan sonra istedigi kosullarda yaptigi son filmi Louisiana Hikayesi

(Louisiana Story-1948) filmini ¢eker.

“Louisiana Story’den sonra eski “Usta” sinema diinyasindan kaybolur ve
kosesine gekilir, sanat ile, yapitlari ile sinema tarihine giren Flaherty 23 Temmuz 1951
tarihinde sessiz sedasiz bir sekilde diinyaya veda eder. Sinemaya “gercek biiyiik filmler
ilerde gelecek. Biiyiik sirketlerin degil, amatorlerin, tutkulu, ticari gayeleri olmayan
kisilerin yapitlart olacak bunlar ve bu filmler sanat ve gercgekle yapilacak” diyen
diinyay1 yeniden kesfe ¢ikmig bir ustasini” kaybeder (Scognamillo, 1967:56).

Hakkinda yapilan tim olumsuz elestirilere ragmen Flaherty, sinemaya
Hollywood tipi imgesel filmlere alternatif bir bigim kesfetmekle kalmayip Nanook ile
birlikte bu tiirii tiim diinyada izleyiciyle bulusturmay1 basaran kasif ruhunu sinemaya
yansitmis bir yonetmendir (Armes, 2003:70). Her sanat¢inin yapmasi gerekeni yaptigi
icin Flaherty’nin kati bir sekilde elestirilere maruz kaldigin1 belirten Rotha,
yeteneklerinin sinirlart iginde g¢alistigini ve son filminde de ortaya koydugu gibi bu
yeteneklerin ona iftira atanlarinkinden daha genis oldugunu soyler. Flaherty’nin
filmlerininin gilincelligini kaybetmedigini ve ¢agdaslarindan ¢ok daha uzun bir siire

ayakta kalacagii vurgular (Rotha ve Griffith, 2001:196-197).

1.6.2 Dziga Vertov

Asil adi Denis Arkadyevich Kaufman olan Vertov, Yahudi bir ailenin ¢ocugu
olarak 1918’e kadar Rusya Imparatorlugu’nda giiniimiizde ise Polonya sinirlar1 iginde
kalan Bialystok sehrinde diinyaya gelir. Anti-Semitizm hareketlerinden dolayr Dziga
Vertov (enerjisi bitmeyen-hi¢ durmadan donen topag) takma ismini Kullanan Kaufman,

miizigin yan sira gorsel ve isitsel algi ilizerine egitim alir. Vertov’un sinema seriiveni
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henliz 22 yasindayken 1918 yilinda Moskova Sinema Komitesi’nin haber dersi
boliimiine katilmasiyla baslar (Hicks, 2007:5). Moskova Sinema Komitesi’nde yeni
kurulan Sovyet Hiikiimeti tarafindan ¢ikartilan ilk goriintiilii gazete Kino Nedelia’nin
(Cine Week) bas redaktorii ve kurgucusu olur, 1918-1919 yillar1 arasinda 43 saymnin
yaymlandigi gazetede Vertov sinemacilik meslegini 6grenir (Odabasi, 2013:38).
Vertov’un egitimine bagladig1 yillarda onun ve ¢evresinin genel sinema egilimi devrim
oncesi yapilan her seyin eksikligini abartmak, Rus ve diger kraliyet ailelerini diglama
yoniindeydi. Devrim’in hemen ardindan g¢ekilen bu filmlerde, sadece Onemli
komutanlarin yakin planlari, kazanilan sehirler ve askeri birlikler genel ¢ekimlerle ve
birbiri ardina ifade edici-anlatici ayrinti olmadan birlestirilen sahnelerden olusuyordu.
Vertov’un kendine has iislubu ilk olarak “Cine Week” olarak adlandirilan haftalik
haber-gercel film serisinde goriilmeye baslar. I¢c savasin baslamasiyla Vertov ii¢ yil
stirecek bir dizi belgesel film projesinde yer alir. Bu siiregte, Agit Treni ya da ajitasyon
treni olarak bilinen mobil film ¢ekimi ve gosterimleri, i¢ savasin basarilarini anlatan
projelerde denetim gorevleri ve Cine Week i¢in derleme goriintiilerin manipiilatif
amaglarla yeniden diizenlendigi haber filmlerinin yapiminda gorev iistlenir (Hicks,

2007:5-6)

Vertov’un 1920°1li yillarin basinda haber filme (haber-gercel) olan ilgisi,
Kulesov’un dramatik sunumun yeni teknikleri lizerine yaptigi deneyleri ile paralellik
gosterir. Hatta baz1 kaynaklar Kulesov’u Vertov’un kullandigr bir¢ok teknigin
arkasindaki isim olarak gosterir (Dixson ve Foster, 2008:71). Vertov 1922-1925 yillari
arasinda resmi parti gazetesi Pravda’nin film ayagi olan Sinema-Gerg¢ek (Kino-Pravda)
icin filmler yapar. 23 boliimliik Sinema Gergek dizisinin en ¢ok bilineni 1924 yilinda
Lenin’in 6liimii izerine yaptig1 arsiv goriintiilerini kurgulayarak olusturdugu filmdir. Bu
filmlerde anlatisal olmayan (non-narrative) kurgu yollarini gelistirerek kendilerini
“Sinema-Go6z” (Kino-Eye) adlandiran 6grenci ve taraftarlarindan olusan bir grup kurar.
(Armes, 2011:41-43-44) 1926 yilina gelindiginde Sinema Goz’iin manifestosunu {iglii
konsiil olarak adlandirilan Vertov, kardesi Mikhail Kaufmann ve esi Elizaveta Svilosa

ile birlikte yayinlar. Dokuz maddede 6zetlenebilecek Sinema G6z manifestosuna gore:

“1.  Dramatiklestirilmis sinema insanligin afyonudur.
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2. Kahrolsun beyaz perdenin oliimsiiz krallart ve kraliceleri, yasasin

onciilerin siradan hayatlarinda ve tezgdhlarimin basindaki ¢ekimleri.
3. Kahrolsun burjuvazinin diizmece senaryolari. Yasasin hayatin kendisi

4. Dramatik sinema kapitalistlerin elinde oldiiriicii bir silahtir. Giinliik

yasamimizdaki devrimci uygulamalarimizla bu silahi diismanin elinden alacagiz.

5. Cagdas sanatsal dramlar eski diinyamn kalintilaridir. Bu devrimci

perspektiflerimizi burjuva sosuyla yavanlastirma girisimidir.
6. Hayatimizin sahnelenmesine son verin.

L Bizleri oldugumuz gibi ¢ekin. Yazarin senaryosu hakkimizdaki

uydurulmus hikdyelerden baska bir sey degildir.

8. Her birimiz digerlerininkini aksatmadan kendiislerine devam etmelidir.

Kinoks’larin amaci rahatsiz etmeksizin sizi cekmektir.
9. Yasasin devrimin sinema gozii” (Erdogan, 2011: 13-14).

Yine 1926’da gergeklestirdigi gecmis ve “simdiki” zamandaki Moskova
Sovyet’ini karsilastirdigi ileri Sovyet (Sagay, Sovyet) Vertov’un senaryosunu yazdig
ilk filmi olur. Ortaya ¢ikan film Vertov’un istediginden ¢ok farkli olsa da gizli kamera
kullanim1 ve gizli kameranin katkilarii kanitlamas: agisindan énemlidir. Ayn1 yil on
kisilik bir kameraman ekibinin SSCB’nin {ilkenin farkli bolgelerinde yaptigi ¢cekimleri
kullanarak Diinyanin Altida Biri (One Sixth of the World) adli filmini tamamlar. Bu
filmde belirgin anlatim tarzindan uzaklasan Vertov goriintiileri ve ara yazilar siirsel bir
sekilde kullanarak SSCB’nin farklilik ve zenginliklerini vurgular. Yine devrimin on
birinci yilinda yaptigi Dinyepr nehri {izerine yapilan bir baraj insaatin1t merkeze aldigi
ve toplumunun yaratimi ile ilgi bir diger filmi On Birinci Y11’da (Eleventh-1928) filmini
tamamlar (Armes, 2011:45).

1929 yilina gelindiginde Vertov basyapitt Kamerali Adam (The Man With the
Movie Camera) filmini ¢eker. Sinema G6z grubunun tiim yeteneklerini ortaya koydugu
bir gosteriye doniisen bu filmde aciklayici higbir ara yazi kullanilmaz. Belgesel filmin

giiclinlin sadece kayit yaparak degil insanlart miimkiin oldugunca farkli gérmek ve
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hayal etmek ile olacagini savunan Vertov goriintiilerle evrensel bir dil yaratma amacini
filmin agilis sekansinda “Bu deneysel ¢alisma sinemanin tiyatro ve edebiyatin dilinden
tamamen farkli olmasina dayali” sozleriyle vurgular. Donemine gore alisilmamis bir
film ortaya koyan Vertov, ilgisiz ve saskina donmiis elestirmenler, rahatsiz olan
arkadaslari, 6fkeli film yapimcilari arasinda yasanan tartigmalar sonucunda birgok
diisman kazanir ve isini kaybeder (Aufderheide, 2007: 41-42). Sonraki yillarda
Vertov’un ilk sesli filmi ve sehir senfonisi tiiriinde Cosku (Enthusiasm- Don Basin
Senfonisi-1931) Lenin’in dliimiiniin onuncu yilinda Lenin I¢in Ug Sarki (Three Songs
of Lenin-1934) ve devrimin 20. Y1li i¢in yaptigi Ninni (Lullaby-1937) filmlerini yapar.
Bu filmleri disinda birkag kisa film ¢alismasi disinda 1944- 1954 yillar arasinda Giiniin
Haberleri (News of the day) gibi rutin islerde gérevlendirilir.

Rotha, Vertov’un kendi kurgulama yontemlerini kullanarak stiidyo yapayligina
kars1 c¢iktigini ve gercegin Ustilinliigiinii vurguladigini séyler. Buna ragmen konunun
yorumlanmasi1 ve yaklasim agisindan Vertov'un goriislerinden ayrildigini belirtir.
Vertov’u kitasal gercekgilerin diistiigli hataya diismekle ve belgesellerinde isledigi
konulart yiizeysellikle suglar. Tekniginin istiinliigline ragmen Vertov'un belgesel

yapiminin gereklerini yerine getiremediginin altini ¢izer (Rotha, 2000:67).

Vertov ile ilgili elestirilerin diger bir yonii de Sine-G6z manifestosunda
vurguladig1 esaslara kendi filmlerinde uymadig1 yoniindedir. Sinematografisinde dekor-
kostiim, profesyonel oyuncu kullanmasinin yaninda post prodiiksiyon sirasinda
gercekligi manipiile etmekten c¢ekinmemistir. Senaryoya karsi ¢ikmasina ragmen
filmlerini ¢ekim Oncesi planladigi, story board ¢izimleri ile kameranin nereye
yerlestirilmesi gerektigi ve bu sayede elde etmek istedigi etkilere yonelik notlar
bulunmustur (McLane, 2012: 46). Saunders, “Kamerali Adam” filminde yikmaya
calistig1 sagmaliklara Vertov’un da kapildigini, ilgisini konu edindigi nesneye vermek
yerine, “keyifli bir form ve kompozisyon™” olusturmaya harcadigini belirtir (2014:128).
Kutay, “Kamerali Adam” filmine yonelik yaptigi c¢o6ziimlemede Vertov'un
manifestosunda sdylediklerinin tersine mizansene ihtiya¢ duydugunu, bugiiniin modern
izleyicisinin rahatlikla anlayabilecegi ancak donemin izleyicisinin gercek gibi
algilayacagi kurgu oyunlar1 ve gorsel efektler yaptigini sdyler. Vertov’un sdyledikleri

ve yaptiklart arasindaki bu zitlig1 onun yanlis anlasildiginin géstergesi olarak sunar. Her
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ne kadar gerceklik vurgusu yapsa da Vertov’'u “gerceklik peygamberi” olarak sunanlarin
tersine Vertov’un asil derdinin kurgunun imkanlarin1 kullanarak yeni bir anlatim bigimi

yakalamak oldugunu vurgular (2009: 103-111).

1.6.3 John Grierson

Aslen Iskogyali olan Ingiliz belgesel hareketinin kurucusu ve lideri John
Grierson 1898 de diinyaya gelir. Is¢i smifinin ve isko¢ emek hareketinin yogun oldugu
Glasgow yakinlarinda biiyiiyen Grierson I. Diinya savasinda donanmada gorev alir.

Savas sonras1 1919’da Glasgow’da girdigi liniversiteden 1923 yilinda mezun olur.

1924 yilinda yiiksek lisans egitiminde aragtirma konusu olan “Amerika’da
kamuoyu ve kitle iletisim araglarinda belgesel filmin yeni tarihi” projesiyle Rockefeller

bursu kazanarak Amerika’ya gider.

Chicago Universitesi Sosyal Bilimler Fakiiltesini kendine bir iis olarak segen
Grierson yabancilarin Amerikan Kiiltlirline asimilasyonunda popiiler basinin etkileri
iizerine arastirmalarini yogunlastirir. Bu ylizden zamaninin ¢ogunu iiniversite kampiisii
yerine, Alman, italyan, Yunan, Rus ve Polonya halkindan olan insanlarin yogun
yasadigr Halsted Caddesi'nde gegirir. Basinin go¢menlerin vatandaslik egitimlerine
katkilarin1 inceledigi yillarda Walter Lippman’in 1922’de yaymnlanan “Kamuoyu”
kitabindan etkilenir. Lippman’a gore Amerika’nin biiyiik ve karmagik yapisi1 karsisinda
hiikiimet zorlanmaktadir. Ona gore hiikkiimetin karar alma siirecinde halkin
bilgilendirilmesi konusunda yetersiz kalinmasinin tek ¢oziimii egitimdir. Kamuoyu'nda
demokrasinin 6ziinde kusurlu oldugunu iddia eden Lippmann elitist, otoriter ve irk¢1 bir
diigiinceyi savunur (1998: 21-408). Grierson, Lippmann'm "halka karsi entelektiiel
davast" olarak nitelendirdigi fikirleri reddederek Lippman’in savundugu argiimanlarin
"fasizminkiler" e benzetir. Grierson, Lippmann’in hiyerarsik, seckin yonetim anlayisi
yerine halkin dogru bilgilendirilmesi durumunda demokrasinin etkili olabilecegi ve
belgesel filmin bu 6nemli iglevi yerine getirebilecegine inandig1 sonucuna varir (Aitken,
2001: 163-164). Grierson belgesel sinemay1 sosyal uyum ve anlayisin gelistirilmesi igin
bir ara¢ olarak goriir. Filmler araciligiyla aktarilan devletci diisiince, halkin mevcut

diizeni onaylamasina katki saglama amacindadir (Aufderheide, 2007: 33-34).
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Grierson, Amerika’da gecirdigi yillarda 19. Yiizyilin sonlarinda is diinyas: ve
gelismekte olan halkla iligkiler hakkinda yazilar1 kaleme alir. Bu yillarda izledigi
Flaherty’nin Kuzeyli Nanook filmi Grierson’u oldukga etkiler. Yine Flaherty’nin Moana
filmi i¢in yazdig1 bir yazida kullandig1 “belgesel” ifadesi, sinemanin bu tiiriine adini
veren kisi olmasim saglar. Ilk biiyiik gercek¢ilik filmi teorisyeni John Grierson,
1920'lerde modernist bir belgesel gercekeilik teorisi gelistirir. Grierson, filmin ve
belgesel filmin, Ozellikle devletle halk arasinda etkili bir iletisim saglayarak toplum
icinde Onemli bir rol oynayabilecegine inanir (Aitken, 2001:163). 1927 yilinda
Ingiltere’ye doner Imparatorluk Pazarlama Kurulu (EMB) Sekreteri Stephen Talents’i
ikna ederek senaryo, yonetmenlik ve kurgusunu iistlendigi kendisine ait tek filmi olan
Balik¢1 Tekneleri (Drifters, 1929) filmini ¢eker. Filmin basaris1 ingiliz Belge Hareketi
olarak bilinen grubun olugmasini saglar (Rotha,2000:75-76).

lan Aitken “Griersonian” film bigimi olarak adlandirdig1 Ingiliz belgesel filmi
hareketinin 1930-70 yillar1 arasinda etkili oldugunu, "Griersonian" belgesel filmin
Ingiliz toplumunda gerceklesen dnemli degisikliklerle iliskili oldugu ve bu yiizden
onemli oldugunu vurgular. Griersonian belgesel filmin bi¢im ve igeriginin, 1930'larda
Ingiltere'de ortaya cikmis ve 1945'ten sonra sosyal-demokratik refah-kapitalist
toplumun olusumu ile iliskilendirilebilecegini sdyler. Savas sonrast donemdeki
Griersonian bigimin gerilemesinin hem Ingiltere'de hem de 'Ingiliz diinyasi' olarak

tanimlanan cografyalarda belgesel bigimi sekillendirdigini vurgular (2016:2-3).

Aitken, Grierson'un belgesel film teorisinin erken donemde su ii¢ temel 6geden

olustugunu sdyler:
1) “Gergeklik imajinin icerigi ve etkileyici zenginligi ile ilgili bir endise.
2) Yorumlamanin kurgu potansiyeline vurgusu.
3) Karsilikli toplumsal iliskileri temsil etme ihtiyact” (2001:167).

Grierson belgesel filmciler adina kaleme aldig1 yazisinda belgesel film ile ilgili

kuramini ii¢ madde altinda 6zetler:

“l) “Biz inanworuz ki: Sinemamn dolasma, yasami gozlemleme ve se¢cme

kapasitesinin yeni ve hayati bir sanat bi¢iminde kullamlabilir. Stiidyo filmleri, gercek
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diinyada yasananlart yansitma olasiligini biiyiik oranda goz ardi ediyor. Bu filmler
vapay hikayeleri fotograflamislardi. Belgesel ise, yasayan sahneyi ve canli hikayeyi
fotograflayacak.

2) Biz inamyoruz ki, orijinal (veya dogal) aktériin ve orijinal (va da dogal)
sahnenin, modern diinyamin bir perdedeki yorumuna daha iyi rehber olacaktir...
Tasarlanan mekanik stiidyo filmlerine kiyasla daha karmagik ve sasirtict olaylar iizerine

yorumlama giicti veriyorlar.

3) Biz inanwyoruz ki, islenmemis ham olarak toplanan materyaller ve hikayeler,

tasarlanarak iiretilmis olanlardan daha ince (felsefi agidan daha gercek¢i) olacaktir”

(Beattie, 2004:29).

Grierson’un erken donem film kuramindaki biitiin bu 6geler 1929-1935
yillarinda Ingiliz Belgesel Film Hareketi tarafindan iiretilen bazi filmlerde
gozlemlenebilir. ilerleyen yillarda, Balik¢i Tekneleri ve Seylan Sarkisi gibi filmlerdeki
siirsel monta;j stili yerini, daha didaktik, gazetecilik iislubuyla felsefi estetige olan daha
onceki endisenin yerine, propaganda ve yurttaglik egitimi konularina dayanan daha
islevsel bir sdyleme birakir (Aitken, 2001:167). Grierson sosyal demokrasiyi yonetmek
icin devleti adil ve tarafsiz bir organ olarak goriir; sirketlerin kamuya acik halkla
iligkileri gercege baglh kalarak kamu yararina kullanabilecegine inanir. Nazi
propagandacilarinin bazi tekniklerini aynen kullanmay1 onaylamis olmasi onu rahatsiz
etmez. Ona gore "kotilik” igin totaliter olunabilirken ayni zamanda “iyilik” i¢in de
totaliter olunabilirdi. Grierson, belgeselin “eglence” sinemasindan ayrilarak, ticari
olmayan dagitim ve farkli beklentileri olan izleyiciler arasinda olmasi gerekliligini
savunur. Ikinci Diinya Savasi’nin biiyiik boliimiinii Kanada’da gegiren Grierson, halen
varhgm siirdiiren Ulusal Film Kurulu'nu (NFB) kurarak ABD ve Ingiliz
hiikiimetleriyle istisarelerde bulunur. Grierson'un belgesel filmde lider olarak rol
oynadig1 Ingiliz sosyal belgesel hareketi II. Diinya Savasi'ndan sonra ¢dkmesine ragmen
belgesel konusundaki vizyonu, sonraki yapimcilari biiyiik oranda etkisi altina almigtir
(Aufderheide, 2007: 35-36).

Grierson'un gercekligi yaratict bir sekilde yorumlama yontemlerindeki 1936

oncesi ve 1936 sonrasi donemine kadar olan radikal tarz degisikliklerine ragmen
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hayatinin sonuna dogru Onceki estetik konumuna geri dondiigiinii gosteren kanitlara
rastlanir. 1970 yilinda BBC Televizyonu i¢in yaptigi film olan, “Hatirliyorum” (I
Remember, I Remember) adl1 belgesel filminde neredeyse tamamen sanatsal bir anlatim

kullanmistir (Aitken, 2001:167).

Grierson'un ¢alismalarina yonelik ¢agdaslar tarafindan yapilan elestiriler biiyiik
Olciide etkililik sorunlarina yoneliktir. Grierson yonetimindeki filmler erkek odakli, orta
smif kiiltliirline yonelik statiikoyu korumayi arzulayan calismalar oldugu yonde
elestirilere maruz kalir. Ayrica filmlerinde toplumsal amaca hizmet ettigi diisiincesine
siginarak sanatsal zorluklarla ugrasmaktan kactigt ve filmleri finanse edenlerin
cikarlarim1 giliglendirerek kot niyetli davrandigi  Grierson’a yonelik yapilan

elestirilerdendir (Aufderheide, 2007: 37).

1.7 Osmanh Devleti ve Tiirkiye’de Belgesel Sinema
1.7.1 1Ik Tiirk Filmi

Yakin tarihe kadar Tiirk Sinema Tarihi ile ilgili ¢alismalar Rakim Calapala,
Nurullah Tilgen, Nijat Ozén ve Giovanni Scognamillo gibi belirli sinema tarihgilerinin
aktarimlar1 ve bu aktarimlar ¢evresinde gegen tartigmalardan Steye gidememistir. Bu

tartigmalarin merkezinde “Tiirk Sinema Tarihi’nin miladi sayilacak film hangisidir,

hangisi olmalidir?” sorusuna yanit aranir.

Fuat Uzkinay tarafindan kameraya alinan giiniimiizde Bakirkdy ilgesi sinirlar
icerisindeki Atatiirk Ormani yakinlarinda bir noktada bulunan Rus abidesinin yikimim
iceren film bir¢cok kaynak tarafindan ilk Tiirk filmi olarak genel kabul gOrmiistiir.
1960’1 yillarda Oz6n tarafindan “Ayastefanos’taki Rus Abidesinin Yikilis’” ismi
“yakistirilan” (Odabasi, 2017:160) film {lizerine yapilan tartigmalarin ilki filmin ¢ekilip
cekilmedigi tizerinedir. Hatta sadece bu tartismalar {izerine Ozel bir literatiir dahi
olusturuldugunun altin1 ¢izen Odabas1 bu tartigmalara siipheye yer vermeyecek sekilde
nokta koyar (2017:26-27-161). Her ne kadar bir kopyasi giiniimiize kadar ulagmamis
olsa da filmin “Ayastefanos’taki Moskof Heykelinin Tahribi” adiyla 1914 Aralik ay1
sonlarinda  gosterildigine  dair  belgelere  donemin  gilinlik  gazetelerinden

ulasilabilmektedir.
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Ayastefanos filminin seriiveni ve ilk Tirk Filmi ile ilgili detayli arastirmalar
yapan Burcak Evren, sinema tarihimizde iizerinde en ¢ok tartisilan konu olmasina
ragmen film hakkinda birka¢ an1 ve sdylentiler disinda giiniimiize ulasan belgelerin yok
denecek kadar az oldugunu sdyler (Evren, 2014). Ayrica Nurullah Tilgen’in Fuat
Uzkinay ile evinde yaptigi “ilk Tiirk Operatorii” bashgiyla yaymlanan rdportajda
Uzkinay film ¢ekimi esnasinda yasanilanlari aktarir (Ozuyar, 2017:174-175). Bu
roportajdaki Uzkinay’in anlatimina benzer ifadeler yillar sonra “Birakin Cocuk
Oynasin” adiyla Nisan 2018 tarihinde vizyona giren belgesel filmde yer alir. Sinema
teknolojisinin Osmanli’ya giris siirecini konu alan filmde tartigmalarin odagindaki film
hakkinda Uzkinay’in torunu Bur¢in Resuloglu ile yapilan sdyleside “...Cok énemli bir
film ¢ekilecek, denizden bir abide yikilacak, denizden topa tutacaklar, Ayastefanos yani
Yesilkoy'de, fakat kamerayla birlikte u¢ma tehlikesi oldugu igin top atildiginda, beni
kamerayla bir agaca bagladilar ve o sekilde...” Ve su lafi hi¢ unutmuyorum “kelle
koltukta...” oyle séylerdi, oyle bir deyim kullanirdi, “kelle koltukta bu filmi ¢cekmistim”
diye anlatirdir “(Duranoglu ve Tasdiken, 2018).

Avyastefanos filminin gosterildigine dair net bilgilerden sonra bir baska tartisma
konusu ise kronolojik olarak bu filmden daha once ¢ekilen filmler hakkindadir. Burcak
Evren 1914°den 6nce Tirkler tarafindan film ¢ekildiginin kesinlik kazandigini iddia
eder. Buna ragmen iddiasinda degindigi en az bes film i¢in sadece birinin giiniimiize
ulasabildigini (Manaki Kardesler’in Filmleri) birisi i¢in yalnizca iddia diizeyinde
kaldigin1 digerleri i¢in ise yeterli belgeye sahip olunamadigini sdyler (Evren, 2006:73).
Bu iddialar 1s18inda, ilk Tiirk filmi olarak degerlendirilebilecek ve Ayastefanos filmine
alternatif olarak gdsterilen filmleri kisaca ii¢ baglik altinda toplayabiliriz: Bunlardin ilki;
Manaki kardeslerin ¢ektigi filmler, ikincisi Donanma Cemiyeti tarafindan ¢ektirilen
filmler, {iciinciisii Ayastefanos filmiyle ayni giin gosterilen ‘Cihad-1 Ekber Ilanmi

Mitingi” adli film.

Osmanli ve Tiirk kavramlari noktasinda dini ya da etnik kdkenine bakilmaksizin,
Osmanl vatandasi olan Yanaki ve Milton Manaki kardeslerin 1907 yilinda dogduklar1
koyde basladiklart film ¢alismalarimin ilk yerli film olarak kabul edilmesi miimkiindiir.
Bu noktada yasanan bir sorun ise, Manaki kardeslere Makedonya, Yunanistan,

Romanya ve Yugoslavya (Sirbistan) gibi iilkelerin sinema tarihgilerinin de sahip



39

¢ikmasidir. Bununla birlikte Burgak Evren, Manaki Kardesler’in film ¢ektigi yillarda
basilan Makedonya kartpostallarina ya da Manaki’lerin kullandig1 ve giiniimiizde Uskiip
Sinematek’inde bulunan film kutular1 iizerinde Tiirkiye ibaresinin goriilebilecegini
soyler (Evren ve Tutui, 2015: 9). Arastirmaci Tutui ise yonetmenlerin pasaportlarindaki
milliyetlerinin énemli oldugunu vurgulayarak Manaki’lerin film yaptiklar yillarda Tiirk
halkinin bir pargasi olduklarin1 ifade eder. Tutui, Tiirk asilli Alman yonetmen Fatih
Akin 6rnegini vererek Akin’in yarismalarina Almanya adina katildigin1 vurgular (Evren

ve Tutui, 2015: 10).

Manaki kardeslerin Tiirk ve Miisliman olmadigi icin “begenilmiyorsa”
Donanma Cemiyeti tarafindan 1910’da c¢ekilmeye baslanan belge filmlere isaret eden
Odabasi, bu filmler sayet yabanci operatorlere ¢ektirilmisse Manaki’lerin ¢ektikleri

filmlerin daha “milli” oldugunun da iddia edilebilecegini soyler (Odabasi, 2017:161).

Odabasi, kronolojik olarak aralik ayr sonunda Ali Efendi Sinemasi’nda
“Ayastefanos’taki Moskof Heykelinin Tahribi” filmi ile birlikte ayn1 giin gdsterilen
“Cihad1 Ekber [lam1 Mitingi ve Harb-i Umumi” filmine dikkat c¢eker. Konu edilen
mitingin abidenin yikimina baslandig1 14 Kasim’da Fatih’de yapilmistir. Odabasi, sayet
Uzkinay tarafindan ¢ekilen film abidenin dinamitlendigi 14 Kasim’dan birkag giin sonra
yapildiysa her ne kadar operatorii belli olmasa da Tiitk ya da Osmanli tarafindan
cekilmis olmas1 durumunda “Cihad:r Ekber ilan1 Mitingi”ne ait ¢ekimlerinin ilk Tiirk

filmi olabilecegini vurgular (Odabagi, 2017:162).

Uzkinay’in filminin ilk Tirk filmi olarak sayilmasi konusunda diisiinceyi
anlamak icin gerek filmin ¢ekildigi yillardaki Osmanli Devleti’nin gerekse filmin
yeniden glindeme getirildigi 1940’11 yillarin ortalarinda Tiirkiye Cumhuriyeti’nin i¢inde

bulundugu siyasi atmosfer 6nemlidir.

1877-78 yillarinda Osmanli-Rus savaginda (93 Harbi) 6len askerler anisina
yaptirilan ve insas1 {i¢ y1l siiren anit, savasin bitmesinden yaklagik 20 y1l sonra 18 Aralik
1898°de her iki iilkeden temsilcilerinin bulundugu bir térenle agilir. istanbul’un birgok
yerinden goriilebilen bu anit halk nazarinda 93 harbi olarak da bilinen savaslarin ezici

yenilgisini hatirlatan bir sembol olarak goriliir.
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Rusya’nin Panislavist propagandalart sonucu ¢ikan Balkan Savaslari’'ndan
(1912-1913) yenik ayrilan Osmanli devleti, Rusya ile girecegi savas oncesi (1914-1917)
sembolik bir anlami olan bu anit1 yikmak ister. Tanin gazetesinde yayimlanan bir yazida
“Bir miiessese-1 diniye ve hayriye, hakikatte ise Moskof nisane-i zaferinden baska bir
sey olmayan” ifadeleri halkin anita kars1 diislincelerini 6zetler niteliktedir. Rusya ve
miittefiklerine yonelik duyulan 6fke ve intikam duygular1 ve propaganda degeri olan
boyle bir yikimin filme alinmasi i¢in Avusturyali bir film sirketi (Sacha-Messter
Gesellschaft) ile anlasilir. Daha sonra boyle bir filmi ¢ekecek operatoriin de Tiirk olmasi
istenir. Orduda ihtiyat zabiti (yedek subay) olarak gorev yapan ve sinema ile ilgisi
oldugu bilinen Fuat Bey (Uzkinay) kisa bir egitimin ardindan bu is i¢in uygun goriiliir

(Ozuyar, 2017:172-174)

Gortliiyor ki Ayastefanos’taki anitin yikiminin filme alindig1 yillar Osmanl -
Rusya arasinda savaglarin oldugu bir doneme denk gelir. Cumhuriyet doneminde ise bu
yikimin filme alinmasi ilk kez Rakim Calapala’nin 1946’da yayinladigi “Filmlerimiz”
adli kitapcikta giindeme gelir. 1940’11 yillara bakildiginda soguk savasin etkisi ve
Tiirkiye-Rusya arasinda savas riizgarlarmin estigi goriliir. II. Diinya savasi sonrasinda
Amerika, Ingiltere ve SSCB disisleri bakanlari arasinda 16-26 Aralik 1945°te
Moskova’da diizenlenen konferans silirecinde bizzat Stalin tarafindan Kars ve
Ardahan’in Sovyet sinirlarina icine dahil edilmesi talep edilir. Tam da boyle bir
donemde Rakim Calapala tarafindan Yerli Film Yapanlar Cemiyeti’ni tanitan ve Tiirk
film treticilerine devlet destegi saglanmasi ve kamuoyu olusturmak icin bir kitapgik
hazirlanir. Bu ¢alisma, devlet yetkililerini ulusal bir sinema sektoriiniin varlifina ikna
etme ve yabanci sinema sirketlere kars1 koruma ve destek ihtiyaci konusunda énemli bir
gorevi yerine getirir. Bu noktada Tirk sinemasinin koklerine inen Calapala, hazirladigi
kitapgikta Uzkinay’1 ilk Tiirk operatorii (kameramani) olarak tanitir (2009:106). 1953-
56 yillarinda yayinladigi calismalarinda Tilgen, Uzkinay’in filmini daha ulusal bir
anlatrya donustiiriir ve filmi Tiirk ordusuna atfederek Avusturyali film sirketini ikinci
plana atar.1968 yilinda Nijat Ozdn, Calapala ve Tilgen’in yazdiklarinda degisiklikler
yapar. Tiirk Sinemas1 Kronolojisi (1895-1966) kitabinda Ozén, Uzkinay’1 ilk Tiirk
kameramani ve yonetmeni orduyu ise bu filmin yapimecisi olarak mesrulastirir. Kaya, bu
stireci Tiirk sinema tarihgileri tarafindan yeniden kurgulanarak anitin Rus yenilgisinin

bir hatirast olmaktan ¢ikartilip Tirk sinemasmin “gérkemli” baslangict haline
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donitistirildigini soyler (Kaya, 2018). Odabasi, Ayastefanos filminin 1940’1 yillarda
ozellikle 1950’lerden sonra sinema tarihgileri tarafindan soguk savas ortaminda
“gelenek icad1” malzemesi olarak islev gordiigiinii belirtir. Bu tiir bir sinema
tarih¢iliginin yeni kaynaklara bagvurmadan saplantili bir sekilde kendini tekrar ederek
analitik ya da teorik a¢ilimlar getiremedigini vurgular (Odabasi, 2017:160-161). Bu
noktada tekrarlamak gerekirse Uzkinay’in filmini ilk Tirk filmi olarak kabul eden
diistinceyi anlamak igin filmin ¢ekildigi yillardaki Osmanli Devleti’nin ve filmin
yeniden giindeme geldigi 1940’11 yillarin ortalarinda Tiirkiye Cumhuriyeti’nin i¢inde
bulundugu Rusya arasindaki atmosfer onemlidir. Ayrica Fuat Uzkinay’dan once bir
Tiirk operator tarafindan herhangi bir film ¢ekilmis olsa dahi bu kisi daha sonraki
yillarda film ¢ekmemistir. Manaki kardeslerin filmlerini ilk Tirk filmleri olarak kabul
etmeyi engelleyen bazi sakincalar vardir (Evren, 2006:79-86). Kendilerini Romen
olarak ifade eden Manaki kardesleri, Romanya, Bulgaristan, Yugoslavya ve Yunanistan
gibi Balkan {ilkeleri sahip ¢ikmaktadir (Evren ve Tutui, 2015: 29). Yasamlar1 boyunca
farkli tlkelerin hizmetinde c¢alismis profesyonel fotograf¢i ve sinemact Manaki
kardesler iki farkli {ilkenin vatandasi olarak hayata veda ederler. Bu baglamda
Uzkinay’in ilk Tirk film operatorii olarak adlandirilmasina doniilecek olursa, Manaki
kardesler disinda Ayastefanos filminden o6nce bir Tirk ya da Osmanli tarafindan
¢ekilmis film ya da filmlere dair herhangi bir bilgi yoktur. Buna ragmen gerek
Uzkinay’in “Ayastefanos’taki Moskof Heykelinin Tahribi” adli filmin gosterildigine
dair belgeler, gerekse hayatinin sonraki donemlerinde sinema {izerine yaptig1 ¢aligmalar,

Fuat Uzkinay’in ilk Tiirk filmini ¢eken kisi tinvanini giiglendirmektedir.

1.7.2 Tiirk Belge-Belgesel Sinemasinda Donemler

2018 yili baglarinda E-Devlet uygulamasi hizmeti olarak sunulan soyagaci
uygulamasi ile gegmise yonelik soy gecmisini 6grenmek isteyen kisiler 1850’11 yillardan
oncesine ait bir kayit bulamamisti. Konu ile ilgili yaptig1 bir agiklamada tarih¢i Prof. Dr.
Ilber Ortayl’nin “Kimse 1854'ten geri gidemiyor ama bu demek degil ki soysuz bir
milletiz. Hayiwr, sadece kayit tutmayan bir milletiz” (Hirriyet, 2018) sozleri Tiirk

belgesel sinema tarihi i¢in de rahatlikla soylenebilir.

Bu baglamda, Bogazigi Universitesi Mithat Alam Film Merkezi tarafindan Tiirk

sinemasinin énemli kisileriyle yapilan sozlii tarih ¢aligmasi kapsaminda “Tiirk Sinemast
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Gorsel Hafiza Projesi” baslikli projede, ilhan Arakon’un sozleri dikkat gekicidir: “Film
cekildigi zaman biz bunun tarihi bir kiymeti olacagini falan hi¢ tahmin etmedik. Film
laboratuvardan ¢ikip piyasaya siiriildiigiinde biz baska ise bakardik. Ondan sonra ne
oluyor bizi hi¢ alakadar etmezdi. Film yapilir satilir para getirir, isi bitince ¢ope atilir.
Bunun tarihi bir kiymeti oldugunu bize Sami Bey (Sekeroglu) ogretti. Sami tuttu
birtakim filmleri oteden beriden topladi. Bu bize bir sanat eseri gibi degil de keyifli bir
is gibi geldi.” (Gorsel Hafiza Projesi: 1. Dvd). Sami Sekeroglu’nun bireysel
gayretleriyle olusturdugu “Tirk Filmleri Arsivi” ve tiim mal varligini bedelsiz olarak
devrettigi Devlet Giizel Sanatlar Akademisi Film Arsivi’nin kurulus tarihi 1969 oldugu

diistintiliirse sorun daha iyi anlasilacaktir.

Tiirkiye’de belgesel film konusunda donemsel olarak yapilan boliimlendirme
noktasinda one ¢ikan ilk ¢alisma Bilgin Adali tarafindan belirli yillar itibariyla yapilmis
donemlendirmedir. Adali Tirkiye’deki belgesel film calismalarini; 1914-1934, 1950-
1960 ve 1960 sonras1 olmak tizere 3 doneme ayirir (Adal1,1986).

Tiirkiye’de yapilan belgesel filmler i¢in ilk kez kapsamli bir donemsellestirme
calismasimi Aytekin, “tarih” sizlik mi, “talihsizlik” mi? Bashg altinda degerlendirir
(Aytekin, 2017:13). Aytekin de belgesel sinema tarihini tislup, yonetmenler ya da yillara
gore smiflandirmak yerine toplumsal yapiyr ve belgesel sinemayi islevsel ve temel
yonelimi noktasinda bir ayristirmaya giderek; propaganda donemi (baslangigtan-
1956’ya), kiiltiirel hiimanizma dénemi (1956-1990) ve cokkiiltiirlillik donemi (1990-

giiniimiize) olmak iizere (2017:21) Tiirkiye’de belgesel sinemay1 3 doneme ayirir.

Calismanin konusu olan Suha Arin’in gerek belgesel sinema anlayisini gerekse
Tiirk Belgesel Sinemasi’na katkilarini anlayabilmek, Arin Oncesi belgesel sinema
tarihinde yapilanlar1 anlamaya ¢alismakla miimkiin olabilecektir. Suha Arin donemine
kadar gecen siirecte Tiirk belgesel sinema tarihi Aytekin’in vurguladigi donemler
paralelinde incelenecektir.

1.7.3 Osmanh Dénemi (Baslagictan-1923’e kadar)

Imgesel ya da belge filmi ayrimi yapmadan Osmanli yillarindaki Tiirk sinema

tarihinin sessiz dénemini (1895-1922) Ozuyar:

1- “Istibdat Dénemi (1896-1908)
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2- 1I. Megrutiyet Donemi (1908-1914)
3- L. Diinya Savast Yillar: (1914-1918)

4- Miitareke ve Isgal Donemi (1918-1922) seklinde 4 baslik altinda inceler”’
(Ozuyar, 2017).

Tiirk Dil Kurumu sozliiglinde kelime anlami olarak istibdat, uyruklarina higbir
hak ve 6zgiirliilk tanimayan sinirsiz monarsi yani tek bir kiginin hakim oldugu yonetim
bi¢imi olarak ifade edilir. II. Abdiilhamit’in Kanun-1 Esasi’nin (Anayasa) kendisine
verdigi yetkiyi kullanarak meclisi feshettigi 1878 yilindan II. Mesrutiyet’in ilanina

kadar siiren Istibdat Dénemi sinema tarihinin ilk yillara denk gelir.

Bu donemde sinema icadindan bir yil gibi kisa bir siire sonra Osmanli
topraklarina girebilmistir. Heniliz emekleme yillarinda olan sinema, Osmanli’da yabanci
uyruklu girigimcilerin  ve gayrimiislim Osmanli tebaasinin iglettigi salonlarda
diizenlenen bir panayir eglencesi konumundadir. Halka agik olarak yapilan ve Fransiz
ressam M. Henri Delavalée tarafindan diizenlenen ilk gosterim 12 Aralik 1896°da
Sponeck Birahanesi’'nde yapilir. Ilk belge filmleri iiretimi de gayrimiislim Osmanl
vatandast Yanaki ve Milton Manaki kardesler tarafindan gergeklestirilir. Manaki
kardeslerin 1907 yilinda baslattiklar1 film yapim c¢alismalart Osmanli doneminin ilk

belge filmleridir (Odabas1, 2017:16-Ozuyar, 2017:32-78).

Osmanli doneminde Miisliiman-Tiirk tebaanin izleyici konumundan g¢ikarak
isletmeci olarak aktif rol oynamasinda yabanci girisimci ve gayrimiislim azinliklarin
ticari basarilar1 etkili olur. Ayrica mevcut yapmin Tiirk-Miisliman degerlerinin
korunmas1 konusunda yeterince hassas olmamasi ve sinema salonlarinin ¢ogunlugunun
bulundugu Beyoglu’'nda yasanan ulagim sorunlari gibi etkenler yeni ve milli sinema
salonlarinin agilmasini1 zorunlu kilar. Bu salonlarda baglangicta gelir elde edilmesine
yonelik film gosterimlerinin ardindan iginde bulunan savas atmosferinin de etkisiyle

milli ve manevi degerlere yonelik film tliretme ihtiyaci dogar.

Osmanli’da belge film tiretiminde egitim ve propaganda olmak tizere iki ana

motivasyon unsurunun 6ne ¢iktigi goriilmektedir.
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Sinemanin ¢ocuk egitimi iizerine etkileri hakkinda diisiincelerini Muallim
dergisindeki yazisinda Sakir Ahmet, sinemanin sadece bir eglence araci olmayip,
egitime yardimer bir gorevi de lstlenebilecegini sdyler. Sakir Ahmet, kitap gibi soguk
ya da ne kadar iyi olursa olsun dgretmenin diiz bir anlatimina kiyasla siirekli canli ve
degisen goriintiilerin yasatacagi etkinin ¢ok daha eglenceli ve akilda kalict bir egitim
aract oldugunu vurgular. lyi segilmis bir gdsterim programinin ¢ocugun maneviyatini
diizeltecegini ve onda giizel duygular uyandirarak ruhuna ferahlik verecegini soyler.
“Cocuk mektebin sinema salonundaki sandalyesi iizerinde hi¢ yorulmadan Himalaya
daglarina ¢ikar, Kafkaslara, Alplere tirmanir... En biiyiik nehirlerin sirin akintilarina
kaptirir... Ziimriit gibi cimenlerde... Isvicre'nin genis meralarinda... En medeni
sehirleri, buralarin hayatim tetkit eder” (Ozuyar, 2017:243). Tasvir-i Efkar gazetesinde
yazar imzasi olmayan benzer bir yazida sinema, yeni bir egitim imkani, yorgunluk
vermeyen bir ders aract olarak tanimlanir. Bir saatlik bir gdsterim sonunda
Shakespeare’nin eserlerinden bir kesit, fiziksel olarak giicliikle gidilecek {ilkelerden
goriintiiler sayesinde kisinin fikir ve ruh sahas1 genisler. Bu agidan bakildiginda sinema
egitici yonii inkar edilemez bir hayat bilgisi dersi niteligindedir. Ikdam gazetesinde yer
alan baska bir makalede ise “Sinema, yiikksek maliyetli fenni uygulamalar ve
tecriibelerin kolaylikla ve ucuz sekilde saglanabilecegi bir ara¢” olarak nitelenir
(Odabasi, 2017: 97-101).

Her ne kadar sinemanin egitici islevi hakkinda olumlu diisiinceler olsa da
Osmanli’da {retilen belge filmleri, Ornegin iilkenin dogal giizelliklerini anlatan
cekimlerden olusan filmler dahi iilke sevgisi ve bu {iilke ugruna savasma istegi
uyandirma gibi amaglar1 da i¢inde barindirdigindan propaganda amachdir. Balkan
savaslarinin hemen ardindan girilen I. Diinya Savasi cephelerinde yasanan agir kayiplar
asker ihtiyac1 dogurur. ittihat ve Terakki hiikiimeti dénemin yeni medya araci olan
sinemayr geng insan giiciinii askerlige yoneltmek ve halk destegi saglamak amaciyla

kullanir.

Osmanli doneminde belge film iiretimi: Devlet kurumlari, yardim cemiyetleri ve

ozel girisimler olmak iizere ii¢ baslik altinda incelenebilir (Ozuyar,2017).
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1.7.3.1 Devlet Kurumlari

I. Diinya Savagi’nin baslamasiyla her iki tarafin {ilkeleri sinemay1 siyasi bir
propaganda arac1 olarak yogun bir sekilde kullanmaya baslar. Ittifak Devletleri icinde
sinemay1 etkin bir bigimde kullanan Almanya tarafindan c¢ekilen filmler Osmanli aydin
ve diplomatlar tarafindan yakindan takip edilmektedir. Sinemanin propaganda giiciiniin
farkinda olan Mehmet Rauf, heniiz 1. Diinya Savasi baslamadan birka¢ ay once (20
Subat 1914) Tanin gazetesinde “Sinemanin Faydalar1” baglikli bir makale yayinlar.
Mehmet Rauf makalesinde, Almanlar tarafindan ¢ekilen ve Fransizlarin Prusya halkina
yaptig1 zulim ve vahsetin ardindan Fransizlarin yenilgisini gdsteren goriintiilerden
olusan filmde izleyicide olusan intikam ve ferahlama hislerinin altin1 ¢izer. Mehmet
Rauf, Balkan Savaglari’nda Tiirklere yapilan zulmiin okkalar dolusu miirekkep
harcanarak gazetelerde ve bir¢ok kitapta yer almasina ragmen halk nazarinda etkili
olamadigin1 vurgular. Oysa ki yasanan zulmii anlatan bir sinema filminin yazilan
eserlerden belki de yiiz kat daha tesirli olabilecegini soyler (Odabagsi, 2017: 18-19).
Benzer sekilde Stockholm Maslahatgiizari Manyasizade Feridun Bey de I. Diinya
Savasi sirasinda Hariciye Nazir1 Halil Bey’e gonderdigi (14 Kasim 1915) yazida savasin
her iki tarafindan farkli devletlere ait o hafta icinde gerceklesen gelismelerin yer aldigi
filmler gosterildigi ve bu filmlerin kamuoyunda biiyiik etkiler uyandirdigini belirtir.
Feridun Bey, Osmanli Ordusu’na ait filmlerin ¢ok nadir oldugu ve “yigitlik ve
kahramanliklarint hayret ve takdirle karsilayan Isve¢ kamuoyunda, her giin yeni bir
zafer taci giyen muhterem ordumuzu yakindan tanitmak suretiyle ona yiice bir seref
kazandirmak” amaciyla Stockholm sinemalarinda gosterilmek iizere filmler
gonderilmesini talep eder. Feridun Beyin bu talebi dénemin Harbiye Nazir1 ve
Baskumandan Vekili Enver Pasa imzali cevapla gosterim igin ellerinde yeterli miktarda
askeri filmin bulunmadig1 ve film génderiminin miimkiin olmamas1 sebebiyle reddedilir

(Ozuyar, 2017: 251-252).

Savas yillarinda Osmanli ordusu biinyesinde kurumsal bir sinema biriminin
eksikligi iceride oldugu kadar miittefik Alman Genelkurmay tarafindan da
hosnutsuzlukla karsilanmaktadir. Osmanli cephelerinin filme alma isleri Alman
Istihbarat Odasi’nin Istanbul’da gorevli subaylari tarafindan yapiliyor olmasi ve olasi

casusluk faaliyetlerini onlemek i¢in yapilan siki denetimler is akisinin yavaslamasina
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sebep olmaktadir. Tiim bu talep-sorunlar ve cepheleri filme alma ihtiyact Osmanli
Ordusu i¢inde bir sinema birimi kurulmasini zorunlu hale getirir. Enver Pasa
Almanya’ya gergeklestirdigi bir =ziyaret esnasinda Alman ordu sinemasinin
caligmalarindan etkilenerek Osmanli Ordusu biinyesinde benzer bir birimin kurulmasi
emrini verir. Calismalar sonucunda Der-Saadet (Istanbul) Merkez Kumandanlig
Sinema Subesi ya da Merkez Sinema Dairesi adiyla faaliyetlere baglar. Subenin ismi ile
ilgili resmi evrak ve belgelerde bir karsilik bulunmadigini belirten Ozuyar, Nurullah
Tilgen’in 1936 yilinda kaleme aldigi makalesinde Merkez Ordu Sinema Dairesi
(MOSD) isminin Tiirk sinema tarihinde kabul gérdiigiiniin altii gizer. Ozuyar, Tilgen
ve Ozon’iin subenin faaliyetlere baslama tarihi olarak 1915 yilmm isaret etmelerine
ragmen (Ozon, 2010:52) cephelerin filme alinmasi ile ilgili resmi yazismalarin ve
yukarida belirtilen Stockholm Maslahatgiizar1 Manyasizade Feridun Bey’in resmi
talebinin oldugu tarihlere bakildigmma subenin 1916 yili ortalarinda agildigini sdyler
(Ozuyar, 2017: 253-254).

Merkez Ordu Sinema Dairesi her ne kadar miittefik Alman ordu sinemasi 6rnek
alinarak kurulmus olsa da gerek teknik ekipman gerekse yetigsmis personel agisindan
yetersiz bir sekilde bagladigi faaliyetlerini tasfiye edilecegi giine kadar siirdiirmek
zorunda kalir. Baslangicta Romanya dogumlu Polonya Yahudisi Sigmund Weinberg
MOSD’un basina getirilmesinden kisa siire sonra Romanya’nin da savasa girmesi ile
Weinberg diisman iilke kokenli biri oldugu i¢in gorevinden alinarak yerine Fuat

(Uzkinay) Bey getirilir.

Askeri faaliyetleri ¢ekmek iizere kurulan daire daha ¢ok baskent (Istanbul) ve
etrafinda gerceklesen Alman Imparatoru II. Wilhelm’in Istanbul ve Canakkale
ziyaretleri, 1l. Abdiilhamit ve V. Mehmet Resat’in cenaze merasimleri, VI. Mehmet
Vahdettin’in tahta ¢ikis merasimi filmleri gibi énemli olaylar1 filme alir. Sube ayrica
Enver Pasanin emriyle Ortakdy’deki yalisinda esi Naciye Sultan ve ¢ocugu, Sadrazam
Sait Halim Pasa ve Enver Pasa’nin atlarinin da oldugu Veliefendi’de gerceklesen at
yarisi gibi filmler ¢eker. Askeri bir kurum olan sube kurulus amacina uygun olarak Irak
Cephesi'nde kazamlan Kitii’l-amare zaferinde esir alman Ingiliz ve Hint askerlerini
filme alir. Adali, kurumun ¢ektigi filmler i¢in “adlarindan da anlasilacag tizere...haber

filmi niteligi tasimaktan 6teye gegmiyordu” ifadesini kullanir (Adali, 1986:100).
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Merkez Ordu Sinema Dairesi 1. Diinya savast sonrasinda imzalanan Mondros

Miitarekesi’nin sonrasinda tasfiye edilir.

Devlet kurumlari bagligi altinda iizerinde durulmasi gereken bir diger ¢alisma da
Maarif Nezareti yani giiniimiiziin egitim bakanlig1 diizeyindeki kurum tarafindan
cekilen Anadolu adli belgesel filmidir. Film aracilifiyla okullarda 6grencilere iilkenin
giizelliklerini gostererek vatan sevgisi ve bu vatan ugruna savas istegini artirmasi
amaclanir. Filmin cekimleri i¢in fotograf Ogretmeni Necati Bey gorevlendirilerek
cekimlerine 1917 yilinda baglanir. Yaklasik bes ay siiren ¢ekimlerin ardindan filmin
stiidyo siireci Merkez Ordu Sinema Dairesi’nde Mart 1918 tarithinde baglar ve kisa bir

surede tamamlanir.

1.7.3.2 Yardim Cemiyetleri

II. Mesrutiyet’in ilanindan sonra (23 Temmuz 1908) olusan ortam Osmanl
Devleti’nin bir¢ok yerinde kendiliginden kurulmaya baglar. 1909 yilinda Kanun-i
Esasi’ye eklenen “Cemiyetler Kanunu” ile cemiyet kurma 6zgiirliigli yasal bir zemine
oturtulur. Cemiyetler gelirleri asker ve gazi yakinlarina verilmek amaciyla tiyatro
gosterileri, konserler ve kermes gibi birgok faaliyet gerceklestirir. Bu siirecte cemiyetler
donemin yeni medyasi ve modern bir eglence araci olan sinemaya yonelerek gosterimler
diizenler. Bir¢ogu yar1 resmi nitelikteki bu cemiyetler sunlardir: Osmanli Donanma
Cemiyeti (19 Temmuz 1909), Miidafaa-i Milliye Cemiyeti (1 Subat 1913), Osmanli
Hilal-i Ahmer Cemiyeti (14 Nisan 1877), Tirk Ocagi Cemiyeti (22 Mart 1912),
Istihlak-i Milli Kadinlar Cemiyet-i Hayriyesi (1913), Maltl Gaziler Heyeti (20 Mayis
1917) (Ozuyar, 2017).

Bu cemiyetlerin bazilar1 sadece piyasada bulunan mevcut filmlerin gosterimiyle
yetinmeyerek icerik liretimine de yonelir. Cemiyetler tarafindan iiretilen aktiialite filmi
yani giinlimiiziin haber filmleri niteligindeki ¢ekimler de bu ¢alismada belge filmi

olarak degerlendirilmektedir.

Yardim cemiyetleri baglaminda yapimcist ve kamera operatorii Tiirk olan ilk
filmler Miidafaa-i Milliye Cemiyeti biinyesinde 1915 yilinda baglar. Kameramanligini
Kenan (Enginsoy) Bey’in yaptig1, Istanbul’un dogal giizellikleri ve tarihi mekanlarinimn

yani sira Canakkale Cephesi’nden goriintiilerin yer aldigi kisa belge filmler cekilir. Bu
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filmler Canakkale Cephesi goriintiileri hari¢ izleyici i¢in yeni degildir, bu yiizden
izleyicinin ilgisini ¢cekmez ve 6nemli bir gelir elde edilemez. Bu olumsuz durum 1917
yilinda Sedat (Simavi) Bey’in ¢abalari ile deg§ismeye baslar. Tiirk sinema tarihinin ilk
imgesel filmleri Simavi’nin yonetiminde gergeklesir. Uzun metraj (Penge-Casus) ve
kisa metraj (Bican Efendi Belediye Miifettisi-Bican Efendi Tebdil-i Havada) filmlerinin
cekimi aym yil icinde tamamlanir (Oz6n, 2010: 54-55-Odabas1:2017:32-33). Cemiyet,
imgesel film yapiminin yani sira Sultan Ahmet Parki ve Heybeli Ada yaris1 filmleri ile

belge film yapimin stirdiiriir.

Film tiretimi noktasinda aktif bir diger cemiyet de Malll Gaziler Heyeti’dir. 1.
Diinya savasi sonrasi ordunun yonetimindeki Merkez Sinema Dairesi ve Miidafaa-i
Milliye Cemiyeti tasfiye edilir. Kapatilan Merkez Sinema Dairesi’nin teknik ekipmani
yan1 sira Miidafaa-i Milliye Cemiyeti’'nin film ¢ekimlerinde kullandig: stiidyosu Malil
Gaziler Heyeti’ne devredilir. Boylece sadece film gosterimi yapan heyet artik film
iretmek i¢in gerekli alt yapiya kavusur. Heyet bilinyesindeki sinema film

imalathanesinin yoneticiligine Fuat (Uzkinay) Bey’1 getirir.

Heyet icinde bulundugu maddi darbogazdan c¢ikmak i¢in Fuat Uzkinay’in
girisimleriyle imgesel film yapimina baslar. Ilk sinema filmi icin tiyatro oyunu olarak
sahnelendiginde yogun ilgi gormiis olan Hiiseyin Rahmi’nin (Giirpinar) Miirebbiye
isimli eseri segilir. Oyunu tiyatroda sahneye koyan Ahmet Fehim filmin yonetmenligini,
Fuat Bey ise goriintii ydnetmenligini iistlenir. 15 Mayis 1919°da Izmir’in Yunan
askerleri tarafindan isgali baglamasi lizerine, heyetin sinema kolu Miirebbiye filminin
cekimlerini askiya alarak, halkin isgale olan tepkisini yansitmak amaciyla belge film
cekimlerine yonelir. Isgale karsi 23 Mayis’ta Sultanahmet’te gerceklesen en genis
katiliml1 mitingi Fuat Bey’in gorevlendirdigi Cemil (Filmer) Bey filme alir. Miting
cekimleri sonrasinda stiidyo islemleri tamamlanan Miirebbiye filminin mayis ay1 i¢inde
ozel bir topluluga On gosterimi yapilir. Filmin genel gosterimi itilaf devletlerinin
cikardign zorluklardan dolay1 yaklastk 9 ay sonra gerceklesir. Ozuyar, filmin
yasaklandigima dair iddialarin gergegi yansitmadigini filmin dénemin gazetelerinde
cikan ilanlariyla ispatlar. Bu ilanlarda Miirebbiye filminin 1920°de gerceklesen genel
gosterimden, isgalin son giinlerine kadar iki yil siireyle bir¢ok sinema salonunda

gosterime girdigi goriilmektedir (2017:320-328). Heyet daha sonra Binnaz ve daha
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onceden halkin yogun begenisini kazanmis Bican Efendi tiplemesinin oldugu film
serisini ¢eker. Heyet, Biiyiik Taarruz’la kazanilan zaferin ardindan, bu tarihi anlarin

¢ekimlerini yapmak i¢in Bat1 Cephesi ve Ankara’ya kameramanlar gonderir.

1.7.3.3  Ozel Girisimler

Osmanli Devleti'nde icadindan kisa bir siire sonra oOzellikle gayrimiislim
tebaanin gayretleriyle sinema faaliyetlerinin film gosterimi yapilarak basladigi goriiliir.
Film gosterimlerinin disina ¢ikarak kendi imkanlariyla film iireten 6zel tesebbiisler

Sigmund Weinberg ve Kemal Film’in faaliyetleriyle sinirli kalmistir.

1.7.3.3.1 Sigmund Weinberg

Osmanli doneminin ilk sinemacilarindan olan Weinberg Romanya dogumlu
Polonya asilli Yahudi bir ailenin c¢ocugu olarak diinyaya gelir. Burgak Evren’in
“Tiirkiye’ye sinemay1 getiren adam” olarak niteledigi Weinberg Istanbul’da fotograf
malzemeleri satan bir diikkan isletirken, piyasadaki durumu kavrayarak Osmanli’da ilk
yerlesik sinema salonunu agar. 1899°da donemin padisahi Sultan II. Abdiilhamit’e
yazdig1 dilek¢ede Osmanli Ordusu’nun ve resmi gegit torenlerini ¢ekme istegi kabul
edilmez. 1900°de baslayan ve dénemin en biiyiikk sinema sirketi Pathé’nin temsilciligi
iistlendigi bu is birligini I. Diinya Savasi’nda Fransa’nin Osmanli’ya karsi savasa

girmesine kadar stirdiiriir.

Gosterimlerin yani sira II. Abdulhamit’in 1908 yilinda Hamidiye’de yapilan
Cuma selamliklarindan birini filme alir. Weinberg, ayn1 yilin kasim ayinda gergeklesen
Mebuslar Meclisi secimleri ve aralik ayinda meclisin agilis torenini ¢eker. Sultan
Resat’in 1911 Haziran’inda {i¢ hafta slirecek Rumeli seyahatinde 6ne ¢ikan anlardan
olusan 50 dakikalik bir film hazirlar.1913 yilinda Kagithane’de diizenlenen bir avi

goriintiilendigi film gibi daha ¢ok baskent ve saray merkezli filmler ¢eker ve gosterimini
yapar.

1916 yilinda Osmanli Ordusu’nun biinyesinde Merkez Ordu Sinema Dairesi’nin
basina getirilir. 28 Agustos 1916’da Romanya’nin Osmanli’ya kars1 savasa girmesi ve
Weinberg’in diisman devletler tebaasindan olmasi bu gorevi birakmasina neden olur. Bu
sirecte etnik kokeni yurt dist ¢ikislarinda zorluklar yasamasina sebep olur. Bu

olumsuzluklara ragmen ozellikle Enver Pagsa’nin destegi ve giiveni ile devletle olan
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iligkilerini ~ siirdiiriir. Harbiye Nezareti (Milli Savunma Bakanligi) tarafindan
gorevlendirilen Weinberg ve Ibrahim Ferit Bey Osmanli’nin Galigya ve Romanya’daki

cephelerini filme alirlar.

1.7.3.3.2 Kemal Film

Tiirkiye’nin ilk 6zel yapim sirketi olan Kemal Film’in kokleri Ali Efendi
Sinemasi’nin agilmasina dayanir. Ali Efendi Sinemasi’nin agilma siirecinde tarih
ogretmeni Sakir (Seden) Bey ile ayn1 okulda sinema gdsterimleri yapan Fuat Uzkinay
ve Kemal (Seden) Bey’in Fernando Franko isimli arkadasinin tesvikleri etkili olur.
Kemal Bey’in dayis1 Ali Efendi’yi ikna etmesinin ardindan 27 Mayis 1914 tarihinde
sirket resmi olarak kurulur. Ali Efendi (Ali Riza Oztuna), Kemal (Seden) Bey ve Fuat
Bey’in olusturdugu ortakliktan askere ¢agrildigi icin Fuat Bey ayrilmak zorunda kalir
(Scognamillo, 2003:24-Akg¢ura:1995:15-17).

Sinema salon isletmeciliginden kar edilmesi ortaklar1 film yapimciligina yatirim
yapmaya yoneltir. Ali Efendi’nin kardesi Hac1 Osman ve Kemal Bey’in kardesi Sakir
Bey’in de ortak oldugu “Sinema Isleri Sirketi” (1921) kurulur. Bu siirecte dénemin iinlii
tiyatrocularindan Muhsin Ertugrul Almanya ve Avusturya’da sinema alaninda
caligmalar yapmaktadir. Viyana’da kurdugu (Bozkurt) film sirketi ile yapimcilik
denemeleri basarisiz olur. Ertugrul, yapimcilik isine giren Kemal ve Sakir kardeslerin
birlikte ¢alisma tekliflerini kabul ederek Istanbul’a déner. Ertugrul, Kemal Film igin
“Istanbul’da Bir Facia-1 Ask”, “Nur Baba (Bogazi¢i Esrar1)”, “Atesten Gomlek”,

“Leblebici Horhor”, “Kiz Kulesinde Bir Facia” ve “Sozde Kizlar” filmlerini ¢eker.

Kemal Film’in belge film tiirliinde 6ne ¢ikan en O6nemli projesi Kurtulus
Savasi’nda goniillii olarak cepheden goriintiiler ¢geken Fuat Bey’in (Uzkinay) kisa belge
filmleridir. Biiyiik Taarruzu filmlestirmek i¢in yola ¢ikan Fuat Bey Tiirk Ordusu’nun 9
Eyliil’de izmir’e girmesi ve 9-18 Eyliil tarihleri arasinda yasanan Tiirk-Yunan Ordulart
arasindaki muharebelerin bir kismini ates hattina giderek filmlestirir. Fuat Bey, Bursa
ve Mudanya’nin kurtulusu ve Yunan Ordusu’nun geride biraktig1 biiyiik yikimi da kayit
altina alarak toplam 46 adet kisa belge film ¢eker. Bu filmler “Harp Kurdelesi”
baghgiyla 17 Kasim 1922 de gosterilir. Uzkinay’mn bu filmleri, Muhsin Ertugrul

tarafindan mizansen olusturularak ¢ekilen bati1 cephesinin 6nemli hiicum manevralari ve
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Cezmi Ar’in ¢ektigi filmlerden eklemeler yapilarak “Zafer Yollar1” adiyla (1923)
yeniden kurgulanir (Giindes, 1998:106).

1924 yilina gelindiginde Kemal Film yapimcilik faaliyetlerini uzun siire
durduracak bir olay yasar. Ozon ve Scognamillo, Defterdarlik’ta film platosu olarak
kullanilan dikimhane miidiiriiniin degismesinin ve beklenmedik bir sekilde binanin
bosaltilmasinin istenmesinin yapim islerinin durdurulmasina yol actigmi sdyler (Ozén,
2010:92 — Scognamillo, 2003:74). Stiidyonun kapatilmasinin temelinde yatan sorunu ise

Sakir Seden, Erman Sener’e su sekilde anlatir:

“Agabeyimle Muhsin Bey’in arasi iyice acilmist1. Iki taraf da bahane ariyordu.
Olay iste o giinlerde oldu. Bize intikal ettigine gore yeni genel miidiir (stiidyo olarak
kullanilan dikimhanenin miidiirii) kadin artistlerden birine sarkintilik etmis. Hem yiiz
bulamamis hem de bizim arkadaglardan sert muamele gérmiis. Bunun iizerine kizip, “24
saate kadar burayi terkedin” demis. Iki giinde hi¢ olmazsa bir depo bulur, esyalar1 oraya
tasirdik, ama dedim ya, iki taraf da bahane ariyordu. Bu hadise uygun diistii. Esyalar
paylastik. Aksesuarlar1 Behzat (Butak) aldi; dekor, pano gibi seyleri Muhsin Bey Ferah
Tiyatrosu’na gotiirdii. Biz de makineleri satip, bu defteri kapadik” (Akgura,1995:23).
Sirket bu olaydan 1951 yilina kadar “Kemal Film Jurnalleri” adi verilen haber filmleri

disinda film igerigi tiretimini durdurur.

1.7.4 Cumhuriyet Donemi (1923’den 1956’ya kadar gecen donem)

Cumbhuriyet doneminin ilk yillarina bakildiginda anlasilamayacak sekilde
sinemaya kars1 ilgisizlik dikkat ¢ceker. Bu ilgisizligi cumhuriyetin yeni kurulmus olmasi
ve sosyo-ekonomik kosullarin uygun olmadigi gergegi yeterince agiklayamamaktadir.
Benzer kosullara sahip ve Tiirkiye Cumhuriyeti’'nden birkag y1l dnce kurulmus olan
Sovyetler Birligi’nin sinemaya verdigi éneme ¢alismanin ilk boliimiinde deginilmisti.
Tek parti doneminde siyasal iktidarin okuma yazma oraninin diisiik oldugu toplumun
tiim kesimlerine yapilan yenilikleri anlatmanin en dogru araglarindan biri olan sinemaya

gereken 6nem vermedigi goriilmektedir.

Osmanli doneminde oldugu gibi Cumhuriyet doneminde de iilke sinemast
tiretimden ziyade tliketim i¢in bir pazar konumundadir. I. Diinya Savasi yillarindan

itibaren kurulan salon isletmeleri yabanci filmlerin goOsterimini yaparak gelir elde
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etmektedir. Ithal film gdsteriminin &ne ¢ikmasinin en dnemli nedeni film iiretiminin
maliyetli bir is olmasi ve %90’mnin Amerikan sinema sektoriiniin elinde oldugu bir
pazarda rekabetin miimkiin olmadig1 gercegidir. Bu zorunluluk kiigiik aile sirketlerinin
egemenligindeki gosterim isinin genel karakteristigi olur. Tirk sinemasinin
endiistrilesmesine engel olan diger sebepler ise donemin sosyo-ekonomik yapisi ve Tek

Parti’nin siyasal yaklasimidir (Aytekin,2017:72).

Oztiirk, Tiirk sinema tarihi literatiirii iizerine yapilan ¢aligmalarmn az oldugu
kadar sorgulamadan birbirini tekrar eder nitelikte oldugunun altim cizer. Oztiirk, ayni
durumun cumhuriyetin ilk yillarina yonelik yapilan degerlendirmelerde de
degismedigini ve bu calismalarin 1923’ten birdenbire 1950’ler ya da 1960’lar sonrasina
sigradigin1 vurgular. Bu baglamda imgesel ya da belgesel tiirli ayrimina gitmeden 1923-
1950’1 yillar arasinda sinema alaninda gerek yurt i¢i gerekse yurt disindan gelen
girisimlere odaklanarak proje ya da Oneri asamasinin Otesine gecememis calismalari

ddénemin toplumsal ve siyasal sartlarii gz dniinde tutarak degerlendirir (Oztiirk:2005).

Cumbhuriyetin ilk on yillik donemini O6lii olarak niteleyen Adali, Osmanli
doneminde faaliyet gosteren Merkez Ordu Sinema Dairesi, Miidafaa-i Milliye Cemiyeti,
Malil Gaziler Cemiyeti ve 1922 yilinda TBMM ordusu biinyesinde kurulan Ordu Film
Alma Dairesi tarafindan ¢ekilen filmlerin islenmeden Ordu Foto Film Merkezi
arsivlerinde kaldigi ve ¢ogunun yok oldugu ya da akibetinin bilinmedigini sdyler.
(Adali, 1986:101). Aytekin’in yaptig1 donemsellestirme paralelinde propaganda
doneminde yani kurulusundan 1956 yili arasindaki siirecte belgesel film caligmalar
olduke¢a kisitlidir. Belgesel sinema tarihimizde bu déneme ait galismalar hakkindaki

bilgiler kiigiik degisikliklerle birbirini tekrar eder niteliktedir.

Cumbhuriyetin ilk yillarinda “belgesel” anlaminda 6ne ¢ikan belki de en dnemli
proje 1922 yilinda “Istiklal” adiyla ¢ekilen filmin 1933 yilinda yeniden kurgulanmasiyla
ortaya konulan ¢aligmadir. Atatiirk’lin gosterdigi ilgi iizerine bu belgesel filme yeni
boliimler eklenir. Son olarak Atatiirk’lin 6liimiiniin ardindan cenaze toreni goriintiileri

de ilave edilerek 13 boliimliik belgesel bir dizi olusturulur (Giindes, 1998: 107).

Bu c¢aligmalarin geneline bakildiginda 6zel sirketlerin de belgesel film yapimina

kars1 ilgisizligi dikkat ¢eker. Bu noktada kronolojik olarak yapilan ilk galismalar Ipek
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Film tarafindan doneminde belgesel amagla ¢ekilmeyen ancak ilerleyen yillarda
belgesel niteligi tasiyacak calismalardir. Nazim Hikmet Ran’in ¢ektigi Diiglin Gecesi
(Kanli Nigar) ve Hazim Kormiik¢ii tarafindan cekilen Karagdz adli filmler farkli
ortaoyunlarini bastan sonuna kadar kayit etme islemi seklinde olmustur. Ayrica kent
senfonisi tiiriinde Nazim Hikmet tarafindan Ipek Film icin cekilen “Istanbul Senfonisi”
ve “Bursa Senfonisi” filmleri Ipek Film tarafindan yapimcilig1 iistlenilen birkag belgesel
film arasindadir. Halil Kamil bey tarafindan kurulan Ha-Ka Film donemin iinlii Rus
yonetmeni Ester Shub’a yaptirdig1 “Tiirk Inkilabinda Terakki Hamleleri” adli film diger

bir 6zel tesebbiis yapimi olarak 6ne cikar.

Propaganda donemi olarak adlandirilan bu doénemde tek parti iktidarinin da
gereken Onemi vermemis olmasini tek bir sebep sonug iliskisine baglamak yanlis
olacaktir. Oztiirk, dénemin iktidarinin sanati nasil algiladigi ve sinemaya ydnelik
projelerinin olup olmadigini sorgulamadan genel geger bazi goriisleri tekrar etmeyi
dogru olmadiginin altin1 ¢izer. Bu konuda yapilan yanlislardan birisi de bu donem
iktidarin sinemayi ciddi bir sanat eserinden ziyade basit bir halk eglencesi olarak
gormesinin Tiirk sinemasimin gelisi giizel bliylimesine ve kendi imkanlar ile ayakta

duran sagliksiz bir yapida olugmasina sebep oldugu diisiincesidir (2005:19).

Bu noktada Oztiirk, donemin siyasal iktidarinin sinemanin propaganda giiciiniin
farkinda oldugunu gosterir bazi belgelere dikkat ceker. Bu belgelerden ilki heniiz
cumhuriyet ilan edilmeden énce Bakanlar Kurulu tarafindan 29 Mayis 1923°de Icisleri
ve Maliye bakanliklarina génderilen tezkeredir. Bu tezkerede ozetle izmir’in farkli
sinemalarinda heniiz baris ilan edilmemis olan diisman iilke ordularinin resmi gegit
toreni ve manevralarindan olusan propaganda filmlerinin gosterimine gbz yumulmamasi
istenmektedir. Bakanlar kurulunun ilgili bakanliklara ilettigi bu tezkere Genelkurmay
araciliftyla Milli Savunma Bakanligi’nin istekleri dogrultusundadir. Diisman iilke
ordularina ait bu goriintiilerin sinemalarda gosteriminin durdurulmasima ydnelik bu
girisim, bize meclisin askeri kanadinin sinemanin propaganda giicliniin farkinda
oldugunu gosterir niteliktedir. Sinemanin propaganda giiciiniin farkindalig1 noktasinda
diger bir belge de 1928 yilinda ¢ikartilan harf devrimi sonrasma aittir. Istanbul
Milletvekili Siireyya Pasa (Ilmen), verdigi bir yasa &nerisinde sinemanin propaganda

giicline vurgu yapar. Siireyya Pasa verdigi onergede harf devriminde sinemanin yazili
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basma kiyasla ¢ok daha etkili olacagini belirtir. Siireyya Pasa, sinema en az yarim
milyon izleyicinin yeni harfleri okumasini sagliyorken yazili basinin kirk-elli bin kisilik

okuyucu bir kitleye ulastigin1 sdyler (Oztiirk, 2005:19-33).

Cumhuriyet doneminde siyasal iktidarin sinemanin propaganda giiciinii
kullanmaya yonelik yaptig1 ¢alismalara yonelik diger bir girisim de 28 Temmuz 1926
yilinda Tirkiye ve Sovyetler Birligi arasinda imzalanan film degisim anlagsmasidir.
Ingiltere’nin Milletler Cemiyeti'nde Fransa ve Italya {izerindeki niifuzu ile soguyan
iliskiler Tiirkiye’yi batidan uzaklastirir. Ingiltere’nin tiim engelleme calismalarina
ragmen Tirkiye ve Sovyetler Birligi arasinda saldirmazlik ve tarafsizlik anlagsmasi 17
Aralik 1925 yilinda imzalanir. 1925 yilinda yasanan Seyh Sait Ayaklanmasi bastirilir.
Ayaklanmanin siiphelisi konumundaki Ingiltere ile yasanan sorunlar 1926 yilinda Musul
gerilimini tirmandirir. Boylesine gergin bir ortamda Sovyetler Birligi ile iyi iligkiler ve
is birligi arayislari neticesinde iki iilke arasinda film degisim anlasmasi saglanir.
Tiirkiye ve S.S.C.B. arasinda imzalanan propaganda olmayan filmlerin degisimi
anlagmasinin iki maddesi dikkat ¢ekicidir. Bunlardan ilki, iki iilke arasinda degisimi
saglanan filmlerde filmi alan iilkeye her tiirlii kontrol yetkisinin verilmesidir. Filmler
iizerinde sansiir uygulamak, ara yazilarinda istenildigi gibi degisiklik yapmanin
herhangi bir sinir1 yoktur. Bir diger husus ise bu filmler araciligiyla bat1 iilkelerinin
oryantalist bir sekilde gdstermek istedigi dogu imgesinin kirilmasi hedeflenmektedir.
Batililarin yapacagi filmler yerine bizzat dogu iilkelerinin kendileri tarafindan ¢ekilen
filmlerle tanitilmas1 noktasinda sinemanin katki saglayacag belirtilir (Oztiirk:2005,35-

46).

Propaganda doneminde, devlet imkénlariyla ya da 6zel tesebbiisiin belgesel
sinemaya olan yaklasimi yaninda iizeri ¢izilmesi gereken bir diger konu da yurt disindan
gelen film ekiplerinin Tiirkiye’de ¢ektigi ya da ¢ekmek istedigi tanitict filmlerdir. Bu
baglamda 1930-1940’11 yillarda siyasal iktidarin yabanci girisimlere karsi engelleyici
tavrin1 tam olarak agiklamasa da fikir vermesi agisindan “Tirkiye’ye verilen 100

Milyon Dolar” adli filmin yapimi1 ve sonrasinda yasananlar dikkat ¢ekicidir.

March of Time sirketi tarafindan 1946 yilinda Tiirkiye’yi tanitici nitelikte bir
film ¢ekimi i¢in Tiirk Hiikiimeti’nin izni alinir. Sirket tarafindan gonderilen iki operator

yanina bir Tiirk kamera operatorii gérevlendirilir. Boylelikle ¢ekilen goriintiiler Tiirk
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hiikiimetinin istegi dogrultusunda olmasi saglanir ancak ¢ekimler tamamlandiktan sonra
Amerika’da yapilan kurgu ile s6z ve metinler eklenerek Tirkiye’yi “kotii” gosteren bir
filme doniisiir. Bu ornekte de oldugu gibi Tiirkiye’yi tanitma adi altinda yapilacak
yabanci girisimlere karsi siyasal iktidarin siipheci tutumunun altinda gergekei sebepler
yatmaktadir. Bu tiir olumsuz film Orneklerine karsi Tiirkiye tarafindan filmler
hazirlanmasimin 6nemi siklikla dile getirilmesine ragmen diislince diizeyinde kalarak

uygulamaya gecirilememistir (Oztiirk:2005,84-86).
1.7.5 Kiiltiirel Hiimanizma Donemi (1956-1990)

1950’li yillarinin baginda belgesel film iiretiminde bir hareketlenme goriiliir.
Tiirkiye’nin 1950 yilinda Kore’ye asker gondermesi ve 1951 yilmin Istanbul’un

fethedilmesinin 500. y1l1 olmasi bu hareketliligin ana sebebidir (Susar, 2004:17-18).

Adali, Halk Film tarafindan “Kore Gazileri” (Seyfi Havaeri) “Mehmetgik
Kore’de” (Kenan Enginsoy) ve “Kore’de Tiirk Kahramanlari” adlariyla piyasaya
cikartilan filmleri sanatsal basarilar1 bir kenara birakildiginda ilkel propaganda

filmlerinin Gtesine gegmis ¢alismalar olarak niteler (Adali, 1986:103).

1956 yilina gelindiginde Tiirk Belgesel Sinema Tarihi’nde ilk kez bir kurumun
diizenli olarak belgesel film iirettigi goriiliir. Birgok kaynak tarafindan da Tiirkiye’de ilk
belgesel film calismalar1 olarak tanimlanacak olan bu ¢alismalar Istanbul Universitesi
Edebiyat Fakiiltesi Sanat Tarihi Boliimii’nden bir grup bilim insani tarafindan baslatilir.
Anadolu uygarliklarimi tanitma amaclh yapilan belgesel film serisinin ilki Sabahattin
Eyiiboglu ve Mazhar Sevket Ipsiroglu’nun ydnetmenligini iistlendigi “Hitit Giinesi” adl
belgesel filmdir. 1956 yilinda diizenlenen Berlin Film Festivali belgesel kategorisinde
ikincilik odiiliine layik goriilen “Hitit Giinesi” adli ¢alisma yurt disinda diizenlenen
yarismalardan 6dil alan ilk Tiirk filmi olmasiyla da alt1 ¢izilmesi gereken bir projedir.
Istanbul Universitesi Film Merkezi 1960 yilinda yasanan askeri darbe ile ara verdigi

film ¢aligmalarini 1963 yilinda devam ettirir (Susar, 2004:18,19).

Eyiiboglu ve Ipsiroglu’nun énciiliigiinde baslatilan ilk belgesel film ¢alismalarini
anlamak Eyiiboglu’nun belgesel film anlayisini anlamak ile miimkiin olabilecektir.
Glingdr Dilmen, Eyiiboglu’nu ¢evirmen, denemeci, fotografci, belgesel filmci, egitmen,

sanat tarih¢i, mavi yolcu, satrang ustasi ve Anadolucu olarak niteler. “Anadolucu”
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yoniinii  Eyilipoglu’nun c¢evresinde olusan bir kiilt olarak tanimlar. Eyiiboglu
Anadolu’nun biitiin gegmis kiiltiir hazinesi ile bir biitiindiir ve giliniimiize ulasan bir
stireklilik gosterir. Eyuboglu Anadolu’da yasamis tiim kavimleri, eski bir hemseri-
yurttag olarak goriir, onlarin mirasina, tanrilarina, efsanelerine, anitlarina sahip ¢ikilmasi
gerektigini soyler (Dilmen, 1973: 134,135). Alkan, Eyliboglu’nun imgesel film yerine
belgesel sinemaya yonelmesinin arkasinda bu diisiincenin yattigini vurgular. Sinemanin
bilime hizmet islevinin 6nemini anlayarak Anadolu’da kaybolmaya yiiz tutmakta olarak
biitlin medeniyetleri objektif bir sekilde filmlestirerek yurtta ve diinyada tanitimi igin
calismistir (1973:175). Azra Erhat, Eyuboglu’nun bilgi ve bilimin insan mutluluguna
hizmet etmesi gerektigine inandigin1 belirtir. Eyuboglu’nun bu sebeple sadece yazili
eserlerle yetinmeyerek genis halk topluluklarina hitap etmesi agisindan sinemay1 bir
ara¢ olarak kullandigini soyler. Bircok giicliige ragmen cekilen bu belgesel filmleri
gelecege yonelik birer anit olarak niteleyen Erhat, Eyliboglu’nun Tiirk kiiltiiriine yaptig1
bu hizmetlerin dar ve kisith iiniversite ¢evresinden ¢ikip tiim Tiirk milletinin gozleri

Online serilecegi zaman anlasilabilecegini vurgular (1973:25).

Istanbul Universitesi Film Merkezi’nin ¢alismalarinin yaninda, 1960’11 yillarda
baz1 6zel sirketler belgesel sinemaya ilgi gostermeye baslar. Konusunu Anadolu’nun
kiiltiirel zenginliklerinden alan, Eczacibasi ve Yap1 Kredi Bankas1 gibi 6zel kuruluslarin
sponsorlugunda bir dizi belgesel filmler cekilir. Ayrica TRT nin 1968 yilinda yayin

hayatina baslamasi da Tiirk belgesel sinema tarihini etkileyecek diger bir gelismedir.

1.7.6  Suha Arin

Kiiltiirel Hiimanizma doéneminin 6nemli isimlerinden ve Tiirk belgesel sinema
tarihinin kilometre taglarindan birisi olan Suha Arin, Ordu’lu baba Zekayi Bey, Bartin’li
anne Bedia Hanmim’in ikinci cocuklar1 olarak 23 Aralik 1941 yilinda Balikesir’de
diinyaya gelir. Berrin Avci Colgegen, Arin’in sinemaya olan yatkinligin1 daha heniiz
cocuk yaglarda ilkokulda yasadigi olay tizerinden agiklar: Arin’in resim dersinde yaptigi
cizim, okulu teftise gelen miifettisin dikkatini ¢eker. Suha Arin, bir ayna Oniinde
saclarini tarayan ¢Op adamin yansimasini ayrintilariyla ¢izmistir. Avci, Arin’in heniiz
kiiciik yasta gorsel dili bu derece ustalikla kullanabiliyor olmasini ileride sinemayi

kendisine meslek olarak se¢gmesinde 6nemli bir etken olabilecegini soyler (2006:19).
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Daha ¢ocuk yasta 6gretmenlerinin ilgisini ¢eken Arin ilk filmini 20°1i yaslarda
yonetir. Bu noktada Arin’in yonettigi tim filmleri donemlere ayirmak Arin’in
sinemasini anlamak acgisindan faydali olacaktir. Suha Arin’in bizzat kendisi yonettigi
filmleri belli donemlere ayirmasinin yaninda farkli akademisyenlerin de bu

ayrimlamaya yonelik yaklagimlar: vardir.

Suha Arin, yonettigi filmlerini resmi egitim Oncesi ve sonrasi olmak iizere iki
doneme ayirir (Kuruoglu, 1990). Ahmet Oktan ise Suha Arin’in belgesel calismalarini;
resmi egitim Oncesi donem, basin Yyayin yiiksek okulunda G6gretim gorevlisi olarak

calistig1 donem ve 6zel sektor donemi olmak iizere ti¢ ana déneme ayirir (Oktan, 99).

Resmi egitim sonrasi filmleri noktasinda Hakan Aytekin, Suha Armn
belgesellerinin Milliyet Televizyon Video (MTV) sirketi Oncesi ve sonrasindaki
caligmalar olarak iki boliimden olustugunu sdyler. MTV’den once tek sponsorun
Tiirkiye Turing Otomobil Kurumu (T.T.O.K.) oldugunu ve bu kurumla ¢aligmanin daha
rahat kosullarda gergeklestiginin altin1 ¢izer. Aytekin, T.T.O.K.un projeyi manipiile
etmeden, yaratici liretimi sonuna kadar destekleyen ve filmde harcanan paranin hesabini
da soran bir kurum oldugunu séyler. MTV 6ncesi donemde belgesel etigi gergevesinde,
bu topraklarda yasayan insanlara bir belgeselci olarak ne yapilabilecegini diistinmek
Arin ve ekibinin tek kaygisiyken 12 Eyliil sonrasi bu durum degisir. Askeri darbe
sonrast Turing Otomobil Kurumu eski giicliinii kaybetmesinin yaninda Arin
iiniversitedeki gorevinden ayrilmak zorunda kalir. Istanbul’a tasinan Arin’in MTV
yapim sirketini kurmasmimn ardindan sponsorluk iligkileri farklilagmistir. Artik
sponsorlar icerige miidahale etmeye baslamistir. Ayrica Suha Arin’in yonetmenlik
vasfinin yanina bir de yonetici rolii eklenmistir. Aytekin, yoneticilerin islerini zaman ve
biitge agisindan en ekonomik bi¢cimde ¢6zmek isterken yonetmenin ayni isi yaraticilig
sonuna kadar kullanabilecegi bir alanda yapmak istedigini vurgular. MTV’den sonra
Armn’1in yonetici ve yonetmen rolleri arasinda celiski yasadigini sayet ikisi arasinda bir
denge kurabilmis olsa bugilin ¢ok daha farkli bir MTV olabilecegini ifade eder
(Colgegen, 2006: 201-202).

Resmi egitim Oncesi donemi incelendiginde Arin’a yon veren en Onemli
faktoriin agabeyi Siireyya Arin oldugu goriilebilir. Agabeyi ile birlikte “Ansiklopediden

Sayfalar” adiyla yaptig1 program Arin’a ilk kez sinema alaninda ¢aligmasinin yolunu
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acar. Bu programdaki basarili calismalari {izerine bir giin Ogretici Filmler Merkezi
gorevlisi Tevfik Kumas, Arin ve agabeyine bir is teklifi sunar. Kendisine sunulan
senaristlik teklifini kabul eden Suha Arm Ogretici Film Merkezi igin “Trafik Emniyeti”
ve “Bagkent Ankara” adli 30’ar dakikalik iki film c¢eker. 1964 yilinda kurgusu
tamamlanan “Trafik Emniyeti” filmi i¢in Arin anilarinda “y6netmenligini yaptigim ilk

filmdi” der (Colgecen, 2006:39).

Suha Arin, Ogretici Filmler Merkezi’nde gdrev yapmaya devam ettigi yillarda
agabeyi tarafindan Amerika’ya davet edilir. Howard Universitesi’nde egitimine
baslayan Arin 6ncelikle yabanci dil egitimini uzun yillar Hollywood’da oyuncu koglugu
(Acting Coach) yapan Marion Mc Michael’den alir. Bir yandan egitimine devam eden
Arin diger yandan Kapital Film Laboratuvarlari’nda makinist olarak ¢aligmaya baslar.
Burada ses uzmani Mr. Clink’den bir filmde ses orgiisiiniin ne derece énemli oldugunu
ogrenir. Kazandig1 deneyim ve tecriibelerle sirketin ses kayit boliimiinde calismaya
baglar. Armin sinemaciligima en biiyilk katkilardan birisi de Kapital Film
Laboratuvarlari’nda tanigtigi Silvia Beths sayesinde olur. Beths’den ““i¢ ritm-dis ritm
nedir?” “Filmi ilgiyi canli tutmak i¢in neler yapilabilir, film nasil izlenebilir kilinir” gibi
incelikleri 6grenir. Suha Arin’in Amerika’da aldig1 egitiminden 6grendigi sadece teknik
bilgi degildir. Tim hocalarinin ortak yonii; hepsinin de uygulama yapmis sektdrde
calismis kisiler olmasidir. Armn’in dersine giren hocalar1 bir yandan sektordeki
projelerde iiretime devam ederken diger yandan bilgi ve birikimlerini ders verdikleri
ogrencilerine aktaran kisilerdir. Arin hocalarinin bunu ekonomik bir zorunluluktan
dolay1r degil bir hayat felsefesi olarak benimsedikleri i¢in emeklilik diisiinmeden
bedenleri elverdigi ol¢iide yasam boyu siirdiirdiiklerini gozlemler. Arin’in ileride
Tiirkiye’de kendi derslerinde de uygulamaya ¢alistign “Uretim icinde egitim, egitim
icinde iiretim” olarak 6zetledigi diisiincenin temelleri burada atilir (Colgecen, 2006: 46-

54).

Arn, Universitede gerek teorik derslerde gerekse pratik anlamda okulun gozde
ogrencilerinden biri olur. Washington DC’de siyahilere egitim ve is bulma gibi
faaliyetler yiiritmek amaciyla kurulan “Pride” adindaki siyahi orgiitii, Howard
Universitesi'ne kendileri hakkinda belgesel bir film yaptirmak igin basvurur.

Universite’deki hocalar1 bu gérev icin Suha Arin’1 uygun bulur. Arin Amerika’da ilk
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belgesel filmi olan Gurur’u (Pride) 1968 yilinda tamamlar. 30 dakikalik “Gurur” filmi
Washington Dc ve cgevresine yayin yapan Metro-Media adli yerel televizyonda

yayinlanir (Colgecen, 2006: 64-65).

Arin’in Amerika’daki yillart 1973 yilinda National Broadcasting Company
(NBC) genel miidiiriinden aldig1 bir is teklifi ile Tiirk vatandasligini birakip Amerikan
vatandagligina gegme noktasinda ikilem yasamasina kadar devam eder. NBC’de yiiksek
maasla baslayacagi ve kisa silirede yonetmenlige gecis yapabilecegi bu cazip teklife
ragmen iilkesine olan sevgisi ve hasreti agir basar ve birkag ay gegcmeden Tiirkiye’ye

kesin doniis yapar. (Colgecen, 2006:67-68).

Tiirkiye’de 1971 yilinda ordu yonetime el koymus, ardindan 1973’de serbest
secimler yapilmistir. Koalisyon hiikiimetinin iktidarda oldugu bir donemde is arayisina
giren Arin’in Oncelikli amact bilgi ve birikimlerini iiniversitede ders vererek geng
nesillere aktarmaktir. Universiteden artan zamaninda ise belgesel filmler ¢ekmeyi
planlar. Bu amagla Ankara Universitesi Siyasal Bilimler Fakiiltesi’ne bagli Basin Yayim
Yiiksek Okulu’na yaptigi basvurusu kabul edilmesine ragmen uzun bir siire giivenlik
sorusturmasini beklemek zorunda kalacaktir. Arin, giivenlik sorusturmasi sonucglanana
kadar gecen siireyi degerlendirmek ister. TRT televizyonu 1969 yilinda yayin yapmaya
baslamis ve o yillarda emekleme asamasindadir. Kurumda gordiigi yetersizlikleri fark
eden Arin bu amagla TRT calisanlarina yonelik kurum i¢i egitim vermek i¢in girisimde
bulunur. TRT yOnetimi tarafindan olumsuz yanit almasi iizerine belgesel filmler
iretmek lizere sponsorluk goriismesi i¢in Tiirkiye Turing ve Otomobil Kurumuna
basvurur. Bu bagvurunun olumlu ge¢mesi ile Arin’in belgesel film yapim siireci baslar

(Oktan, 99).

1.7.6.1 Suha Arin’in Yonettigi Filmler

Tiirkiye Turing ve Otomobil Kurumu Genel Miidiirii Celik Giilersoy tarafindan
Arin’a saglanan imkanlar Tirk Belgesel Sinemasi acisindan 6nemli bir kilometre
tasidir. Arin kurum adina 1974-1990 yillar arasinda toplam on filmin yonetmenligini
yapar. Resmi egitim sonrast Arin’in yonettigi filmleri 1974’de géreve basladigi Ankara
Universitesi Basin Yaym Yiiksek Okulu (Ankara Universitesi Iletisim Fakiiltesi)
yillarinda egitimci gorevine paralel olarak Ankara’dan yiriittiig belgesel filmler ve bu

gorevinden ayrilip Istanbul’da yasamaya basladiktan sonra yonettigi filmler olarak
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degerlendirilebilir. Kendi imkanlariyla cektigi Tahtaci Fatma ve tamamlanamayan
Server Tanilli’nin hayatin1 konu alan “Bir Uygarlik Tarihi Dersi” adli ¢alisma disindaki

tiim filmleri sponsorluklarla gergeklestirilmis projelerdir.

Arin’in Tirkiye Turing ve Otomobil Kurumu sponsorlugunda yonettigi belgesel
filmler, dizi belgeseller ve monografik belgeseller olmak iizere iki baslik altinda

toplanabilir. Bunlarla ilgili ayrintilar asagida verilmektedir.

Dizi Belgeseller: Hattilerden Hititlere (1974), Midas’in Diinyas1 (1975),
Urartu’nun Iki Mevsimi (1977), Likya’nin Sénmeyen Atesi (1978).

Monografik Belgeseller: Safranbolu’da Zaman (1976), Istanbul’un Cagirdig
Su (1977), Kapaligarsi’da 40.000 Adim (1980), Dolmabahge ve Atatiirk (1981), Kariye
(1984), Hiiseyin Anka ile Sinan’1 Yeniden Yorumlamak (1990).

Turing Otomobil Kurumu i¢in ¢ekilen filmlerde Arin, dizi belgesellerinde
Hititler’den baglayarak, Frigler, Urartular, Likyalilar, Karyalilar ile devam eder.
Anadolu’da ge¢miste yasamis uygarliklardan Sel¢uklu ve Osmanli’y1 da i¢ine alarak
Cumbhuriyet donemine kadar uzanan galigmalara imza atar. Monografik ¢aligsmalarinda
ise Istanbul merkezli ¢alismalarin yaninda Safranbolu’da Zaman filminde oldugu gibi o

yillarda 6nemi kavranamayan konular1 glindeme tasir (Colgegen, 2006: 83).

Armm Ankara’da yasadigi yillarda tamamladigr diger bir 6nemli proje ise TRT
icin ¢ektigi haber belgeselleridir. Yonetmen Giiner Sarioglu ile 15 gilinde bir dontistimlii
olarak yaklasik otuzar dakika siiren ve Armn tarafindan yonetilen haber belgeselleri
sunlardir: Sessiz Emekgiler (1974), Affin Ardindan (1974), Kayg1 Kuyular (1975), Bir
Yuva Dagiliyor (1975) (H. Ozgen ile kisisel iletisim 5 Nisan 2018).

Arin’in yonettigi haber belgesel filmler Tiirkiye’de o yillar acgisindan Oncii
caligmalar olmustur. Kemal Sevimli gilinlimiiziin bilgi birikimiyle Suha Arin’in
filmlerine bakildiginda degerinin anlagilamiyacagini ancak o yillar da bir¢ok ilki Suha
Arn’mn  yaptigin1  sOyler. O yillarda sinemadaki kurgu anlayisinin televizyon
programlarinda olmadigini vurgulayan Sevimli, televizyon programlariin stiidyoda
gerceklestirilen canli yayilardan ibaret oldugunu sdyler. Ornegin “Bir Yuva Dagiliyor”
filminde Ankara’da Cocuk Esirgeme Kurumu’na bagli Keg¢idren Cocuk Yurdu’nda

bulunan cocuklarin transfer siireci Zeynep isimli bir ¢ocuk iizerinden anlatilmistir.
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Zeynep’in 23 Nisan’da Atatlirk Aniti’'na ¢elenk koymasi ile baslayan filmde geriye
dontis (flash back) yapilir ve yasanilan olay aktarildiktan sonra film tekrar ¢elenk
koyma sahnesi ile sonlandirilir. Boylelikle, Zeynep karakteri ilizerinden izleyicinin
Ozdeslestirilmesi saglanir. Sevimli’nin Arin’in haber belgesellerinde dikkat c¢eken
uygulamalarina bir diger 6rnek ise “Affin Ardindan” isimli belgeselde roportaj yapilan
hiikiimliilerin yiizleri yerine 1siklandirma yapilarak yansitilan golgeleri kayit etmesidir.
O tarihte herhangi bir yasa olmamasina ragmen hiikiimliilerin yiizlerinin gosterilerek
rencide etmeme inceligi alt1 ¢izilmesi gereken bir yontemdir (K. Sevimli ile kisisel

iletisim, 19 Eyliil 2017).

TRT i¢in yapilan haber belgeselleri teknik agidan Oncii olan bu yonlerinin
yaninda toplumsal anlamda etki bakimindan da 6nemlidir. Hasan Ozgen, “Sessiz
Emekgiler” adli higbir sosyal giivencesi olmayan tarim is¢ilerinin konu edinildigi filmin
yaymlanmasinin ardindan konu ile ilgili meclise bir yasa tasarisinin geldigini soyler.
Ayrica “Affin Ardindan” ve “Kaygi Kuyular” filmlerinin de olumlu tepkiler aldigin
belirten Ozgen o donemde en ¢ok ses getiren calismanin “Bir Yuva Dagiliyor” adli film
oldugunu vurgular. Ankara’da {ist diizey biirokratlarin g¢ocuklarina kres yapilma
diisiincesiyle Kegiéren Cocuk Yurdu'nda kalan 6grencilerin Anadolu’nun cesitli illere
transfer girisimini konu alan filmin yayinlanmasi genis bir yanki yapar. Filmin
yayinlanmasinin ardindan bir basin agiklamasi yapan Cocuk Esirgeme Kurumu Bagkani
olay1 yalanlar. Bu yalanlamanin ardindan kurum icindeki ¢alisanlarin bilgilendirmesi ve
destegiyle daha once yapilan ¢ekimler yayinlanir. Bu kurumun baskaninin gérevden
alinmasina sebep olur ve yurdun giiniimiize kadar kalmasinmi saglar. Ozgen bu filmin
dénemin TRT Genel Miidiirii Ismail Cem’in gérevden alinmasinin gerekgelerinden de
biri oldugunu belirtir. Filmlerin giiniimiize kadar neden ulasamadigi sorunu hakkinda
ise Ozgen, bu filmlerin giiniimiize kadar ulasmamis olmasimni, o yillarda TRT de bir
arsiv bilinci olmamasina baglar. Ayrica bahsi gecen bu dort haber belgeselin TRT
Haber Dairesi i¢in yapildigin1 ve o donemde Reversal olarak bilinen teknikle ¢ekilmis
olmasimin altin1 ¢izer. “Reversal film negatif film gibi c¢ogaltilmiyordu bugiinkii
fotograflarin pozitif ¢ekimlerinde oldugu gibi bir teknikle ¢ekilirdi. Yani tek kopya
cekim olur, ¢ekilen film yikanir ve dogrudan yayina bu kopyayi gonderirsiniz. Haber
dairesi oldugu icin hizli olmak gerekiyordu ve bu filmler ses kusagindan ayri olarak

hazirlanir ve ozel cihazlarla ses ve goriintii kusag birlestirilerek yayinlanirdi. Buna
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ragmen bu filmlerin de saklanma imkdni olmasina ragmen o yillarda arsiv bilinci
olusmadigi icin ornegin Kaygr Kuyulari filminden goriintiileri basindan sonundan

kesip, “komiire zam geldi” haberinde kullandilar” (Ozgen, 2018).

1979 yilinda Arin tamamen kendi imkanlartyla ¢ektigi tek belgesel film projesi
olan Tahtact Fatma’y1 tamamlar. Filmde, Bat1 Toros daglarinin yiliksek kesimlerinde
agac¢ kesimi yapan orman is¢ilerinin sorunlari, 12 yasindaki Fatma’nin ailesi ile birlikte
yagamindan kesitler, ¢aligma kosullar1 ve gelecege yonelik umutlari {izerinden yansitilir.
Filmin biitgesini kisisel imkanlar ve borglarla karsilayan Arin’in hangi imkanlarla filmi
cektigini yansitmasi agisindan Kemal Sevimli’nin filmin yapim siirecinde sdyledikleri
dikkat ¢ekicidir: “Ablam Niikleer Fizik Miihendisi ve gérevli olarak Ingiltere’ye gittigi
icin maasi hesabina yatiyordu. Beni de maasi konusunda yetkili kildi. Yani ihtiyacim
oldugunda gidip istedigim kadar para cekebiliyordum. Tahtact Fatma’'min ¢ekimleri
esnasinda paramiz tiikendi. Ablamin o birikmis parasi ¢ekip 10 veya 12 kutu negatif
film satin aldik. Bu negatiflerle filmi tamamladik. Sanirim Balkan Festivali'nde verilen
para odiilii veya Tiirkiye Turing Otomobil Kurumu'na bir is teslim edildikten sonra
Suha Hoca tekrar paray: iade etti. Biz bu kosullarda bir imece filmi cektik. Icinde iyi
niyet var. Ablamin bu yagananlardan hala haberi yok.” (K. Sevimli ile kisisel iletigim,

19 Eyliil 2017).

Arm, Is Bankasi sponsorlugu ile “Ustalar ve Bilgeler” serisi adi altinda dizi
belgesel projesini 1980 yilinda tamamlar.’ Tiirkiye’deki miizik kiiltliriniin farkh
renklerini konu olan filmlerin ilk béliimii, Cumhuriyet dénemi klasik bati miiziginin
onde gelen bestecilerinden olan Cemal Resit Rey’in hayati ve eserlerini konu alir. Dizi
caligmanin ikinci bolimii ise yok olmaya yiiz tutmus asiklik geleneginin son
temsilcilerinden olan Asik Ali Izzet Ozkan’in eserleri ve hayatii anlatan biyografik bir

caligmadir.

Arin, bir yandan belgesel projelerine devam ederken diger yandan da Ankara

Universitesi Siyasal Bilgiler Fakiiltesi’ne bagli Basin Yaymn Yiiksek Okulu’ndaki

! Bilgeler ve Ustalar Dizisi’'nin Bedia Muvahhit’i konu alan 3. B6lim{ tamamlanamamistir.
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gorevine devam etmektedir. Goreve basladigt 1974 yilindan itibaren goniilli ve
kendi ifadesiyle “iiretim i¢inde egitim” anlayisina uygun olan en Onemli
orneklerinden “Kula’da Ug Giin” (1983) projesidir. Arin’in ii¢ 6grencisi Seving Cor,
Zafer Kiraz ve Ziya Kerim Altinisik’in birlikte yazdiklar1 senaryo 1981 yilinda
Kiiltiir ve Turizm Bakanligi’nin a¢tigi yarismayr kazanir Toplam 40 6grencinin
katilimiyla gerceklesen filmin ¢ekimleri bir ayda tamamlanir. Belgesel filmde
geleneksel Tirk mimarisi ile dikkat ¢eken Kula evleri, bir diiglinde gerceklesen

ritlieller lizerinden anlatilir (Colgegen, 2006: 184).

Arm’m Basin Yaym Yiiksek Okulu’nda (Ankara Universitesi iletisim Fakiiltesi)
ogretim gorevlisi olarak calistig1 isinden ayrilip Istanbul’a tasinmasiyla baslayan 6zel
sektor siirecinde ilk olarak Petrol Ofisi sponsorlugunda “Anadolu’nun Petrol Yolu”
(1982) adli filmi tamamlar. Istanbul’a tasman Armn, 1983 yilinda “temelde, 6z
kiiltiiriimiiziin  korunup yagatilmasi ve tamitilmasina katkida bulunmak; sinema-tv
alamndaki teknik altyapr yetersizliginin ¢oziimii i¢in yapimct ve yonetmenlerimize yeni
secenekler sunmak; kurumsal kimlik, kurumsal imaj, tiriin ve hizmet tanmitimlarina

cagdas bir yaklagim getirmek amaciyla” MTV A.S. adiyla yapim sirketini kurar.

Arin’in Istanbul’a tagindiktan sonra gerceklestirdigi ilk proje Kent-Koop 5.
Kurulus y1ldéniimii nedeniyle hazirlatilan “Anadolu’da Konutun Oykiisii” (1984) adli
calisma olur. 40 ilin sinirlar iginde yaklasik 25 bin kilometre kat edilerek tamamlanan
filmde Tiirkler’in Anadolu’ya gelmelerinden itibaren konutta yasanan farklilasma ve
malzeme cesitliligi vurgulanir. “ilk izler ve Yeni Umutlar” adlariyla iki bdliimden
olusan projede konut olgusuna mimari acidan daha ziyade Anadolu halkinin ortaya
koydugu kiiltiirel miras cesitliligi agisindan ele alinmaya calisilir (Balkaya,1993:97-
176).

Arin’n bir diger dizi belgesel projesi ise Atatiirk ve Karakaya barajlarinin sular
altinda kalacak kiiltiirel miras1 gelecek kusaklara aktarmak amaciyla Hasan Ozgen ile
ortak yonettigi “Firat Gl Olurken” (1985-86) adli 10 boliimliikk calismadir. Ziraat
Bankasi sponsorlugu ile TRT i¢in ¢ekilen filmde, sular altinda kalacak y6renin tarihi ve

kiiltiirel degerlerin kayit altina alinmasi vakit darlig1 sebebiyle iki ekiple gerceklesir.
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Barajlardan etkilenen yaklasik 50 bin ailenin durumu, kurtarma kazilarinda bulunan

tarihi eserler belgeselin ana omurgasini olusturur.

Arin’in da iginde yer aldig1 bir diger dizi belgesel projesi Emlak (Kredi) Bankasi
sponsorlugu ile Tiirkiye’nin tiim cografi bolgelerindeki sivil mimariyi ve bu mimariyi
ortaya koyan ustalar1 konu edinen “Eski Evler Eski Ustalar” filmidir. 12 bdliimliik
dizinin 4 boliimiinii Arin ydnetir. Bunlar; Dogu Karadeniz: Sisler Kovulunca (1986), ¢
Anadolu I: Ozanlar ve Evler" (1987), i¢ Anadolu II: Erciyes’in Bereketi (1987), Bati
Karadeniz: Agacin Tirkiisii (1987) “diir.

Toplam 12 bolimlik dizi belgeselin, Marmara: Yasayan Golgeler, Dogu
Akdeniz: Karli Daglarin Ardi boliimlerini Hakan Aytekin yonetir. Bati Akdeniz: Eski
Konaklar Yeni Konuklar boliim yonetmenligini Bilgin Adali {istlenirken Kibris:
Dalgalarin Getirdigi boliimiinii Cahit Seymen tamamlar. Dogu Anadolu: Atesin Gogil,
Giiney Dogu Anadolu: Kilit Tas1, Ege: Efeler ve Bacalar, Marmara: Istanbul Hatiras:

boliimlerinin yénetmenligini ise Hasan Ozgen {istlenir (Oktan:76).

1985 yilinda UNESCO Mimar Sinan’in dliimiiniin 400. Y1ldoniimi olan 1988
yilin1 Uluslararast Mimar Sinan yili ilan eder. Arin, bu miinasebetle Bankalar Birligi ile
yaptig1 sponsorluk anlagmasi ile Sinan’in eserlerine yonelik Diinya Durdukga adli bir
dizi belgesel projesi hazirlanmasi icin harekete geger. MTV biinyesinde Mimar Sinan
Arastirma Merkezi kurulur. Farsca, Arap¢a ve Osmanlica uzmanlari, mimarlar, sanat
tarihgileri gibi alaninda uzman bilim adamlar1 bu proje icin bir araya gelir (Oktan:118).
Merkez biinyesinde o donemde Mimar Sinan ile ilgili yazilmis biitiin calismalar

toplatilir.

Akif Ergiileg, “Diinya Durdukg¢a” projesinde bir araya getirilen uzman
akademisyenlerin ve ¢ekim ekibinin belirli araliklarla toplantilar yaptigin1 ve projenin
hangi asamada oldugunun belirlendigini soyler. Tiirkiye i¢inde ve Balkanlarda aym
anda cekimler yapan ekiplerin ne c¢ekece§i bu arastirmalar sonucu olusturulan
senaryolarla belirlenir. MTV’nin bir katinin arastirma merkezine c¢evrildigini ve o
tarthte Mimar Sinan ile ilgili tim basili belge ve kitaplarin bu merkezde bulundugu
soyleyen Ergiile¢, Avrupa ve Amerika’da yer aldig1 projelerde dahi bu kadar yogun bir
aragtirma gérmedigini belirtir (A. Ergiilec ile kisisel iletisim 31 Temmuz 2017).


http://www.mtvfilm.com/tr/film/sisler-kovulunca
http://www.mtvfilm.com/tr/film/agacin-turkusu
http://www.mtvfilm.com/tr/film/agacin-turkusu

65

Adil Yal¢in bu merkezdeki kitaplart kamera asistanlarinin dahi okudugunu ve
Sinan ve eserleri hakkinda zihinlerinde bir fikir olustugunu soyler. (A. Yalgin ile kisisel
iletisim 1 Agustos 2017). Uzun siiren 6n hazirlik ¢alismalar1 ve ¢ekim siireci sonunda

1988 yilinda Diinya Durdukga belgeseli alt1 boliim olarak tamamlanir.

Emlak Bankasi sponsorlugunda Arin’in Mimar Sinan ile ilgili yaptig1 baska bir
belgesel de Mimar Sinan’in Anilar1 adli ¢aligmadir. Filmde usta mimarin kendisi
tarafindan kaleme alinan Tezkiiretii’l Bilinyan adli el yazmasi kitap konu edilir.
Bazilarinin yapim siirecinde idaminin dahi giindeme geldigi Sehzade Camii, Kirk¢cesme
Su Yollari, Siileymaniye Camii, Mihrimah Sultan Bahgesi kuyu dolabi, Biiylikgekmece
Kopriisii ve Selimiye Camii’nden olusan alti biiyiik eserini tamamlarken yasadiklar

filmin ana omurgasini olusturur.

Arin, Mimar Sinan’in hayati ve eserlerine yonelik yaptigi bu ¢alismalarin
ardindan kamerasini Tiirkiye’de Mimar Sinan’in anitim1 ilk yapan heykeltiras Hiiseyin
Anka Ozkan’a yéneltir. Mimar Sinan’m dogumunun 500. yili olan 1990 yilinda
“Hiiseyin Anka Ile Sinan’1 Yeniden Yorumlamak” adli belgesel filmde yeni bilgiler
1s18inda Sinan’in yeni bir heykelinin yapim siireci anlatilir. Belgesel ile ilgili 1990
yilinda Huriye Kuruoglu ile yaptigi roportajda Arin, Mimar Sinan ile Hiiseyin Anka
Ozkan arasindaki benzerlikler iizerine filmi kurdugunu sdyler. Her ikisi de kendi
alaninda zirveye ulagsmis ve her ikisine de devlet imkan vermistir. Arin, her ikisinin de
kdy cocugu olarak diinyaya gelmeleri ve hayatlarinin bir sekilde kesigsmesinin filmin
mesajlarindan biri oldugunu sdyler. Arin filmde, Hiiseyin Anka ve Mimar Sinan’in
basaritya ulasabilmek i¢in benzer sekilde biiyiik sikintilar ¢ekmis olmasindaki

paralellikleri kullanir (Kuruoglu, 1990).

1991 yilina gelindiginde Arm Kiiltiir Bakanligi sponsorlugunda “Tiirkiye’nin
Kiiltiir Hazineleri” adiyla iki boliimliik bir ¢alismaya imza atar. Birinci boliimde yer
alan Topkap1 Saray1’n1 Fatih Sultan Mehmet doneminden baslayip Cumhuriyet yillarina
kadar gecen siirecte sarayin tarihsel ve kiiltiirel a¢idan One c¢ikan ydnlerini yedi
boliimliik bir dizide anlatir. Dizinin ikinci boliimiinde ise “Ayasofya” adli filmi
tamamlar. Ayasofya belgeselinde imparator Konstantinos tarafindan IV. yiizyilda istii
ahsap olarak yaptirilan daha sonra defalarca restorasyon geciren Ayasofya’nin essiz

mimari 6zelliklerinin yani sira kiiltiirel ve siyasal tarihi filmde ele alinir.
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1996 yilina gelindiginde Is Bankasi sponsorlugunda Hakan Aytekin ile birlikte
yonettigi “Altin Kent Istanbul” adl1 belgesel filmi tamamlar. Film 1996°da istanbul’da
diizenlenen Uluslararas1 II. Habitat bulusmasi etkinlikleri kapsaminda gosterilmek iizere
hazirlanir. Etkinlige 150’den fazla iilkeden katilim olmustur ve gosterilecek filmin
herhangi bir altyaziya ihtiya¢ duyulmadan anlasilabilmesi i¢in higbir diyalog ya da
metin kullanilmamistir. (Colgecen, 2006:237).

Arm son belgesel projelerini Istanbul Kiiltiir Sanat Vakfi sponsorlugunda Kibris
merkezli yapimlarla gergeklestirir. Arin ilk olarak Kuzey Kibris Tiirk Cumhuriyeti’nin
Cumbhurbagkant Rauf Denktag’in hayatini konu edinen biyografik calisma olan
“Denktas’in Fotograflar1” (1997) adl1 filmi tamamlar. Ardindan ii¢ boliimliik “Kibris’da
Bir Ozgiirliik Anit1” (1997) adli dizi proje ydnetmenin tamamladigi son projesidir.

1.7.6.2 Suha Arin’in Belgesel Sinema Yaklasimi

Arin’in belgesel sinema yaklasimini anlayabilmek i¢in oncelikle onun belgesel
filmin nasil yapilabilecegi yoniinde ortaya koydugu on kosullara bakmak gerekli
olacaktir. Bu baglamda Arin: Belgesel filmde, ger¢ekler ve dogrular konusunda diiriist
olmak kosuluyla mizansenli ya da mizansensiz ¢ekimlerin yapilabilecegini sdyler
(Kuruoglu, 1990). Arn icin insan ve insanin irettigiyle ilgili her tiirlii konu belgesel
filmde veriler konusunda diiriist olmak sart1 saglandiktan sonra gerceklestirilebilir.
Burada altinin ¢izilmesi gereken bir nokta ise Arin’in mizansen’i zorunlu durumlar
haricinde tercih etmedigidir. Bunun en giizel orneklerinden birisi Zonguldak maden
ocaklarinda ¢ektigi “Kaygi Kuyular1” adli haber belgeselidir. Maden ocagi yetkilileri
cekimler icin Arin’a komiir ocaklarina gelen yetkililer i¢in “gdstermelik” olarak
hazirlanan ve ylizeye yakin giivenli alanda ¢ekim yapmasini teklif eder. Arin bu teklifi
kabul etmeyerek iscilerin gercekten calistigi derinliklere iner ve filmin ¢ekimlerini

tamamlar (Colgecen,2006:92)

Arn’in belgesel film yapimina yonelik bir diger yaklagimi ise belgeselin kuru
bilgi aktarmak olmadig: diisiincesidir. Arin i¢in sadece bilgi aktaran filmler belgesel
degil “bilgisel” filmdir. Bu yiizden filmin mutlaka bir mesaj1 olmas1 gerektigine inanir.
Bu mesaj1 verirken de ydnetmenin i¢inde sevginin var olmasi gerektiginin altini ¢izer
“insan ve tirettiklerine yaklasim bi¢cimi mutlaka ve mutlaka sevgiyle olacaktir. Sanatgt

baska tiirlii de yaklasamaz. O yiizden sanat¢imin yaptigi yapitlar toplumda birlestirici
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har¢ gorevini goriir. Daha sonra ortak bir diisiince platform ve ortak bir kimlik

olusmasina katki saglar” (Kuruoglu, 1990).

Ozgen, bir sanatci, bir bilim insan1 ydniiyle Suha Arin’mn belgesel sinemasini
anlamak icin dogru bir zaman saptamasi gerekliligini vurgular. Arin’in belgesel
iretiminin baslamasinda 6ne ¢ikan ilk unsur aymi tarihlerde Tiirkiye’de televizyon
yayinciliginin baslamasidir. Bir diger unsur ise “demokrasi ve imar” sloganlariyla
yagmalanan bir Tiirkiye ortamidir. Ulke, kdyden kente biiyiik kitleler halinde
gerceklesen gociin etkisiyle yeni habitatlarin olustugu ve sanayi toplumu kurma ¢abasi
icinde girpinmaktadir (Ozgen, 2008: 228-229). Arin, bdyle bir ortamda Tiirkiye nin
cagdas toplumlarin tek yonli kiiltiirel bombardimani altinda ezildigini sdyler. Bu tek
yonlii akist tersine cevrilmezse yok olunacagini ve kimlik kaybmin toplumun sona

ermesi demek oldugunu vurgular.

Arn’in belgesel sinema yaklasimi hakkindaki diislincelerini bir roportajinda
Unsal Oskay su sekilde ifade eder. “Tabii. Iyi belgeselci, sorunlar: sadece géstermeyi
va da duyurmayr degil, o sorunlarin anlasilmasini kolaylastirmayr da diisiiniir.
Suha’min filmlerinde bunu gorebiliyoruz” Oskay ayrica medyanin kotil icerikleriyle
olusturdugu sahte bilincin panzehrini “bagirip ¢agirmadan, siddet kullanmadan iyi
edebiyat, iyi sinema ve iyi belgesel. Suha bunlari yapti” sozleriyle agiklar (Oskay,
2004).

Suha Arin’in belgesel anlayisina bakildiginda Sabahattin Eyiiboglu’nda oldugu
gibi “Anadolucu” olarak ifade edilebilecek yonii 6ne ¢ikar (Dilmen, 1973:134) Bu
yoniini Colgecen su sekilde aciklar: “Suha Hoca her seyden once bir Anadolu’lu ve
diinyaliydi. Ayaklari Anadolu topraklarina basityordu, ama evrensel olarak insanligin
tirettigi her seyin bilincindeydi. Arin, Tiirkiyeliydi ama Tiirkiyeliligi evrensel boyutta bir
Tiirkiyelilikti. Anadolu’ya asikti, Anadolu’ya hayrandi ve bu topraklarda tiretilmis olan
her seye esit derecede saygi ve hayranligi vardi. Ornegin Hitit onun igin ne kadar
kiymetliyse Selcuklu ya da Osmanli da o derece onemliydi. Hocamin zihninde hi¢bir
sekilde kiiltiirel ayrimcilik veya iistiinliik gibi bir diisiincesi yoktu. Bu cografyada var
olmus tiim kiiltiirel varliga sahip ¢itkan ve onlari gelecek kusaklara aktarilmasini
diistinen-isteyen ve sadece diigiiniip istemekle kalmayip bunu eyleme gegiren biriydi.

Yani bu konuda bilfiil ¢alisiyordu. Suha Arin’in amaci sadece tanitiyim, bilinsin
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olmamistir. O belgeselleriyle insanlart harekete gecirmeyi hedefler (N. Colgecgen ile
kisisel iletisim 19 Eyliil 2017). Bu konuda bir 6rnek vermek gerekirse Safranbolu’da bir
belgesel ¢ekmesi i¢in kendisine teklif geldiginde Arin, “Safranbolu’nun “hi¢ olmazsa
bir sokagini, bir mahallesini, hatta bir evini belki kurtarabiliriz” diisiincesiyle agit

havasinda bir belgesel film hazirlamaya karar vermistir (Oktan, 2005:126).

Arm’n kiiltiirel varliklara kars1 bu esitlik¢i yaklasimi insana kars1 da aynidir.
Din, dil, irk ayrimi yapmaksizin bu topraklarda var olan tiim unsurlara, bizimdir ve
kiymetlidir diisiincesiyle yaklasir. Ozgen, Suha Arn, filmleri izlendikce zaman icinde
cok daha iyi anlasilacak ve ¢ok aranilacak bir kisi oldugunu belirtir. Ayrica Arin’in
filmlerine bu gozle bakan herkes bu yaklagimini rahatlikla gorebilir. Arin, bu iilkeli
olmay1 igsellestirmis ve buraya ait olmayr ruhunda yasiyan bir yonetmen oldugunu
sOyleyerek sozlerine soyle devam eder: “Arin’in bunlari yaparken diinya kiiltiiriine
yaslanarak evrensel bir dille anlatisini kurmustur. Bugiin birtakim uygulamalara
bakiyoruz, tamam bir seylere sahip ¢ikiliyor ama ayrimcilik yaparak ayristirarak sahip
ctkiltyor. “O daha degerli” deniliyor. Suha Hoca’da boyle bir diisiince yoktu. Bir Hitit
aslant ne kadar degerli ise bir Selcuklu kiimbeti de o kadar degerliydi. Arin’in bu
esitlikci yonii onu anlamak ve anlatmak isteyenler ic¢in onemli bir noktadir”

(Colgecen:2017).

Arm belgesellerinde ele aldigi konularda tiim insanliga karsi bu hiimanist
yaklagimini kendi sozleriyle su sekilde ifade eder. “Benim yaptigim filmleri diisiiniirsek
mesela bir Urartu’yu ¢ekerken ben bir Urartulu gibi diigiiniiyorum. Yani bir Urartu’yu
yasarim. O donemi yasarim. Zaman ve mekdnda seyahat ederim. Orada onemli olan
Urartulu bizdendir, bizden degildir meselesi degil ki. Insan insandir. Diinyanin
neresinde olursa olsun. Bu topraklarda yetismistir. Bu topraklarin yetistirdigi
insanlarin iiriinleridir bu seyrettiklerimiz. Benden bin yil once bu adam bunu
yapabildigine gore ben niye yapmayayim sorusu kafamda nakseder. Bir Hitit filmi
vaparken Hititler gibi diistiniiriim. Hitit’i yagsarim. Likya’da ayn sekilde. Bir Likyali
gibi yagarim” (Kuruoglu, 1990).

Hakan Aytekin, Arin’in hemen hemen tiim filmlerinde Anadolu’ya yonelik bu
durusunda “Tiirkiye” kavramini 6ne ¢ikartmadigini sdyler. Arin filmlerinde “Anadolu”

kelimesini gerek mekansal gerekse tarihsel agidan “Tiirkiye” kelimesine tercih eder.
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Aytekin, Arin’in bu tercihi yapma sebebini ise “tilke biitiinliigiine ya da iilke adina halel
getirip-getirmeme derdinden ote, tarihsel derinlik ve “Anadolu” kavraminin insanda
yarattigi sicaklik, olumlulukla ilgilidir” sozleriyle agiklar (Aytekin, 2008: 247). Aytekin
tarafindan ortaya konulan ve g¢alismanin 6nceki boliimlerinde vurgulanan Arin’in da
icinde bulundugu donem “Kiiltiirel Hiimanizma” donemidir. Bu donem belgesel
sinemacilarin genel egilimi Tiirkiye kavramindan daha ziyade cografi olarak tim
Anadolu ve yakin ¢evresini igine alarak sahip ¢ikan bir yaklasimi benimser. Sabahattin
Eyiipoglu-Mazhar Sevket Ipsiroglu’yla baslayan bu yaklasim, Suha Arin ve onun

ekoliinden gelenler ve bazt TRT yonetmenlerince de siirdiiriilmiistiir (Aytekin:2018).

Sinemasinda hiimanist yaklasimi yaninda Arin, Tiirk belgesel sinema tarihinde
oncii ve 6gretici biridir. Uzun yillar Arin’la birlikte ¢alisan Adil Yalgmn: “Biz hocadan
¢cok sey ogrendik en az bizim kadar bir¢ok kisi Arin’in filmlerinden etkilendi. O yillarda
tiretilen belgesel filmlerde TRT kalibini gorebilirsiniz. Yani goster soyle, soyle goster.
Bir binamin kapisi goriiniirken o kap iizerine giizelleme yapilir. Suha Hoca'nin farki
filmlerinde soyutlama olmasidir. Onun filmlerinde sanatsal yon, verilmek istenen mesaj
ve evrensel bir dil one ¢iktigi igin sistemle uyusmuyordu. Bu sadece Tiirkiye i¢in degil
biitiin diinyada boyledir. Hi¢bir sistem kendisini elestiren sanati istemez.” (A. Yalgin ile
kisisel iletisim 1 Agustos 2017).

Arin’in hiimanist ve evrensel bir dil kullaniminin yaninda belgesel sinemasinda
one cikan bir diger yon ise izleyiciyi harekete gecirme diisiincesidir. Ozgen, belgeselin
esas islevi konusunda: “Géstermek yeterli midir? Yoksa bu géstermenin bir anlatima mi
dontismesi gerekir?” Sorularinin onemini vurgular. “Bu neden énemli? Bu Suha Arin
belgesellerinde de vardwr. Bir belgeselde az bilinen, yanls bilinen ya da hi¢ bilinmeyen
va da bilindigi halde derinligi anlasilamamis olgular tizerinden hareketle yola ¢ikilir.
(Ozgen: 2018). Belgesel film yaparken oncelikle gizli kalmis bilginin-bilgilerin
izleyiciye aktarilmasi hedeflenir. Arin i¢in belgesel film sayet evrensel bir mesaj
icermiyorsa bu belgesel degil “bilgisel” bir filmdir. Ger¢ek yasamin i¢inden secilip arka
arkaya eklenen goriintiilerin giizel bir miizik ve metin esliginde izleyiciye aktarilan
filmlerin belgesel olarak kabul edilemeyecegini sdyler. Arin i¢in bir filmin belgesel
olabilmesi i¢in “insanlar1 tahrik ederek eyleme yonelten bir mesaj” igermesi gereklidir

(Oktan, 2005:84).
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Bu baglamda Tarkovski film yonetmenlerini i¢cinde yasadigi diinyay: taklit
etmeye c¢alisan ve kendi diinyalarini yaratmaya calisan yonetmenler olarak iki temel
gruba ayirir. Kendi diinyasini yaratmaya ¢alisan yonetmenleri sinemanin sairleri olarak
niteleyen Tarkovski bu yonetmenlerin seyircilerin i¢indeki hisleri yakalayip anlamaya
calisgan yonetmenler oldugunu soyler (Gianvito, 2009: 95-96). Tiirk belgesel
sinemasinin sairlerinden Suha Arin da filmlerindeki kullandig1 bilgiyi kullanarak
insanlarin duygularim1 aktif hale getirebilmeyi hedefler. Bu noktada belgeselcinin
gorevini Ozgen, “izleyiciye evet bu sorunu anladim dedirtmek” degildir. Esas mesele
izleyiciye “anladim ama boyle olmamali burada yapilmasi gereken bir sey var ben de
ne yapabilirim? ya da bu degismeli bir kamuoyu olusturalim buna sahip ¢ikalim”
dedirtebilmektir” sdzleriyle 6zetler. Ozgen, seyircinin aktif hale getirilebilmesi igin bir
mesaj liretme zorunlulugunu ise su sekilde agiklar: “Bu mesaj da kendinize gére keyfi
tirettiginiz bir mesaj olamaz. Bu mesajin iiretilmesi o toplumun kiiltiirel diinyasindan,
algt diinyasindan bagimsiz degildir. Bu yiizden bu toplumun sosyal psikolojisini de
icine katarak bir ¢alisma yapimalidir. Belgesel film yonetmeni “ben boyle istiyorum
benim mesajim bu olacak” seklinde rastgele verilmis bir karar veremez. Izleyiciyi aktif
yakalamak ve o grubu aktif hale getirebilmek gerekir. Kitleyi arastirmaya, yiirtiyiis
vapmaya, mecliste el kaldirmaya vicdanmni titretmeye yonelik bir sey yaptirabilmek
sadece bilgiyle miimkiin olamaz zaten o bilgilerin ¢cogu biliniyor. O bilgilerle beraber
bu insanlarin duygu ve vicdan evrenlerini harekete gegirebilmelisiniz. Suha Arin’in

filmlerinde amacladigi hedeflerden biri de budur”’ (Ozgen: 2018).

Ozgen kisisel gozlemleri dogrultusunda Suha Arin sinemasinda one cikan

unsurlar1 12 madde olarak ozetler:

1) Arn i¢in dncelikli olarak belgesel sinema, bir bilgi iletisimidir.

2) Belgesel icinde biriken bilgi filmin biitiiniinden ¢ikartilabilecek bir mesaja
dontismelidir.

3) Filmin bitiiniinden ¢ikartilacak bu mesaj ayn1 zamanda evrensel degerlerle

ortiismelidir.



71

4) Belgesel dili temasa ile yetinmemeli gorsel-isitsel bir biitiinliik icinde
olmalidir. Yani goze hos gelen giizel goriintiiler belgesel icin yeterli degildir.
Bu goriintiiler gorsel yorum katilarak desteklenmelidir.

5) Bahsi gecen temasa hem ydnetmen hem izleyici i¢in gecerlidir. Her iki
tarafin da kendini izleme keyfine kaptirmak gibi bir liikksii yoktur.

6) Belgesel sinema izleyicisi ile aktif bir iliskiyi amaglar. Oncelikle belgesel
filmin yonetmeni ile birlikte yapim-yonetim ekibi filmin ana temasi ig¢inde
hayal kurma, arastirma, bilgi edinme ve kurgulama zenginligine ulasir.
Sonrasinda film izleyiciye biiylik kapilar acar. Bdylece filmin gergekle
kurdugu iligki boyutunda izleyiciye kendi algisini olusturabilmesi saglanir.

7) Belgesel, bilginin ya da hayatin tamami olamaz. Belgesel film sorguladigi
veya sorgulamadigi konular hakkinda izleyicisini 6grenmek ic¢in harekete
gecirmeyi amaglar.

8) Belgesel filmin hedef izleyici kitlesi ve gosterilecegi iletisim kanali
belgeselin anlatim dilini belirleyen ana unsurdur.

9) Belgeselin anlatim dili mimkiin derecede bilgi aktarmaya ve anlasilir
olmaya yardimci olacak ana bir kavram ve bu kavramla beslenen gorsel bir
0geden beslenmelidir.

10) Belgeselin sinematografik agidan degerli olabilmesi “filmsel zaman” ve
“filmsel mekan” kavramlarinin dogru ¢éztimlenmesi ile miimkiindiir.

11) Belgesel filmde gerceklik bilgisi bozulmadan ya da tahrif edilmeme sartiyla
gerektiginde mizansen kullanilabilir.

12) Belgesel film, bilim ve sanatla kurulan iligkinin, genis kitlelere gorsel ve
isitsel bir meraka doniistiiriildiigli ve yanitlandigi bir anlatim big¢imidir.

(Ozgen, 2008:230-231).

1.7.6.3 Suha Arin Belgesellerinde Omurga

Suha Arin belgesel filmlerinde omurga veya iskelet olarak adlandirdig ve filmin
bu yap1 lizerine insa edildigi bir kavram ortaya koyar. Arin bu kavrami1 “Miizikte bile
bir ana tema vardir, belgeselde de bu farkl degildir, ben ona omurga derim, belgeselde
de onu bulur, onu etlendiririm. Tipki bir tekne yapimi gibi” sozleriyle agiklar (Aytekin,

2008:249). Suha Arin, bir belgeselcinin dncelikle omurga sorunu ¢dzmesi gerektigini
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belirtir. Omurga olustuktan sonra derli toplu hale getirilen film konusu daha izlenebilir
hale gelir. Arin bu sayede konunun daha kolay islenecegini ve izleyici stkmayan bir film

olusturulabilecegini soyler (Colgecen, 2006:176).

Bir belgeselin omurgasini olugtuma siirecinde Arin, ¢ok titiz davranir. Belgesel
film omurgasimi olustururken Arin’mn uyguladigi formiilasyonu Ozgen, “film masa
basinda yapilir, alanda yapilmaz” sozleriyle Ozetler. Yani belgesel filmin nasil
yapilacagi Oncelikle masa basinda “sen bu belgeselde ne anlatacaksin? Gergekligin
bilgisini nasil aktaracaksin? Sen bu gerceklik bilgisi ile ilgili ne biliyorsun? Arin, bu
sorulara cevap bulmadan ortaya konulacak filmin anlatiminin zayif olacagina inanir. Bu
sebeple Arin tiim filmlerinde arastirma ve yorumlama yani baglangi¢ asamasini ¢ok
onemser. Bu baglamda film ekibi ve 6grencilerin de katildig1 “sagmalama seanslar1”
diizenler. Bu seanslarda farkli yazili kaynaklar arastirilir, film ekibindeki herkes okuyup
altin1 ¢izdigi konularla masaya oturur. Bu siire¢te yasanilanlari Ozgen su sekilde
ozetler: “Bu veriler filmin igerisine uygun bir sekilde nasil dahil edilebilir? Saatler
hatta giinler siiren bu tartisma ortaminda Suha Arin ya da en acemi ogrenci fark etmez
herkes egittir. Herkes istedigini soyleyebilir. Daha sonra bu bilgilerin hangileri
kullanilir hangisi kullanmilamaz? Hangi bilginin dogada ya da diinyada nesnel karsilig
yok?” Bu bilgiler 1siginda yeniden bir insa siireci bagslatilir. Ozgen sagmalama
seanslarinin nasil igledigine ise su sekilde bir drnek verir: “Cumhuriyetin ilk yillarinda
halk evieri tarafindan yayinlanmis dergiler arastirilirdi. Bizim kiiltiirel taramamiz o
donemlerde yapilmis. Sonrasinda bu ¢alismalarin yenilendigi ciddi bir ¢alisma da
maalesef olmamig. 1930°lu yillarda yapilmis bu derlemelerden 1970-80°li yillarda
yararlanmaya basladiginizda araya baska kaynaklar giriyor. Ayni konu hakkinda
1960’larda ayni bolgede baska bir arastirma yapilmis. Bu ikinci bilgi size birincinin
inkdrini gosteren bir sonug veriyor. Ornegin Eski Evler Eski Ustalar serisi i¢inde Sisler
Kovulunca filminde “sis kovma” figiirii vardwr. Kaynaklarda rastladik ki sis konusu o
cografyada ¢ok onemli. Sis o kadar kaliyor ki insanlarin giindelik islerini engelliyor.
Geg¢mis yillarda “sabi siibyan” denilen ya da kiiciik yasta ¢ocuklarin ellerine
stiptirgeler verilerek sis kovma ritiieli yapilirmis ama bugiin yok. Kaynaklardan
edindigimiz bilgiler 1s181nda, bélgenin kiiltiiriinde bu ritiielin 6nemli bir yeri var. Bu on
arastirma ve tartismalar sonunda bu ritiielin mizansen olarak yeniden c¢ekilebilecegi

karar verdik” (Ozgen:2018).
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Ozgen’in yukarida verdigi ornekte oldugu gibi Arn’mn tim filmlerinde
“omurga” olarak ifade edilen ve belgesel filmin ana iskeletini olusturan kavram yogun
bir arastirma siireci sonrasinda ortaya ¢ikar. Arin’in 6n arastirma siirecine verdigi onemi
gdsteren bir baska 6rnek “Urartu’nun Iki Mevsimi” adli belgesel film yapim siirecinde
yasanir. Giircli Prof. Dr. Melikisvili’nin Urartular hakkinda hazirladig: kitabi heniiz
basilmadigi icin, kendisi ile iletisime gegilir ve ¢alismasinin fotokopileri temin edilir
(Colgecen, 2006:114). Yazili kaynaklarin arastirilmasi yaninda Arin, tiim
caligmalarinda alaninda uzman bilim insanlarindan olusan bir danisman ekiple ¢aligir.
Boylece belgesel ekibi heniiz ¢ekimlere baslamadan konu ile ilgili bilgilerle donanmis

bir konuma gelir.

Yapilan On aragtirmalar sonrasinda ¢ekime baslandiginda Suha Arin
belgesellerinin omurgasi i¢inde yer alan bir diger unsur ise “ilginglik’tir. Tiim 6n
arastirmalar ve hazirliklara ragmen belgesel filmin dogasi geregi ¢cekim siirecinde ortaya
¢ikan “ilging” unsurlar belgesel filmin i¢ine dahil edilir. Ornegin Safranbolu’da Zaman
filminin ¢ekimlerinde bdlgede hizmet veren itfaiye erlerinden birinin Suha Arin’a
gelerek “bizim koyli de ¢ekecek misiniz?” Sorusu iizerine Arm ve itfaiye eri arasinda
gecen diyalog filmin igerigine Goveren Koyli'nlin de dahil edilmesini saglar. Goveren
Koyt halk: tarafindan gegmiste asir1 geyik avi sebebiyle Geyikli Baba olarak anilan bir
kisi tarafindan lanetlenme hikayesini Arin filminde cevre koruma bilincine vurgu
yapmak icin kullanir. (Ustiinipek: 2005) Arm filmin ana temasiyla dogrudan ilgili
olmayan bu hikdyeye gecisi Safranbolu evlerine ugur getirmesi igin asilan geyik
boynuzlarinin yakin c¢ekimi (Sekil 4-1) ile iliskilendirerek filmin anlatis1 igine

yerlestirir.

Sekil 1-3 Safranbolu’da Zaman (1976) — Diinya Durdukca (1988)
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Arin’in ¢ekim siirecindeki bu esnek yaklasimi ¢ekim sonrast kurgu asamasinda
da gozlenir. Ornegin, Diinya Durdukca adli belgesel dizisinin 5. Boliimii’nde (Suya
Hiikiim ki) sdyle bir ifade vardir: “Sinan yaptig1 kopriilerle sulara hilkkmetmeye devam
ediyordu. Onun 1560-1570’1i yillarda Trakya’da yaptig1 kopriilerin cogunlugu Sokollu
Vakfidir ve gilinlimiizde hala kullanilmaktadir.” Bu metnin hikayesini Adil Yal¢in su
sekilde ozetler: “Mimar Sinan tarafindan yapilan bir kopriiyii ¢ekecegiz. O tarihlerde
képrii tarlalarin arasinda kalmis... Kopriiniin ¢ekimini yaparken, buraya kadar geldik
hi¢ degilse kopriiden bir araba bir canli gegsin diistincesiyle uzun siire bekledik. Suha
Hoca bize hep su sekilde telkinde bulunurdu “bir insan gecerken goriinsiin, bir boyut

12

olsun” Kurgu asamasinda akademik danmismanlar ve yazili kaynaklar isiginda
hazirladigimiz senaryo metnini okurken bir yanda da filmi yiiriitiiyoruz. Metinde bugiin
kullaniimayan képrii ifadesi vardi. Hoca gériintiide képriiden araba gegtigini (Sekil 4-
1) gordii. Hemen metni karalayip goriintiiyii geriye aldirdi. Tekrar yiiriitmeye bagladik
Suha Hoca metni tekrar okumaya basladi. Bugiin hdla kullanilmakta olan képrii... Iste
film bu yani. Biz ¢ekimde arabayr beklemesek o belgesel filmin metni o ilk haliyle

kalmis olacakt1” (Yalgin:2017).

1.7.6.4 Suha Arin Belgesellerinde Insan, Zaman ve Mekan

Suha Arin igin “dagi tas1 ¢eken adam” seklinde bir elestirinin dile getirildigine
dikkat ¢eken Hakan Aytekin, Arin’in filmlerine bakildiginda bu elestirinin gergekei
olmadigini soyler. Aytekin bu eksik yarginin temelinde Arin’in belgesellerinde insan
0gesini yeterince kullanmamis oldugu kadar insansiz filmlerinin daha bilinir olmasinda
yattigin1 sOyler. Ayrica higbir sanat eseri doneminin sartlarindan bagimsiz olarak
diistinlilemez. Armn’in film {trettigi yillarda belgesel sinemacilar kiiltiir envartercisi gibi
davranarak gerek maddi gerekse kiiltiirel varliklarin korunmasi noktasinda kendilerine
misyon edinmis, insandan daha ziyade mekanin one ¢iktigi ¢alismalar tiretmislerdir.
Aytekin, Arin’in bu yaklasimin bir iyesi oldugu kadar baslaticilarindan da biri
oldugunu belirtir (Aytekin, 2008:235).

Belgesel sinemada amacin toplanan belgelerden yola ¢ikarak bir film olusturmak
oldugunu vurgulayan Cakici, bahsi gecen belgelerin basinda “insan” unsuruna iligkin
bilgilerin geldigini sdyler. Insanin kimligini ortaya ¢ikarmak icin bagvurulacak yegane

kaynak ise “insanin mekan1” olacaktir (Cakic1,2007: 40). Bu baglamda Armn’in
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filmlerinin genelinde insan unsuru fiziki bir varlik olmaktan ¢ok felsefi agidan One
cikar. Aytekin, izleyici acisindan mekanin, insanin Oniine gectigi algisinin Arin’in
filmlerinde mekana ¢ok yer vermesi kadar mekana ¢ok anlam yiiklemesinden
kaynaklanabilecegini vurgular. Arin filmlerinde mikro mekan ev (konak, saray) makro
mekan ise Anadolu’dur (Aytekin, 2008:235).

Armn’in filmlerinde insan unsurunun zayif kalmasinin bagka bir nedeni ise
belgesel etigi ¢er¢evesinde filmde goriinen kisilerin izninin alinmasi gerekliligidir. Bu
konuda Arin, Safranbolu’da Zaman filminin ¢ekimlerinde yasadiklarint su sekilde dile
getirir: “En biiyiik sikintim insanlarin ¢ok tutucu davranmalariydi. Mesela hayatin
gectigi belli... Avlularda oturma odalarinda, yatak odalarinda... Her yerde hayatin
gectigi belli, halilar sedirler dosekler minderler. Her sey var ama insan yok. Insanlara
yvalvaryorum ya su yatagi toplarken ¢ekeyim. Yahut bir sey yvaparken, yemek yerken.
Ozellikle kadinlar. Biz gériinmeyiz diyorlar. Coziim icin bir kedi kullandim mesela,
orada terlikler var dizi dizi. Yani burada yasam var. Bir de harem selamlik iligkisini
kuran bir doner dolap var. O dolabi bir hamim kiz ¢evirsin istedim. Hayw istemem.
Yalniz elini ¢ekme fikrini kavga doviis kabul ettirdim. Safranbolu’da hanimlar
cerceveye girmek istemedi. Bir Yesilcam filmi zannediyorlardi” (Ustiinipek: 2005). Bu
noktada belirtilmesi gereken bir nokta ise insanlarin 6zellikle kadinlarin goriintiilenme
konusunda tutucu olmalar1 cografyaya ve Kkiiltiirel farkliliklara gore degiskenlik
gostermesidir. Safranbolu’da Zaman (1976) filminde sadece bir elin goriintiilenmesi igin
yogun caba gerekirken, Tahtact Fatma (1979) filminde ¢ocugunu emziren bir kadini

filme almak sorun olmamustir.

Sekil 1-4 Safranbolu’da Zaman (1976) — Tahtaci1 Fatma (1979)
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Suha Arin filmlerinin omurgasini olusturan insan ve mekan kavramlarimin
yaninda yer alan bir diger kavram ise zamandir. Ernst Cassirer canli bir varligin i¢inde
geemis, simdi ve gelecek zamanin bireysel Ogelere ayrilmayacak bir sekilde bir
biitiinliikte oldugunu sdyler. Cassirer canli bir varligi ge¢misini goz Oniinde
bulundurmadan bir gecis noktast olan “simdi”’nin gelecege bagvurmadan
betimlenemeyecegini vurgular (Cassirer,1997:67). Arin’in neredeyse tiim filmlerinde
gecmis ve gelecek zaman kavramlar tizerinden anlatiy1 olusturdugu bir yontemi vardir.
Ayrica daha az kullandig1 zamanin reel ve metaforik anlamlarinin bir araya getirilerek
karsilastirildigr ikinci bir yontemi daha vardir. Zaman kavramimin kullanildigi ilk
yontemde “gee¢mis” arzulanan, gelecek ise bir bilinmezlik i¢inde korkulandir. “Simdi”

ise Arin’in filmlerinde hemen hemen hi¢ yer almaz (Aytekin, 2008:248).

Safranbolu’da Zaman filmi ge¢mis ve gelecek kavraminin kullanildigi birinci
yontem icin Ornek verilebilir. Geleneksel Safranbolu evlerine ve ge¢misteki ihtisamli
giinlerine duyulan 6zlem, Safranbolu’nun etrafin1 kusatan apartmanlarin gelecekte bu
giizelligi tamamen yok edecegine yonelik korku ile yan yanadir. “Urartu’nun Iki
Mevsimi” adli filmi ise Arin’in zamani reel ve metaforik anlamda kullandigi ikinci
yonteme iyi bir Ornektir (Colgegen, 2006:114). Urartu'nun geg¢miste giicli oldugu
donemler ile komsu iilkelerin istilalar1 sonucu giiciinii kaybederek yok olmasi yaz ve ki

mevsimi iizerinden egretilenerek filmde ele alinir.

Suha Arin filmlerinde 6ne ¢ikan baskin kavram, iilkenin icinde bulundugu
siyasal yapiya ve sponsorluk iliskilerine bagli olarak degiskenlik gosterir. Ornegin,
“Anadolu Uygarliklarindan Izler” dizisi sponsor firmanm (TTOK) faaliyet alani ve
yontemleri dogrultusunda mekéanin o6ne ¢iktigr filmlerdir (Aytekin, 2008:253). Armn’in
Anadolu Uygarliklarindan izler dizisi, Safranbolu’da Zaman, istanbul’un Cagirdig: Su,
Likya’nin Sonmeyen Atesi, Dolmabah¢e ve Atatiirk, Kariye, Diinya Durdukca ve
Sinan’in Amilari, Topkap1 Sarayr ve Ayasofya filmleri insanin neredeyse hi¢ yer
almadigr ya da felsefi olarak islendigi filmlerdir. Arin’in TRT i¢in yaptigr haber
belgeselleri, Bilgeler ve Ustalar serisi, Camin Teri, Tahtaci Fatma, Hiiseyin Anka ile
Sinan’t Yeniden Yorumlamak ve Denktas’in Fotograflar1 adli projeler insan unsurunun

one ¢iktig1 filmlerdir. Kula’da Ug Giin, Firat Gol Olurken, Eski Evler Eski Ustalar ve
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Altin Kent Istanbul filmlerinde ise insan-zaman-mekan kavramlari birlikte yer aldig:

goriiliir.
1.7.6.5 Suha Arin Filmlerinde Ses ve Miizik

Sinemanin temeli goriintiidiir ancak filmsel goriinti ve ses kusagi ile
birlestirildiginde izleyici daha gergekci bir yanilsama yasar. Bu yiizden sinemada ses
genel olarak goriintiiyli tamamlayan bir 6gedir (Can ve Esen, 2008:161). Suha Arin’in
sinemasinda ses ve miizik &nemli bir yer tutar. Oyle ki déneminin imgesel uzun metraj
filmlerinde (Yesilgam) dahi 6zgiin miizik kullanim1 neredeyse yok denecek kadar azdir.
Arm, Burhan Ocal, Ekrem Zeki Un, Ferit Tiiziin, Kutlu Payasli, Mehmet Ates, Nadir
Goktiirk, Nail Yavuzoglu, Nevid Kodalli, Timur Selguk, Turgay Erdener ve Yal¢in Tura

gibi yetkin sanatgilarla ¢alisarak filmlerine miizik yaptirmistir.

Ozgiin miizigin belirlenmesinde belgesel filmin temas1 énemli yer tutar. Ornegin
“Midas’in Diinyast” film miiziginin bestecisi Ferit Tliziin, Midas’in gizemli diinyasina
giris planindaki miizigi su koydugu bardaklar iizerinde parmagini siirterek ortaya
cikartir.  Safranbolu’da Zaman filminde ise ¢ok filme alinan mekanlarda insan
eksikligini giderebilmek i¢in Kutlu Payasl tarafindan koral bir miizik bestelenir (Arin,

2008:260-261).

Arin’in filmlerine 6zgiin miizik yaptirmasi film biitgesine maddi bir yiik
getirmesinin yaninda gilinlimiiz sartlarina gore teknik acidan da onemli zorluklar1 da
vardir. Adil Yal¢in film miiziginin yapilma asamasinda sanat¢inin 6ncelikle kaba olarak
bitmis filmi izlemesi i¢in stiidyoya gelmesi gerektigini, o donemin sartlarinda sanatgiya
bir kopya vermenin miimkiin olmadigini sdyler. Ayrica 6zgiin miizik tamamlandiktan
sonra filmin yeniden kurgulanma asamasinda duruma gore goriintiilerin kesildigini ya
da uzatildiginmi belirtir (Yal¢in:2017). Dénemin sartlarinda 35 mm film kurgulanirken
onceden kesilmis goriintiiniin uzatilabilmesi i¢in kesilmis parganin bulunmasi
gereklidir. Bu yiizden film miiziginin ritmine gore yeniden revize edilen goriintiilerin

kisaltilmasina kiyasla uzatma islemi ¢ok daha zaman alan ve yorucu bir siirectir.

Ozgiin miizik kullammimin yaninda Arin, Tiirkiye’de belgesel sinemada dogal
sesi kullanan ilk yonetmenlerdendir. Tipki ham filmin temini noktasinda oldugu gibi

Arin’in déneminde ses kayit cihazlarinin bulunmasi da olduk¢a zordur. Ulkeye kagak
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yollarla getirilen ve yiiksek maliyetlerle satilan donemin popiiler markas1 Nagra kayit
cihaz1 Arin’mn setlerinde olmazsa olmazlarindandir. Ham film maliyetleri baglaminda
masraftan ka¢inmayan Arin, ayni hassasiyeti ses kayit isleminde de gosterir. Aytekin,
ses kayit cihazinin ozelligini su sekilde ozetler: “Nagra teyblerin iizerinde iig, ii¢
ceyrek, yedi bucuk ve on bes olmak iizere farkli tur ayarlart vardwr. Suha Hoca hi¢bir
zaman ti¢, ti¢ ¢eyregi kullandirmazdi. Yani yavas doniimlii kaydetmezdi. 7 bucuk ya da
15 kayit yapilirdr. Eger miizik gibi ses kalitesi onemli bir kayit yapilacaksa 15 devirle
donerdi.  Ama normal bir kayit yapilacaksa 7 buguk devirli kayit yapilirdi”
(Aytekin:2018). Bu devirlerin azalmasi artmasi dogrudan kullanilan sarf malzemesinin
maliyeti ile ilgilidir. Ayrica bu malzemenin transferi, perforeye doniistiiriilmesi, filme
aktarilmasi gibi siiregleri de eklendiginde olduk¢a masrafli bir igslemi olmasina ragmen

Arin maliyet sebebiyle ses kalitesinden asla taviz vermez.

Ses konusundaki bu 6nemin yaninda Arin, giinlimiizde birgok yonetmenin
bilmedigi ya da uygulamadigi bir yontemle filmlerinin ses kusagini olusturur. Arin
oncelikle goriintii ¢gekimi yapilirken kurguda referans olmasi i¢in goriintii ile es zamanl
olarak sesi de kayit ettirir. Goriintii ¢ekimi tamamlandiktan sonra nokta sesler “agiga”
(yani goriintiiden bagimsiz olarak) yeniden kayit edilir. Yeniden yapilan bu ses kayit
isleminde 6rnegin c¢alisan bir tas ustasinin ¢eki¢ vurmasi kurguda senkronun tutmasi
icin farkli ritimlerde yaptirilir. Bu tiir nokta seslerin yaninda goriintiiniin ¢ekildigi
ortamin sesi de (ambians) kayit edilir. Aytekin, Arin’1in filmlerinin kurgusunda, roportaj
yapilan kisinin sesi, dogal ses, nokta ses, belgeselde perfore yapan anlaticinin sesi ve
Ozglin miizigin sesi gibi en az 5-6 ses kusaginin oldugunu belirtir. Ayrica
“enternasyonal bant” olarak ifade edilen perforedeki anlatici sesi olmadan dogal ses ve
miizigin bir araya getirildigi bir ses kusagi olusturulur. Boylece belgesel film farkl
dillerde yeniden seslendirildiginde spiker sesi enternasyonal bant ile birlestirilerek

herhangi bir miizik ve ses kaybi yasanmasi onlenir (Aytekin:2018).

1.7.6.6 Suha Arin’in Gosterimi Engellenen Filmleri

Suha Arin tamamlamasina ragmen sansiir ya da ilgisizlik gibi sebeplerle izleyici
ile bulusturamadig filmleri i¢in “ylizdiiremedigim gemilerim” ifadesini kullanir. Arm,
yiizdiiremedigi gemileri iginde yonetmenligini yaptigi ilk ve tek uzun metrajli imgesel

filmi Yorik Elif’i 1978 yilinda TRT ve Orman Bakanligi’nin destegiyle tamamlar.
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Oncelikle Orhan Asena’min “Bir Doktorun Giinliigii” adli anilarindan yola cikarak
yazdigr “Yorik Elif” adli senaryonun filme g¢ekilmesine karar verilir. Toplumsal bir
biittinlesmenin disinda kalmis bir Yo6riik obasinin sosyal ve ekonomik sorunlart filmin
ana temasidir. Toroslarda yasayan bir Yoriik kizinin kente gogmek umuduyla yasadigi
bir yasak aski konu alan Y6riik Elif filmi renkli 35mm ve 70 dakikadir (Colgegen, 2006:
153-155).

Yoriik Elif filminin TRT’de yaymn tarihine kisa bir siire kala 12 Eyliil askeri
darbesi gergeklesir. Degisen hiikiimete bagli olarak TRT Genel yayin yonetmeni de
degisir. Géreve yeni gelen yonetim, filmi devleti elestirmekle suglar. Ozgen, filmi
giiniimiizde izleyen bir kisinin hangi sebeple yasaklandigini anlayamayacagini soyler.
Filmde Yoriik obasinda yasayan Yoriikler ile jandarma arasinda gegen basit bir ¢ekisme
dénemin TRT y&netimince sakincali bulunur ve filmin gosterimi yasaklanir (Ozgen,

2018).

Yorik Elif filminin yasadigi bir diger talihsizlik ise filmin negatiflerinin
kaybolmasidir. Yorik Elif filminin TRT’de bulunan goésterim kopyasinin yani sira
negatifleri Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi’ne bagli Sinema Tv Enstitiisii’nde
saklanmaktadir. Filmin pesine diisen Arin, donemin enstitii miidiiri Sami Sekeroglu
tarafindan negatiflerinin miifettislere teslim edildigi ve sonrasinda yakildigi yoniinde
bilgilendirilir. Bu agiklamalara ragmen Armn, filmin akibeti hakkinda tam olarak bilgi
sahibi olmadigini sdyler (Colgegen, 2006: 163-164).

Filmin negatiflerinin ve kopyalarinin ortadan kaybolduguna yonelik iddialari
Aytekin “Suha Hoca'min kaywp, yanik denilen filmi Yoriik Elif’i izledim. Filmin ¢ok
diisiik ¢oziiniirliikte bir kopyasinm yanilmiyorsam yarim ing agik sistem bir video bant
tizerinden izledik. MTV arsivlerinde kaldi mi? Atildr mi? Kimse ne oldugunu bilmeden
kayboldu ya da zaman i¢inde manyetik ortamlardan etkilenerek bozuldu mu

bilmiyorum” sozleriyle agiklar (H. Aytekin ile kisisel iletisim, 28 Mart 2018).

Arin’in tamamlanamayan bagka bir projesi, kendisi tarafindan finanse edilen ve
faili mechul bir saldiriya ugrayan egitimci Server Tanilli’nin konu edinildigi
belgeseldir. Tanilli, o yillarda tedavisi i¢in Almanya’da bir klinikte bulundugu i¢in

filmin ¢ekim maliyetleri olduk¢a artar. Arin, saldirinin oldugu giin vurulmamis olsa
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Tanilli’nin verecegi “Uygarlik Tarihi” dersi iizerine filmin omurgasimi kurar. Arin,
Tanilli’yi yiiriitme ¢abalari, Tanilli’nin kaleme aldig1 mektuplar ve siirlerin kullanildigi
filme “Bir Uygarlik Tarihi Dersi” adin1 koyar. Arin, filmin kurgusunu tamamlayabilmek
icin tiim negatiflerini Mimar Sinan Universitesi Sinema Televizyon Enstitiisii’ne teslim
eder. Yeterli biit¢esi olmadigt ve filmin banyo parasini daha ddeyemedigi i¢in para
bulana kadar bir siire bekleme karar1 alir. Bu siiregte 12 Eyliil askeri darbesi olur, o
tarihlerde tilkenin iginde bulundugu siyasi durum ve askeri yonetimin filme el koymasi
tehlikesine karsi filmin adim1 gizleyerek rumuz koyma karar1 verilir. Askeri tehdit
ortadan kalktiktan sonra filmin pesine diisen Arin, tim ugraslarina ragmen filmini

enstitiiden geri almay1 basaramaz (Colgecen, 2008: 174-176).

Arin’in  yonetmenligini istlendigi ve tamamlanmasina ragmen gosterimi
yapilmayan bir filmi de “Camin Teri” adli filmidir. Sisecam A.S.’nin 50. Kurulus
y1ldoniimii olmast sebebiyle otuz dakikalik bir belgesel film hazirlanir. Ayni yil yani
1985 yilimin Diinya Genglik Yili olmasi sebebiyle Arin, filmi Pasabahge cam
fabrikasinin iifleme, kristal ve otomasyon boliimiinde gorev yapan ii¢ gencin hayati ve
gelecege yonelik umutlar iizerine kurar. Filme konu olan bu ii¢ gencin secilmesi
noktasinda Armn’in psikolog olan kiz kardesi Sema Yiiksel yardim eder. Yiiksel,
yetmisten fazla geng ile goriismeler ve testler yapar ve bu ii¢ genci uygun bulur. Film
tamamlandiginda, Sisecam Fabrikasi Genel Miidiirii tarafindan begenilmez ve filmin

yayinlanmasi engellenir (T. Yavuz ile kisisel iletisim 1 Agustos 2017).

Suha Arin tarafindan ¢ekilen ve farkli zaman dilimlerinde farkli sansiirlere
maruz kalan diger bir filmi ise “Kula’da U¢ Giin” adl1 ¢alismasidir. Arin’1in kalabalik bir
ogrenci grubuyla birlikte ¢ekimlerini tamamladig: film uzun yillar yayinlanmaz ve arsiv
raflarinda bekletilir. Aradan uzun bir zaman gectikten sonra TRT’de filmin anlam
biitlinliigiinii bozacak sekilde birgok sahnesi kesilerek yayinlanir. Kesilen sahnelerden
biri de filmde mizansen olarak islenen diigiiniin imam nikah1 boliimiidiir. Yillar sonra
0zel televizyonlarin yayina baslamasiyla Samanyolu TV’de yayinlanan filmin bu defa
da resmi nikah boliimii kesilerek yaymlanir. Arin filmin ugradgi sansiir yaninda tahrif
de edildigini iddiasiyla her iki kanala karsi baslattigi hukuki miicadaleyi kazanir
(Colgegen, 2008:222-223).
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Arin’in sansiirlenen bagka bir filmi de Ziraat Bankasi sponsorluguyla TRT ig¢in
Hasan Ozgen ile ortak yonettigi “Firat Gol Olurken” adli dizi projesidir. Malatya,
Adiyaman, Sanlurfa ve Elazig il smirlar i¢cinde uzun bir 6n arastirma siireci sonunda
cekimleri yedi ayda tamamlanan 10 boliimlik dizinin TRT tarafindan 7 bdolimi
yasaklanir 3 bolimiiniin ise sartli olarak yaymlanmasina karar verilir. Bu karar
TRT’nin Yayin Denetim Kurulu, Atatiirk Kiiltiir, Dil ve Tarih Yiiksek Kurumu’ndan ii¢

bilim insaninin da imzaladi81 bir raporla onaylatir (Ozgen, 2018).

Firat Gol Olurken filmine yonelik yasaklama kararinda gosterilen sebeplerden
bazilarim1 Hasan Ozgen su sekilde dile getirir: “Belgesel filmin ¢ekildigi cografyada
yapilan kazilarda ortaya ¢ikan kiiltiirel varhiklar M.O. 2000-4000 yillar arasinda
vasamis insanlarin kalintilaridir. Bu bilgiler 1518inda genel bir ifade anlatmaya
calistgimiz icin “Anadolu Insant” ifadesini kullandik. Dénemin TRT yénetimi bize bu
ifadeyi kullanamayacagimizi Tiirk insani ifadesini kullanmamiz gerektigini belirtti. Tiirk
hakimiyetinin ya da etkisinin Anadolu topraklarinda hangi yillarda ortaya ¢iktigina
dair bu tip bir ifade bilimsel olarak yanlis olacakti. Bu defa da Anadolu’da Tiirklesme
oncesinde Tiirk oldugu iddiasini ve “Proto-Tiirkler” kavramini dayattilar. Gergekten bu
dogru olsa bile bulunan kalintilar: tek bir kavim ya da milliyet iizerinden a¢iklamak
bilimsel olarak miimkiin degil.” Ozgen, filmin yasaklamasimin bir diger gerekgesi olarak
ise atin evcillestirmesi ile ilgili bulgular oldugunu séyler.” Filmde, Prof. Dr. Ufuk
Esin’in kazilarinda ortaya koydugu bilimsel bir gercegi ortaya koyduk. Degirmendere
hoyiigiinde atin evcillestirilmesinin bilinenden yaklasik bin yil kadar eski bir tarihe
dayandigina dair bulguya ulasildi. Bu bilginin bu sekilde kullanilmasi Tiirkler ve atlar
arasindaki manevi bagi zedeleyebilecegi ve bu yiizden “atlar: Tiirkler evcillestirdi” gibi
bilimsel dayanagi olmayan bir ifade kullanmamiz yoniinde bir baskiyla karsilastik. TRT
yonetimi ile bu yasadigimiz anlasmazilik Atatiirk Kiiltiiv, Dil ve Tarih Kurumu 'ndan ii¢
profesor tarafindan incelendi. Maalesef bu ii¢ kisi de TRT yonetiminin verdigi rapor

paralelinde bir karar aldigi igin film yayinlanamad:” (Colgegen, 2006:216).

Arin, Tiirkiye’de sinemanin diisiince Ozglirliiglini en genis bicimde
kullanilabilecegi bir sanat dali oldugunun altini ¢izer. Arin, okur-yazar olmayan bir kitle
oldugu kadar okuma yazma bilmesine ragmen az okuyan toplumlarda sinemadan daha

etkili bir kitle iletisim aract olmadigin1 sOyler. Sinema araciligiyla genis halk kitlelerine
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farkli ve yeni disiinceleri aktarmak miimkiin olabilecektir. Arin sansiir kurulu
tiyelerinin sinema ya da herhangi bir sanat dali ile iliskisi bulunmayan memurlardan
olustugunu sdyler. Bu yiizden siyasal iktidarlarin diger sanat dallarindan ayr1 olarak
“sinemaya Ozel sansiir” uygulamaktan vazge¢cmesi gerektigini vurgular (Balkaya,1993:

108-109).

Bir¢ok filmi sansiir ve engellemeye maruz kalan Suha Arin, 1970’1 ve 80’li
yillarda yasanan siyasi ¢alkantilarin kendisini oto sansiire ittigini sdyler. Arin, sinema
yapan herkes gibi kendisinin de yaptigi filmlerin genis kitlelere ulagsmasini ister. O
donemde de genis kitlelere filmi sunmanin tek yolu televizyondan yani TRT’den
gecmektedir. Ister istemez bu TRT sansiiriine takilmamak i¢in filmlerinde oto sansiir
uygulamistir. Arin’in altin1 ¢izdigi bir diger nokta ise sansiiriin zamana ve kisilere gore
olan degiskenligidir. Yani sansiir kurulundaki gorevliler degistiginde sansiir anlayis1 da
kisilere bagl olarak degisebildigini ya da belli bir zaman gectikten sonra ayni kisilerin
sanstiriinden gegebildigini soyler (Kuruoglu,1990).
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IKiNCi BOLUM

2 SINEMATOGRAFI VE GERCEKLIiK

Yunanca iki kelime olan kinema (hareket) ve graphos (yazi) kelimelerinin
birlesiminden olusan sinematografi kelimesi hareketle yazmak anlamina gelmektedir.
Sinematografi sadece kameranin Oniindekileri goriintiiledigi basit bir kayit islemi
olmaktan ziyade, herhangi bir filmin diyaloglar ve hareketlerden olusan igerigine anlam
ve alt metin katmanlar1 eklemek i¢in kullanilan tiim yontem ve tekniklerin genel adidir.
Sinematografi; diisiince, duygusal ifade gibi sozlii olmayan tiim iletisim bigimlerinin
gorsel terimler haline getirildigi bir siiregtir (Brown, 2008: viii). Agirlikli olarak gorsel
bir ara¢ olan sinema goriinmeyen seyleri (akil-goniille ilgili seyler) sadece dolayl
olarak ifade edebilir. Teknik olarak her film birbirinden bagimsiz hareketli goriintiilerin
birlesiminden olusur. Bu siirecin deneyimleme bigimi farklidir, film bir tiir
“duyumsayislar seli” ya da devasa bir gostergeler denizidir. Sinemacinin buradaki
gorevi, izleyicinin bu deneyimini sekillendirmek iizere gostergeler akisini diizenleyerek
aktarmaktir. Bu gorsel bilgi akisini yerlestirme ve diizenleme yontemi, filmdeki

gercekligi ve izleyicinin filme yiikleyecegi anlami belirler (Hunt vd, 2012: 23).

Bu akisin olusturdugu hareketli goriintiilerden olusan sinematografi hig
kuskusuz bir gosterge sistemidir. Filmsel gostergenin gergekle iliskisini Adanir su
sekilde aciklar: Filmsel gosterge devingen bir renk ve 1sik huzmesidir ve gercek
degildir. Seyircide gerceklik algis1 yaratan ve tiglincii bir boyut saglayan bir tiir rolyef
gibidir. Giinliik hayati oldugu gibi ya da yeniden diizenleyerek aktaran sey de
sinematografik inandiriciligin en 6nemli kosulu olan goriintiiden sonraki “devinimdir”
(Adanir, 2003:53). Metz sinemada gergeklik izlenimini agiklamak gerektiginde,
basroliin devinime distiigiinii ¢linkli hayata 6zgli gosteriler de devingen oldugunu
sOyler. Sabit fotograflara canlilik ve Ozerklik kazandiran devinim bu goriintiileri
yapismis olduklar1 diizlemden kopartarak onlar1 sinema perdesinde birbirinden bagimsiz

goriintiiler olarak algilanmasini saglar (Metz, 2012: 22).

Gilinlimiiziin modern insan1 bu gosterge sisteminden olusan sinemay1 6grenmek
zorunda kalmamistir. Modern insan tipki anadilini kendiliginden konusan bir ¢ocuk gibi

dogdugu ilk giinden itibaren bu gorsel dil icinde dogup biiylimiistiir. Sinemanin ilk
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yillarinda, perdede kendisine dogru gelen treni gercek sanip kagisan insanlarda oldugu
gibi beyaz perdeyle ilk kez tanisan her insanin bu dili anlama konusunda farkli sorunlar
yasamas1 muhtemeldir. Ornegin, Lotman’in bu konuda Béla Balazs’tan aktardig: kisa
hikayede: Egitimli bir gen¢ kiz ¢alismak i¢cin Moskova’ya gelmistir. O zamana kadar
hicbir sekilde sinemaya gitmemis bu genc¢ kizi isvereni komedi tlirlinde bir film
izlemeye gonderir. Kiz sinemadan rengi solmus ve asik bir suratla eve déner. Isvereni
filmi nasil buldugunu sordugunda, kiz 6fkeli bir sekilde bu tir korkung seylere
Moskova’da nasil izin verildigini sorar. Daha 6nce sinema deneyimi olmayan kiz
izledigi filmdeki yakin planlari, kesik kol, kafa ve bacaklar olarak algilamistir (1986:
43-44). Sinema dilinin film izlenerek 6grenildigini sdyleyen Gilingér de farkli bir 6rnek
aktarir: Bir film yapimcisi tarafindan yerlilere film gosterimi yapilir. Gosterim
sonrasinda film hakkinda goriisleri sorulan yerliler filmde en ¢ok birbirini kovalayan
tavuk ve horozlar1 begendiklerini ifade eder. Boyle bir goriintiiden habersiz film
yapimcilart filmi dikkatli bir sekilde tekrar izlediginde 6nde konusan oyuncularin
ardinda c¢erceve iginde goriilen tavuk ve horozlar fark edebilir (1994:17-18). Goriiliiyor
ki sinema filmi olusturan sinematografik 6geler herkes tarafindan ayni sekilde
algilanmaz. Ayni toplum i¢inde yasayan insanlarin yas, cinsiyet, egitim ve hayat
tecriibeleri gibi farkliliklara gore izledikleri goriintiilere farkli anlamlar yiiklemeleri

muhtemeldir.

Bir dili anlamak i¢in onun 6grenilmesi gerektigini vurgulayan Lotman, filmin
kendine 6zgii bir iletisim dizgesi oldugunu sodyler. Yo6netmen, oyuncu, senarist ya da
film yapimcisinin irettigi filmle bir seyler anlatma cabasi vardir. Her film izleyiciye
gonderilmis adeta bir mektup ya da bir bildiri gibidir. Bu ylizden o mektubu
okuyabilmek i¢in onun dilini bilmek gerekir (1986: 10).

Bu noktada sinematografiye hakim olabilmek igin iki temel noktada yetkinlik
gereklidir. Bunlardan ilki; teknik yetkinlik olarak sinematografi, ikincisi; dilsel yetkinlik
olarak sinematografidir.

Sinema, teknik yetkinligi yani kameranin mekanik olarak {irettigi hareketli
gorlintiiler araciligiyla dilsel bir yetkinlik olusturan “diisiinen bir makinedir.” Bu

mekanik “yeniden tiretme” kabiliyeti diislinceyi otomatik olarak saglayamaz Sinemanin
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dilsel yetisi teknik yoniinden ziyade 6znel tercih-tercihler gerektiren “sinematografik

operasyon”larin birlesmesi ile miimkiin olabilir (Goénen, 2004:88).

Miikerrem, teknik ama akilli bir ara¢ olan kameraya ruh ve biling kazandirilmast
gerektigini, bunun da kameranin olaylar1 ve karakterleri algilayisinin tipki bir insanin
algilayis1 gibi olmasiyla miimkiin olabilecegini soyler. Kameranin verdigi tepkilerin
ardinda duygu ve zeka olmasi gereklidir. Kameranin yapacagi betimleme, bir insan gibi
Olgiiliip bigilmeden, diisliniilmeden yapilacak olursa bunun gercek bir betimleme
olamayacagini vurgular. Miikerrem’in Anatole France’den aktardigi sanatciyr tehdit
eden iki kabul olarak niteledigi “zanaat¢1 olup sanat¢1 olmayan ve sanat¢i olup zanaatgi
olmayan” ayrimi noktasinda yukarida belirtilen sinematografi igin gerekli iki
yetkinligine isaret eder. Isin teknik yonii yani zanaat kismi grenilebilir ve 6gretilebilir
Sinemanin sanatsal boyutu tipki Miikerrem’in de ifade ettigi gibi “nakit para gibidir;
cepte veya hesapta ya vardir ya yoktur” Sanatsal yetenek zanaat gibi Ogrenimle
kazanilamaz (2012:12-14). Farkli bir ornekte, film yOnetmeni roman yazarina
benzetilecek olursa, sinematografinin teknik yonii, okuma yazma kabiliyetine sahip
olmaya benzetilebilir. Yani bu yetkinlikte olan her kisi kendine has ctimleleri kagida
dokebilir ya da baska bir kisinin yazdiklarin1 okuyabilir ama sunu biliyoruz ki okuryazar
olan her kisi roman yazacak yetkinlikte degildir. Elbette egitim alarak belli bir seviyede

yazarlik kabiliyeti artirilabilir ama iyi bir yazar olmak egitimle kazanilan bir beceriden

ziyade dogustan gelen ve icsel yeteneklerle ilgilidir.

Bu c¢alismada sinematografinin daha ¢ok teknik yoOniine deginilmeye
calisilacaktir. Sinematografik unsurlar Bordwell ve Thompson’un Film Sanati adli
kitab1 1s1ginda agiklanmaya calisilarak dogrudan sinematografik unsur olmayan
mizansen, aydinlatma ve ses konularina kisaca deginilecektir. Sinematografik Ogeler

noktasinda miimkiin derecede giincel sinema filmlerinden 6rneklere yer verilecektir.

2.1 Mizansen

Fransizca kokenli bir kelime olan mise-en-scéne, sahneye koyma anlaminda
kullanilan tiyatrodan sinemaya gecmis bir kelimedir. Mizansen, izledigimiz bir filmde
gorlinen dekor, 151k, makyaj, kostiim ve oyuncularin tim hareketlerini kapsayan genis

bir kavramdir. Mizansen ile gercekeilik iliskisini sorgulayan Bordwell ve Thompson,
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yanlis bir Onyargi ile izleyicilerin mizanseni gercekcilik standartlarina gore
degerlendirdigini soyler. Oysaki gercekeilik goreceli olarak kiiltiirden kiiltiire,
dénemden doneme hatta bireyden bireye gore degisebilir. Bu yiizden 6nemli olan
mizansenin islevidir. Bir filmde mizansen gerceklik yanilsamasi yaratmak igin
kullanilirken diger bir filmde tamamen hayali bir diinya kurmak i¢in kullanilabilir. Bu
noktada sinemanin ilk ustas1 Mélies mizansenin “biiytli giiciinii” filmlerinde etkili bir
bigimde kullanmistir. Mélies 6nceden tasarladigi mizanseni bire bir hayata gecirebilmek
icin, dekor kostiim ve 1siklandirmay1 kontrol edebilecegi ilk film stiidyolarini kurar

(Bordwel ve Thompson, 2012: 118-121).

Sekil 2-1 A Trip to The Moon (Aya Yolculuk) Taslak ¢izim ve filmden bir kare

Mizansen, yonetmene se¢im ve kontrol olanaklar1 saglamasi agisindan; dekor,
kostiim ve makyaj, 1s1k (aydinlatma), sahneleme olmak iizere dort ana baslik altinda

incelenebilir (Bordwel ve Thompson, 2012: 121).

Yukarida belirtilen dort ana unsurdan, belgesel sinema agisindan 151k konusu

asagida daha detayli incelenmektedir.

2.2 Isik

Kameranin ¢evredeki nesneleri, olaylar1 kisacasi var olan herhangi bir seyi
algilayabilmesi i¢in dogal 151k olmasi ya da aydinlatma yapilmas: teknik bir
zorunluluktur. Goriintii yonetmeni hangi amacla ya da hangi teknigi kullanacak olursa
olsun goriintii diizenlemesinin temelinde aydinlatma olacaktir (Miikerrem,2012:43)
Televizyon ya da sinemadaki aydinlatma bir seyi goriiniir kilmaktan daha fazlasi

demektir. Isigin varliginin teknik bir gereklilik olmasi yaninda anlatima olan katkisi
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yadsimnamaz. Bilingli olarak yapilan aydinlatma izleyicide yasatilmak istenen etkiyi
olusturmada ve denetlemede etkili bir unsurdur. Bu etki 15181n giicii, niteligi, agis1 ve
yayilimi kontrol edilerek yapilabilir. Ornegin 151k sayesinde istenilen noktaya izleyicinin
ilgisi yonlendirilebilir. Isiklandirma ile ruhsal bir atmosfer saglanabilir. Isik ile giiniin
hangi saatinde olundugu ya da nasil bir mekanda gegtigi hakkinda izleyiciye bilgi
verilir. Isik ile gorsel bir devamlilik algis1 saglanabilir (Millerson: 2007: 16-17). Bu
sOylenenlerden yola ¢ikarak 15181in hem teknik bir unsur hem de anlatim unsuru olarak

iki dnemli gorev iistlendigi sdylenebilir.

Aydinlatmanin istlendigi bu gorevin 6nemi noktasinda fikir birligi olmasina
karsin aydinlatma anlayis1 bakimindan temelde iki farkli gériis vardir. Bu ayrim, farkl
gercekeilik anlayisindan kaynaklanmaktadir. Bir kisim goriintii yonetmeni izleyicide
gerceklik algisini bozmayacak sekilde dogal 1s18in taklit edilmesini yeterli goriirken,
digerleri sanatgiya goriineni degistirebilme hakki taniyarak bunun onun bir gorevi

oldugu diistincesini savunur (Gling6r, 1994:71).

Brown anlatim unsuru olarak 15181 degerlendirirken, bir siireligine sinemadan
kopup klasik tablolar1 incelemeyi Onerir. Tipki usta yonetmenlerin filmlerinde oldugu
gibi hi¢bir sey tablolarda tesadiifen yer almaz. Tablolarda goriinen her detay, renk,
golge; gorsel ve Oykiisel semada belirli bir amagla vardir. Usta ressamlarin firgalariyla
ortaya ¢ikan bu tablolardaki 1sik diizenlemesi ve aydinlatmanin, her seyi goriintir kilmak
demek olmadiginin en giizel kanitidir. Ressamlar anlatim i¢in 6nemli olmayan veya
kusurlu olan bolgeleri golgede ya da karanlikta birakmistir (Brown, 2008: 190-191).
Esdeger bir ifadeyle Miikerrem, goriintii diizenlemesinin temelini golge ve 1s1k

ayarlarinin olusturdugunu sdyler (2007:43).

2.2.1 Temel Aydinlatma Yontemi

Temel aydinlatma, aydinlatilacak konunun ya da iginde bulundugu uzamin
aydinlatilmasinda kullanilan etkin ve islevsel bir yontemdir. Bu yontemle konu goriiniir
hale getirilerek, kontur ve bigimsel 6zellikleri ortaya ¢ikarilir ve iki boyutlu filmde
tiglincli bir boyut yani derinlik hissi elde edilir. Bu noktada, temel aydinlatma
yapilabilmesi i¢in farkli gii¢ ve nitelikte 151k kaynaklarina ihtiya¢ vardir (Vardar, 2014:
261). Kural olarak ii¢ noktadan aydinlatmanin en etkili yontem oldugunu vurgulayan

Millerson yine de bu kural i¢in “Tanr1 sozii degil” diyerek gerekli goriildiigiinde
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degistirebilecegini vurgular (Millerson, 2007:76). Bu yontemde kullanilan 1siklar
bulunduklar1 konum ve islevlerine gore anahtar 151k, dolgu 1s1k, arka 1s1k seklinde

isimlendirilir. Kisaca deginilecek olursa:

Anahtar (Ana) Isik: Aydinlatilmasi istenen konuya yonlendirilmis en gii¢lii 151k
kaynagidr. Konunun bigcimi, yiizey yapisi ve dokusu gibi fiziksel ozelliklerini ortaya
ctkartir. Bu yiizden sahnenin pozlama degerini belirlemede bu isik etkendir. Isigin
yoniinii ve temel golgeler anahtar isikla saglanir. Ana stk kameranin konumunun

olusturdugu merkez ¢izgi ile 45 derece bir agt ile yerlestirilir.

Dolgu (Yumugatici) Isik: Ana 1s18in ortaya ¢ikardigi sert golgeleri yumusatmak
icin kullamblir. Dolgu 15181 anahtar 1s18a gore aydinlatilan konunun diger tarafina

benzer bir agiyla yerlestirilir.

Arka (Kontur) Isik: Bu 151k kaynagr aydinlatilan konunun sinirlarini vurgulanir,
bu sayede konu dekordan kopartilarak kontrast olusturulmasi saglanir. Arka 151k dekor
ile konu (fon) arasinda bir noktadan kameraya dogru yoneltilecek sekilde yerlestirilir

(Canikligil, 2007:136-137).

2.3 Sinematografik Unsurlar

Caligmanin  bu  boliimiine kadar sinematografinin  tanim1  yapilarak,
sinematografinin teknik ve dilsel yoniine kisaca deginilmeye calisildi. Mizanseni
olusturan bir yonetmen filme alinacak konunun-olaym sahnesini kontrol altina almig
demektir. Bu asamadan sonra kamera yerlestirilerek ¢cekime baslandiginda yonetmen, ne
cekildigi kadar nasil ¢ekildigini de kontrol etmek zorundadir. Bu noktada yonetmenin
filmi ortaya ¢ikarmak i¢in verdigi kararlar; Cekimin fotografik kapsami, g¢ekimin
cergevesi, ¢ekimin siiresi olmak tiizere ii¢ baslik altinda incelenebilir. (Bordwell ve
Thompson: 2010: 167).

2.3.1 Cekimin Fotografik Kapsam

Tonlama ve Kontrast: Ingilizce dynamic range olarak bilinen, bir fotograf
karesindeki aydinlik yiizey ile karanlik yiizey arasindaki 151k farki dinamik aralik olarak
tanimlanir. Film karesinde goriinen en parlak alan ile en karanlik goélge alanlarin bir

arada fark edilebilir sekilde bulunmasi o karenin dinamik araliginin genis oldugu
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anlamma gelir. Ciplak gozle bakan bir insan bu araliktaki detaylari rahatlikla
algilayabilirken gerek film kameralar1 gerekse dijital kameralar bu araliktaki 1s1k

siddetini belirli sinirlar igerisinde algilayabilir.

Insan gozii bu araliktaki renk, doku, bigim gibi farkliliklara kars: hassastir. Bu
yiizden yonetmene bu farkliliklar1 kontrol ederek izleyiciyi yonlendirebilme imkani
dogar. Yakin tarihe kadar bir¢ok yonetmen bu kontrolii tercih edecegi ham filmin 1s18a
duyarliligi, ¢cekim esnasinda kullanilan 151k ya da ¢ekim sonrasi filmin yikanmasi
asamasinda kimyasal yontemlerle saglayabiliyordu. Halen bazi yonetmenlerin tercihi
film olmasma ragmen artik giiniimiizde birgok yonetmen dijital ortama kayit yapan
kameralar kullanmay1 tercih etmektedir. Farkli kamera ve kayit formatlarinda belirli
standartlara gére ham (raw) olarak c¢ekilen goriintiiler i¢in istenilen ton kontrast gibi
etkiler ¢ekim sonrast renk diizenleme (colour correction) operatorleri tarafindan

yonetmenin istegi dogrultusunda diizenlenebilmektedir.

Cekim asamasinda golgeler ve aydinlik alanlar olusturma konusunda aydinlatma
boliimiinde bahsedilmisti. Cekim esnasinda tonlama ve kontrasti kontrol eden bir diger
yontem de objektif Oniine filtre yerlestirilmesidir. Cok farkli ve 6zel filtreler olmakla
birlikte genel olarak filtreler ana tiirlerine gore; difiizyon (yayilma), dogal yogunluk-
pozlama- (neutral density), netlik, renk dengesi, renk degistirme ve etki olmak fiizere
incelenebilir (Brown, 2008:282).

Difiizyon; yani 15181 yayan filtreler goriintliniin keskinligini yumusatmak ve
filmdeki dramatik etkiyi degistirmek i¢in kullanilir. Bazi durumlarda pratik yontemlerle
kamera Oniine takilan bir kadin ¢orab1 veya objektife siiriilen vazelin difiizyon filtre

olarak kullanilabilir.

Dogal yogunluk-pozlama (ND) filtreleri; objektiften gelen 15181 herhangi bir renk
kayb1 olmadan azaltmak i¢in kullanilir. Asirt 1s1klt 6rnegin giinesli ve karli bir ortamda
ya da dramatik bir sebeple alan derinligini azaltmak i¢in diyafram agmak gerektigi
durumlarda fazla gelen 151k dogal yogunluk (neutral density) filtreleri kullanilarak

azaltilir.

Polarizasyon filtreleri; gectigi yol {izerinde her yone titresen 15181n tek bir yonde

titresimini saglar. Isik parlak bir ylizey ornegin pencere, ara¢ cami gibi bir yiizeyden
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gecerken polarize olur. Polarize filtreler kullanilarak pencere cami veya su gibi
yiizeylerdeki yansima azaltilabilir ya da tamamen yok edilebilir. Bu filtrelerle yapilan

¢ekimlerde gokyiizii oldugundan daha koyu gosterilebilir (Brown, 2008:290).

Renk dengeleme filtreleri; ii¢ ana renk ve bunlari tiimleyici renklerde
basamaklandirilmis filtrelerdir. Objektif Oniine yerlestirilerek 1siklarin renklerini filme
gore diizenlemek icin kullanilir. Renk diizeltme filtreleri ise sar1 151k kaynagi tungsten
ile beyaz 151k kaynagi giines arasinda ¢ekim yaparken kullanilan filtrelerdir. Bu filtre
pencereden gelen 151k ile i¢ mekan arasindaki 1s1k farkinin oldugu sahnelerde giin 15181
ile i¢ mekandaki 15181 dengelemek i¢in pencere ylizeyine kaplanir. Efekt Filtreleri ile
goriintiide 6zel etkiler olusturmak i¢in 6rnegin sis (fog), bugu (pro-mist), yildiz (star)

gibi filtreler kullanilir (Wheeler:2010: 161-162).

2.3.2 Cekimin Cercevesi

Bir goriintii olusturulurken 6zellikle belli nitelikleri ortaya ¢ikartilip gosterilmek
isteniyorsa ¢erceve mutlak bir zorunluluktur. Sinema ve fotograftan daha 6ncesinde bir
tabloda aktarilmak istenenlerin sinir1 tuvalin boyutu ile smirhiydi. Cerceveye sigdirma
teknigini resimden miras alan sinema i¢in iyi bir film gorlintiisiiniin igerigi ve kapsadigi
cergeve dengeli ve uyum icinde olmasi gerekir. Sinema perdesi sayet ger¢ek diinyaya
bakisimizda oldugu gibi smirsiz bir biiyiikliikkte olsaydi iyi bir diizenlemeye gerek
olmadan izleyici istedigi noktaya dikkatini yoneltebilecekti. Bu yiizden film yonetmeni
gergek yasamin sinirsiz alani iginden anlati i¢in uygun olan c¢ergevelemeler yapmak

zorundadir (Arnheim, 2010: 64-66).

Yonetmen, smirsiz gergek diinyadan c¢ergeveleme yaparken kullandig:
malzemenin Ozelligine gore belirli Olglilerde karar almak zorundadir. Yildiz,
sinematografik goriintiiniin bu smirhiligimi Gic baslhik altinda 6zetler. Bunlardan ilki
objektiften gelen goriintiiniin vizoérdeki yansimasi yonetmeni belirli bir kaliba zorlar.
Yonetmen her ne kadar cergeve iginde goriinenleri diizenlemis olsa bile bu onun duyu
organlariyla gordiigii ikincil bir goriintiidiir ve asla gercegin kopyasi olamaz. Ikinci
unsur ise yonetmenin vizérden gordiigi sekilde goriintiiniin film malzemesi {izerine
kayit edilmesidir. Yani siirsiz gercek diinyaya ait goriintii iginden yatay ve dikey bir
boyutta sinirlandirilarak kayit edilen gergeklik iki boyutlu bir alana hapsedilmistir. Son

siirlayici unsur ise, sinema duvarina yansiyan goriintiidiir. Kayit edilmis goriintii yatay
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ve dikey olarak cergevelenmis sinirlar iginde perdeye yansitildiginda iki boyutlu bu 151n
demeti izleyici tarafindan {i¢ boyutlu diinyanin bir yansimasi olarak algilanir (2014:70-
73).

Cercevelemek kelimesi terim olarak (cadrer) boga giiresinde kullanilan “bogaya
kiligla son oldiriicii darbeyi yapmadan onceki anda bogayi hareketsiz birakmak”
anlamindadir. Fotograf makinesi de belirli bir an1 hareketsiz birakarak tipki boga
giiresinde oldugu gibi yakalar. Bugilin anladigimiz anlamda cergeveleme (cadrage)
teriminin dogum tarihini Le Petit Robert 1923 yil1 olarak gosterir. Bu da bize bu terimin
resim sanatindan ziyade es zamanli olarak amator fotografciligin ve hareketli ¢ekimlerin
yayginlastig1 yillarda sinema ve fotografcilik i¢in kullanildigini gostermektedir. Sozliik
bilgilerine bakildiginda cerceveleme kavraminin fotografin icadindan seksen yil,
sinemanin ortaya c¢ikmasindan ise yaklasik 25 yil sonra ortaya g¢ikmasi nesnenin
hareketliliginin yan1 sira c¢ekim hizi ve niteligine iliskin olarak dogdugunun

gostergesidir (Bonitzer, 2006: 163).

Bir ¢ergeve olusturmak demek izleyicinin neyi goriip neyi géormeyecegine karar
vermek demektir. ilk olarak kameranin sahne iginde duracagi konum sonrasinda
kameranin goriis agis1 ve hareket konusunda ne yapilacagii bilmek gerekir. Burada
hareket derken gerek kameranin fiziksel hareketi gerekse kamera Oniindeki nesnelerin
hareketi 6nemlidir. Cerceveleme ile ilgili tim bu unsurlarin birlesimi ve sesin de

yardimiyla izleyicinin film planini nasil algilayacagi belirlenir (Brown, 2008:54).

Cercevelemenin 6nemini Bordwell, Lumiére’lerin kamerast ile Dickson’un
kamerasi arasindaki farki gostererek agiklar. Lumiére’lerin hafif taginabilir kamerasinin
yaninda Dickson’un agir ve hantal kameras1 kullanigsiz kalir. Lumiére’ler portatif
kameralarini rahatga istedikleri yere kurarak fabrikadan ¢ikan is¢iler, iskambil oyunu ya
da bir aile yemegi gibi gilindelik hayatin gergekligini sinema filmine alabilmek i¢in
cercevelemenin giiciinii  kullanabilmislerdir (Bordwell ve Thompson: 2010: 186).
Sinema tarihinin ilk filmlerine bakildiginda tipki bir tiyatro sahnesinde oldugu gibi
temsil edilen olaymn veya nesnenin tamami goriinecek sekilde cerceveleme yapildigi
goriiliir. Ilerleyen yillarda anlatinin izleyiciye aktarilmasi icin fotografgilikta da

kullanilan temel ¢ekim 6l¢eklerinde yapilan planlar kullanilmaya baglar.
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S6z konusu olan insan ise; ¢ekim Olgekleri tanimlanirken ¢ogunlukla insan
bedeni temel Olgiit alinarak belirlenir. Genel ¢ekim, boy ¢ekimi, diz ¢ekimi, bel ¢ekimi,

g0gis ¢ekimi, ayrinti ¢ekimi olarak adlandirilir (Kasim, 2013:69-70).

Film seridi iizerine kayit edilen olay veya nesnelerin yakin g¢ekimlerinin
yapilmasi sinemanin ilk yillarinda teknik olarak miimkiinken bu tercih edilmemistir.
Karakterlerin tiim bedenini bir biitiin olarak gérmeye aliskin izleyiciler yakin plan
cekimlerin ilk gosterimlerinde olumsuz tepki verse de zamanla film iginde kullanilan

farkl 6lgekteki cercevelemeler izleyici tarafindan kabul gorebilmistir.

2.3.2.1 Cergeve Oram

Cerceve orani, cercevenin eninin, yiiksekligine orani olarak tanimlanabilir.
Sinema tarthinin ilk yillarinda farkli mucitler tarafindan tasarlanan kameralar farkli
genislikte farkli goriintii boyutlarinda film seritleri kullanmislardir. Thomas Edison,
Dickson ve Lumiére’ler bugiin kullanilan dikdortgen gergevenin kaba halini kullanan ilk
mucitlerdendir. Elbette bu standart olusmadan once farkli oranlar da denenmistir.
Bunlardan Abel Gance’nin ii¢ normal gergevenin bir araya getirilmesiyle olusan {iglii
ekran (triptych) ismini verdigi bir ¢esit genis ekran denemesi ve Eisenstein’in yatay ve
dikey olarak esit olarak tasarladigi kare gergeve One ¢ikar (Bordwell ve Thompson:
2010: 187). Bu farkliliklarin yaninda Ingiltere ve Amerika’da ing 6lgii biriminin
kullanilirken Avrupa’da milimetre 6l¢ii biriminin kullaniliyor olmasi da baslangigta

cerceve orani noktasinda sorunlar yasanmasina sebep olmustur.

Her ne kadar farkli olgiiler denenmis olsa da 1889’da Edison’un siparisi ile
Eastman-Kodak tarafindan iretilen film zamanla yayginlasir. 1920°li yillarin sonunda
sinemada sesin kullanimi, filmin optik yiizeyi iizerinde ses kusagina da yer bulma
zorunlulugu getirmesi bu standart filmde ufak degisiklikler yapilmasina sebep olur.
Amerikan Sinema Miihendisleri 1932 yilinda “Akademi Oran1” olarak bilinen 1.37.1°lik
orani kabul eder ve bu oran 1950°1i yillarda tiim diinyanin kabul ettigi bir standart haline

gelir (Ozon, 1964: 145-148).

Cerceveleme orani olarak bilinen bu kavram 3 birim dikey 4 birim yatay olan
dikdortgen bir sinirdir. Sanatginin estetik enerji yaratma sorunu c¢alistigi ylizey kagit,

tuval, fotograf kagidi, beyaz perde ya da ekran ne olursa olsun onu tercih yapmaya
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zorlar. Sanatcinin yiizey ile olan bu iligkisi insanlik tarihi kadar eskidir (Kilig, 2003:
39). Her ne kadar bu standartlasmis alan film yonetmenini sinirlandirtyor gibi olsa da
bu oranlar insan goziinilin goriis acis1 ve algisina gore belirlenmistir. Sinema perdesi ve
gercek diinyayr algilamadaki bu benzerlik, film izleyicisinin algisal siireglerini
zorlamadan, istedigi mesaji aktarirken yapacagi sinematografik diizenlemede

yonetmene kolaylik saglayan bir isleve sahiptir (Yildiz, 2014:75).

2.3.2.2 Ekran I¢i ve Dis1 Uzay

Filmde dis gercekligi belirli oranlarda gerceve iginde goriinen alan disinda bir de
gorinmeyen ekran dig1 bir alan vardir. Sinema estetik¢isi Noél Burch’un in ve off uzay
olarak tamimladigi uzaylar arasi iligki sinemada tiyatroda oldugundan farklidir.
Tiyatroda off uzay disardadir ve etkisiz Olmasina ragmen sinemada off uzay filmsel
zaman ve hareket boyutunda ve etkindir. Dis uzay, kamera hareketleri, eksen degismesi,
yeniden ¢erceveleme gibi sinematografik unsurlar araciligiyla bakigin yer degistirmesi
saglanarak i¢ uzaya eklenebilir. Bu eklemleme somut yani gorsel olabilecegi gibi
imgesel olarak 6rnegin bir bakis, karakterin tepkisi ya da ekran disindan gelen bir ses
aracilifiyla saglanabilir. Sinemanin giicli buradan gelir. Gosterilen kadar gosterilmeyen
alan-uzay ve alan disi-uzayin algilanmasi sonucu olusan bu gerilim izleyicinin oyuna
dahil olmasin1 saglar (Bonitzer, 1995:14-16).

Burch ekran dis1 mekani, ¢ergevenin dort kenariin 6tesindeki mekan, set arkasi
ve kamera arkas1 mekan olarak alt1 alan olarak belirler. Yonetmen alan diginda olanlari,
karakterin bakisi, jesti, ekran dis1 bir ses, kismen ekranda goriinen bir seyin varligi gibi
yontemlerle ima edebilir (Bordwell ve Thompson, 2010: 191).  Almendros,
cercevelemenin insanligin biiyiik buluslarindan biri  oldugunu, gosterilen kadar,
gorliinmesi engellenen, ¢erceve ile kesilen seylerin de anlatida 6nemli oldugunu vurgular

(Glingor, 1994:65).
2.3.2.3 Cercevelemede Kameranin Konumu

Cercevelemede ekran i¢inde goriinenlerin hangi agidan, hangi ytikseklikte ya da
uzaklikta olacagi kameranin konumu ile ilgilidir. Kameranin hangi konumda olacagi
yonetmenin tercih edecegi goriis acisinin bir sonucudur. Cerceve i¢inde insan olan

sahneler genellikle goz hizasindan ¢ekilir, ancak dramatik veya sanatsal bir etki
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olusturmak i¢in kameranin pozisyonu degistirilebilir. Kamera konumlar1 yillar i¢inde
standartlasmis kullanimlar1 ve anlamlar1 bulunmakla birlikte anlati i¢cindeki baglama

gore farklilik gosterebilir (Hunt vd. 2012: 122).

Genel anlati géz 6niinde bulundurularak her ¢ekim 6ncesi kameranin konumu
yani konuya bakis agisi ile ilgili birtakim kararlar vermek gerekir. Cekilecek goriintiiniin

anlami ve etkisini tiimden degistirecek degisiklikler su sekilde siralanabilir:

1- Kameranin konumlandirildig: yer
2- Kameranin bakis yonii ve agisi
3- Kameranin konuya olan mesafesi

4- Objektif Acist

Kameranin nerede duracagi konusu teorik olarak sonsuz sayida secenek sunar.
Betimleme ve bilgi verme gibi amaglarinin yani sira sanatsal kaygilar da kameranin

nerede duracagini belirlemede etkilidir (Giingor, 2014:125-127).

Kameranin bakis ac¢is1 ve yonii sayisiz farkli noktadan yapilabilir. Buna ragmen
pratikte kamera agis1 li¢ ana baglikta toplanabilir. Bunlar en yaygin kullanimiyla karsi
ac1 (gbz hizas1) alt ag1 (gercevelenen konuya asagidan bakis agisi) ve st aci

(cercevelenen konuya yukaridan bakis agisi) olarak adlandirilir.

Kameranin mesafesi, ¢ekimi yapilan konuya olan uzaklig1 ya da yakinlig1 olarak
ifade edilebilir. Bu uzaklik sec¢ilen objektife, konunun cergceve i¢indeki oranina baghdir.
Cerceve i¢inde diger nesnelere gore daha biiyiik olan unsur onun anlati icindeki 6nemini
vurgular. Hollywood sisteminde kamera uzaklig: ile ilgili dlgiitler asir1 genel, genel,
uzak, orta uzak, orta yakin, yakin, asir1 yakin ¢cekim seklinde adlandirilir. Ulkemizde bu
Olceklendirme genellikle insan bedeni ile ilgili boy, diz, bel, gogiis, omuz ve bas ¢ekim

gibi dlceklerle ifade edilir (Glingér, 2014: 127).

Bu noktada karsimiza ¢ikan bir diger unsur da perspektiftir. Perspektif dogada
bulunan nesnelerin bizden uzaklastikga boyutu ve renklerinde meydana gelen
yanilsamadir. ilk olarak 15. Yiizyilda Roénesans déneminde bulunan ve kurallari

gelistirilen perspektif kisaca iki boyutlu yiizey olan resimde ii¢lincli boyut olan derinlik
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yanilsamasi olusturmak olarak tanimlanabilir. Usta bir ressamin ¢izgi ve renklerle
olusturdugu derinlik hissi sinemada insan goziine benzer sekilde calisan objektifler

araciligiyla saglanir.

Teknolojiyle paralel olarak her gegen giin biraz daha gelistirilen objektifler ne
kadar gelisirse gelissin insan goOziliniin yaptigimi tam anlamiyla yapamaz. Gergek
diinyada baktigimiz herhangi bir noktay:1 anlik olarak odaklayip diger unsurlar1 disarida
birakabiliriz. Dikkatimizi o noktadan ayirip anlik olarak yine tim mekana
odaklanabiliriz. Goziin kolayca yapabildigi bu etkiyi sinemada yapabilmek i¢in farkli
objektiflere ihtiya¢ duyulur.

2.3.2.4 Cercevenin Anlatidaki Islevi

Bazi durumlarda alt acidan alinan bir karakterin yiiceltilerek giiclii gosterildigini
ya da {iist ac¢idan ¢ekildiginde karakterin zayif, kiiclik, ¢aresiz oldugu gibi anlamlara
geldigi soylenebilir. Cergevenin olusturdugu anlami basit bir sekilde, kamera agilari,
konuya olan uzaklig1 gibi teknik niteliklerle formiile etmek miimkiin degildir. Elbette
baz1 filmlerde agilarin kullanimi bu anlamlar1 vermek i¢in kullanilmistir. Sanatsal bir
iirin olan filmlerin tamamina boylesine kaliplagsmis anlamlar yiiklemek sinemanin
zenginligini kaybetmesine yol agar. Kamera acilar1 ya da konumu ile olusturulan

cergevenin islevi filmsel baglam i¢inde anlam kazanir (Bordwell ve Thompson: 2010:
196).

Cergevenin anlat1 i¢indeki baglamina gére anlam olusturma islevleri, duragan

cergeve, hareketli cergeve ve alan derinligi basliklar altinda incelenebilir.

2.3.2.5 Duragan Cerceve

Duragan cergeve de tipki tiyatro sahnesinde oldugu gibi izleyici gozlemci
konumdadir. Yani sahnenin arka, sag ve sol duvarlarinda oldugu gibi izleyici ve
sahnelenen gosteri arasinda hayali dordiincii bir duvar vardir. Kamera g¢ergevesi diiz,
objektifler normal ve kamera hareketsizdir. Sinemanin ilk déneminde ¢ekilen filmlerin
tiim sahneleri bu yontemle cekilmistir. ilerleyen yillarda yakin plan ve farkli agilarin

kullanimi ile sinematografik anlatimin zenginlesmesini saglamistir.

Kameranm alt ag1 veya iist a¢1 ile kullanimina anlam verme konusunda yaygin

disiinceye yukarida deginilmisti. Aymi agilarin  filmin anlatist iginde farkl
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kullanimlarina Leni Rifenstahl’in yonetmenligi yaptig1 Iradenin Zaferi (Triumph of The
Will-1935) adli propaganda belgeselinde yer alan alt ag1 ile, John Huston’un Malta
Sahini (The Maltase Falcon-1941) filmindeki alt a¢1 kullanimi 6rnek verilebilir. (Resim
1.5)

Sekil 2-2 iradenin Zaferi / Malta Sahini

[radenin Zaferi adl1 belgesel filmde Adolf Hitler alt ag1 ile yiiceltici bir cerceve
ile goriintiilenmigtir. Malta Sahini adli filmde ise Sydney Greenstreet’in canlandirdigi

Kasper Gutman adli karakterin sismanligi dne ¢ikartilmak igin alt ac1 tercih edilmistir.

Kamera yiiksekligi de g¢erceve i¢cindeki oyuncu ya da dekor ile iligkili olarak
belirlenir. Glingor, ¢er¢evelemenin bir diisiincenin bir fikrin {iriinii oldugunu bu yiizden
farkli kiiltiirlerden yonetmenlerin farkli ¢erceveleme stilleri olmasinin dogal bir sonug
oldugunu vurgular. Japon yonetmen Yasujiro Ozy kamerasini konumlandirirken
kameramanlarin adeta kdpek gibi yere yakin (Sekil 2-3) konumundan dolayr “kopek
bakis1” olarak adlandirdig: bir stili tercih eder. Ozy, Japon yasam bi¢imini anlatabilmek

icin bu yontemi kullanmistir (Giingor, 1994: 64-65).

Sekil 2-3 Tokyo Hikayesi (Tokyo Story-1953) / Yasujiro Ozy Film Setinde



97

Cerceveleme yapilirken kamera genellikle ufuk cizgisine paralel ve diiz bir
sekilde konumlandirilmasina ragmen anlati i¢inde karakterin psikolojik durumu, gerilim
olusturmak ya da dengesizligi vurgulamak icin c¢erceve diizlemi egimli olarak

kullanilabilir.

Sekil 2-4 Fallen Angels (1995) / Mr. Arkadin (1955)

[zleyicinin anlati igindeki karakterle 6zdeslemesine yardimci olan filmde olan
biteni karakterin goziiyle gormesini saglayan acgiya 6znel (subjektif) a¢1 ya da bakis agis1
(point of view) denir. Izleyicinin gozii konumunda kullanilan &znel ag1 olay1 izleyicinin
gozilinden takip eder (Kasim, 2013:68). Hangi karakterin goziinden goriildiigiine dair
bilgilendirici bir ¢er¢evenin ardindan 6znel ag1 araciligiyla izleyici aktif bir katilimeiya
dontiserek olaylar1 kendi goriiyor ya da karakterin yerine ge¢iyor yanilsamasi yasar.
Tamami 6znel ag1 ile ¢ekilmis ilk film olarak tanitimi yapilan Hardcore Henry (2015)

adli film ¢ekim teknigi agisindan ilging bir 6rnektir.

Sekil 2-5 Hardcore Henry Film Afisi / Hardcore Henry Setinden Bir Goriintii
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Cergeve ile anlam olusturma noktasinda alt1 ¢izilmesi gereken bir diger kural da
ilk kez Alfred Hitchcock tarafindan kullanildig1 i¢in kendi ismiyle anilan Hitchcock
kuralidir. Bu kurala gore gerceve i¢cinde goriinen herhangi bir seyin boyutu anlati i¢inde
o anda tasidig1 anlama gore olmalidir. Top Secret (1984) adli bu filmde bu kural mizahi
bir sekilde kullanilir. Karargihta calan telefon (Sekil 2-6) ekranda biiyiikk olarak
gorliniir. Telefona cevap vermek icin oyuncunun kameraya dogru yaklasmasinin

ardindan telefonun gergekten de biiyiik oldugu anlasilir.

Sekil 2-6. Top Secret Filminde Hitchcock kuraliminin mizahi bir sekilde kullanim

2.3.2.6 Hareketli Cerceve

Sinematografik goriintii her ne kadar hareketli goriintii olsa da temelde birbiri
ardina gosterilen duragan fotograflarin hareketli olarak algilanmasidir. Bu ylizden
fotograf ve daha eskilere gidilecek olursa sinemanin resim sanatinin genis mirasindan
faydalanmas1 kagimilmazdir. izleyici de istenen tepki saglanabilmesi igin gorsel igerik
diizenlenirken temelde resim sanatinin kurallarindan faydalanilir. Sinemanin resim ve
fotograftan farkli olarak kamera hareketi ile tamamen farkli bir ¢erceve olusturabilme
yetenegi tiim bu kurallarin sinemaya goére yeniden yorumlanmasini gerektirir (Giingor,

2014:123).

Sinemasal anlati icinde temelde iki ¢esit kamera hareketi vardir. Bunlardan
birincisi en yaygin olarak kullanimiyla karakterin hareketine bagli olarak yapilan
kamera hareketi. Bu yontemde filmdeki bir karakter ya da arag hareketi takip
edildiginde kamera da hareket etmis olur. Ikinci ve daha 6zel kullanim ise filmsel
anlati i¢inde 6zel anlami olan kamera hareketleridir. Bu ydntemle yapilan kamera

devinimi filmdeki karakterler arasindaki iliskiyi aktarabilir, aksiyonu yorumlayabilir,
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gerilim yaratabilir ya da karakterin bilmedigi bir bilgiden fazlasini izleyiciye aktarabilir.
(Bordwell ve Thompson, 2012:207-231).

Cerceveleme konusunda daha once de belirtildigi gibi kamera deviniminin
anlamini ortaya koyacak ve tiim filmler i¢in gegerli olacak bir formiil yoktur. Goriintii,
yerine gectigi seyin bazi 6zelliklerini tasir ve arasinda nedenlilik iliskisi vardir. Bu iligki
toplumsal ve Kkiiltiirel farkliliklar gosterebilir. Antonioni, Cin (Chung Kuo-1972) adli
filminde Nanking Kopriisii ¢ekimlerini alt agidan ve dairesel bir kamera hareketi (Sekil
3-7) ile gosterir. Filmi izleyen Cin’li elestirmenler bu c¢ekimi izledikten sonra
yonetmene tepki gosterir. Kdsegen acilar ve enine perspektif gibi ¢ekimlere alisik
olmayan Cin’li elestirmenler bu ¢ekimlerle kopriiniin ¢okmek iizere oldugu izlenimi
yaratilmaya c¢aligildig1 fikrine kapilmigtir. Umberto Eco bu yanlis anlamanin Cin
ikonografik kodlarmin batidakinden farkli olmasindan kaynaklandiginit sodyler. Cin

ikonografik kiiltiirlinde gii¢, denge ve gorkem onden cekimlerle gosterilebilir (Biiker,

2010:39-40).

Sekil 2-7 Nanking Képriisii (Cin-1972) /Michelangelo Antonioni (Cin-1972)
Gortiliiyor ki sinematografik anlam, kamera deviniminin nasil ya da hangi
teknikle saglandigindan ¢ok filmsel baglam i¢inde oldugu kadar kiiltiirel kodlarla da
yakindan iliskilidir.

2.3.2.7 Alan Derinligi

Bir objektifin ¢ergeve igindeki herhangi bir noktaya odaklandiginda o noktanin
oniinde ve arkasinda belirli noktalar net bir sekilde goriiniirken diger noktalar bulanik
(flu) goriiniir. Iste bu cerceve iginde net olarak gdriinen bolgeye alan derinligi denir.

Alan derinliginin az ya da ¢ok olmasi1 bu net bdlgenin az ya da ¢ok olmasiyla iliskilidir.
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Sinemanin ilk yillarinda filmsel anlatida alan derinligi gerek tiyatral bir goriintii
diizenleme anlayis1 gerekse teknik olarak kamera objektif agikliklarinin ¢cok gelismemis
olmasindan dolay1 etkin olarak kullanilmamistir. Zamanla farkli Olgekte cergeveleme
teknikleri, yapay 1sik kaynaklarinin kullanimi, kamera objektiflerinde yasanan teknik

gelismeler alan derinliginin filmsel anlatida kullanimina olanak saglar.

Alan derinliginin az oldugu yontem ile star oyuncu 6n planda ve net bir sekilde
one cikartilarak oyuncu disindaki bolge flu alan i¢inde birakilir. Bu sekilde alan
derinliginin az oldugu goriintii diizenleme, dikkatin nereye verilmesi gerekiyorsa o
noktanin net oldugu kisacasi izleyicinin ilgisini kontrol eden bir yontemdir. Alan
derinliginin fazla oldugu derinlemesine sahne diizenlemesi yonteminde ise sahne

icindeki hangi noktaya bakilacagi izleyicinin tercihine birakilir.

Japon yonetmen Akira Kurosawa filmlerinde karakterler arasindaki iliskileri
gostermek igin genellikle ¢ok uzun odakli (tele) objektifler kullanir. Tele objektiflerle
yapilan ¢ekimlerde alan derinligini artirmak oldukga giictiir. Kurosowa tele objektiflerle
istedigi alan derinligini (Sekil 2-8) yakalayabilmek i¢in miimkiin olan en kisik diyafram
araliginda ¢alisir bu ylizden giindiiz sahnelerinde bile ¢ok yogun bir bigimde yapay 151k
kullanmak zorunda kalir (Brown, 2008: 59).

Sekil 2-8. Son of Saul (2015) / Seven Samurai (1954)

Kurosawa’nin yonettigi Seven Samurai filminden alinan karede en ondeki
karakter kadar arkada duran kisiler de net alan igindedir. Filmsel anlati i¢inde
yasananlara verilen tepkileri dndeki karakter ya da arkada yasananlar iizerinden takip
etmek izleyicinin tercihine birakilmistir. Yonetmenligini Laszl6 Nemes’in yaptig1 Son

of Saul (2015) filminden alinmis karede ise sadece karakterin net ve arkasindaki


http://www.imdb.com/name/nm1841577/
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kisilerin flu oldugu goriiliir. Yonetmen alan derinligini bu sekilde diizenleyerek
izleyicinin sadece karaktere odaklanmasinmi ister ve diger kisileri net alanin disinda

birakir.

Alan derinliginin az ya da fazla olarak kullanimi imgesel filmler agisindan
bakildiginda sanat¢inin tercihine baglidir. Giiniimiizde herhangi bir imgesel film
incelendiginde anlatinin akisi i¢cinde bu iki yontemin karma bir sekilde kullanildigi
goriilebilir. Belgesel film agisindan bakildiginda ise gergekcilige miimkiin olana en az
miidahale ve izleyiciyi daha 6zgiir birakmasi agisindan alan derinliginin fazla oldugu
yani ekranda goriinen her seyin miimkiin olan en net derinlikte oldugu yontemin daha

etik oldugu soylenebilir.

Filmsel anlatida 6nemli bir yeri olan alan derinligini kontrol etmenin farkli

yollar1 vardir. Bunlara kisaca deginilecek olursa:

1- Film veya sensor boyutu: Kamerada objektiften gecerek 1s1ga duyarli yilizey
olarak ifade edilebilecek yiizeyin fiziksel boyutu alan derinligini etkiler. Ornegin
film ylizeyi ccd kameralara gore daha genis boyutta oldugu i¢in ayni diyafram
degerinde film yiizeyine yapilacak kayittaki alan derinligi ccd ylizeyine gore
daha az olacaktir. Ced ya da cmos olarak ifade edilen dijital kamera yiizeyinin
tam kare (full frame) ya da kirpilmis (crop) olmasi da benzer sekilde alan

derinligini etkiler.

2- Objektifin Odak Uzakligi: Odak uzakligi artikga alan derinligi de azalir. Tele
objektif olarak ifade edilen uzun odakli objektiflerle yapilacak ¢ekimlerde genis

acil1 ya da normal acil1 objektiflere kiyasla alan derinligi daha azdir.

3- Objektifin Diyafram Degeri: F-stop olarak da ifade edilen diyafram degeri
azaldik¢a yani diyafram acilarak objektiften daha fazla 151k gegtiginde olusan
alan derinligi objektifin diyafram degeri kisilarak yapildig1 degerlere gore daha

az olacaktir.

4- Kameranin Konuya Olan Uzakligi: Kamera g¢ekilen nesneye yaklastikga alan

derinligi uzak oldugu duruma kiyasla daha az olacaktir.
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5- Dolaylh Etkiler: Kullanilan objektif film ya da sensor kapasiteleri, gosterim
ortami, sis, duman gibi unsurlar dolayli olarak alan derinligini etkiler (Caniklhigil,

2007:70-73; Brown, 2008: 220).

2.3.3 Cekimin Siiresi

Cekimin fotografik yapisi ve ¢ercevesi boliimlerinde sinemanin gorece resim ve
fotograf sanatindan miras aldigi unsurlara deginilmeye caligildi. Sinemay1 diger gorsel
sanatlardan ayiran en 6nemli yan1 hareket ve zamanin da kontrol edilebildigi bir sanat

olmasidir.

Gergek yasam iginde zaman degistirilemez, uzatilamaz ya da kisaltilamaz. Bir
dakikada yasananlar her zaman bir dakika i¢inde gerceklesir ancak sinema filminde
gercek zaman ima edilebilir. Ger¢ek zaman yasalarina uygun bir anlatim pratik degildir.
Gergek yasamda olabilecek ama anlatida 6nemi olmayan boliimler ¢ekilmez ya da hizli
bir sekilde izleyiciye aktarilir. Ornegin dakikalarca siirecek bir merdivenden ¢ikma
sahnesi bast ve sonundan bir sahne ile gosterilerek zaman eksiltilir. Kisacasi filmde

zaman genisletilebilir, sikistirilabilir ya da durdurulabilir (Jacobs, 1994:36).

Filmsel zaman, Oykiiniin siiresi, olay Orgiisiinde gegen siire ve ekran siiresi
olarak béliimlendirilebilir. Ornegin sanatgt Ray Charles’in tiim hayatini anlatan Ray
(2004) filminin oykii siiresi 1930-2004 yillar1 arasindaki 74 yillik zaman dilimiyken,
olay Orgii stiresi ise Charles’in hayatinin doniim noktalarindan secilmis kesitlerin oldugu
stredir. Ekran siiresi ise izleyicinin filmi izlerken gecirdigi 2 saat 58 dakikalik gercek

zaman dilimidir.

Ekran siireleri sinema tarihi boyunca farklilik gostermistir. Ornegin ilk yillarda
(1895-1905) uzun g¢ekimler tercih edilirken, devamlilik kurgusu, yakin plan kullanimi
gibi gelismelerin yasandigi yillarda (1905-1916) ¢ekim siirelerinde kisalma gozlenir.
1920’li yillarin sonunda sinemada sesin kullanimiyla birlikte ortalama c¢ekim

stirelerinde artis gozlenir (Bordwell ve Thompson, 2012:213).
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Sekil 2-9 Rope (1948) / Victoria (2015)

Kisa ya da uzun ¢ekimden kast edilen kameranin bir kez ¢alistirilip durdurulana
kadar kayitta kalarak ¢cekim yapilmasidir. Yonetmen anlati icinde gegen bir olay1 farkl
olgeklerde g¢ekimler yapip bunu kurguda birlestirerek anlatabilecegi gibi plan-sekans
olarak adlandirilan yontemle tek bir gekimle de yapabilir. Ornegin, Alfred Hitchcock’un
Ip (Rope-1948) filmi tek plan olarak tasarlanmis filmlere giizel bir 6rnektir. Hitchcock,
bir ev i¢inde gecen olaylar1 o donemlerde kesintisiz olarak en fazla 10’ar dakikalik
cekimler yapilabildigi icin 8 plan-sekansa bdlerek 80 dakikada tamamlar. Benzer
sekilde Sebastian Schipper 140 dakikalik (Victoria-2015) filmini tek bir plan-sekans

ile tamamlar.

Uzun ¢ekimi tercih eden yonetmenler, kesmeler ve yakin g¢ekimlerle izleyici
bakmasini istedigi noktaya yonlendirmek yerine genellikle orta uzak ya da genel
cekimlerle tipki tiyatro oyununda oldugu gibi nereye bakilacagi konusunda izleyiciye

Ozgiir alan birakir.

Uzun ¢ekimin bir diger ozelligi de ger¢ek zaman siiresi ile ekran siiresi
genellikle birbirine esittir. Elbette ¢ekim asamasinda tekrarlar ya da kurgu asamasinda
basindan ya da sonundan kesmeler olabilir ancak izleyicinin ekranda izledigi siirede

olan olaylarin siiresi gercek zaman i¢inde gerceklesir.

Uzun ¢ekimde hareketli ¢erceve onemlidir. Kurgu ya da kesmelerle yapilacak
cercevelemeler, steadicam gibi ekipman yardimiyla kamera hareket ettirilerek saglanir.
Bu hareket ile dekor-mekan iginde gezinen kamera anlati i¢in 6nemli asamalar1 kayit

eder.

2.3.4 Hareketin Hiz1

Filmde goriinen hareketin hizi, filmin ¢ekilme hiz1 ve gdsterim esnasindaki hiz

arasindaki iligkiye gore degiskenlik gosterir. Cekim ve gosterim hizi saniye basina
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diisen kare sayisina gore hesaplanir. Sinemanin icadindan itibaren farkli kare hizlari
kullanilmis, sinemaya sesin girmesiyle birlikte 1920’li yillarin sonunda saniyede 24
kare olarak standartlagsmistir. Sessiz filmler saniyede 16-20 kare hizinda ¢ekildigi ve
giiniimiizde bu filmler 24 kare hiz standardinda gosterildigi i¢in hareketler oldugundan
daha hizli olarak goriiniir. 35 mm kameralar saniyede 8-64 kare hizinda kayit
yapabilme imkani sunar (Bordwell ve Thompson: 2010: 172). Giinlimiizde 06zel
kullanim alanlar1 i¢in ¢ok yiiksek kare hizlarinda ¢ekim yapabilen dijital kameralar

bulunmaktadir.

Saniyede 24 kare ¢ekim ve gosterim hizi Amerikan film standartlarina goredir
Avrupa film ve televizyon standartlarinda 25 kare hizi kullanilmaktadir. Ayrica yeni
teknoloji kameralarin farkli kare hizlarinda ¢ekim yapabilme &zellikleri vardir. Fps
(frame per second) olarak ifade edilen yani 1 saniyede gosterilen kare sayisina igaret
eder. Farkli kare hizinda (fps) yapilmis cekimleri birlestirmek, bunlar1 farkli kare
hizlarina ¢evirmek ses ve goriintiide senkron kaymasi, titreme ve field gibi bazi

problemleri de meydana getirir.

2.3.5 Objektifler

Kamera Oniine takilarak ¢ekimi yapilmak istenen konunun goriintiisiinii 1518a
duyarli yilizeye (film, sensor) diisiirmeye yarayan cisimlere mercek ya da lens denir.
Kamera objektifleri farkli merceklerin birlesiminden olusur. Objektifler genel olarak

151k gecirgenligi (f-stop) ve odak uzunluklarina gore degerlendirilir.

Mercegin 151k gecirgenligi insan géziindeki irise benzetilebilir. Nasil ki karanlik
bir ortamda kornea arkasindaki iris genisleyerek daha cok 1sik gegirebilmesine olanak
veriyorsa kamera objektifi de istedigimiz 151k oranina gore acilip kapatilmasi gerekir. F-
stop olarak ifade edilen diyafram degerleri objektif kalitesine gore degisiklik
gostermekle birlikte daha ¢ok 151k geciren objektifin digerlerine gore daha kaliteli

oldugu soylenebilir.

Bir mercegin merkezine optik merkez, bu merkezden dik olarak gecen dogruya
da optik eksen ad1 verilir. Mercegin bu eksenine gelen 1sinlar, mercek i¢inde kirilarak
belli bir noktada toplanir. Isinlarin kesistigi bu noktaya odak noktasi adi wverilir.

Mercegin optik merkezi ile bu odak arasindaki uzakliga odak uzaklig1 adi verilir. Odak
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uzakligr ile merceklerin goriis acilari arasinda ters bir orant1 vardir. Odak uzakligi
artttkca mercegin gorlis agisi daralir. Odak uzakliklarina goére mercekler iic baslik

altinda incelenebilir:
1- “Kisa odakli (genis agi) objektifler
2- Normal odakli (normal a¢i) objektifler.
3- Uzun odakl (dar agt) objektifler” (Gokge, 1997:97).

Odak uzunlugu, bir objektifin alan derinligini (net olarak goériinen en yakin ve en

uzak noktalar arasindaki mesafe) etkileyen unsurlardandir.

Bir objektifin normal objektif olarak adlandirilmasi insan goziiniin goriis agisina
yakinligi anlaminda kullanilir. Objektifin goriis agis1 kullanilan filmin milimetre ¢apina
ve kameranin 1s18a duyarli sensor ¢apina gore degisiklik gosterir. Paul Wheeler “belirli
bir formata goére hangi objektifin normal oldugunu nasil anlariz?” sorusunun cevabini
“normal objektifin odak uzunlugu, kullanilan ¢erceve formatinin késegen uzunluguna

esittir formiilityle” 6zetler (Wheeler, 2010:220).

Genis acili (kisa odakli) objektifler insan goziine gore daha genis bir alani
kapsar. Normal acil1 bir objektifle ¢erceveye alinmasi gii¢ olan 6rnegin dar bir oda gibi
sikisik mekanlarda kullanilir. Normal acili bir objektifle ayn1 uzakliktaki bir obje genis
acil1 bir objektif ile ¢ekilecek olursa bu obje normalde oldugundan daha kiiciik goriiniir.
Benzer sekilde genis acili bir objektife yakinlagsan objelerin yapisinda bozulmalar olur
ve oldugundan daha biiyilik goriiniir. Genis acili objektiflerde alan derinligi fazladir bu
yiizden derinlik abartilidir, ¢erceve i¢cindeki objelerin birbirlerine olan uzaklig1 gergekte
oldugundan daha uzak algilanir. Bu yiizden kameraya dogru yapilan hareketler
oldugundan daha hizli algilanir. Genis agil1 objektiflerde goriintii boyutu kiiciik oldugu
icin ileri-geri kaydirma ya da hareketli omuz ¢ekimlerinde olmasi muhtemel sallanti

diger objektiflere yapilan ¢ekimlere kiyasla daha azdir.

Dar acili (uzun odakli) veya tele objektif olarak adlandirilan objektifler ayni
uzakliktaki bir normal objektife kiyasla daha dar bir alan1 kapsar. Vahsi yasam, spor
gibi daha fazla yakinlasmasi miimkiin olmayan goriintiileri yakalamak i¢in kullanislidir.

Ayni1 uzaklikta normal objektif ile ¢ekilen bir obje dar ac¢ili bir objektifte cergeve i¢inde



106

daha biiyiik goriiniir. Alan derinligi sikisiktir bu yiizden ¢erceve i¢inde goriinen objeler
birbirine oldugundan daha yakinmis gibi algilanir. Genis agida oldugunun tam tersine
kameraya dogru yapilan hareketler oldugundan daha yavas algilanir. Gorilintii boyutu
yiiksek oldugu i¢in en ufak titreme biiyiik sarsintilar olarak yansiyacagi i¢in kamera

hareketleri ve elde ¢ekim igin uygun degildir (Schroeppel, 2013:16).

2.3.6 Kurgu

Parcalar halinde kesintili olarak cekilen goriintiilerin bir biitiinii olan filmde,
sinemasal zamani olusturmaya yarayan yegane unsur kurgudur. Kesintili ¢ekim
yonetmene kurgu esnasinda her duygu ve oykii noktasi i¢in en uygun kamera agisini
secme sansi verir. BOoylece bunlar i¢ i¢ce kurgulayarak toplamda daha biiyiik bir etki
elde edebilmesini saglar. Murch, filmlerin kesintisiz olarak ¢ekilmek zorunda kalinmig

olsa, bugiin olduklar1 kadar keskin ve etkili olamayacaklarini sdyler (Murch, 2007: 7).

Kurguyu her tiir sinemanin temelini olusturan bir hile olarak niteleyen Metz ard
arda parcalar halinde gosterilen mekani seyircinin tek parga olarak gormesini saglayan
olgunun algilama yetenegi oldugu belirtir (Metz, 2012: 149). Bu algilama yeteneginin
bilincinde olan her yonetmen “izleyicisinin onu daha derin, daha dogru anlamasindan
yanadir. Bu amagla film yonetmeninin gorevi, gorsel-isitsel kurgusal sinema Oykiisiini,
izleyicinin algilamasina ve bu algilamanin ¢aliyma mekanizmalarina uygun bir bigimde

diizenlemektir (Sokolov, 2007: 43).

Yonetmen bu gorevini, klasik anlatida ana unsur olay Orgiisii ve bu olay
orgiistinde gecen karakterin etrafinda gerceklesen eylemler sayesinde kurabilir.
Izleyicinin ana karakteri merkezine alacak sekilde yonlendirilmesi sinemasal imkanlarla
(cerceveleme, 151k, ses, alan derinligi, diyalog) saglanir. Klasik anlatida seyirciye se¢cim
hakki taninmaz, kesmelerle ve yakin plan ¢ergeveleme ile izleyicinin bakilmasi istenen
yere ne kadar bakmasi isteniyorsa o kadar bakmasi saglanir. Cekimler arasindaki gegis
yontemleri ve kamera hareketleri araciligiyla izleyicinin algi diizeyinde, sinemacinin
yaratilmasini istedigi anlam olusturulur. Olay orgiisii icinde one ¢ikan karakterin yiiziine
yapilacak yakin bir g¢ergeveleme uygulandiginda, izleyicinin sahnenin diger yaninda
duran nesneleri algilamasi ve ilgisinin dagilmas1t miimkiin degildir (Kabaday1, 2013:
87). Boylece olay orgiisiinii bozacak tiim ogeler film evreninden ¢ikarilir. Izledigi

goriintiiye yakin olma hissi, izleyiciyi anlatinin igine ¢eker ve filmdeki karakteri
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gercekmis gibi 0zlimser. “Cogu zaman sinemanin bizi en ¢ok etkileyen bu tarafidir:
kendimizi bir gercekle karsi karsiya bulmamiz. Perdede goriilen erkekler ve kadinlarla
birlikte giiler veya ac1 ¢ekeriz. Sinema bizi, grup halinde ya da bireysel 6zdenligi i¢inde

insanla karsilastirir” (Onaran,2012: 6).

Izleyicide olusan bu dzdenligi olusturabilmek icin izleyicinin izledigi goriintiileri
belirli bir mantik ile birbiri ardina birlestirmek yani kurgulamak gereklidir. Bu konuda
uzun yillar kurgu yapan ve kurgu dersleri veren Gael Chandler, kurgucularin kesme
yaparken hangi unsurlara dikkat edip nasil karar verdikleri sorusunu su sekilde cevaplar:
“Genellikle ilk sahnede yer alan ve bir sekilde takibindeki sahnede de kullanilan uyum
noktasini arayarak. Uyumlu olmas1 gereken pek c¢ok 6ge vardir ve ekseriyeti uyum
gosterir: Kameranin yonii, goz hizasi, kamera agis1 ve ¢ergeveleme, sahne dekoru, ses,
hava durumu, kostiimler, sa¢ makyaj, 1siklandirma, renk ve eylem” (Chandler, 2011:

25).

Chandler’in uygun uyum noktasini aramak olarak niteledigi uygun kesmeler
noktasinda fikirlerini aktaran diger bir kurgu yonetmeni Walter Murch, asagida

belirtilen 6 kuralin tamamini karsilayan kesmenin en ideal kesme oldugunu séyler:

1- “O andaki duyguya uygundur.

2- Oykiiyii ilerletir.

3- Ritmik agidan ilging ve dogru zamanda gergeklegir.

4- Gozde takip” diye adlandirabilecegimiz bir seyi-seyircinin gergeve icindeki
ilgi odaginin yeri ve hareketi ile ilgilidir-hesaba katar.

5- Diizlemsellige saygi gosterir-ii¢ boyutlu diinyamn fotografla iki boyutluyla
indirilmesiyle ilgili dilbilgisi (aks ¢izgisi sorunlari vs.)

6- Uc boyutlu diinyanin devamhilik kurallarina uymasi beklenir. “Insanlar

odada neredeler ve birbirleriyle iligkileri nedir?” (Murch,2007: 16).

Murch’un iizerinde durdugu tiim kurallar seyircinin filmden kopmasini
onlemeye yoneliktir. Esdeger bir ifadeyle yine bir kurgu yonetmeni olan Gael Chandler
“Kurgucularin yaptigr kesmelerin ¢ogunlugu uyum kesmeleri olusturur. Uyum
kesmeleri hikdyenin dikissiz ilerlemesini, fiziksel iliskilerin (karakterler, dekor, arka

plan vb.) siirekliligini ve eylemlerin anlatisal akigini saglar. Uyum kesmeleri, izleyicinin
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fark edemeyecegi piirlizsiiz kesmeler i¢in kullanilir. “Goriinmez” kurgu denilen bu
yontem, kurgucunun niyetine bagli olarak izleyicinin hikdyeye ve karakterlere
baglanmasini saglar (Chandler,2011: 25). Burada vurgulamak gereken 6nemli unsur
izleyicinin yasadigi bu 6zdeslesme-yanilsamanin bir aldatmaca olmadigidir. Erstimer’in
tiyatro kuramcist S.T. Coloride’den aktardigi iizere yanilsama: “Seyircinin oyun
oldugunu bildigi seyi kisa siire i¢in kendi istegiyle sahiymis gibi kabul etmesi olarak

tanimistir. Bu agidan “yanilsama” goniillii aldanmadir” (Ersiimer, 2013: 48).

2.4 Kompozisyon

Insanoglu tarihin ilk yillarindan itibaren geliserek siirekli bir iletisim ihtiyaci
icinde olmustur. Insanlarin diinyay1 algilamadaki farkliliklari ifade bigimlerindeki farki
ortaya ¢ikartmis ve gelistirdigi iletisim yontemlerinin belki de en ug¢ noktasi olan sanat
ayr1 bir 6nem kazanmistir. S6zIi ve yazili iletisimi yaygin olarak kullanan insanoglu
giiniimiizde kitle iletisim araglar1 vasitasiyla dnem kazanan gorsel iletisimi tercih eder
hale gelmistir. Bu noktada sinema, fotograf gibi gorsel sanatlar giiciinii goriintii ve
insanla iliskisindeki dogalliktan alir. Sinema her seyden Once bir goriintii sanatidir ve
sinemasal anlatinin dnemli bir béliimii goriintiiye dayanir. Insanin duyu ve diisiince
diinyasina dair bir s6zii olan sinema yo6netmeninin, izleyiciye aktarilmak istenen
anlatida goriintii diizenlemesi kurallarindan yararlanmasi kagiilmaz bir zorunluluktur

(Giingor, 2014:120).

TDK anlamiyla kompozisyon “sanat yapitinda, pargalarin bir biitiin ic¢inde
diizenli olarak bir araya getirilmesi” olarak tanimlanir. Brown ¢er¢evelemenin basit bir
goriintiilemenin Otesinde bir bilgi oldugunu sdyler. Bu bilginin bazi boliimlerinin
digerlerine oranla daha 6nemli oldugu ve bu dnemin izleyici tarafindan belli bir sistem
icinde algilanmasi i¢in Ozel bir diizenleme gerektirdigini vurgular. Bu diizenlemeyi
gerceklestirme bi¢iminin ise kompozisyon oldugunu belirtir. (Brown, 2008: 38).
Kasim, kompozisyonun “kontrol” anlamina vurgu yaparak kompozisyonun insani
etkilediginin ve yonlendirdiginin altin1 ¢izer (2013:72). Temelde iki boyutlu bir tasarim
olan ¢ergevenin anlami, kKompozisyon ile izleyicinin bakis ve dikkatini planl bir sekilde
diizenlenmesine imkan verir. Daha 6nce de dile getirildigi gibi hi¢bir sinematografik

Oge kendi basina yani anlatidan bagimsiz olarak anlamlandirilamaz. Tipki ¢ekimin agist,
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cergevesi gibi unsurlarda oldugu sekilde sinema filminde yer alan bir sahnenin goriintii

diizenlemesi anlatinin baglami i¢inde anlam kazanir.

Brown, sinematografinin herkesin gordiigii sekliyle yapmak olsa bunu bir robot
kameranin da yapabilecegini belirtir. Bir goriintii, dis ses, diyalog gibi diger yardimc1
ogeler olmadan da izleyiciye anlam aktarabilmelidir. Iyi bir kompozisyon ile
olusturulacak goriintii anlatida aktarilmak istenen diisiinceye gii¢ katabilmelidir.
Kompozisyon ile fotograflanan goriintii “iste goriiyorsunuz” demekten cok anlatiya
anlam kazandiracak “boy, sekil, sira, {istlinliikk, hiyerarsi, desen yankilama ve

uyumsuzluk” gibi unsurlar1 vurgulamalidir (2008: 38).

Miikerrem, ¢ekimler icin tasarlanan kompozisyonun genel amaglarini ii¢ madde

ile belirtir:”

1- Izleyicinin nereye bakmasi gerektigi yani anlati icindeki eylemin ya da

konunun en onemli kismina dikkati cekilmelidir.

2- Yardimci bir unsur olarak kompozisyon oyuncunun anlatum giiciinii

yvansitmali ve oyuncuyu bu giicii gostermeye tesvik etmelidir.

3- Kompozisyon ile ton, renk uyumu, gélge-isitk oyunlar: gibi tiim gorsel ogeler

etkin ve sistemli bir sekilde kullaniimalidir” (2012: 30).

2.4.1 Kompozisyon Ilkeleri

Cizgi, nokta, diizlem, gibi kavramsal ve renk, doku, boyut gibi gorsel 6gelerin
belirli bir diizeni kompozisyonu olusturur. Kompozisyonda 6nemli olan gorsel 6gelerin
birbiri ile uyum i¢inde biitlinii olusturmasidir. Kompozisyonu saglayan bazi temel

ilkeler asagida 6zetlenmistir:

24.1.1 Birlik

Gorsel diizenlemede farkli cisimlerin uyumlu bir biitiin olusturmasiyla birlik
olusur. Diizenlenen tasarimda kullanilan 6geler ¢ok farkli bile olsa uyum saglandiginda
birlik olusturulabilir. Ressam Van Gogh “Bugday Tarlasinda Selvi Agac1” (Wheat Field
with Cypresses) adli tablosunda (Sekil 3-10) renk tonlar1 arasindaki uyumun yani sira,
firca darbeleriyle tarla, aga¢ ve bulutlarda bigimsel birligi saglar. Birligin

saglanabilmesi i¢in 6ncelikle denge gereklidir.
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2.4.1.2 Denge

Yeryliziinde bulunan her cisim belirli bir agirlikta oldugu gibi kompozisyonda
da her nesnenin bir agirlig1 vardir. Gorsel agirlik cismin oncelikle boyutuna sonrasinda
kompozisyondaki yeri, rengi gibi unsurlara gére degisir. Yonetmen Wes Anderson’un
sinematografisinde denge Onemli bir yer tutar. Yiikselen Ay Kralligi (Moonrise

Kingdoom-2012) filminde (Sekil 2-10) renk ve bigimsel denge 6ne ¢ikar.

Sekil 2-10 Wheat Field with Cypresses (1889) / Moonrise Kingdoom (2012)

2.4.1.3 Ritm

Tipki miizik eserinde oldugu gibi cergeve iginde esit araliklarla tekrarlanan ve
benzeyen oOgeler gorsel bir ritm olusturur. Zhang Yimou’nun yonettigi Kahraman

(Hero,2002) filminde gorsel ritm yogun bir sekilde kullanilir.

Sekil 2-11. Kahraman (Hero,2002)


https://www.google.com.tr/search?q=Zhang+Yimou&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LUz9U3MCwzLcpSgjBNMlKStMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAAwR3bowAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwjUooar0tPZAhWD2SwKHR_KDx4QmxMI3wEoATAY
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2.4.1.4 Oranti

Dogadaki sayisiz canli ve cansiz varligin yapisi ve seklinde bulunan 6zel bir
oran1 ifade eden altin oran tarihte matematikten, mimariye kadar bircok alanda
kullanilmigtir. Bir biitiiniin parcalar1 arasinda gozlemlenen en yetkin orantiyr verdigi
kabul edilen bu oran resim, fotograf gibi gorsel sanatlarda oldugu gibi sinema da

kullanilmistir.

Ilk olarak ne zaman kesfedildigi bilinmemekle birlikte Eski Misir’lilardan,
Yunanlilara birgok calisma vardir. 1,618’e karsilik gelen orani, italyan kokenli
Leonardo Fibonacci ortaya koydugu igin “Fibonacci Sayilar1” olarak da bilinir.

(Ankaraligil, 2915:26).

25

Sekil 2-12 Altin Oran / Stanley Kubrick-Full Metal Jacket (1987)

2.4.1.5 Doku

Dogadaki daglar, deniz, tarlalar, insan gruplari, kisacast her nesne dogas1 geregi
doku barindirir ayrica bu nesneler bir araya gelerek (Sekil 3-13) farkli bir doku
olusturabilir. Baz1 dokular fark edebilmek i¢in olduk¢a yakinlagmak gerekirken bazen

dokuyu vurgulamak i¢in 6zel 1siklandirma yapmak gerekir.



https://www.google.com.tr/search?q=Alejandro+Gonz%C3%A1lez+I%C3%B1%C3%A1rritu&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LSz9U3KCsoScsoVuIEsY2zTS0rtMSyk6300zJzcsGEVUpmUWpySX4RAFT9g1wxAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwjVwfj6nNvZAhVDD5oKHfXlBDkQmxMI7AEoATAX
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2.4.1.6 Kontrast

Sinematografik olarak kontrast iki sekilde olusturulabilir. Bunlardan ilki
cisimlerin agik-koyu olmalarina gére ya da renk tonlar1 araciligiyla birbirine olan
zithiklar1 vurgulanabilir. Bu karsithik ayni zamanda birbirlerini tamamlayic1 bir
oOzelliktir. Ayrica uzun-kisa, zengin-fakir, neseli-lizgiin gibi fiziksel ya da duygusal

farkliliklar1 vurgulamak diger bir kontrast olusturma yontemidir.

Sekil 2-14 The White Meadows (2009) / Dunkirk (2017)

24.1.7 Yon

Gorsel diizenlemede goziin hareketine gore diizenleme onemlidir. Kiiltiirel bir
unsur olmakla birlikte insan gézli okuma yoniine gére yani soldan saga tarama yapma
egilimindedir. Goziin hareketinin yani sira bircok varligin nasil ve ne yonde hareket
edecegi ve bu hareketin diger unsurlari nasil etkileyecegi (Sekil 2-15) gorsel

diizenlemenin temel unsurlarindandir.

Sekil 2-15 Truman Show (1998) / Hacksaw Ridge (2016)


https://pro-labs.imdb.com/title/tt1509132/
https://pro-labs.imdb.com/title/tt1509132/
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2.4.1.8 1/3 Kurah

Kompozisyon olusturmanin temel unsurlarindan olan 1/3 kuralinin temel
mantig1 iki dikey ve iki yatay dort ¢izginin goriintiiyli dokuz esit pargaya bolmesiyle
olusur. Bu ¢izgiler ayn1 zamanda goriintiiyii dikey ve yatay olarak {iger esit parcaya da
ayirir. Bu ¢izgilerin kesisme noktalar1 ilgi merkezini gdsterir. Bu hayali ¢izgilere gore

yapilan gorsel diizenleme daha gii¢lii bir kompozisyon saglamaya yardimci olur.
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Sekil 2-16 1/3 Kurali / Arka Pencere- Rear Window (1954)

2.4.19 Cizgiler

Gorsel diizenlemede ¢izgilerin kullanimi tarih kadar eskidir. Cizgiler araciligiyla
iki boyutlu bir yiizey, insan zihninin anlayacagi sekilde diizenlenebilir. Cizgiler ile
psikolojik olarak gii¢lii, sakin ya da dinamik etkiler olusturulabilir ya da ¢izgiler ile
izleyicinin dikkati belli bir noktaya yoneltilebilir. Cok ¢esitli tiirde olmakla birlikte

cizgiler genel olarak diiz, capraz ve kivrimli ¢izgiler olarak adlandirilir.
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Sekil 2-17 Cinnet-The Shining (1980)


https://pro-labs.imdb.com/title/tt1509132/
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2.4.1.10 Ucgenler

Gorsel diizenlemenin temel araglarindan bir digeri de kompozisyon liggenleridir.
Anlatida 6nemli unsurlar hayali bir {iggen iginde kalir. Uggenler kompozisyonu
doldurur, dengeler ve uzun siiren duragan sahnelerde c¢ergeveyi canli tutar.
Sinematografik tlicgenler; aydinlatma, dekor, dissal grafikler, karakterlerin
konumlandirilmast ya da hareket ile saglanabilir. Bir tiggen ile aile uyumu ifade
edilebilecegi gibi catismayr da yansitabilir. Bu sinematografik simgenin anlami

anlatidaki sahnelemeye gore degisir (Sijll,2013: 38).

Sekil 2-18 Kapisma- Snatch (2000)

2.4.1.11 Acik ve Kapah Kompozisyon

Acik kompozisyonda konunun onemli bolimii gergeve igine yerlestirilirken,
kalan bolim ¢ergeve diginda tutularak izleyicinin hayal giiciine birakilir. Kapali
kompozisyonda ise konu ve yardimci unsurlar biitiinlik i¢inde ve uygun kenar

bosluklar1 birakilarak (Sekil 2-19) ¢ergeve olusturulur.

Sekil 2-19 Zoraki Kral- The King’s Speech (2010) / Django Unchained (2012)
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2.4.1.12 Cerceve icinde Cerceve
Kameranin teknik olanaklari ile alinan asil g¢ergeve iginde anlatinin igerigine
gore, kapi, pencere, dogal dokular, 1s1ik, ayna yansimalari, golgeler gibi &geler

kullanilarak ikinci bir ¢ergeve olusturulma yontemidir.

Sekil 2-20 In The Mood For Love (2000)- The Last Emporor (1987)

Yukarida agiklamaya calisilan tiim kurallar tarih icinde geliserek genel kabul
gormiis uygulamalardir. Elbette ki bu kurallar disinda ¢ekim yapmak miimkiindiir.
Onemli olan anlati icinde mantikli bir biitiinlik olusturacak kompozisyon

olusturabilmektir.

2.5 Sinematografi ve Gergekeilik Iliskisi

Tarihin hemen her doneminde felsefede oldugu kadar sanatsal faaliyetlerde de
tartisma konusu olmay siirdiiren “gerceke¢ilik” kavrami, Tiirk Dil Kurumu sézliigiinde
“dogay1 goriindiigii gibi degil, oldugu gibi vermeyi amag¢ edinen ve {isliplastirmadan
kacinan sanat anlayis1” olarak 6zetlenir. Bir sinema terimi olarak gercekcilik, “bir
yandan dig diinyayr biitlin caprasikligi, derinligi, zenginliiyle anlayabilecek,
kavrayabilecek bilgiyi, bilinci gerektirir; bir yandan dig diinyanin gergegini
carpitmayacak, bozmayacak, degistirmeyecek bir diriistliik, sogukkanliligi zorunlu
kilar; ayrica bu gercegi izleyiciye en inandirici, en benimsetici yolda aktaracak, sunacak
biiyiik bir sanat yetenegi ister.” Seklinde tanimlanir. Gergekgiligi sanatin temel kriteri
olarak savunan bir elestirmen diinyanin veya doganin, ger¢eklik ve giizellik standardi
oldugunu, sanat¢inin ise evreni sonsuz ¢esitliligi icinde tasvir etmeye calismaktan

fazlasim1 yapamayacagini iddia eder. Sanat tarihi boyunca Aristoteles’den, Ronesans’a
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kadar ¢ok farkli donemlerde ve yerde benimsenen gergekgilik, eski Yunan kadar

yashdir.

Antik Yunan’dan modern bati felsefi yaklagimlari iizerine incelemeler yapan
Michel Foucault, antik Yunan’lilarin hakikat sorununu dogru 6nermeler ve saglam akil
yiiriitmelerle ilgili kriterler agisindan degerlendirdigi gibi, bir etkinlik olarak hakikat
anlatim1 agisindan da ortaya koydugunu belirtir. Foucault, Sokrates 6ncesi felsefesinin
sonu ve ginimiiz bati felsefesinin  baslangicint  niteleyen  “hakikatin
sorunsallastirilmasinin” iki temel boyutu oldugunu savunur. Bunlardan ilki bir
varsayimin dogru ya da yanlighigini belirlemede akil yiiriitmenin dogrulugunu giivence
altina almakla miimkiin olabilir. Diger boyutu ise hakikati sdylemenin, hakikati
bilmenin hakikati sdyleyen insanlarin varligi ve bu insanlarin nasil ayirt edilebileceginin
toplum ac¢isindan énemidir. Bu bahsi gecen sorunsallagtirma siireci i¢inde diisiince ile
gergeklik arasinda bir iligki vardir. Bu baglamda Parrhesia (herseyi sdylemek) kavrami
iizerinde duran Foucault, onemli olanin hakikati kanitlamak degil elestiri sunmak
oldugunu soyler. Foucault i¢in esas olan hakikatin kendisinden ¢ok hakikat anlaticisidir

(Foucault, 2012: 132-135).

Foucault’nun ortaya koydugu “hakikat anlaticis1” gorevi tarihsel siire¢ i¢inde
stirekli el degistirir. Ronesans ile baslayan teknik ve diisiinsel yeniliklerin temel
giidiileyicisinin “gergege ulagsma diisiincesi” oldugunu sdyleyen Parkan, Ronesans’in
meydana ¢ikardig1 burjuvazinin sanayi devrimi sonrasi kiiltiirel ve ideolojik anlamda
aradig1 6zlemi sinemada buldugunu sdyler. Sanat¢ilarin yiizyillar boyu teknik anlamda
“dogaya en yakin bir kopyanin elde edilmesi” dilegi fotograf ve hareketli fotograf olan
sinema ile mimkiin olabilmistir (Parkan,1994:15-16). Bu yiizden sinema varolus
noktasinda giiciinii  “gerceklik” konusundan aldigi i¢in bazi kavramlar birbirine
karistirilmaktadir. Orne@in nesnel gercegin diisiincedeki yansisi olarak tanimlanan
“hakikat” kavrami, ‘“gercek” ile aym anlamda ve birbirlerinin  yerine
kullanilabilmektedir. “Gergek” kavrami nesnel gerceklik, “hakikat” kavrami ise nesnel
gercekligin zihindeki 6znel yansist anlamindadir. Birbirinden tamamen ayristirilamadigi
gibi birebir de uymayan bu iki kavram arasinda goreli bir iligki vardir (Aytekin, 2018:
47).
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Nesnel ger¢eklik noktasinda icadindan giliniimiize kadar gecen siiregte sinema ilk
yillarda olan etkisini zaman i¢inde kaybetmistir. Oyle ki perdede kendisine yaklasan
treni gercek gibi algilayip kacgisan seyircilerin izledigi ilk filmlerden giliniimiize izleyici
algis1 diizeyinde c¢ok oOnemli gelismeler yasanmistir. Gergeklik alg1 diizeyinde
nesnelligini yitirerek her bireyin aymi seyi gordiigii, duydugu, hissettigi bir durum
olmaktan ¢ikarak 6zne tarafindan ‘“kurulabilen” ve yeniden iiretilebilen bir olguya
dontiserek giliniimiizde yasanan “gergeklik krizini” beraberinde getirmistir. Gergeklik
algisinda yasanan bu krizden en ¢ok etkilen alanlardan birisi de dogal olarak giiciinii

gerceklikle olan iligkisinden alan sinemada yaganmuistir.

Sinemanin gerceklikle olan bu iliskisini degerlendiren Kutay, gercekligin
sinemasal temsilcisi olan belgesel sinemanin da bu siirecte estetik bir ¢okiis yasadigini,
bicim ve igerik uygulamalari yoluyla onlarca yildir belgesel ve imgesel filmler
arasindaki ayrimlarin yavas yavas ortadan kalkmaya basladigini vurgular. Tarih
boyunca goriilmemis seviyede goriintii tliketimi gerceklige dair imgeleri zamanla
ortadan kaldirmis ve seyirci algis1 anlaminda gergek ile imgesel arasindaki ayirt edici

sinematografik kodlar netligin kaybolmasina yol agmistir (Kutay, 2016:7).

Kutay, yasanan bu “gerceklik krizi” izleyicinin 6zdeslesmesi kirilarak onu
edilgen bir durumdan c¢ikartip elestirel ve sorgulayan bir tavir almaya itmekle
asilabilecegini belirtir. Kutay, Mutlu Parkan tarafindan Bertolt Brecht’in epik tiyatro
uygulamasini sinemaya uyarlamaya ¢aligmasi baglaminda “epizodik anlatim yontemini”
onerir. Epizodik anlatim, yani izleyicinin filmle 6zdeslemesinin engellendigi ve edilgen
pasif bir izleyici konumundan c¢ikartilarak etken bir konuma getirildigi yontemin bir
belgesel film anlatisinda kullanish bir uygulama olarak goriilebilecegini soyler (Kutay,
2016:37) Bu noktada epizodik anlatimla kaginilmasi amaglanan 6zdeslesmeyi saglayan
mimetik anlatim ve unsurlarina asagida deginildikten sonra “epik belgesel” hakkindaki

diistinceler aktarilacaktir.

2.5.1 Mimesis ve Diegesis Kavramlari

Sinema denince popiiler sinema, popiiler sinema denince de hig sliphesiz akla ilk
gelen Hollywood stlidyo sistemi tarafindan kurallari belirlenmis filmler gelir. Tiim
diinya tizerindeki genel izleyici kitlesinin begeni seviyesine uygun film yapmay1

basaran Hollywood filmlerinin temelini olusturan klasik anlati yapisinin tarihi antik
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tiyatro, Aristoteles ve hocasi1 Platon’a kadar uzanir. Klasik anlati sinemasinin iskeletini
olusturan ve kokleri binlerce yil Oncesine dayanan dram sanatinin anlamamiza
yarayacak iki temel 6ge diegesis ve mimesis kavramlaridir.

Herhangi bir olay-oykiiniin bir anlatici tarafindan baska bir kisiye veya
topluluga aktarilmasinin temelde iki yontemi vardir. Bu yontemleri Platon devlet adli
eserinde “Siirin ve hikdye anlatmanin tamamen taklit ile isleyen bir yolu var, senin
isaret ettigin gibi tragedya ve komedya ve bir de sairin kendisinin anlatis1 olan diger yol
var” (Platon, 2002:101) so6zleriyle, taklit yoluyla aktarilan mimesis ve anlaticinin
dogrudan aktarimi diegesis kavramlarmi agiklar. Benzer bir ifadeyle Aristoteles
“Aslinda, isterse bir sanat¢inin yetenegi, isterse aligkanliktan gelen bir ustalikla olsun,
bazi sanatlar renkleri ve jestleri kullanarak taklit eder; bazilar1 ise sesi kullanir”
(Aristoteles, 2012:17) sozleriyle bir hikdye anlatma yontemi olarak dogrudan sairin
kendi sesiyle aktarimi “diegesis” ve taklit yoluyla aktarimi olan “mimesis” kavramlarina
isaret eder. Aristoteles “mimesis yani taklit i¢in kullanilan ara¢ bakimindan (medyum,
resim ya da dil gibi), taklit edilen nesneler bakimindan (konu, tiir) ve taklit tarzi
bakimindan (6ykiileme ya da gosterme) birbirinden ayrildiklarini sdyler” (Yaren, 2013:
167-168).

“Yunanca “Mimeisthai” kelimesinden gelen mimesis, aslinda taklit anlamina
gelir ama kelimenin ilk kullanildig1 sekil mimostur. Bu da dans ile ilgili; dans eden,
aktor, mukallit, gozboyact anlaminda kullanilmistir. J. B. Hofmann’a gore, kelime kokii
bakimindan Grekge degildir. Hofmann, mimos kelimesiyle Hint¢e “maia” szl arasinda
bir ilgi bulur ve mai, mi koklerinden tiiremis olabilecegi iizerinde durur. Bu Hintge
koklerde daima bir “aldatmaca, yaniltma, sanilik” anlami vardir. Maia s6zii de yaniltict
goriiniis anlamina gelir” (Sen, 2012).

Gortiliiyor ki mimesis kavramu ile kast edilen bir dykiiyii-siiri-olayr ger¢ekligin
birebir taklit edilmesi yoluyla birebir aktarimi degildir. Burak Bakir, mimesis
kavraminmn tanimi noktasinda dikkatlerden kagan bir noktaya vurgu yapar: “Oncelikle
mimesis kurami, daha ¢ok gercekligin yansitilmasi, onun bir tiir fotografinin ¢ekilmesi
gibi yani her tiirli ayrintinin “gergeke¢i” bir bicimde sunulmasi seklinde diisiiniilse de
sorun bu kadar basit sekilde formiile edilemez. Mimesis tartismalarina iligkin
degerlendirmelerin bdylesi bir tanimi, gerceklik ile natiiralizm arasindaki temel farki

iskalayacagini soyler” (Bakir, 2008: 69). Yani gerceklik ile dogalcilik (natiiralizm)
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arasindaki mimesis-taklit yolu ile olusturulan gerceklik var olan ger¢ekligin “yeniden”
iiretimi degil yanilsamaci bir sekilde/ “yeni” bir bigimde iiretimidir.

Anlatimin epik ve dramatik temelini olusturan Diegesis ve Mimesis kavramlarini
kisaca 6zetleyecek olursak séziin uzami olan Diegesis’de anlatida yasananlar bir anlatici
aracilifiyla alimlanir. Gozlin uzami1 Mimesis’de ise anlatict yoktur, elbette yine bir
anlatict unsur vardir. Alimlayici (okuyucu-dinleyici-izleyici) anlatida yasananlari sanki
simdi oluyormus gibi anlaticinin varhiginin farkinda olmadan alimlar (Unal, 2008: 37).
Anlatidaki bu iki temel ayrimi Akyiirek, Dramatik ve Epizodik (¢agdas) anlatim olarak
ikiye aymir. iki anlati arasindaki temel ayrimi ise “Dramatik anlatimin temeli
0zdeslesme ve arinma/korku duymaya (katharsis) dayanir” (Akyiirek, 2008: 288).
Dramatik anlatimda izleyici edilgendir. Olay orgiisii izleyiciyi sonuca dogru stiriikler
izleyicinin durup diisiinmesine ¢ikarim yapmasina olanak saglamaz. Epizodik anlatimda
izleyicinin etken olmasi istenir, &zdeslesme kontrol altinda tutulur. izleyicinin

katharsise ulasmas1 amaglanmaz.

Mimesis Gosterim / Taklit Dogrudan Takdim | Anlatic1 Gizli

Diegesis Hikaye Etme / Anlatma | Dolayl temsil Anlatict Var

Tablo 2-1 Mimesis ve Diegesis anlatimin temel farklhiliklari.

2.5.2 Olay Orgiisii

Ersiimer, anlatiyr olusturan Oykii ve olay oOrgiisii ayrimmi su sekilde agiklar:
“Oykii; olaylarin kronolojik dizisini ifade ederken, olay drgiisii; dykii olaylarinm, elde
edilmek istenen etkiye gore ve olaylar arasinda nedensellik baglar1 kurularak
diizenlenmesidir.” (Erstimer, 2013: 12). Rus bigimcilerin fabl (gercekte olup biten)
sjuzet (olay Orglisii) olarak adlandirdigi bu ayrimin fabl yani kronolojik bir sira ile
anlatilan Oykii bize “aslinda ne oldu” sorusunu yanitlarken, sjuzet (olay oOrgiisii) “ne
olup bittiginden okuyucu nasil haberdar oluyor” sorusunu yanitlar (Yaren, 2013:173).
Filmler planlarla degil olay orgiisii boliimlemesi yapilarak olusturulur. Filmdeki

anlatty1, olaylar1 taniyarak, yasananlar arasindaki neden-sonug, zaman-mekan iligkisi
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kurarak anlasilir hale getirir. Olay orgiisii terimi ise filmde goriilebilir duyulabilir her
seyi kapsar (Bordwell ve Thompson, 2012:80).

Hollywood tarafindan benimsenen ve gelistirilen popiiler sinema yukarida bahsi
gecen anlati kaliplarindan mimesis yani Oykiiyli anlatarak degil taklit edip gostererek
anlatma bi¢imine gore temellenmistir. “Aristoteles, Poetika’sinda, tiim drama
bi¢imlerine uygulanabilecek tragedyanin alti 6gesinden s6z eder. Bunlarn ilk {ici
mimesisin araglart ve tarzini agiklar: oyuncu ile sdzel metnin kullanildigi... Diksiyon
(leksis); ikincisi gorsel 6ge olan goriiniim (opsis) ve Ugiinciisii de miizikal (melos)
Ogedir. Aristoteles’in ikinci {gliisii, bu araglarla temsil edilen nesneler ile ilgilidir:
bunlar Olay Dizisi (mitos); Karakter (ethe) ve oyunun entelektiiel ya da dinsel icerigi
olan (diyanoya) diisiincedir (Esslin, 1996: 87-88). Aristoteles bu 6gelerden olusan olay
orgiisiinii agiklarken trajedinin bir baglangici ve bitisi olan bir eylemin taklidi oldugunu
belirtir. Aristoteles trajedide Oykii ve olay Orgiisiiniin dnemini “Eger baska bir ozan
karakterleri belirten tiradlarla, onlara uygun bir dilsel anlatim ve diisiince i¢inde ardi
ardina verirse, bununla da bizim trajedi Oniine koydugumuz 6devi yerine getiremez.
Bahsi gecen 6geler konusunda zayif olan, fakat bir dykiisii ve olaylarin dogal dokusuna
sahip bir trajedi digerlerine gore ¢ok {istlindiir” (Aristoteles, 2012: 33) sozleriyle

vurgular.

Aristoteles olay Orgiisii olusturmanin trajedide en 6nemli ve ilk kural oldugunu
bir biitlin olarak islenen Gykiinlin bir basi, ortast ve sonu oldugunu sdyler. “Canli
varliklarin goziin onlar1 kolayca algilayabilmesi i¢in belirli bir biiyiikliikte olmasi nasil
gerekliyse, ayni sekilde Oykiiniin de bir hatirlatma giiciiniin kolayca saklayabilecegi bir
uzunluga sahip olmasi gerekir” der (Aristoteles, 2012: 44). Benzer bir ifadeyi Rudolf
Arnheim sinema filmi ic¢in: “Tim olayr gostermek gereksiz, dolayisiyla sikict ve
sanatsiz olacagindan eylemin ilerleyisi olayin ayni zamanda farkli yerlerde gergeklesen
boltiimleri ile kesilir. Bu yolla zaman agisindan tutarsiz olan seyler egreti bir bigimde
birbiri ardina eklenmeden yalnizca olay i¢in gerekli olan anlar gosterilebilir. Bu bir yana
iyi bir filmin senaryosunda her bir sahne Oyle iyi planlanmis olmalidir ki gerekli olan
her sey, yalnizca gerekli olanlar, miimkiin olan en kisa zaman araliginda

gerceklesmelidir” (Arnheim, 2010: 26)
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Olay orgiisiinii yapisal olarak inceleyen Aristoteles: trajedinin taninma, doniim
noktasi patetik (duygusal) olay ¢ercevesinde bir diigiim ve ¢éziimden olustugunu ifade
eder (Aristoteles, 2012: 44) Esdeger bir ifadeyle Akyiirek Bir film senaryosunda
“olaylar oOrgiisiiniin devinime yerlestirilmesinde temel bi¢im: giris (serim-sergileme),
gelisme-yiikselme noktalari-gatisma, diigiim, devinimin yiikselmesi, doruk nokta

(climax), azalan devinim ve sonugtan (¢6ziim) olusur.” sozleriyle ozetler (Akyiirek,

2008: 120).

“Sergileme (serim) anlatinin en 6nemli boliimidir. Kisileri tanitir ve anlati
izlencesine; kahraman bir hedefi bilingle saptayip bu hedefe ulasma istegini belirttigi

anda baslatir.

Gelisme boliimiinde, kahraman istenci (istek ilkesi) engellerle (gergeklik ilkesi)
kars1 karstya gelir. Bu da dramada yogunlugun en yiiksek noktasina (climax) kadar

gelisir” (Glindes, 2003:49).

Catisma “film dykiislinde bir 6ge olan kisinin, diger kisiyle, kendisiyle, doga ve
toplumsal cevresiyle ya da deger yargilarina kars1 savasima girmeleri” olarak tanimlanir
(Akylirek,2008: 122). Catisma anlatidaki ana karakterin dig/fiziksel olabilecegi gibi
i¢sel/psikolojik ¢atismasi seklinde de olabilir. Catisma izleyicide bir segim yapma- karar
verme istegi uyandirir. Filmin sonunda verilen kararin gerek empati kurulan-
Ozdeslesilen karakterin akibetini gormek gerekse verilen bu kararin dogru olup

olmadigini anlamak ag¢isindan 6nemlidir (Korz, 2011: 139-140).

Diigiim: “Bir oykiide, olaylar dizisinin gelisimi sirasinda, gerilim ve merakin
artt1g1, islerin karigtig1, caprastig1 yerlerde” ortaya ¢ikan duygusal noktalardir (Akytirek,
2008: 127). Dramatik gerilimin tersine donmeden 6nce gerilimin ¢iktig1 son noktaya ise
doruk noktas1 denir. Aristo baht doniisii olarak adlandirdig1 doruk noktasindan, anlatinin

sonuna kadar olan boliimii ¢oziim olarak tanimlar (Aristoteles, 2012: 62).

Tzvetan Todorov Aristoteles’in yap1 anlayisina dayandirdigi ii¢ unsur olan denge
(basglangig¢), dengenin bozulmasi (orta), dengenin yeniden saglanmasi (son) formiiliine

karakterleri de katarak bu {i¢ unsuru 5’e ¢ikartir:

1. “Denge

2. Dengenin bozulmasi
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3. Karakter(ler) dengenin bozuldugunu fark etmeleri
4. Karakter(ler) sorunu ortadan kaldirarak dengeyi saglama ¢abasi

5. Denge eski haline gelir “(Hunt vd. 2012: 52).

Bu formiil g¢ergevesinde olusturulan dramatik anlatida meydana gelen olaylar
neden sonug iliskisi icinde ve mantikli bir sekilde ilerlemelidir. Nitekim Foss, bu
konuda “...dramatizasyon karmasa ve rastlantilara bir bicim vermek demektir. Oyle bir
bigim vermek ki, tanimlanmis dramatik uzayin ¢ergevesi iginde, olaylar arasindaki i¢
baglantilar zorunlu ve mantikli gériinmekte ve her seyden Once agik ve anlasilir

olmaktadir” (2009: 151) der.

Dramatik anlatim bir eylem etrafinda olusan basi ve sonu belli olan Oykiiniin
Ozline uygun haz uyandirmasidir (Aristoteles, 2012: 78). Tim bu kurallar1 yerine
getirmekteki amacin “gercege benzerlik yansimasi yaratilmasi” amaciyla yapildigini
vurgulayan Ersiimer, yanilsamayr S.T. Coleridge’nin so6zleriyle “seyircinin oyun
oldugunu bildigi seyi kisa siire i¢in kendi istegiyle sahiymis gibi kabul etmesi” seklinde
aktarir (2013:48).

2.5.3 Karakter ve U¢ Birlik Kural

Tipkt dram sanatinda oldugu gibi klasik anlati sinemasinda da ana amag oykiiyii,
olay oOrgiisii ¢ergevesinde anlatmaktir. Klasik anlati da bu karakterler vasitasiyla
gerceklestirilir. Esas olan Oykiiyii aktarmak oldugu i¢in karakterlerin esasinda ne
oldugundan ¢ok Oykiide ne yaptigi Onemlidir. Aristo karakteri “eylemde bulunan
kisilere kendisi agisindan bir 6zellik verdigimiz sey olarak™ agiklar (Aristoteles: 2012:
31).

Seymour Chatmann baz1 bigimci ve yapisalcilarin Aristo’nun goriisleriyle
paralellik kurarak “Onlar da karakterlerin olay orgiilerinin iiriinleri oldugunu, “islevsel”
bir statiileri oldugunu” kisaca personnage (kisilik) olmaktan c¢ok katkida bulunan ya da
actant (eyleyen) olduklarim1 karakterlerin gercek varliklar olarak degerlendirilmesinin
hatali oldugunu ileri siirdiiklerini” ifade eder. Benzer bir ifadeyi Vladimir Propp’tan
“karakterler, bir Rus masalinin onlardan yapmalarin1 bekledigi seyin iriintidiirler”
(Chatmann, 2008: 103) sozleriyle aktarir. Bakir; anlat1 sinemasinda dykiiniin disaridan

bir anlatic1 olmadan karakterin yasantiladigi deneyim dogrudan ve karakterin goziinden
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anlatilarak izleyici yonlendirilmesi durumunu sinemada 6zdeslesmeyi saglayan en

onemli mekanizma olarak goriir (Bakir, 2008: 67).

Bu 6zdeslesmenin saglanmasi i¢in gerekli dgeler ise eylem, zaman ve mekan
birlikteligidir. “Anlaticinin  goriinmezligini temin eden, yani alimlayiciyla olay
gelisiminin simdideslik iligkisi i¢inde oldugu yanilsamasini yaratan temel ilkeler de
kisaca “U¢ Birlik Kanunu” (zamanda, mekanda, aksiyonda birlik) bashigi altinda
toplanir” (Unal, 2008: 110). Eger bir izleyici karakterin bakis1 ile 6zdeslesecek ise, onun
icinde yer aldigi mekan1 ve zamami uygun bir bigimde kavramalidir. Ug birlik kurali
yani zamanda-mekanda ve eylemde birlik kuralinin en 6nemlisi “karakterin belirli bir
eylem etrafinda kuruluyor olmasini” gerektirir, hem de diger yandan asal karakterin

eyleminin anlatinin bagindan sonuna kadar biitiinliiklii kadar olmasini zorunlu kilar.

Aristoteles, 6ykiiniin daha en bastan kurulurken mantiga uygun tutarli bir sekilde
kurulmas1 gerektigini vurgular. Nedensiz bir eyleme yer verilmedigi olay 6rgiisii i¢cinde
karakterin eyleminin sonucu izleyicide gerilimi artirir. Klasik anlatida izleyiciden
beklenen diigiinmesi degil filmde yaratilmis olan gerceklik yanilsamasini kabul
etmesidir. Bu yanilsamay1 saglayacak ana unsur karakterdir. Film tamamen hayal iiriinii
diissel bir zamanda ve mekanda bile ge¢se dahi bu gerceklik yanilsamasi bozulmaz
onemli olan karakterin eyleminin tutarlihifidir. “Izleyici son kertede asil olarak bu
eylemle 6zdeslesir, heyecan duyar ve eylemin sonucunda katharsise ulasir” (Bakaur,

2008: 67-68).

Filmde izleme eylemindeki alimlayicinin ruhsal arinma (katharsis) siirecini
baska bir ifadeyle vurgulamak gerekirse: Gergek yasam ortamina kiyasla daha biiyiik
olan duygulara dayali cazibesi filmi giiclii bir psikolojik atmosfer saglar. “Izleyiciler
gercekten filmin igine gekilir ve karakterlerle olay Orgiisiine duygusal olarak o kadar
baglanir ki perdedeki yanilsama kendi psikolojik yasamlariyla i¢ ige geger. Bilingdist
ozdeslesme siireciyle izleyiciler filmi seyreden karakterler haline gelirler (Indick, 2007:
9). Boylelikle film izleyicisi karakterin filmde yasadig1 psikolojik gelisme ve katharsisi
benzer bir sekilde yasar.

Klasik anlatida karakterler, karakteristik o0zellikleriyle one ¢ikar, derinlemesine

bir psikolojik analiz yapilmadan, olay orgiisii i¢inde karakteristik 6zelligine uygun ve
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kendisinden yapilmasi beklenen davraniglari gergeklestirir (Yaren, 2013: 176).
Karakterin 6ne ¢ikarilan niteligi diger tiim 6zelliklerini gizler. Ayrica klasik anlatida ana
karakteri daha anlasilir hale getirmek i¢in karsit karakterler yaratilir. Kahramanin 6ne
cikan ozelligi ve karsit karakterle tanimlanmasi izleyicinin kahramanla 6zdeslesmesini
kolaylastiran iki Oonemli unsurdur. “Klasik anlati sinemasinda Oykiiyii siiriikleyen,
anlatidaki diger kisiler ve olaylar1 baglayan dolayisiyla anlatiya biitiinliik kazandiran ve
izleyici i¢in temel 6zdeslesme nesnesi olan karakter, baskarakterdir. Film bu karakter
etrafinda kurulur, izleyici filmde 6nce baskarakteri arar, onunla 6zdeslesir. Bu agidan

klasik anlat1 sinemasi bagkarakterin seriivenidir (Erstimer, 2013: 89).

Bir sinema filmindeki karakterle izleyicinin 6zdeslemesini saglayan bir unsur da
bakis acisidir. Chatmann, yonetmenin bir karakterin bakis agisini vurgulamak igin iki
secenegi olduguna isaret eder. Birincisinde aktor ¢ergevenin bir kenarma yerlestirerek
izleyicinin karakterle olan bagi gii¢lendirilir. Sirt1 ya da profili perdenin kenarinda
goriinen karakterin dondiigli tarafa izleyici de doner. Diger bir yontem ise kurgu ile
karakterin baktig1 yone kesme ile karakterin baktigi konu alanina gecilir. Bdylece
karakterin baktigi sahneye izleyicinin de bakmasi saglanir. Chatman, yonetmen dilerse
kamerasiin mercegini karakterin goziiniin i¢ine yerlestirebilecegini, izleyici bakisini

tamamen karakterin bakisiyla 6zdeslestirebilecegini belirtir (2008:149-150)

2.5.4 Filmsel Zaman ve Mekan

Aristoteles, Poetika adli eserinde trajedinin bitmis, bir biitiinliige sahip bir
eylemin taklidi ve bu eylemin de bir siiresi olduguna isaret eder (Aristoteles, 35).
Aristoteles’in yiizyillar 6nce belirttigi bir trajedi sergilenebilmesi igin gerceklesen
eylemin sinirli bir siire iginde olmasi gerekliligi, son sanat dali olarak ifade edilen
sinema i¢in de gecerlidir. Onaran, gercekte yasadigimiz zamani fiziksel zaman olarak
adlandirir ve fiziksel zamanin kronolojik olarak ilerledigini, hizlandirilmasimin ya da
geriye doniigiin miimkiin olmadigin1 buna ragmen Sinemasal zamanin yonetmen ve
senaristin elindeki bir oyuncak oldugunu soyler (2012: 22). Onaran tarafindan
yonetmenin oyuncagi olarak ifade edilen filmsel zamani ilk kez tanimlayanlardan olan
Pudovkin, farkli film pargalarimin birlesiminden sonra ortaya ¢ikan zamanin, kamera
oniinde gerceklesen aksiyonu kapsayan gercek zaman olmadigini sdyler. Pudovkin bu

yeni bir zamani “filmik zaman” olarak tanimlar (Demir, 1994: 36). Bugiin herhangi bir
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sinema filmi standartlagsmis ortalama bir gdsterim siiresi i¢inde gerceklesir. Ornegin 95
yasinda 6len Giiney Afrikali lider Nelson Mandela’nin hayat1 “Mandela: Ozgiirliige
Giden Uzun Yol” adli filmde 135 dakikalik gosterim siiresinde anlatilir.

Yonetmenin filmsel zaman iizerindeki bu giiciinii Simten Giindes, Francis
Vanoye’den (Giindes, 2003: 19), Yal¢in Demir (Demir, 1994: 8) ise, Herbert Read’den
alintt yaparak filmin bir “zaman sanati” oldugu soézleriyle vurgular. Klasik anlati
filmlerinde filmsel zaman, yonetmenin kontroliinde simdiki zamanda yasaniyormus
yanilsamasi tizerine kurulur. YoOnetmen anlati iginde yasananlari belirli bir zaman
sirasina gore yerlestirir. Gegmisi ya da gelecegi, sanki simdiki zamanda yasaniyormus

gibi isler (Demir, 1994: 21).

Onaran filmik zamanin ozelliklerini, tetabuk (uygunluk), yogunluk
(condensation), gerilme (distension), siireklilik (continuation), zamandaslik
(eszamanllik), geriye ya da ileriye sigrama, psikolojik zaman ve eksiltme gibi

yontemlerle olusturuldugunu vurgular (2012:22-24).

Yonetmenin zamani kullanma yontemi anlati yapisi ile yakindan ilgilidir. Klasik
anlatida zamanin kullanilis1 izleyicinin filmle 6zdeslesmesine hizmet eder. Klasik anlati
filmleri, anlati yapisina uygun bir sekilde filmsel zamanin olusturulmasi sirasinda

seyircinin zihninde herhangi bir soru olusmasina izin vermez (Topgu, 2004: 89).

Filmsel zaman kadar énemli ve dinamik bir diger unsur da filmsel mekandir.
Statik yani duragan olan mekan, zamanin destegiyle dinamik bir nitelik kazanir (Can,
2005:22). Zaman ve mekan kavramlart birbirini tamamlayarak filmsel evrenin olugmasi
saglanir. Boylece anlatinin yasandig1 zaman iginde izleyici olaylar1 gercekte oldugu ya
da olmas1 gerektigi gibi bir mekanda yasaniyor yanilsamasina kapilir (Yildirim,
2018:139). Anlatida mekanin biitiin ipuglari birbiriyle etkilesim halindedir, olay orgiisii
icinde yer alan 6geleri vurgulamak i¢in izleyicinin dikkatini yonlendirir. Mimari, miizik,
dekor ve 151k gibi unsurlardan olusan mekan film yonetmeninin anlatmak istedigi
hikdyede ¢ogu zaman ana ya da yardimci bir unsur olarak karsimiza cikar. Ornegin
sinemanin ilk yillarinda Lumiére Kardesler’in cektigi “Fabrikadan Cikan isciler” ya da

“Trenin Gara Girisi” filmlerinde oldugu gibi mekan anlatimda ana unsurdur. Zaman
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icinde sinemada hikdye anlatmaya basladiktan sonra mekan anlatilmak istenen

hikayenin yardimci unsurlarindan olmaya baslar.

Alim Serif Onaran sinemada temel anlamda iki tiir mekan oldugunu sdyler.
Bunlardan ilki, filmin anlatisinda gecen olgunun yasandigi alanin izleyiciye aktarildigi
cografi mekandir. lkincisi ise, filmdeki kisilerin ve durumlarin psikolojisinin

yansitildigi dramatik mekandir (2012:21).

Cografi ya da dramatik olsun hikdye anlatmanin yardimci unsurlarindan olan
filmsel mekan bir¢ok ac¢idan resme benzer. Filmde olusturulan mekan ile renklerin ve
bicimlerin bir diizeni ortaya c¢ikar. Bu sayede gercekte iic boyutlu ancak filmde iki
boyutlu olan mekan izleyiciye cergeve iginde yer alan nesneleri vurgulamak igin
rehberlik eder. Yonetmen mekan icinde gergeklesen aksiyon hakkinda izleyiciye
rehberlik edebilmesi igin: kompozisyon dengesi, kontrast, renk ve mekan i¢inde
gerceklesen hareket gibi unsurlar1 kullanir. Mekan hakkinda izleyiciye bilgi veren bir
diger unsur ise derinlik ipuglaridir. Daha 6nceki deneyimlerimizden bildigimiz gergek
mekanlardaki katmanlart ve hacmi olan nesneler hakkindaki derinlik ipuglari 151k,
dekor, kostiim gibi sahnelemenin biitiin unsurlari ile saglanir. Ayrica derinlik ipuglari ile
filmsel goriintii icindeki diizlemler vurgulanir. Mekanda kisilerin ya da nesnelerin iggal
ettigi katmanlardir ve kameraya olan mesafelerine gore on plan, orta plan ve arka plan

olarak adlandirilirlar (Bordwell ve Thompson, 2012:148-151).

Filmsel anlatida mekanin kullaniminda farkli objektifler kullanilarak mekanin
sikistirilmast ya da genisletilmesi diger bir 6nemli unsurdur. Genis acili objektiflerin
gorlintiide olusturdugu carpiklik ile mekan icindeki diger unsurlar kiiciiliirken 6n planda
olan karakter ya da nesne gercekte oldugundan daha biiylik goriiniir. Genis agili
lenslerin tam tersi olarak uzun odakli tele lensler ile yapilan c¢ekimlerde mekén
sikilagtirilir. Alan derinligi azalir ve objektif aksi yonilinde gerceklesen hareketler
oldugundan daha yavas gibi algilanir. Tele objektiflerle yapilan sikistirma ile mekanin
oldugundan daha dar ve klostrofobik bir etki saglanabilir, uzaktaki cisimler yakinmis
gibi gosterilebilir ya da hareket yogunlugu yiikseltilebilir. Uzaklikta yapilan bu algisal
yanilsamanin psikolojik mekéan olusturmada farkli kullanimlari miimkiindiir (Brown,

2008: 58).
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Sinemada mekan tasarimi konusunda Stanley Kubrick o6ne ¢ikan
yonetmenlerdendir. Ilk ¢aglardan, uzaydan gecen bir bilim kurgu sahnesine kadar
Kubrick’in tim filmlerinde mekan tasarimi dikkat c¢ekicidir. Bir¢ok filminde oldugu
gibi Uzay Yolu Maceras1 (2001: A Space Odyssey) adli filminde de mekanlar simetrik
bir sekilde diizenlenir. Film bilimkurgu tiiriinde olmasia karsin bir sahnede barok
mimarisini kullanmay1 tercih etmistir. Kubrick’in mekan tasarimina yonelik bir bagka
ornek vermek gerekirse: Ingiliz Edebiyati'ndan uyarladigi Barry Lyndon filminde
kullanilan mekanlarin yasandigi donemde oldugu gibi aydinlatilmasini istemistir. Bu
yiizden Barry Lyndon filminde mum 15181 gibi diisiik 151k kosullarinda aydinlatilan

mekanlarda uygun goriintii alabilmek igin 6zel objektifler tiretmek gerekmistir.

Sekil 2-21 2001: A Space Odyssey (1968) — Barry Lyndon (1975)

2.5.5 Epizodik Belgesel

Binlerce yil 6nce Aristoteles tarafindan tanimlanan tragedya kavramina hizmet
eden geleneksel sinema, yasamin taklidine dayal estetik 6gelere (atmosfer, 6zdeslesme,
gerilim) dayanir. Parkan, mimetik anlatima dayali bu estetigin sinema tarihinde sadece
Vertov tarafindan red edildiginin altini ¢izer. Vertov senaryo, dekor, kostiim ve makyaj
gibi sinemanin yapisal 6gelerinin olusturdugu sinematografik yapiy1 yikarak seyircinin

zihinsel ataletten kurtarmak istemistir (1994:7-8).

Parkan, Vertov ve onun gibi geleneksel anlati estetigini yikmak isteyenlerin
temel hatasinin sinemanin “eglendirme” islevini ihmal etmeleri oldugunu sdyler.
Geleneksel dramatik yapida, haz ve 6zdeslemeye dayali olarak kurulan anlati seyircinin
katharsise ulagmas1 saglar. Geleneksel yapida olabilecek haz ve 6grenme, izleyicinin
kendi zihinsel faaliyeti sonucu degil, taklit yoluyla karakterler ve olaylarla

0zdeslesmesinden dogar. Klasik yapidaki bahsi gecen haz ve eglence, izlenilen taklit
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karsisinda elde edilen katharsis sonucu rahatlamayla olusur. Epik-diyalektik sanatta ise
bu haz ve eglence, izleyicinin zihinsel faaliyeti i¢inde olusan siiregten dogmaktadir.
Baska bir ifadeyle izleyici hayati boyunca elde ettigi “algisal bilgileri, gosteri
aracilifiyla, kendi zihninde ussal ya da bilimsel bilgi diizeyine” aktarmasiyla ulagir.
Epik sanatta soz konusu olan eglence “Ogrenmeden” dogmaktadir. Boylece
yonlendirmeler olmadan, 6zgiir iradesiyle se¢im yapan izleyici i¢in daha kalici bir
“O0grenme” miimkiin olabilmektedir. Burada alt1 ¢izilmesi gereken nokta sinemanin
Ogretici olabimesi i¢in “eglendirme” islevinin kaginilmaz oldugudur. Parkan, sinemanin
eglenceyi amacglamasinin mesrulugu kadar, bu eglendirme islevinin hesaba katilmadigi
sinema anlayisinin da uzun omiirlii olmayacagini soyler. (1983:46-47) Mutlu Parkan bu
sorunun ¢0zliimil noktasinda ise asagida belirtilen Brecht’in “epik tiyatro” yontemlerinin

sinemaya uyarlanmasasi baglaminda agiklamaktadir:”

Naivete

Mesel (Fabel) ¢calismasi

Epizotik anlatim

Gestus (Sosyal Gestus)
Yabancilastirma

Tarihsellestirme

Anlatimct yapi

Gosterimci oyunculuk ™ (Parkan: 1983).

N bk owDdPE

Imgesel sinema filmlerinde oldugu gibi izleyici belgesel film izleme siirecinde
de ana akim sinema estetiginin yontemlerine maruz kalir. Ornegin, dikissiz bir kurgu,
aci-kars1 ac1 teknigi, olay Orgiisii gibi teknikler belgesel izleyicisini pasiflestirerek o
sirada izlediginin birileri tarafindan tasarlanmis ve iiretilmis bir yap1 oldugu bilincinden
uzaklagtirir (Kutay,2016:27-34). Kutay, Mutlu Parkan tarafindan yukarida belirtilen
uyarlamalarin belgesel sinema igin de kullanighi olabileceginin altini ¢izer. Parkan
tarafindan dile getirilen ve daha ¢ok imgesel sinemaya ait olanlar bir kenara
birakildiginda belgesel sinema seyircisinin anlatiyla 6zdeslesmesini kirarak gergekligin
parcaliligimi ortaya c¢ikartacak uyarlamanin “epizodik anlatim” oldugunu belirtir.
Belgesel sinemada tragedya geleneginden gelen anlatimlarda oldugu gibi oyuncu ya da
senaryo olmamasina karsin “dis ses” ve “miizik” gibi 6gelerin izleyicinin farketmedigi
Ozdeslemeci bir yapt olusturdugunu vurgulayan Kutay: Epizodik yap:, gercegin

ardindaki olast gercgekleri gostermeye yonelik “naiflik” ve seyirciye bir film izlemekte
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oldugunu ammsatmaya yénelik “‘yabancilastirma” unsurlarmmi da icerecek bigimde

kuruldugunda, belgesel sinemanin dramatik yapisini ¢oziilmeye” ugratabilecegini soyler

(2016:37).

Epizodik anlatim, Brecht'in estetik kuramina adini veren epik kavramindan
tiiretilmistir. Epik kavrami ise Aristoteles'den den giinlimiize kadar kullanilan bir
kavramdir. (Parkan, 1983: 46-47). Aristoteles, iyi bir dramatik yap1 igin “olaylarin
uygun bir sekilde birbirine bagli olmasi” ve “...iyi bir olay orgiisiine sahip olan
oykiilerin ne Oylesine bir basi olur ne de Oylesine bir sonu” (2012:32/35) sozleriyle
oykii birliginin gerekliligini vurgular. Oykii birligi ile saglanan dramatik yapida
izleyiciyinin anlatiyla 6zdeslesmesini saglanir. Bu acidan Aristoteles’in “kotii” olarak
niteledigini epizodik anlatim bilingli bir sekilde diizenlendiginde 06zdeslesmenin
engellenebilecegi ya da en az diizeyde olacagi bir uygulamadir. Epizodik anlatimin
yapisint olusturan anlati i¢indeki epizotlar birbirinden bagimsizdir. Bu yiizden anlatida
bas ya da orta olmadig1 i¢in sonu¢ da yoktur. Her bir epizodun kendi icinde
degerlendirebildigi bu yapida ortaya g¢ikan belirsizlik 6zdeslesmeyi zedeler. Boylelikle
izleyicinin izledigi yapitta “filmin anlattig1” ile filminin kendisini kiyaslayarak aktif bir

hale gelmesi saglanir (Kutay, 2016: 39-40).

Sinema sanatiin estetik sorunlarinin odak noktasinda 6zdeslesme ve katharsis
kavramlar1 gelmektedir. izleyicinin aktivitesinin tiiketilmesine neden olan eglence
anlayisi1 bu kavramlara dayanan estetik siirecten dogmaktadir. Sinemay1 bir sanat olarak
vareden diger bir estetik 6ge ise gergeklik izlenimidir. Sanatin bir kolu olarak sinema,
varhigimi siirdiirdiigii siirece var olacaktir. Bu noktada 6nemli olan tipki 6zdeslesme
kavraminda oldugu gibi, gerceklik izleniminin izleyicide katharsis olusturmayacak
sekilde denetim altina alinabilmesidir (Parkan,1983:20-22).
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UCUNCU BOLUM

3 SUHA ARIN FILMLERININ COZUMLEMELERI

3.1 Cahsmanin Yontemi

Calismanin onceki bolimlerinde Arin’in belgesel sinema yaklagimi, bir filmin
omurgasini  olusturma siireci ve omurganin etrafint  6rerek filmi olusturan
sinematografik unsurlara deginilmeye c¢alisildi. Bu boliimiinde ise Tiirk belgesel sinema
tarthinde bir oncii ve ekol olmus olan Suha Arin’in filmlerindeki sinematografik dgeler

gerceklik iligkisi baglaminda incelenecektir.

Bordwell ve Thompson bir filmin elestirel analiz yazisim1 hazirlayabilmek i¢in

olusturulacak argiimanin ii¢ adimdan olustugunu sdyler. Bu adimlar:
“1.Adim: Yazimin acgiklayacag ve destekleyecegi bir tezi gelistirmek
2. Adim: Filmi boliimlere ayirmak.

3. Adim: Film teknigindeki o6nemli érneklere dikkat etmek. Ayrica bir yonetmenin
filmi ortaya ¢ikarmak icin verdigi kararlari: Cekimin fotografik kapsami, ¢ekimin

1

gercevesi ve g¢ekimin siiresi olarak ii¢ bashk altinda incelenebilecegini soéyler’

(Bordwell ve Thompson: 2010: 167, 443).

Buna gore incelenecek belgesel filmlerde, omurgayr olusturan ana tema
ozetlenerek boliimlerine ayrilacaktir. Arin’in belgesel filmlerde anlatiyr olusturan
sinematografik unsurlar1 asagidaki sorulara cevap verilmek suretiyle ortaya konulmaya

caligilacaktir.

1) Cekimin fotografik kapsami: Kompozisyon, alan derinligi, insan ve mekanin
diizenlenmesi nasil olusturulur? Dogal ve yapay 151k kullanim1 nasildir?

2) Cekimin Cergevesi: Kamera konumu, bakis agis1 ve konuya olan mesafesi ve
kameranin optik ve mekanik hareketi ile ¢erceve olusturulma teknikleri
nelerdir?

3) Cekimin Siiresi: Plan sekans kullanimi, ortalama ¢ekim siiresi ve kurguda

ritmi nasil olusturur?
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Incelemesi yapilan filmin toplam siiresi belirlenirken, baslangic ve bitis
jenerigindeki stireler dahil edilmeyerek sadece goriintiilerin aktigi boliimiin siiresi
“Olgiilen siire” olarak belirlenmistir. Filmlerin ortalama ¢ekim siireleri belirlenirken bu

stire dikkate alinmistir.

Ayrica filmdeki mekanik veya optik kamera hareketleri hesaplanirken planin
geneline hakim olan devinim 6l¢iit alinmistir. Ornegin zoom out ve saga pan hareketinin
ayn1 plan icinde yapildigina benzer durumlarda sinematografik agidan belirgin olan

hareket tespit edilmistir.

Incelemesi yapilan filmlerden secilen kareler yonetmenin sinematografisinde
dikkat ¢eken unsurlar1 vurgulamaya yonelik planlar arasindan segilmistir. Bunun igin
Arn’in  filmlerinde siklikla kullandigi gecmis ve gelecek arasindaki karsitlig
vurgulayan sahnelerden ekran fotograflar1 (screenshot) alinmistir. Ornegin Kula’da “Ug
Giin” filminde geleneksel ve modern dokuma tezgahlarini gésteren planlar (Sekil-4.22)
secilmistir. Bunun yaninda y&netmenin “Altin Kent Istanbul” filminde kullandig
sembolik anlatim dilini yansitan sahnelerden gorseller kullanilmistir. Ornegin giin
gectikce kalabaliklasan ve tektiplesen modern yasami vurgulayan trafik goriintiisii ile
darphanede basilan cumhuriyet altinlar1 arasindaki benzerligi vurgulayan (Sekil-4.40)
sahnelerden kareler kullanilmistir. Ayrica yonetmenin filmlerinde mizansen, devamlilik
kurgusu, 6znel ac1, insanin 6lgek olarak kullanildigi ve filmin ses kusagindaki metni

destekleyen sahnelerden 6rnek ekran fotograflari kullanilmistir.

3.1.1 Problem

Belgesel Sinema diinya sinemasinda oldugu kadar iilkemizde gerek genel
izleyici kitlesinin ilgisi gerekse arastirmacilarin verdigi onem agisindan imgesel
filmlerin gerisinde kalmistir. Ornegin Arda Odabas1 “ilk Tiirk filmi ve Tiirk sinemasinin
baslangic1” lizerine yapilan tartismalar noktasinda altini ¢izdigi bir konu dikkat ¢eker.
Fuat (Uzkinay) tarafindan cekilen “Ayastefanos’taki Moskof Heykelinin Tahribi”
filminin Osmanli’da dnemsenmedigini ve “milli sinema” tarihinin 1917°de ¢ekilen yerli
temal1 ilk uzun metrajli imgesel filmlerle basladigini belirtir. Odabas1 bu savina kanit
olarak “Osmanli basminda “Ayastefanos” filmi onemsenmemesini gosterir. Donemin
Osmanli basint imgesel filmlere 6nem” vermistir ve “milli sinema”y1 1917 yilinda

cekilen imgesel filmlerle baglatmistir (2018:162-163).
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Bu baglamda c¢alismanin onceki boéliimlerinde vurgulanan ve Suha Arin
tarafindan yazilan “Genglere Coktan Se¢meli Bir Test” adli makalesinde dile getirdigi
sorun akla gelir. Suha Arn’in yazisinda ne kendisi ne de herhangi bir belgesel
yonetmenin Tirk sinema tarihi ile ilgili bahse gecen kaynaklarda yer almamasi ya da
onemsememis olmasi o tarihe kadar yapilan belgesel filmlerin 6nemsiz oldugu anlamina
gelmez. Giiniimiizden yillar sonra sadece Arin’in makalesinde belirttigi kaynaklara
basvuran bir arastirmacinin Tiirk belgesel sinema tarihi agisindan yanilgiya diismesi

kaginilmaz olacaktir.

3.1.2 Amag

Gerek bireysel olarak ortaya koydugu eserlerinde gerekse yetistirdigi 6grencileri
ve sinemast ile etkiledigi donem agisindan Tiirk Sinema Tarihi’nde Suha Arin 6nemli
bir kilometre tasidir. Yonetmenin saglhiginda filmleri hakkinda ortaya konulan
caligmalara bakildiginda filmlerin yapim siirecinde yasadigi sansiir sorunlar1 ya da
biirokratik engellemeler gibi sinemasinin derinliginden daha ziyade yapim siirecinde
yasananlara yonelik unsurlarin 6ne c¢iktig1 sodylenebilir. Vefatinin ardindan ortaya
konulan ¢alismalarin da birkag istisna diginda Suha Arin’in sinemasindan daha ¢ok film
cekimlerinde yasadigi zorluklara yonelik oldugu gozlenebilir. Bu noktada c¢alismada

Suha Arin sinemasi ile ilgili asagidaki sorular yanitlanmaya ¢alisilmistir:

1- Suha Arin’in belgesel sinemaya yaklasimi nasildir? Belgesel sinema tanimi

ve belgesel sinemanin nasil olmasi gerektigine inanci nedir?

2- Suha Arin sinemasinda film yapim siireci nasil olusur? Bu siirecte Arin’in

onem verdigi “olmazsa olmazlar1” nelerdir?

3- Arnn’m filmlerinde anlatiyr olustururken sinematografik unsurlar1 nasil
kullanir? Oncelikle Arin’m déneminde teknik imkanlar nasildi ve hangi

yenilikleri Tiirk belgesel sinemasina kazandirdi1?

4- Belgesel sinemada “gerceklik” baglaminda Arm’in sinematografik unsurlar

nasil kullanmistir?

5- Arn’a gore belgesel sinemada anlatim yontemleri nelerdir?
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3.1.3 Onem

Imgesel filmlere kiyasla belgesel sinema hakkinda ¢ikan gazete haberleri, film
elestirilerinin neredeyse Yok denecek kadar az olmasi dikkat ¢eker. Benzer sekilde,
Tiirk belgesel sinema tarihinde yer almis filmlere ve yonetmenlerine yonelik yapilan
akademik c¢alismalarin yeterli sayida olmadigi soylenebilir. Bu soruna tezin konusu
ozelinde bakildiginda, Tiirk belgesel sinema tarihi agisindan 6nemli eserleri ortaya
koyan Suha Arin hakkinda yapilan akademik calismalarin bir elin parmaklarini

gecmedigi gorilebilir.

Yukarida da belirtildigi lizere belgesel sinema tarihi acgisindan Onemi ve
literatiire katki saglayabilme diisiincesi agisindan, Suha Arin filmlerinde sinematografi

ve gergeklik iliskisi degerlendirilmistir.

Kendisi de Mimar Sinan hayran1 olan Suha Arn’in siklikla dile getirdigi
“...dlinya durdukga, eserlerimi goren akl-1 selim sahiplerinin ¢abamin ciddiyetini g6z
onilinde bulundurarak onlara insaf ile bakacaklarin1 ve beni hayirli dualarla anacaklarim
umarim, insallah... sozleri ayni sekilde Arin’in belgeselleri i¢cin de sdylenebilir. Bu
baglamda calisma Arin’in sinemasi noktasinda literatiire kiiciik de olsa bir katki

saglamasi agisindan 6nemlidir.

3.1.4 Varsaymmlar (Sayiltilar)

Suha Arin, Amerika’da ana akim sistemi parelelinde sinema ve televizyon
egitimi almistir. Yonetmenin belgesel filmlerinin sinematografisi egitimini aldigi bu

kurallar ve kaliplar ¢ercevesinde sekillenmistir.

Suha Arm, profesyonel anlamda 1970’li yillarin ortalarindan, 90’11 yillarin
sonlarina kadar gecen yaklasik ceyrek yiizyillik siirecte belgesel filmler iiretmis bir
yonetmendir. Bu uzun siiregte film yapim imkanlar1 gerek teknolojik agidan gerekse
dénemin siyasi ve sosyo-ekonomik sartlar1 bakimindan degisiklik gostermistir. Yasanan
bu gelismeler Suha Arn’in sinematografisine yansiyarak belirgin degisiklikler

gostermistir.

Suha Arin auteur bir yonetmendir. Yani tiim sinirlamalara ve standart iiretim
kaliplarina ragmen kendine has bicem ve tslubu filmlerinde goriilebilir. Ayrica

yonetmen filmlerinin 6nemli bir boliimiinii aymi ekiple tamamlamistir. Bu kiigiik ekibin
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filmin senaryo, ¢ekim ve kurgu gibi tiim asamalarinda gorev aldigi bilinmektedir. Bu
yiizden birbirini tamiyan ve ne istedigini bilen bir ekiple g¢alisan yonetmenin tim

filmlerinde bicem ve lsliibunu yansitan sinematografik unsurlara rastlanir.

Arin’in filmografisi TRT, 6zel kurumlarin sponsorlugu ve bireysel imkanlar ile
cektigi filmlerden olusmaktadir. Bu baglamda gerek kurumlarin talepleri gerekse
yayinct kurulusun uyguladigi siki  denetim ilkeleri dogrultusunda yonetmenin
filmlerinin sinematografisinde ve ger¢eklik yaklasiminda farkliliklar yagsanmasina sebep

olmustur.

3.1.5 Smirhliklar

Suha Arin’in belgesel sinemaya ve filmleri araciligiyla izleyiciye aktarmak
istedigi mesajin hangi sinematografik unsurlarla yapilabilecegine yonelik kisisel
gorisleri sagliginda yapilan kisa roportajlar cergevesinde kalmistir. Yonetmenin
sagliginda yasanan bu sorun vefatinin (2004) ardindan da degismemistir. Arin hakkinda
ortaya konulan ¢aligmalarin geneli Suha Arin’in film ¢ekim siirecinde yasadig yasal
ve biirokratik engellemeler etrafinda gerceklesmistir. Bu yiizden yOnetmenin
sinematografisini ve gerceklik yaklagimini anlamaya yonelik yapilan literatiir
taramasinda olduk¢a kisith kaynaklara ulasilmistir. Bu yilizden calismanin konusu
cergevesinde Suha Arin’in calisma arkadaslariyla sinematografisi ve gergeklik
yaklagimini anlamayan yonelik roportajlar yapilmigtir. Arin’in filmlerinde gorev alan
tiim ¢aligsanlara ulagmak miimkiin olmadigi i¢in filmlerin yapim dncesi, yapim ve yapim
sonras1 agamalarinda ¢alismis Nesli Colgecen, Kemal Sevimli, Yal¢in Yelence, Dr.
Ogretim Uyesi Hakan Aytekin, Turhan Yavuz, Akif Ergiilec, Adil Yal¢in ve Reha Armn

ile yiiz yiize, Hasan Ozgen ile telefonla yapilan goriismelerle sinirlandiriimustir.

Yonetmenin bazi filmlerine gilinlimiizde ulasmak arttk mimkiin degildir.
Ormnegin TRT icin ¢ektigi haber belgeselleri: Sessiz Emekgiler (1974), Affin Ardindan
(1974), Kaygi Kuyular1 (1975), Bir Yuva Dagiliyor (1975) filmlerinin kopyalarina
ulagmak miimkiin degildir. Bunlarin yan1 sira Server Tanilli’yi konu alan “Bir Uygarlik
Tarihi Dersi” adli filmi ve TRT icin ¢ektigi ilk ve tek imgesel filmi “Yoriik Elif” adli
filmin kopyalarinin akibeti belirsizdir (Colgegen, 2006:164-176). Bu yilizden incelemesi
yapilan filmler Arin’in sinematografisi ve gergeklik anlayisina yonelik incelemede

secilen filmler kopyalarina ulasilabilirligi ile sinirhdir.
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Yonetmenin ulasilabilir tiim filmlerinin ¢éziimlenmesi bu ¢aligmanin kapsami
acisindan miimkiin degildir. Bu yiizden incelemesi yapilan filmler asagida belirtilen

evren ve Orneklem icinde belirlenen 6 filmle sinirlandirilmastir.

3.1.6 Evren ve Orneklem

Bu c¢alismanin evrenini Suha Arin tarafindan yonetilen belgesel filmler
olusturmaktadir. Armn’in filmografisinde monografik ve dizi belgeseller olmak iizere
60’dan fazla calismasi vardir. Bu baglamda Arin’in tiim filmlerini degerlendirmek bu
caligma kapsaminda miimkiin olmadig i¢in “anlatim yontemlerine” gore se¢ilen filmler
incelenmektedir. Arin belgesel filmlerde anlatim yontemlerini “klasik sozlii anlatim”,

b 13

“s0zsliz anlatim™, “goriintli ile sesi farklilastirma”, “kaynak kisiyle anlatim”, “kamera
onilinde sunucuyla anlatim”, “agiklayici yazilarla anlatim” ve “karma anlatim” olmak
iizere yedi baslik altinda ozetler (Cakict Oztiirk, 2013: 56-57). Bu baglamda Armn’mn
filmografisinde “aciklayici yazilarla anlatim” yontemine rastlanmamistir. Bu ylizden

diger alt1 yontem Ve segilen filmler sunlardir:

1) Klasik sdzlii anlatim: Urartu’nun ki Mevsimi (1977)

2) Sozsiiz anlatim: Altin Kent Istanbul (1996)

3) Goriintii ile sesi farklilastirma: Kula’da Ug Giin (1983)

4) Kaynak kisiyle anlatim: Tahtac1 Fatma (1979)

5) Kamera 6niinde sunucuyla anlatim: Mimar Sinan’in Anilar1 (1989)

6) Karma anlatim: Sisler Kovulunca (1985)

Ayrica inceleme yapilacak filmler segilirken Arin’in 1970-80 ve 90’11 yillarda
drettigi filmler arasindan ve Arin’in yakin ¢aligma arkadaglari ile yapilan yiiz yiize
goriismelerde yaptiklar1 oneriler dogrultusunda gerceklestirilmistir. incelenecek filmler,

kronolojik siralamaya gore yapilacaktir. Boylelikle Arin’in sinematografisinde yillar

gectikee yasanan farkliliklara deginilmektedir.

3.1.7 Verilerin Toplanmasi ve Analizi

Suha Arin belgesellerinde sinematografi ve gercekgeilik iliskisinin konu edildigi
bu calisma iki ana yapi iizerine olusturulmustur. Oncelikle calismanin temelini
olusturan kuramsal yapis1 daha sonra sec¢ilen Orneklem cercevesindeki filmlerin

coziimlemeleri yapilmistir.
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Calismanin  kuramsal yapisi, diinya ve Tiirkiye belgesel sinema tarihi,
sinematografik ogeler, sinematografi ve gergeklik iliskisi noktasinda literatlir taramasi

yapilmustir.

Suha Arin’in ¢alisma arkadaslariyla yapilan goriismelerle, objektif se¢imi, 151k
kullanimi, kurgu ve mizansene yaklasimi ger¢evesinde filmlerindeki anlatiyr olusturan

sinematografik unsurlar degerlendirilmistir.

Film c¢oziimleme boliimiinde ise Arin tarafindan ortaya konulan belgesel
sinemada anlatim yontemleri agisindan segilen: Urartu’nun ki Mevsimi, Tahtac1 Fatma,
Kula’da Ug Giin, Sisler Kovulunca, Mimar Sinan’m Anilar1 ve Altin Kent Istanbul adli

filmleri Bordwell ve Thompson tarafindan ortaya konulan yonteme gore incelenmistir.

3.2 Suha Arin Filmlerinin C6ziimlemeleri

Calismanin bu boliimiinde Suha Arin’in segilen filmlerinin 6zeti ve boliimlere

ayrimlandirilmasinin ardindan fotografik kapsami, ¢cergevesi ve siireleri incelenecektir.

3.2.1 Urartu’nun iki Mevsimi Filminin C6ziimlemesi
3.2.1.1 Urartu’nun Iki Mevsimi Filminin Ozeti

1975 yilinda “Anadolu’dan Uygarliklar” dizisi kapsaminda “Midas’in Diinyas1”
adli belgesel ¢aligmanin kamuoyunda ilgiyle karsilanmasinin ardindan sponsor firma
Tiirkiye Turing ve Otomobil Kurumu Arin’dan, Urartular1 anlatan bir film hazirlamasini

ister.

Urartular M.O. 900°lii yani giiniimiizden yaklasik 2800 yil kadar énce merkezi
Van Golii ¢evresinde olan ve Kafkaslardan, giiniimiizdeki Musul ve Halep’e kadar genis
siirlart bulunan bir uygarliktir. Dogu Anadolu’nun iklim kosullar1 i¢inde Urartular

yaklagsik 8 ay kis ve 4 ay yazi yasamislardir.

Suha Arim, belgesel filminin omurgasini bu mevsimsel ikilik iizerine kurar.
Urartu’nun yaz1 ve kist mevsimsel degiskenligi anlattigi gibi ayn1 zamanda Urartu’nun
ihtisaml1 giinleri, yikilisin1 anlatir. Daha farkli bir bakis acisiyla film yorumlanacak
olursa ge¢cmisin Urartular ile ayn1 cografyada yasayan “bugiliniin Urartular1” arasinda

bir karsilastirma vardir. Yani bu ikilik {izerinden, geg¢miste yaz mevsimini yasamis
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Urartu iilkesiyle giiniimiizde o bolgede kiiltiirel kis yasayan “Urartu”’yu anlatir. Ayrica
filmde bugiiniin tarih bilincinin ge¢misteki Urartu’yu kapsamayisina yonelik de bir
elestiri vardir. Glinlimiiz ¢ift¢isi tarlasini suladigi Samran (Menua) kanalini kullanirken
Urartu’dan habersizdir. Maddi olarak hala varligini siirdiiren Urartu, tarih bilinci ve

kiilttirel a¢idan kigini yasar (Aytekin:2018).

Filmin omurgasini olusturan yaz ve kis mevsimi Urartularin yasam bi¢imini
belirledigi gibi belgeselin de ¢ekim siirecini de belirler. Bu ikiligin vurgulanmasi igin
Urartular’in egemen oldugu cografya kis ve yaz mevsiminde filme alinir. Uzun kis
doneminde dis diinya ile baglar1 kopan Urartular daha dogrusu Arin’in belgesel filminde
siklikla vurguladigr sekliyle Biainili’ler kisa yaz mevsimini verimli bir sekilde
kullanmak zorundadir. Urartular, kisa siiren yaz mevsiminde topraktan daha iyi iiriin
alabilmek i¢in baraj ve kanallar insa ederler. Berrin A. Colgecen, belgeselde Dogu
Anadolu’nun zorlu doga sartlarinda giiglii bir uygarhigin nasil ortaya c¢iktiginin
anlatildigin1 sdyler. Filmin giiniimiizde Dogu Anadolu’nun geri kalmighigini sadece
doga kosullarina baglayan uzmanlara bir ders niteliginde oldugunu belirtir. Ayrica
bilimsel verilerin sinirlart  iginde kalma zorunlulugu filmin sinematografisini
kisitlandiginin altin1 ¢izer. Bu yilizden izleyicinin sikilmadan izleyebilecegi akici bir

belgesel ortaya koyabilmek i¢in film ekibin zorlandigin dile vurgular (2006:128).

Belgesel filmin ortaya koydugu bir baska bulgu ise Urartularin Ermenilerin
atalar1 olduguna yonelik diislincenin yanlishigidir. Batili bilim insanlarmin yaptiklari
arastirmalar sonucunda Ermenilerin Trak-Firik kokenli yani Avrupa kokenli olduklari,

Urartularin dilinin ise bitisken Asya dili oldugunu ortaya koymustur.

Belgeselde dikkat ¢ceken bir konu ise Urartu krallarinin icraatlar1 kesin bir dille
olumlanirken, diismanlarina barbar kavimler olarak yer verilmesidir. Filmde Urartular
ile giiney komsusu Asur Krallif1 arasinda gecen miicadele hakkindaki metinlerde

Asurlar “saldirgan”, Urartular ise “yigit” olarak betimlenir. Ornegin:

“Urartu Devleti’nin tarihi boyunca en kanli iligkisi giiney komsusu Asur’la ola
geldi. Urartu Devleti defalarca saldirisina ugradr Asur krallarimin. Kentleri kaleleri,
bag bahgeleri ve ormanlart yakildi esirler ganimetler verdi. Ama Van kalesi ile

simgelenen direnci kirilmad:. Hatta kale eteklerindeki kent Asur ordularimin kin ve
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atesinde birka¢ kez boguldugu halde. Ve Van kalesi Urartularin yigit bir savasg¢isi

olarak yazildi tarihe”

Asur seferleri saldirgan olarak nitelenirken, Urartu Krali Argisti’nin mezar
odasinin dis duvarina seferleri hakkinda ¢ivi yazisi ile yazdirdigr sozleri yanki efekti
verilmis etkili bir seslendirme ile aktarilir: “Menua’in oglu Argisti diyor ki: Mana
iilkesine yiiriidiim. Irkuini iilkesini fethettim. Asur iilkesinin daglarina kadar yiiriidiim.

’

Oyl 6471 kisiden bazilarimi éldiirdiim, bazilarint oniime kattim...’

Urartu Krali Argisti’nin seferlerinin anlatildigi seslendirme esnasinda 6zel
olarak hazirlanmis haritaya (Sekil 4-4) kesmeler yapilarak Van goliiniin kenarindaki
kiiciik bir bolgede kurulan iilkenin genisleyen sinirlart vurgulanir. Filmin ilerleyen
boliimlerinde “Urartu yasaminin belki de en biiyiik ugrasidir savas” sozlerinin ardindan
Urartu donemi tarihi savas geregleri gosterilir. Filmin farkli boliimlerinde Urartularin
savaglar1 kahramanlik ve basar1 vurgusuyla, Urartu’ya diisman ilkeler “saldirgan” ve

“barbar” olarak sunulur.

Filmin igeriginde Urartularin ele gecirdikleri bolgelerdeki insanlarin inanglarina
saygt gostererek farkli inanglarin tanrilarini da kabul ettikleri ¢ok tanrili ve ¢ok kiiltiirli

bir yonetim benimsendigi bilgisine yer verilmektedir.

(BiaINiLI)

URARTU “u

Sekil 3-1 Urartu’nun genisleyen simirlarini gosteren harita
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3.2.1.2 Urartu’nun iki Mevsimi Filminin Béliimleri

Acilis sekansi, Van Goli ve Kalesi: Van golii ile birlikte Agri Dagi’nin
cergeveye alindig bir agi ile baslayan film baslangi¢ jenerigine kadar olan boliimde
filmin isminde de gegen Urartu sdzciigliniin kokeni hakkinda bilgiler verilir. Filmdeki
belli bagh gostergeler ve bu gostergelerin gonderme yaptigr anlamlar agsagida sistematik

bir sekilde verilmektedir:

Eriyen kar ve damlayan su gorintiisii ile Urartu cografyasinin yaz mevsimi ve
Urartu’ya hayat veren Van golii ve kalesi hakkinda bilgilere yer verilir. Van kalesine
yonelik bilgilerde Urartular tarafindan kullanilan ¢ivi yazisinin kokeni ve Urartu kaya
isciliginin Orneklerine yer verilir. Kurulus doneminde Urartular hiyeroglif yazilarinin
yetersizligi sebebiyle Asur ¢ivi yazisim1 kullandiklar1 zamanla kendi dillerine 6zgii bir
alfabe olusturduklar izleyiciye aktarilir. Filmin bu boliimiinde Asurlular ve Urartular
arasinda uzun yillar siiren ¢atigmalar da Van kalesinin 6nemi ve Urartu kaya is¢iliginin

en iyi 6rneklerinden olan Kral Argisti’nin kaya mezarina yer verilir.

Kral Argisti icraatlarin1 anlatan yazitlar: Filmin geneli Siireyya Arin tarafindan
seslendirilirken Urartu krallarinin yazitlar1 yanki efekti ile Nevzat Senol tarafindan

seslendirilir.

“Menua’in oglu Argisdi diyor ki: Savascilar: topladim Tanri Haldi’ye tanr
Teiseba’ya tanri Sivini’ye ve Biainili Ulkesinin biitiin tanrilarina yalvardim. Onlarin
ilahi yiiceliklerine siginarak muzaffer olmak istedim. Tanrilar benim yakarislarima

)

kulak verdiler.’

Menua Kanali: Filmin bu béliimiinde Kral Menua tarafindan 2800 yil once
yaptirilan 51 km’lik Menua (Samran) kanalinin gilinlimiiz insanlar1 tarafindan halen
kullanilmakta oldugu vurgulanir. Ayrica Urartu cografyasinda uzun kislar ve ¢ok kisa
sliren yaz mevsiminde topraktan en {ist verimi alabilmek icin bu kanallarin 6nemine

vurgu yapilir.

Toprak Kaplar ve Urartu Bronz Isciligi: Bu béliimde gogunlugu miize iginde
sergilenen Urartu donemi toprak ve metalden iiretilmis farkli kullanim amaclarina

yonelik kaplar ekrana yansir.
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Urartu’nun Idari Yapist ve Yasam Bicimi: Filmin bu béliimiinde Urartu
cografyasina hakim sert kisin olumlu ve olumsuz yanlarimin idari yapisini nasil

etkiledigi ve Urartu devletinin dini inang sistemi hakkinda bilgilere yer verilir.

Urartular zamaninda oldugu gibi gilinimiizde de ¢ok kisa siiren ilkbahar
mevsimindeki insan yasamina yonelik bilgilerin aktarildigi metin, filmin ¢ekildigi yillar
da bolge insaninin yayla yasamindan kesitler verilerek izleyiciye sunulur. Ayrica Urartu
sanatinin izleyicinin zihninde bir resminin olusabilmesi i¢in insan ve doga arasindaki

birlikteligin yansimalar1 kayalara ve kaplara islenmis figiirlerle aktarilir.

Urartularin Dini Yapisi: Filmin bu boliimiinde Urartu devletinin hiikiim siirdiigii
topraklarda yasayan topluluklarin inang¢larini nasil birlestirdigi ve dini yapist hakkinda

detaylara yer verilir.

Urartu Egyalari: Urartu doneminde kullanilan seramik ve madeni egyalar ve
kullanim alanlar ile ilgili bilgiler miizede yapilan c¢ekimlerle aktarilir. Armn bunu
yaparken giiniimiizde el yapimi seramik esyalar yapan insanlarin ¢aligmalari ile miizede

yer alan Urartu esyalarini paralel bir kurgu ile izleyiciye yansitir.

Urartu Kaleleri: Filmin son bdliimiinde Urartu devletinin 6nemli kalelerinden
olan Toprak Kale, Cavus Tepe, Anzavur Tepe, Adilcevaz Kutsal Salonlari, Altintepe ve

son olarak Van golii ile ilgili bilgiler dis ses araciligiyla izleyiciye aktarilir.

3.2.1.3 Urartu’nun iki Mevsimi Filminin Fotografik Kapsam

Suha Armn’in bir¢ok filminde oldugu gibi bu filmde de 6ne ¢ikan unsurlardan
biri acilis ve kapanig sekansinin birbirini tamamlar nitelikte baska bir ifadeyle iligkili
oldugu gozlenir. Urartu’nun iki mevsiminden biri olan yaz mevsimini acilis sekansinda
ikinci mevsimi olan kis1 ise kapanig sekansinda Van golii ve Agri Dagi’nin dahil

edildigi ¢ergeve (Sekil 4-5) i¢inde goriiniir.



141

Sekil 3-2 Urartu’nun iki Mevsimi A¢ihs ve Kapamis sahne gorselleri
Filmin genelinde iki tip i1siklandirma goriiliir. Kaya anitlari, kaleler, saray
kalintilar1, su kanallart gibi dis ¢cekimlerin oldugu planlarda dogal giin 15181 kullanilir.
Miizede sergilenen eserler (Sekil 3-3) ise farkli renkte kumaslar ile renkli fon

olusturulan 6zel alan i¢inde ve yapay 1siklandirma yapilarak filme alinmistir.

Sekil 3-3 Dogal 151k kullanimi (solda) / Yapay 151k kullanimi (sagda)

Filmdeki dogal 1sik kullaniminda miimkiin oldugunca kontrol edilmeye
calisildig1 gozlenir. Ornegin miize disinda Urartu heykelleri filme alimirken cok sert olan
giinesin etkisini azaltmak ve daha iyi bir goriintii alabilmek icin heykellerin su ile
islatildign (Colgecen, 2006: 122) diisiiniiliirse Arin’in 151k konusundaki tercihinin
cekilen obje ya da nesnenin en iyi goriilecek sekilde filme alinmasi yoniinde oldugu

sOylenilebilir.

Urartu’nun Iki Mevsimi filminde insan &gesi genel olarak geri planda ve gergeve

icinde ¢ogu zaman 6lgek olarak kullanilir. Yani gosterilmek istenen kaya oymasi, sarnig
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ya da bir toprak kiipiin biiyiikliigii ¢erceve igine dahil edilen insan (Sekil 4-7)

araciligiyla dlgeklendirilir

Sekil 3-4 insan 6gesinin 6lcek olarak kullanimi

Filmde insan 6gesinin kullanim1 Urartular doneminden gliniimiize kadar devam
eden yayla geleneginin gosterildigi sekansta gdzlenir. Insan 6gesinin yakin plan olarak
kullanim1 (Sekil 3-5) film biitiiniinde sadece bir planda ve film miiziginin yiikseldigi

ritim i¢indeki bir detay olarak ekrana yansir.

Sekil 3-5 insan 6gesinin kullanim érnekleri

3.2.1.4 Urartu’nun iki Mevsimi Filminin Cercevesi

Cekilen konunun hareketsiz nesneler ve mekanlar olmasindan dolayr Arin filmi
hareketli ¢erceveler ile canli tutar. Bu hareketler kamera hareketleri ve obje hareketleri
olarak ozetlenebilir.

Yatay ve dikey hareketleri ¢ofu zaman zoom hareketi ile birlikte kullanilir.
Benzer sekilde pan ya da tilt hareketinin zoom in veya zoom out hareketi ile biitiinlesik

olarak kullanimi filmde siklikla goriiliir. Ayrica zoom objektif ile bir ayrintidan genele
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uzaklasan (Sekil 3-6) ya da bir genelin i¢inde kalmig bir ayrintiya yakinlastirilarak

seyircinin algis1 bir noktadan bagka bir noktaya yonlendirilir.

Sekil 3-6 Zoom out 6rnegi

Kameranin hareketi disinda filme hareket katan bir baska yontem filme alinan
kiigiik materyallerin hareket ettirilme yontemleridir. Objelere devimin kazandirilan ilk
yontemde miize i¢inde olusturulan ortamda motorlu veya el ile dondiiriilen stand

iizerindeki nesneler hareket ettirilerek farkli agidan goriintiilenmesi saglanir.

Sekil 3-7 Objelerin insan eli ile hareket ettirilmesi

Objelerin hareket ettirildigi bir bagska yontem ise taki, miihiir gibi kii¢iik
materyaller bir insan eli ile dondiiriilerek (Sekil 3-7) objenin farkli yonlerden

goriintiilenmesi saglanir.

Arm’in elindeki olanaklar1 zorlayarak izleyiciye farkli agilardan goriintii sunma
istegi bu filmde de havadan yapilan ¢ekimlerle kendini gosterir. Cekim ekibinin genis

ac1 olmadan ucaga binmesi ve normal objektif (50mm) ile yapilan ¢ekimlerin sarsintili
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olmasindan dolay1 havadan goriintii filmde iki plan disinda kullanilamaz (Colgegen,
2006: 123-124).

Arin’in sinematografisinde goriilen bir bagka unsur ise konu olarak ilgili ya da
birbirine ¢agrisim yapilacak goriintiileri kurguda yaptig1 kesmeler ile birbirine ustalikla
baglamasidir. Ornegin havadan ucan kusun goriintiilendigi cercevenin ardindan kus
bakist ve ugaktan yapilan goriintiiye kesme yapilir (Sekil 3-8). Baska bir ornek ise
miizede Urartu doneminden kalan vazonun donerek goriintiilendigi agidan yine

giiniimiizde bir seramik ustasinin yaptig1 vazoya kesme yapilir.

Sekil 3-8 Kus goriintiisiinden kus bakisi goriintiiye yapilan kesme.

Filmin ¢ergevesi icinde Suha Arin filmlerinde siklikla goriilen bir diger unsur ise
“ilging” goriintiilerdir. Kemal Sevimli’nin insan dokunusu (Human Touch) olarak ifade
ettigi buz tlizerinde 6rdeklerin ylirlimesi gibi dogrudan belgesel anlatisi ile ilgili olmayan
filmin sikict olmamasi ve izleme esnasinda izleyiciyi giilimsetmesi i¢in bilingli olarak
eklenen goriintiilerdir (K. Sevimli ile kisisel iletisim, 19 Eylil 2017). Filmde, karda
kayan oOrdekler, ayakta durmakta zorlanan kuzu, bir kaya {izerine c¢ikmis keci

gortntiileri (Sekil 3-9) belgesel anlatisi iginde izleyiciye sunulur.

Sekil 3-9 Urartu’nun Iki Mevsimi filminden “ilgin¢” goriintiiler



145

3.2.1.5 Urartu’nun iki Mevsimi Filminin Siiresi

Film Siiresi 38
Olgiilen Siire 37:22
Ortalama Plan Siiresi 8,09
Sabit Cerceve 99
Saga Pan 29
Sola Pan 16
Zoom Out 59
Zoom In 18
Yukar1 Tilt 9
Asag Tilt 11
Havadan Goériintiileme 2
Grafik (Harita) 7
Stand tizerinde hareket 8
Insan eli ile hareket 19
Toplam Plan 277

Tablo 3-1 Urartu’nun iki Mevsimi: Kamera hareketliligi ve ortalama plan siiresi

Yukarida tabloda ayrintilar1 verilen filmin ortalama plan siiresi yaklasik 8
saniyedir Ayrintilarda da goriildiigii gibi filmin yaklasik 3’te 2’si hareketli planlardan

olusur.

Arn’in bu filminde 6ne ¢ikan unsur mekan oldugu icin filmin anlatis1 i¢indeki
mekana ve objelere canlilik katilabilmesi icin gereken dissal hareket, bazen kameranin
hareketiyle bazen de goriintiilenen objelerin hareket ettirilmesi ile saglanmistir. Kamera
hareketinin tam olarak tamamlanmadan kesme (cut) tercih edilmedigi i¢in filmde

kullanilan planlarin ortalama ¢ekim siiresinde bir artig saglamistir.

Ayrica Urartu'nun Iki Mevsimi filminde kurgunun kullanim bicimi; iki
mevsimin karsithklarmi vurgulama acisindan dikkat ceker. Oz ve bicim iliskisi

acisindan bu film digerlerinden ciddi bir bigimde ayrilmaktadir.
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3.2.2 Tahtac1 Fatma Filminin Coéziimlemesi
3.2.2.1 Tahtaci Fatma Filminin Ozeti

Arin’in sinematografisine bakildiginda bir¢ok calismasimin diinyada 6ne ¢ikan
degerleri konu aldig1 sdylenebilir. Ornegin, Camin Teri, Diinya Genglik Yili (1985)
Diinya Durduk¢a Mimar Sinan’1 anma 400 yil1 (1988) projelerinde oldugu gibi Tahtaci
Fatma adli filmini de Diinya Cocuk Yili’'nda (1979) ¢ekmistir. Arin “Tahtact Fatma”
filmi ile Tiirkiye’de ¢ok az bilinen tahtaci ¢ocuk iscilere ve devletin de taraf oldugu
emek sOmiiriisiine dikkat ¢cekmek istemistir (Oktan:134). Tahtac1 Fatma filmi Toroslarin
2 bin metre yliksekliklerinde ¢alisan orman isgilerini konu alir. Arin belgesel filmin
omurgasini Fatma Simsek {lizerine kurar. Filmde Fatma’nin ailesi ve roportaj yapilan
diger kisiler araciligiyla higbir sosyal giivencesi olmadan calismak zorunda kalan tiim
orman is¢ilerinin sorunlar1 dile getirilir. Filmde ayrica kadinin toplumsal hayattaki
sorunlarina ve gelecekten beklentilerine yonelik unsurlar éne ¢ikartilir. Ornegin Fatma,
cok calistiklar: i¢cin haftada iki giin dinlendiklerini sdyler. Kadinlarin dinlenme giinii
olarak adlandirdig1 giinde ekmek yaptiklari, 6rgii ordiikleri ve ¢ocuklarla ilgilendikleri
ekrana yansir. Aslinda her biri yorucu bir is olsa da bu faaliyetleri kadinlar “dinlenme”

giinlerinde yaparlar.

Arn bu sorunlar aktarirken filminde hi¢bir metin kullanmaz. Filmin ¢ekildigi
yilda Tiirkiye sartlarinda teknik olarak ses ve goriintiiniin es zamanli olarak kayit
edilebildigi bir kamera yoktur. Bu ylizden filmde yapilan roportajlar goriintiiden
bagimsiz olarak yapilan ses kayitlar1 aracilifiyla gerceklestirilmistir. Filmin
cekimlerinde yasanan bu dezavantaji avantaja doniistiirme hikayesini Armn su sekilde

anlatir:

“...Kaydettigim séylesileri dis ses olarak vermeye karar verdim. Tahtaci kiz filmde
gortintiyor, sesi de duyuluyor, ama diisiincesinin sesiymis gibi algilaniyordu
anlattiklari. Mutlaka dudagimi acip konusmast sart degildi. Diger insanlarla yaptigim
soylesileri de bu sekilde verdim. Baktim, ¢ok basarili gidiyordu bu ydéntem. Hatta
kameraya bakip konusmalarindan daha etkiliydi. Oysa zorunluluktan dogmustu bu
yontem...” (Colgecen,2006:165).
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Tahtact olarak adlandirilan orman isgileri ile Arin ilk kez Yorik Elif adlh
imgesel filmin 6n aragtirmalarini yaptig1 sirada karsilasir. Filmin is¢i haklarini savunan
bir konusu olmas1 ve ¢ekildigi yilin (1979) siyasi atmosferi diisliniildiigiinde Arin’in bu
film i¢in sponsor bulamamasi daha iyi anlagilabilir. Bu yiizden Arm bu filmin tim
biitgesini kendi imkanlariyla saglar. Bu sayede Tahtact Fatma filmi Arin’in sponsor
baskis1 olmadan gergeklestirdigi 6zgiin bir yapimdir. Tahtac1 Fatma filmi Arin’in kendi
imkanlartyla tamamladig1 tek projesidir. Sponsor olmadan Arin’in, Server Tanilli’yi
konu alan “Bir Uygarlik Tarihi Dersi” adli filmi donemin siyasi kosullarinda

tamamlanamamustir.

3.2.2.2 Tahtaci Fatma Filminin Boliimleri

Tahtact Fatma ve Ailesi: Film semah sekansti ile baslar. Ardindan semahi izleyen
cocuklar arasinda Fatma goriiniir. Daha sonra Fatma ve ailesinin yasadigi naylon ile
kaplanmis barinaklar goriiniir. Fatma, annesi hasta oldugu icin babasinin ve erkek
kardesinin yemeklerini hazirladigini ve diger ev islerini iistlendigini anlatir. Fatma’nin

ardindan babasi (Ali Simsek) konusmaya baslar.

Tahtacilar, kendilerine 6zgii gelenek ve inancglara sahip, Anadolu Alevileri
icerisinde yer alir. Giiniimiiz Anadolu Aleviliginin, inang ve uygulamalarini canli tutan
temsilcileri olmasi agisindan tahtacilar 6nemli bir topluluktur (Selguk, t.y.: 164). Filmde
Ali Sismek, tahtaci olarak ifade edilen insanlara karsi bazi kesimlerin ocli gibi
davraniyor olmasina ragmen tahtacilarin belli bir ziimre olmadigin1 sdyler. Demirciye
demirci, kalayciya kalayci denildigi gibi tahtaciligin da agac isleri ile ugrasanlara
verilen bir isim oldugunu sdyler. Bu tanimin ardindan Ali Simsek tahtacilarin sosyal ve

ekonomik sorunlarin dile getirmeye baglar.

Fatma’nin orman islerini yapmak yerine kdyde yerlesik bir hayat yasamak

isteginin ardindan agabeyi Hursit Simsek konugsmaya baslar.

Hursit de kii¢iik yastan itibaren bu zor isi yapmaya basladigini séyler. Ortaokulu
bitiren Hursit, liseye devam etmek ister ama ¢eliskileri vardir. Sayet liseye gitse bile
sonrasinda iiniversite siavinda basarisiz olanlarin bos gezdigini dile getirir. Ayrica
orman is¢ilerinin haksizlara maruz kaldigini ve bu yiizden erken yasta ihtiyarlagtiklarini

sOyler.
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Orman Iscilerinin Genel Sorunlari: Hursit’in dile getirdigi erken yaslanma
sorununu pekistirecek sekilde orman is¢isi Ahmet Kara kafasinda sa¢ kalmadigim
sOyler. Kara, sorunlarin1 ekonomik sebeplere baglayarak bunu kafiyeli bir sekilde ifade

eder:
“Var mi pulun
Ciimle alem kulun
Yok mu pulun
Cehennemdir yolun™

Kara’nin ardindan Elif Sen isimli yash bir kadin konusmaya baslar. Oliim
istegini dile getiren kadin1 hayata baglayan tek sebep esinden ayrilan dul ogludur.
Kisisel saglik sorunlarindan bahseden kadin muayene iicretinin fazlahigindan sikayet

eder.

Fatma’nin Yemek Hakkinda Konusmasi ve Riiyasi: Farkli orman iscilerinin
sorunlarmi dile getirildigi bu boélimde kullanilan miizikle hiiziinlii bir atmosfer
olusturulur. Arm, izleyiciye biraz nefes aldirmak i¢in Fatma ve ailesinin yemek
molasindan sahneleri ritmik bir miizik esliginde sunar. Yemek hazirladigi goriintiiler
ekrana gelirken Fatma hangi yemekleri yapabildigini ve en ¢ok sevdigi yemekleri
sOyler. Bu boliim Fatma’nin unutamadig: bir riiyast ve riiyada gordiigii agac hakkinda

konusmasi ile son bulur.

Is Kazalar1: Fatma’nin riiyasinda gordiigiinii aga¢ hakkinda konusmasi orman
is¢ilerinin kestigi bir agacin yikilmasi ile sonlanir. Agac kesimi esnasinda viicutlarinin
farkli yerlerinden yaralanan isgilerin goriintiileri ekrana gelir. Bu esnada bir iscinin

sesinden kendi imkanlari ile yaptiklar1 ilk yardim yontemlerini anlatilir.

Benzer sekilde saglik giivencesi olmadan calisgan Asik Mehmet Civaroglu
konusmaya baglar. Civaroglu ara¢ olmadigi i¢in hastaneye ge¢ gétiiriilen hamile esini ve
cocugunu nasil kaybettigini anlatir. Ardindan esi ve cocuklar i¢in yazdigi tirkiiyi

sOylemeye baslar.

“Baliklarim su i¢inde boguldu
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Yurdum goctii birer birer dagildi

Harmanlarim kis giiniinde savruldu

Ya bir kiirek kirildi diye 6lmedim ben

Diyemedim ben

Diyemedim ben

Iyi sanman da arkadaslar yaban

Yavrulara tutamadim cobani

Cocuklarim geldi ne ettin anami

Onlara da yalan soyleyemedim ben”

Civaroglu’nun ardindan tahtaci bir kiz ile yapilan roportaj baglar. Lise 6grencisi
kiz tniversitede tip okuma hayalini paylasir. Kizin, doktor olma isteginin temelinde
tahtacilarin saglik alaninda yasadigi sorunlara bir nebze de olsa ¢dziim olabilme

diisiincesi yatar.

Daha sonra tekrar s6z alan Ali Simsek, orman iscilerinin baska bir sorununa
dikkat ceker. Gelisen teknolojiyle birlikte motorlu testereler tahtacilarin islerini
kolaylastirmistir ancak testere alacak pesin paralart olmadigi igin biiyiik borg altina

girerler.

Orman is¢ilerin yaya ve katir sirtinda doniis goriintiileri bir asigin dizeleri

esliginde bu boliim sona erer.

“Sedir ardi¢ hepsi kesilir

Biz isciler neden boyle ezilir

Isine gelen sartnameler yazilir

Iscinin sartini haksiz yiyorlar

Sen de susarsan ahmak diyorlar

Acep bizleri de goren olur mu”

Fatma’nin Umutlari: Filmin son bdliimiinde Fatma, kdy ve orman arasinda
yasanan go¢ siirecini sevmedigini sOyler. Fatma, yerlesik bir diizende, belli bir gelirle
“yeyip yeyip yatmak™ istedigini dile getirir. Bunun i¢in 6gretmen ya da doktor gibi
“aylikl’” bir meslekte calisarak sehirde yasamak ister, sehir de olmak Fatma i¢in ideal

bir yasam seklidir.
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3.2.2.3 Tahtaci Fatma Filminin Fotografik Kapsam

Filmin tamamina yakin bolimii agik alanda cekilen planlardan olusur. Kapali
alan olarak ifade edilebilecek barmnaklar ise seffaf naylon ile kapatildig: i¢in filmde
yapay 151k kullanimi gézlenmez. Film i¢inde hi¢ gece ¢ekiminin olmamasi bunun bir

tercihten ¢ok teknik bir zorunluluk oldugunu gdsterir.

Arin, daha Once incelemesi yapilan filmlerinde gozlenen teknigi bu filmde de
uygulamistir. A¢ilis ve kapanis sekanslar arasinda kurulan iligki (Sekil 3-10) bu filmde

semah sekanslar1 ile saglanir.

Sekil 3-10 Tahtac1 Fatma Filmi: A¢ihs ve kapanis planlar:

Arin’in  filmlerinde alan derinliginin az oldugu insan portreleri nadiren
goriinmektedir. Belgesellerinin temasinda insandan ¢ok mekan 6ne ¢ikar. Bu yiizden
insan ve mekan arasinda iligkinin kopartildig1 bir alan derinligi tercih edilmez. Tahtaci
Fatma filmi icinde goriintiilenen insanlar, mekandan kopartildigi ve arka planin
tamamen flu oldugu kompozisyonlar dikkat ¢ekicidir. Filmin genelinde alan derinliginin

az oldugu planlar tele objektif kullanilarak saglanmigtir.

Sekil 3-11 Alan derinliginin azaltildig1 planlar
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3.2.2.4 Tahtac1 Fatma Filminin Cercevesi

Filmde agi-kars1 a¢1 ve hareket devamliligina dikkat edilen ¢ekimler goriiliir.
Fatma ve erkek kardesi Hursit’in konusmalart ag¢1 karsi a¢i ve amors ¢ekim teknigi
kullanilarak kurgulanir. Jenifer Sijll, amors tekniginin genellikle ikinci bir karakterin
ilgi nesnesi olarak kullanildigini s6yler. Amors g¢ekimde asil karakterin kafasi ve
omuzlart 6n plandadir ve ¢ekimde cergeveleyici bir islem goriir. Boylece gerceve
icindeki iki karakter arasinda bag kurulur. Amors ¢ekim, anlati igindeki igerige bagl
olarak gerilim, samimiyet, 6fke ya da kisitlama gibi duygulari ima etmek igin
kullanilabilir (2013: 154). Tahtact Fatma filminde kullanilan amors ¢ekimlerle (Sekil 3-

12) ile kardesler arasindaki yakinlik ve samimiyet vurgulanir.

Sekil 3-12 Amors Cekimler

Filmde iscilerin tomruk yiiklemeleri ise farkli ¢ekim planlarinin hareket
devamliligina dikkat edilerek kurgulanmasi ile ekrana yansir. Cekimlerde cerceve
icindeki isgilerin konumlart (Sekil 3-13) onemsenmez. Filmin akisi iginde tek bir
aksiyonun devami gibi goriinen tomruk yiikleme eylemi farkli zamanlarda yapilan
cekimlerin art arda eklenmesi ile saglanir. Boylelikle Arin’in filmlerinde i¢ birlik

(zamanda, mekanda, aksiyonda) kuralina uygun planlar olusturmustur.

Sekil 3-13 Hareket devamliligi
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Tahtact Fatma filminde dis ses kullanilmadigi i¢in tahtacilarin yagsami, sorunlari
ve gelecege dair umutlar kendi seslerinden aktarilir. Arin filminde kullandigi bu sesleri
sectigi goriintiiler ile destekler. Ornegin filmin ses kusaginda, Fatma ev islerinde
ailesine yardim ettigini anlatirken giinliik ev islerini yaparken goriiniir. Ya da is
kazalarindan bahsedilirken farki yerlerinden yaralanan isgilerin kapanmis yaralar
gorlintiilenir. Arin filmin goriinti kusagimi olustururken sesi dogrudan destekledigi
kadar metaforik anlattimdan da yararlanir. Filmin iki farkli yerinde yash kadin (Elif Sen)
ve ailesini kaybeden is¢inin (Mehmet Civaroglu) oliimden bahsettigi konusmalarda,

devrilen aga¢ goriintiileri ile 6liim duygusu vurgulanir.

Sekil 3-14 is Kazalar1 — Oliim ve devrilen agac

Arm’in hemen hemen tiim filmlerinde uyguladig1 bir yontem ise “ilging” olani
gostermektir. Bu bazen filmin temas: ile ilgili olabildigi gibi bazen Urartu’nun Iki
Mevsimi filminde kar iizerinde kayip diisen kaz goriintiilerinde oldugu gibidir. Arin’in
filmlerinin sinematografisinde izleyicilerin ilgisini gekecek detaylari kullanir. Ornegin
filmin ¢ekildigi donem agisindan degerlendirildiginde sigara igin koyli bir kadin
goriintlisii dikkat cekicidir. Genel planda goriintiilenen kadin (Elif Sen) sigarasini
cikarttiginda kamera operatorii tarafindan zoom in yapilarak bu “ilging” detay daha
yakindan goriintiilenir. Ayrica yere yatarak sirtini kasiyan katir goriintiisii film i¢inde

kullanilan ilging detaylara ornek olarak verilebilir.
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Sekil 3-15 Tahtaci1 Fatma filminden “ilging” detaylar.
g y

3.2.2.5 Tahtaci Fatma Filminin Cekim Siiresi

Film Siiresi 28:19
Olgiilen Siire 27:24
Ortalama Plan Siiresi 1,7
Sabit Cerceve 160
Saga Pan 13
Sola Pan 9
Zoom Out 11
Zoom In 4
Yukari Tilt 3
Asag Tilt 6
Kaydirma 7
Toplam Plan 213

Tablo 3-2 Tahtac1 Fatma Filmi: Kamera hareketliligi ve ortalama plan siiresi

Yukaridaki verilerden de goriildiigii lizere Armn bu filminde sabit planlar
kullanmay1 tercih etmistir. Kamera hareketliligi ise daha ¢ok cerceve icindeki insanin
hareketini takip etmeye yonelik yatay hareketlerdir. Filmin ortalama plan siiresi
yaklagik 8 saniyedir. Filmin anlatis1 olusturulan “Fatma” karakteri lizerinden saglanir.
Sponsorluk iligkileri baglaminda Arin’in “mekanin” 6ne ¢iktigi filmlerinin aksine kendi
biitcesiyle ¢ektigi “Tahtact Fatma” filminde “insan” one ¢ikar. Arin’in mekanin one
ciktif1 filmlerinde cansiz nesnelere hareket katabilmek icin kullandigr yontemlere

konusu hareketli insan olan bu filmde rastlanmaz. Filmde goriintiilenen kisilerin dogal
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hareketliligi incelemesi yapilan diger filmlere kiyasla ortalama c¢ekim siiresinin

artmasina sebep olmustur.

3.2.3 Kula’da U¢ Giin Filminin Coziimlemesi
3.2.3.1 Kula’da Uc Giin Filminin Ozeti

Kiiltiir ve Turizm Bakanlig1 tarafindan 1981 yilinda diizenlenen belgesel senaryo
yarismasini Arin’in 6grencileri olan, Seving Cor, Zafer Kiraz ve Ziya Kerim Altinisik’in
yazdig1 senaryo kazanir. Eski Tiirk Evleri kategorisinde 1.’lik 6diilii alan senaryo,
Manisa’ya bagli bir il¢ce olan Kula’da yok olmakta olan eski Kula evlerini ve yorenin
kiiltiirii tizerine kuruludur. Bakanligin verdigi destegi alabilmek i¢in Arin 330 yazisma
ve 990 imza atilan zorlu bir biirokratik siirecin ardindan filmin ¢ekimlerine baslayabilir

(Milliyet:1984).

Goriintii ve sesin farklilastirildigi anlatim yonteminin kullanildigi film de
geleneksel Kula diigiinlerinde 3 giin giinliik siirecte yapilanlar goriiniir. Ses kusaginda
ise dis ses Kula mimarisinin 6zelliklerinden bahseder. Ayrica 3 giinliik diigiin siirecinde
Tiirk kadinmin toplumsal yap1 i¢indeki konumuna da yer verilir. Filmin felsefi arka

planinda ise 3 giinliik Kula diigiinii tizerinden 3 giinliik diinya alt metni okunabilir.

Filmin 6ne ¢ikan bir diger bir unsur ise tamami mizansen olarak c¢ekilmis
olmasidir. Yani gergek bir diigiinii filmlestirmek miimkiin olmadigi ic¢in Kula
diigiiniinde yasanan siire¢ gercekligini bozmadan yeniden canlandirilir. Film ge¢miste
yasandigi haline uygun olarak tamamen kurulmus olan diiglin siireci etrafinda
gergeklesir. Yapilan yeniden canlandirmalar senaryo asamasindan itibaren yapilan
bilimsel arastirmalar sonucu elde edilen bilgiler 1s1g1nda yapilir. Filmde geleneksel Kula
evlerini yansitan esyalarin tamami ayni zamanda filmin senaristi olan Seving Cor ve
filmde gorev alan kiz 6grencilerin Kula’li kadinlarla kurdugu yakin iliskiler sayesinde

toplanir (Colgecen, 2004:186).

Kula’da Ug Giin filmi gelin ve damat roliinii oynayan oyuncularin resmi nikah
sahnesi ile baslar. Ardindan diigiin hazirliklari, diigiin eglenceleri ve imam nikah1 gibi
bazilar1 o giinlin Kula diigiinlerinde dahi yapilmayan eski gelenek ve gorenekler aslina
uygun olarak filmlestirilir. Film boyunca siiren bilingli olarak tasarlanan “gerceklik”

filmin final sahnesinde kirilmaya ugrar. Filmin final sahnesinde aslinda yasananlarin
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birer yanilsama oldugu film boyunca takip edilen gelin ve damadin eskitilmis fotografin
asili oldugu yikik evin goriintiilenmesi ile vurgulanir. Bilingli olarak yabancilastirilan
izleyici filmin final sahnesinde soka ugratilir ve yikilan ve yok olmaya yiiz tutmus Kula

gercegiyle yiizlesir (Aytekin, 2019:199).
3.2.3.2 Kula’da Uc¢ Giin Filminin Béliimleri

Birinci Giin: Filmin ilk giiniinde resmi nikah merasiminin ardindan kamera gelin
ve damadi takip etmeye baslar. Gelin yaninda bir kadin esliginde damat ise tek basina
Kula sokaklarinda yiirlimeye baslar. Gelin ile birlikte daha ¢ok ev esyasi, kumas, meyve
sebze gibi giinliik ihtiyaglara yonelik iirtinlerin oldugu diikkanlar gosterilir. Damadin
onlinden gegctigi esnaf ise semerci, kececi, kundurac1 gibi kaybolmaya yiiz tutmus
meslek grubudur. Arin bu sayede Kula’yr genel olarak izleyiciye gosterdikten sonra

gelin evine damat ise is yerine ulasir.

Ardindan “okucu” (okuyucu) olarak ifade edilen ve gelin ve damadin yengeleri
komsu ve akrabalar1 diigline sozlii olarak davet etmek icin kap1 kap1 dolasmaya baslar.
Okuyucularin ugradigi evlerin avlularinda kadinlar giinliik ev isleri ve hali dokurken
goriintiilenir. Bu goriintiiler esnasinda dis ses Kula avlular1 hakkinda bilgileri aktarir:
“Anadolu’nun ¢ok renkli ¢ok sesli geleneklerini hdld siirdiirebilen Kula. Yiiksek
duvarlarla sokaga karsi sagirlagtirilan yasamin tiim seslerini tiim renklerinin tanmdig
avlular... Coskunun hiizniin rengin emegin kisacasi hayatin kendisinin dokundugu

’

aviular.’

[lk giiniin sonunda diigiin igin yemek hazirlayan kadinlar arasinda dayamsma dis
ses olarak evlerin mimari 6zellikleriyle birlikte aktarilir: “Anadolu insanin ¢ok renkli
cok sesli yasaminin ayrilmaz bir pargasi olan imece, 6zel giinlerde, diigiinlerde, ahsapta,
kayrak taslarinda, yeniden yeserir Kula’da. Yeni kusaklar komsular arasi dayanigsmayi

bu avlularda 6grenir.”

Gece olur ve kadin ve erkeklerin farkli mekanlarda yaptiklar1 eglencelerle ilk

glin sona erer.

Ikinci Giin: Ikinci giiniin sabahinda gelinin ¢eyizleri bir odada sergilenirken
gorlliir. Ardindan kii¢iik ¢ocuklar bu ceyizleri birer birer tagimaya baslar. Biiyiik

esyalar ise yayli at arabalarina yiiklenerek ¢eyiz konvoyu olusturulur. Kapi ve
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pencerelerden bakan, kadinli ¢cocuklu insan manzaralar esliginde ceyizler erkek evine

ulasir.

2. glinlin aksaminda kadinlar kina gecesinde bir araya gelir. Erkekler ise diimbek
ve zilli masa gibi geleneksel miizik aletlerini kullanarak miizikli yemekli bir eglencede

bir araya gelir.

Uciincii Giin: Uciincii giiniin sabahinda damat sakal tras1 olur, gelin ise makyaj
ve yerel gelin kiyafetini giyer. Dua ve iyi dilek temenniler ile el dpen gelin baba
evinden ayrilir. Ata bindirilen gelin basinda zeybeklerin oldugu konvoy esliginde erkek
evine ulagir. Gelinle birlikte erkek evine ulasan Arin’in kamerasi izleyiciye ev i¢indeki
ahsap kapi, dolap ve tavan siislemelerini gosterir Yatak odasinda goriintiilenen
detaylarin ardindan dini nikah yapilir. Nikahin tamamlanmas ile zilli masanin 6ne
ciktigi miizik esliginde harabeye donen Kula evleri hizli bir kurgu ile gosterilir.
Yikilmis harabeye donmiis bir evin duvarinda gelin ve damadin sararmis eski bir

fotografi ile film sona erer.

3.2.3.3 Kula’da Uc Giin Filminin Fotografik Kapsam

Arn, bu filminde de agilis ve kapanis planlarini birbiri ile iligkilendirir. Resmi
nikah sahnesi ile baslayan film bu ¢iftin yapay olarak eskitilmis fotografi ile

sonlandirilir.

\ s s - i
Sekil 3-16 Kula’da U¢ Giin: Agihs ve kapams planlar.

Filmde dis mekan g¢ekimlerinde ve 1518in yeterli oldugu bina i¢i ¢ekimlerde
ornegin acilis sahnesindeki diigilin salonunda, dogal giin 15181n1n tercih edildigi gozlenir.
Gece cekimlerinde ve giin 15181 ile kapali mekin 1s18mnin dengelenmesi gereken

cekimlerde yapay 1s1k kullanildig1 gozlenir.
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Filmde Arin’in yaklasik 40 kadar 6grencisi yaninda disardan ¢alisanlarla birlikte
yaklagik 60 kisilik bir ekip gore yapar. 2 ayr1 kamera ekibi tarafindan kayit edilen

cekimler, 151k dengesi ve renk tonu agisindan filmin genelinde uyumlu oldugu gézlenir.

Sekil 3-17 Dogal ve yapay 15181n dengeli kullanim

3.2.3.4 Kula’da U¢ Giin Filminin Cercevesi

Arn, belgesel filmde olgunun gercekligine sadik kalinmak sartiyla mizansen
kullanilabilecegini sdyler. Kula’da Ug Giin filmi tam olarak bu sdziiniin 6rnegi
olacak nitelikte bir c¢alismadir. Film gelin ve damadi canlandiran oyuncular
iizerinden {i¢ birlik kuralina uyularak ilerler. imgesel filmlerde kullanilan bir teknik
olan zaman, mekan ve aksiyondaki birlik genel ve yakin planlar arasinda yapilan

kesmelerle saglanir.

Sekil 3-18 Kurgusal devamhihik
Arn’in sinematografisinde goriilen geleneksel-modern karsitligi bu filmde de
vardir. Evindeki hali tezgahi basinda hali dokuyan gelin ve is yerinde dokuma

makinasini kullanan damat araciligiyla geleneksel ve modern karsithigina dikkat ¢ekilir.
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Sekil 3-19 Modern-Geleneksel Karsithg

Kula’da ii¢ giin filmi i¢cin “zamansiz” bir film denilebilir. Filmde elektrik
direkleri, motorlu tasitlar gibi teknolojik unsurlar, filmin dis ¢ekimlerinde goriinmez.
Filmin ¢ekildigi yillarda diigiinlerde otomobil kullaniliyor olmasina ragmen Arin,
geleneksel Kula diigiiniinde oldugu gibi at arabasi kullanilmasini ister. Filmde damadin
kullandig1 dokuma makinesi, eski bir sokak fotografeisi, traktor ve gece ¢ekimlerinde
goriinen elektrik ampulleri disinda modern unsura rastlanmaz. Bu unsurlar gerek ving
kameranin hareketi gerekse insan hareketlerinden dolay1 filmin normal akis1 i¢inde fark

edilmez.

Sekil 3-20 Filmdeki modern unsurlar (traktor ve fotografei)

Kula’da Ug¢ Giin filminde geleneksel bir diigiin ve Kula evlerinin mimarisinin
yaninda Tiirk kadminin toplumsal yasamdaki yerine de deginilir. Daha filmin en
basinda resmi nikahtan sonra damat tek basina carsida ilerlerken, kadin annesinin
refakatiyle gezebilir. Benzer sekilde “okucu” kadinlar da tek basina degil ikili gruplar

halinde evleri dolasir. Diigiinde “erkek” miizik esliginde ve yemek yiyerek eglenirken
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“kadin” kina gecesinde aglar. Ayrica kadin eglenceleri mahremiyete uygun ve yabanci
kisilerin izlemesinin miimkiin olmadig1 kapali ev i¢i kapali mekanlarda gergeklesir.
Erkeklerin eglence mekanlar1 herkesin izleyebilecegi bahge gibi agik alandir (Aytekin,
2019:211). Arnn filmin metninde “Kula kadininin renkli ama yiiksek duvarlarla
cevrilmis diinyast.” kelimelerini kullandig1 sinematografik cerceve ile perginler. Filmin
sonunda renkli yatak odasindaki “kadin” demir parmakliklar arkasinda (Sekil 3-21)
“erkegini” boynu egik bir sekilde bekler.

Sekil 3-21 Kadinin toplumsal yasamdaki yeri

3.2.3.5 Kula’da U¢ Giin Filminin Cekim Siiresi

Film Siiresi 38
Olgiilen Siire 36:38
Ortalama Plan Siiresi 6,86
Sabit Cergeve 177
Saga Pan 19
Sola Pan 16
Zoom Out 6
Zoom In 5
Yukari Tilt 23
Asag Tilt 11
Kaydirma (traveling) 40
Tekne-Gemi Kaydirma 17
Toplam Plan 320

Tablo 3-3 Kula’da U¢ Giin: Kamera hareketliligi ve ortalama plan siiresi

Kula’da Ug Giin filminde Tiirkiye’de ilk kez bir belgesel filmde lastikli ving
(Crane) kullanilmigtir (Colgecen, 2006:186). Ving ile yapilan ¢ekimlerde kameray1 daha
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ozgiir hareket ettirebilmenin avantajiyla plan sekanslar tercih edildigi gozlenir. Ornegin
¢eyiz konvoyunun goriintiilendigi bir plan 1 dakika 15 saniye siirer. Ving iizerindeki
kamera konvoyun Oniinden gelisini goriintiileyerek yiikselir, evlerinin pencerelerinden
sarkan Kula’li kadinlar1 bir siire gosterir. Ardindan asagi dogru hareket eden ving
tizerindeki kamera agik bahge kapisindan evin girigini gosterir. Daha sonra hareketini

devam ettiren ving lizerindeki kamera konvoyun gidisini goriintiiler.

Sekil 3-22 Plan sekans baslama ve bitis kareleri.

Yukarida bahsi gecen plan sekansta kamera 75 saniye ¢ekim yapar. Filmin
sonunda yikilan Kula evlerine ait 26 farkli plan 4,5 saniye siiresinde gosterilir. Yani
saniyede yaklasik 3 farkli goriintii goriinecek sekilde kurgulanir. Orneklerden de
gorildiigii gibi anlat1 i¢inde izleyiciye iletilmek istenen diisiinceye gore plan siireleri

degiskenlik gosterir.
3.2.4 Eski Evler Eski Ustalar “Sisler Kovulunca” Filminin Céziimlemesi

3.2.4.1 Sisler Kovulunca Filminin Ozeti

Tiirkiye’deki tiim cografi bolgelerde bulunan sivil mimari ve bu mimarinin
ustalarim1 konu alan 12 boliimliik “Eski Evler Eski Ustalar” dizisi Emlak Bankasi
sponsorlugunda gerceklesir. Dizi projede tiim Tiirkiye’de yillar iginde ornekleri birer
birer yok olan eski evler tanitilir. Bu tanitim evleri yapan ustalarla yapilan roportajlar ve
dis ses araciligiyla gerceklesir. Filmde ustalar evlerin konumunu secerken neye dikkat
ettigi, ortalama yapim siiresi, ev yapiminda kullanilan tekniklerin yani sira ev iginde
insan yasamina yonelik bilgiler aktarilir. Bu bakimdan dizi proje, eski evler ve eski
ustalar hakkinda oldugu kadar insan yasamina yonelik sosyolojik ve etnografik bir
caligmadir (Colgegen, 2006:220).
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Yonetmenligini Arin’in istlendigi filmlerden olan “Sisler Kovulunca” adl
caligma Dogu Karadeniz bolgesindeki evleri ve ustalar1 konu alir. Filmde gerek kaynak
kisilerle yapilan roportajlar gerekse dis sesin kullanildigi karma anlatim yontemi
uygulanmistir. Hakan Aytekin, “Sisler Kovulunca” filminin anlati yapisindaki mantigin
dizi projenin diger 11 filmi i¢in bir prototip olma o&zelligi tasidigini belirtir

(Aytekin:2018).

Filmin omurgas1 farkli ustalar ve farkli ev yapim teknikleri tizerine kuruludur.
Film “sis kovma” ritiieli ile baglar. Ardindan, ahsap yigma, goz dolma, muska, ¢caka tura
ve bagdadi gibi isimlerin verildigi tekniklerle yapilan evlerin 6ne ¢ikan ozellikleri
anlatilir. Ayrica bu teknikleri uygulayarak ev yapmis omiirlerinin sonbaharini yasayan

ustalar tanitilir.

Arm iletmek istedigi ana mesaj1 filmin son bdliimiine birakir. Yorenin iklimi
acisindan daha saglikli evlerin yanindan yiikselen ¢irkin yapilasma vurgulanir. Daha
sonra sis kovma ritiielinde ¢ocuklarin sdyledigi sozler, belgeselin mesajina uyarlanarak
film sonlanir. “Kut kut ana kut isteriz Allah’tan giines isteriz. Cocuklara armagan olarak

eski evlerin eski ustalarin masalini isteriz.

3.2.4.2 Sisler Kovulunca Filminin Boliimleri

Sis Kovma Ritiieli ve Ahsap Yigma Teknigi Boliimii: Sisler iginde “sis kovma”
ritlieli yapan cocuklarin oldugu agilis sekansinin ardindan Tastan Temur Usta tanitilir.

Ustanin yas1, meslegi ne zaman biraktig gibi bilgiler aktarilir.

Tastan Temur Usta araciligiyla ahsap yigma tekniginin kullanma sebepleri,
yapim teknigi ve hangi agaglar kullanilarak yapildigi gibi teknik bilgilere yer verilir.
Evin mimari yapist odalarinin kullanimi evde yasayan insanlarin mizansen olarak

kullanildig1 planlar aracilifiyla izleyiciye gosterilir.

Ayrica bu boliimde bolge arazisinin yapisi, sert iklimin kosullar1 gibi etkenlerin

yapilagsmayi nasil etkiledigi bilgilerin yan1 sira mesire ve yayla gelenegine yer verilir.

Kurt Bogaz1 Teknigi Boliimii: Bu boliimde Ali Yager Usta, kurt bogazi teknigi
ile yapilan ahsap evin betonarme eve gore saglikli oldugunu dile getirilir. Yager Usta,

calisan is¢i sayisina gore bir evin ortalama yapim siiresi hakkinda bilgiler verir. Ayrica
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herhangi bir okul egitimi almadigin1 zaten bir evin nasil yapilacagini bildigi i¢in ayrica
bir ¢izime ihtiya¢c duymadigini soyler. Kurt bogaz1 teknigi ile yapilan evlerin depreme,
darbeye dayanikli oldugu vurgulayan Yagci Usta, yapilan evin biiyiikliigliniin evi

yaptiran kisinin gelir seviyesine gore degistigini belirtir.

Dolma Go6z Teknigi Boliimii: Kasim Tavukcuoglu Usta ile yapilan soyleside
dolma g6z tekniginin ozellikleri anlatilir. Bu teknik ile yatay ve dikey tahtalarin
birbirine ge¢mesi ile olusan goz ad1 verilen kare seklindeki bosluklar tas-camur karigimi
ile doldurulur. 1919 yilinda Kasim Usta’nin babasi ile yaptigi ilk ev hala dimdik ayakta
durmaktadir. Kasim Usta yaptig1 160 ev ile ilgili hi¢bir sikayetin gelmedigini sdyler.
Usta bu teknikte gozlerin i¢inin dolduruldugu malzeme kalitesinin evi yaptiran kiginin
gelir seviyesine gore degistigini belirtir. Ornegin zengin ailelerin kesme tas
kullandigindan bahseder. Bu farkliliga ragmen dolma goz tekniginin duvar, pencere ve

tavan yiikseklikleri gibi her evde uygulanan standartlar1 oldugunun alt1 ¢izilir.

Miistemilat Yapilar Bolimii: Filmin bu boliimiinde Dogu Karadeniz evlerinin
yant basinda duran yapilardan bahsedilir. Bu yapilarin basinda serenderler gelir.
Serender; findik, musir, un, patates, fasulye gibi ¢esitli tiriinlerin saklandig1 serin ve
havadar yer anlamindadir. Bu yapilarla basta fareler olmak {izere gidalara zarar
verebilecek canlilara karsi gesitli onlemler alinir. Uzerindeki 1zgaralar araciligiyla
stirekli hava akiminin saglandig1 bu ahsap yapilar gerektiginde sokiiliip bagka bir yere

monte edilebilecek 6zelliktedir.

Eski evlerin bir baska tamamlayici yapisi ise “merek” ya da “dam” adi verilen ot
ya da saman depolaridir. Gilineste kurutulan tiitiinlerin oldugu sergiler, yagmur
yagacaginda ahsap kizaklar iizerinde kaydirilarak kisa bir stirede depolara sokulabilir.
Bu sisteme benzer sekilde bazi evlerin balkonlarina bulunan hareketli kurutma sergileri

ekrana yansir.

Muska Teknigi Béliimii: 1ki kardes olan Miisliim ve Ismail Dilaver Usta’nin en
cok kullandigr teknik muska teknigidir. Bu teknikte ile birbirine paralel inen tahtalarin
arasia capraz tahtalar yerlestirilmesiyle olusan iiggen bosluklar tas ve ¢amur karigimi

malzeme ile doldurulur. I¢i doldurulan bu iiggenler muskaya benzedigi igin bu teknigin
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uygulandigi evlere muskali evler denilmektedir. Diger ustalar gibi Dilaver kardesler de

bugiine kadar yapmis oldugu 487 evden hi¢ sikayet almadiklarini gururla sdylerler.

Caka Tura Teknigi Boliimii: Bu bolimiin basinda kdyde yasayan genglerin
gurbette olmasindan dolay1 81 yasindaki Omer Kelesoglu ilerlemis yasma ragmen
bircok ise goniillii olarak iistlenmekte oldugu belirtilir. Bu goniillii isler bazen bir
okulun hasar gérmiis merdiveninde bazen bir komsu evinin tamiri seklinde olur. Omer
Usta genellikle caka tura teknigini kullanmaktadir. Bu teknikte dikey ahsap direklerin
arasi tag ve ¢camur karigimi ile doldurulur. Ev disinda koprii ve okul gibi yapilar da inga
eden Omer Usta tipki diger ustalar gibi herhangi bir plan ya da ¢izim olmadan

calismustir.

Bagdadi Teknigi Boliimii: Ali Riza Usta, evliligini yaptigi, esini kaybettigi ve
kendisinin O6lmeyi bekledigi muska teknigi ile yaptigi ilk evde goriintiilenir. Ev
yapimina muska teknigi ile baglayan Ali Riza Usta daha sonra bagdadi teknigi ile evler
yapmaya baslamistir. Bu teknikle yaptigi evlerin en iyi 6rnekleri Stirmene’de goriliir.
Tiirkge’de birkag seyi birbirine gegirilerek baglamasi anlaminda baglamak fiilinden
tiiretilmis bagdadi terimi muska ya da caka tura teknigi ile yapilmis duvarlarin iizerine

ince citalar ¢ekilerek siva yapilmasi teknigini yansitir.

Ali Riza Usta’y1 {inlii bir usta yapan ev de yine Siirmene’de bulunur. Tek katli
bir evi olan usta ikinci kati ilk yaptig1 evin iizerine degil altina yaparak mesleginde iine
kavusmustur. Insaata basladiginda dénemin kaymakami tek bir kisinin burnunun
kanamas1 durumunda hesap soracagimi belirterek Ali Riza Usta’yr uyarir. Tim
elestirilere ragmen usta bu zor isi iki glinde tamamlar. Altina kat yapilan ev ise 50 yildir

dimdik ayaktadir.

Tas Ustast Boliimii: Tas ustaliginda giicten 6nce aklin onemli oldugunu
vurgulayan Kahraman Usta, bir pehlivanin ¢eviremeyecegi tast kendisi gibi zayif bir

adamin kaldirip duvara koyabilecegini sdyler.

Ardindan ustalarin yaptiklar1 isten emin olduklar1 i¢in evlere imzalarim
attiklarinin alt1 ¢izilir. Ayrica birgok yerde oldugu gibi Dogu Karadeniz yoresinde tas,

zenginligin, soylulugun ve giiclin sembolii olarak kullanildig: belirtilir.
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Evlerin Farkli Bolimleri ve Yalilar Bolimii: Ev yapim tekniklerinin ardindan
evlerin sagak, ocak, odalar ve sofalar gibi boliimleri hakkinda bilgiler verilir. Ve bu

boliimlerin 6nemi ve gilinliik yasam i¢inde kullanimina yonelik 6rneklere yer verilir.

Bu boliimiin sonunda eski ustalar tarafindan yapilan ve nesiller boyu
Karadeniz’in hir¢in dalgalarmna gogiis germis yalilara da kisaca deginilir. Filmin
cekildigi yillarda yapilan sahil yolunun yalilarin 6nemli bir bdliimiinii sahilden

kopardig1 ve eski yalilardan sadece bir avug 6rnegin giiniimiize ulasabildigi sOylenir.

Marangozluk Aletleri ve Genis Pencere Boliimii: Hicbir ustanin yaninda ¢irak
olarak calismadan kendi evini yapan Mustafa Turna daha sonra ¢evrenin baskisi ile eski
bir ustayla birlikte iki evin yapiminda c¢alistigint sdyler. Yaptigi islerde kendi yapimi
marangozluk aletlerini kullanan Mustafa Usta’dan bir miisterisi standartlarin disinda bir
ev yapmasini ister. Basta kabul etmemesine ragmen mal sahibinin ¢ok 1srar etmesiyle

Rize’nin ilk genis pencereli evini yaparak kurallarindan taviz verir.

Geleneksel ve Modern Karsithigr: Bir onceki boliimde genis pencere yaparak
standartlarindan taviz veren Mustafa Usta’nin aksine Ali Riza Usta degisime inatla
direnmektedir. Evinin yani basinda mimar torunu tarafindan projesi ¢izilmis ve oglu
tarafindan yaptirilan modern binaya adimi dahi atmaz. Ali Riza Usta’nin eski evi ve
oglunun yaptirdigt modern bina arasinda bir karsitlik vardir. Bu karsithik eski evlerin
yani basinda yiikselen “modern” yap1 drnekleriyle pekistirilir. Bu goriintiilerin ardindan
sisli bir havada yayla goriintiileri esliginde: “Kut kut ana kut isteriz Allah’tan gilines
isteriz. Cocuklara armagan olarak eski evlerin eski ustalarin masalini isteriz.” Sozleriyle

film sona erer.

3.2.4.3 Sisler Kovulunca Filminin Fotografik Kapsam

Filmin ¢ekildigi Dogu Karadeniz bdlgesinin dogasi ve atmosferi dis ¢cekimlerde
yumusak bir giin 15181 saglar. Bunun yaninda i¢ ¢ekimlerde yapay 151k ile giin 15181mnin
dengelendigi gozlenir. Arin’in belgesel filmde 1s1k yaklasimi diiz bir aydinlatma ve
goriinmesi istenilen obje ya da ortamin aydinlatilmasina yoneliktir. Ornegin sahil yolu
projesinin denizden kopardig: yalilara vurgu yapildig1 sekansta pencere oniindeki insani
gostermek i¢in yapay aydinlatma kullanilmaz. Bu planda 6nemli olan pencerenin

disinda goriinendir. G6z dolma teknigi ile yapilmis bir evin iginde giinlik yasamdan
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kesitler sunuldugu planda giin 15181 ve yapay 1518in dengelendigi goriiliir. Bdylece

pencere disindaki manzarayla, i¢erde ¢ay i¢en kisinin 15181 dengelenir

Sekil 3-23 Dogal ve yapay 151k kullanim érnekleri
Calisma kapsaminda incelenen tiim filmlerde goriinen yontemi Arin, bu filminde

de uygulamustir. Film bagladig1 yerde biter baska bir ifadeyle bittigi yerde baglar. Sis

kovma ritiieli ve sisli bir ortamda baslayan film benzer sekilde sona erer.

Sekil 3-24 Acilis ve kapanis sekansindan kareler

3.2.4.4 Sisler Kovulunca Filminin Cercevesi

Sisler Kovulunca filminde eski ustalarla yani kaynak kisilerle roportajlar ve dig
sesin kullanildig1 karma bir anlatim yontemi kullanilmustir. Filmde insan ve mekan
arasindaki iligki yansitilir. Bu iliskiyi gosteren ev i¢indeki giinliik yasam, olusturulan
mizansen sahnelerle ortaya konulur. Bu mizansen sahnelerde belgesel filmin imgesel
filmden o6diing aldigi devamlilk kurgu teknigi kullamlir. Ornegin farkli agilardan
yapilan ¢ekimlerin tek bir hareket gibi algilanmasi i¢in balkona ¢ikan kisinin konumu ve
hareketi uyumlu bir sekilde (Sekil 3-25) hareket devamliligi olusturacak sekilde
kurgulanmistir.
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Sekil 3-25 Devamlilik kurgusu

Imgesel filmlerde izleyicinin asina oldugu ve Sisler Kovulunca filminde
uygulanan bir bagka yontem ise 0znel bakis acisidir. Sijll, bakis acisinin belirli bir
karakterin 6znel agisini temsil etmek i¢in kullanildigini sdyler. Kamera, karakterin g6z
hizasina yerlestirilerek seyircinin karakterle ayni seyi gormesi saglanir. Bdylece
izleyicinin karakterle 6zdeslesmesi amaglanir (2013: 156). Sisler Kovulunca filminde
omuz plan goriintiilenen Ali Riza Usta’nin bakti§i yon ve aciya yerlestirilen kamera
“modern” evi gosterir. Ogluna ait bu modern eve girmeyi reddeden Ali Riza Usta,
sadece kendisine getirilen {i¢ dgiin yemegi kabul etmektedir. izleyici, Ali Riza Usta ile
ayni acidan mimar torunu tarafindan projesi ¢izilen ve oglunun yaptirttigi apartmani
gorlir. Arin boylece kusaklar arasindaki farklilik iizerinden “ge¢mis” ve “gelecek”

farkliligini vurgular.

Ayrica bu sahne alt ac1 ve iist a¢1 olarak da okunabilir. Ust agidan goriintiilenen
ve yapilan kesmelerle cerceve icinde giderek kiigiilen Ali Riza Usta “modern”
karsisinda giderek eriyip giden eski ustalar1 temsil eder. Oznel ve alt agidan goriinen
apartman ise Ali Riza Usta kadar izleyiciye de yukardan bakar. Arin, bu yontemle
gecmisi ve geleneksel olani kaybetmek iizere oldugumuzu, gelecekte bizi bekleyen

tehlikenin ise yani basimizda yiikselmekte olduguna dikkat ¢eker.
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Sekil 3-26 Oznel ac1

Armn’in belgesel film anlatis1 i¢inde temay1 destekleyen ya da dolayli olarak
tema ile ilgili “ilging” detaylar bu filminde de yer bulur. Ornegin yére insaninin pratik
zekas1 sonucu yaygin olarak kullanilan teleferikler dogrudan tema ile ilgili olmayan
ilging bir detaydir. Ilging detaym &ne ¢ikarildig: farkli bir 6rnek ise Ali Riza Usta’nin
bir evin kap1 oymasi iizerine yeni dogan kizinin elini, iziim salkimina uzanirken (Sekil
3-27) tasvir etmesidir. Arin bu ilging unsurlar ile filmi didaktik olmaktan kurtararak ve

izleyicinin dikkatini canli tutmay1 amaglamigtir.

Filmin son Dbolimiinde geleneksel evlerin beton yapilar arasinda giderek
kaybolmaya bagsladig1 her iki tip evin de goriindiigii ¢erceveler araciligiyla izleyiciye
aktarilir. Arm, eski ve yeni evlerin i¢ i¢ce girmeye basladigi sahnelerde kurguda
kesmeler ile sigramalar yapar. Bu sigramalar adeta bir insanin kalp atiglarinda oldugu
gibi ritmik bir sekilde ve izleyicide bilingli bir rahatsizlik duygusu olusturmak icin
kullanilir. Eski evler ve eski ustalar artik can c¢ekismektedir ve bu kalp atis1 durmak

uzeredir.
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Sekil 3-28 Eski ve yeni evler ayn cerceve icinde.

3.2.4.5 Sisler Kovulunca Filminin Siiresi

Film Siiresi 40:35
Olgiilen Siire 39:30
Ortalama Plan Siiresi 4,2
Sabit Cergeve 407
Saga Pan 41
Sola Pan 43
Zoom Out 13
Zoom In 2
Yukar Tilt 35
Asag Tilt 18
Toplam Plan 559

Tablo 3-4 Sisler Kovulunca: Kamera hareketliligi ve ortalama plan siiresi

Yukarida gosterilen verilen de anlasildigi iizere sabit planlarin toplam plan
sayisinda onemli bir yeri vardir. Arin’in bu filminde havadan ¢ekim ya da saryo gibi
kaydirma hareketleri kullanmadig1 goriiliir. Filmde yatay ve dikey hareketlerin yogun

kullanim1 yan1 sira sabit planlardaki insan unsuru filmin devingenligini artirir.

3.2.5 Mimar Sinan’in Anilari Filminin Céziimlemesi
3.2.5.1 Mimar Sinan’in Amlar (TezKiret-iil Biinyan) Filminin Ozeti

Suha Arin, Mimar Sinan’in Anilari filminin omurgasini Siileymaniye

Kiitliphanesi’nde bulunan Tezkiret-iil Biinyan adli kitap iizerine kurar. “Bir mimarin
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biyografisi” ya da “yapilarin 6ykiisii” olarak ¢evrilebilecek kitabin bizzat Mimar Sinan

tarafindan kaleme alindig1 diisiiniilen niisha diginda 6 adet kopyasi daha vardir.

Kanuni doneminden itibaren yaklagik 50 yil kadar bas mimarlik gérevinde 700
kadar esere imza atan Mimar Sinan, kitaptaki anilarinda 6 biiylk eseri ve yapim
siirecinde yasadiklarini anlatir. Sinan’in anilarinda bahsettigi Mihrimah Sultan Bahgesi

kuyu dolab1 ile ilgili anilara belgesel filmde yer verilmez.

Kamera Oniinde sunucuyla anlatim teknigiyle Siileymaniye Kiitiiphanesi’nde
cekilen filmde anlatic1 olarak Ayta¢ Yiirlikaslan se¢ilmistir. 2005 yilinda kaybettigimiz
Yiiriikaslan tiyatro oyunculuu yaninda istanbul Giizel Sanat Akademisi Mimarlik
Bolimii mezunu bir mimardir. Arin Mimar Sinan’in anilarin1 kamera 6niinde anlatacak
kisiyi secerken profesyonel bir tiyatrocu olmasi kadar ayn1 zamanda bir mimar olan

Yiirtikaslan’1 segmesi projeye ve Mimar Sinan’a verdigi 6nemi gosterir niteliktedir.

Televizyon izleyicisi i¢in hazirlanan belgeselde “eye contact” adi verilen goz
temas1 yontemi kullanilir. Bu yonteme uygun olarak Aytac Yiriikaslan kamera oniinde
yaptig1 sunumlarda genel bilgiler verirken (Sekil 4-32) objektife yani izleyiciye bakarak
konusur. O donemlerde promter kullanimi yaygin olmadigi icin Yoriikaslan’in
izleyiciye bakarak yaptigi sunumlarda okudugu metinler kagida yazilarak kamera
onilinde tutulmustur (Colgecen, 2006:228). Sunucu, Mimar Sinan’in anilarini aktarirken
yiizii dogrudan kitaba doniiktiir. Anlatim esnasinda Mimar Sinan, Kanuni Sultan
Siileyman ve farkli kisilere ait diyaloglar okunurken Yiiriikaslan, farkli ses tonlari
kullanir. Boylece Mimar Sinan’in anilari izleyiciye teatral bir sekilde gorsellestirilerek

aktarilir.

Sekil 3-29 Aytag Yiiriikaslan
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3.2.5.2 Mimar Sinan’in Anilari Filminin Boliimleri

Tezkiiret-iil Biinyan Hakkinda Bilgi: Mimar Sinan’in Siileymaniye Camii
hakkinda nazim bigimindeki sozleri caminin havadan goriintiileri esliginde Aytag
Yiirtikaslan tarafindan seslendirilir: “O talihli padisahin emri duyuruldu. Kendilerine bir
giizel cami yapmam buyruldu. O zaman kaldirdim eski saray1 diizenle, Siileymaniye’ye
vurdum binaytr Ozenle. Hiiner sahipleri anlar eninde sonunda goriirler nice sanat

oldugunu bunda. “

Ayta¢ Yiiriikaslan, Tezkiiret-iil Biinyan kitabinin kelime anlami, kitabin kag
kopyas1 oldugu ve ne zaman kaleme alindigina yonelik bilgileri aktarir. Mimar Sinan’in
bas mimarlik gorevinde yaptigi eserler ve yaklasik sayilar1 hakkinda bilgilerin ardindan

bu bolum sona erer.

Sehzade Camii Boliimii: Mimar Sinan anilarinda yaptigi ilk 6nemli eser olarak
bahsettigi Sehzade Camii’nin temelinin ne zaman atildig1 yapinin nasil yiikseldigi edebi

bir dil ile aktarir.

“Sanmayin ki mermer siitundur caminin iginde dikilenler, Bunlar temasa i¢in

’

ayakta duran yasemin yiizlii selviler...’

Kirkcesme Su Yollar1 Boliimii: Tezkiiret-lil Biinyan kitabinda Sinan, en genis
boliimii Kirkgcesme Su Yollari’na ayirmistir. Bu projesiyle Mimar Sinan, mimarliktaki
ustalig1 kadar sehircilik noktasindaki uzmanligint da ortaya koyar. Padisahin bir gezinti
esnasinda Kagithane dolaylarinda ve gordiigli yer yer goriiniip kaybolan temiz su
kaynaklarinin Istanbul’a getirilmesini ister. Projeye baslandiktan bir siire sonra halk
arasinda dedikodular ¢ikar. Su kaynaklar1 hakkinda Mimar Sinan’in bilgisinin olmadig,
devlet hazinesinin bos yere harcandigi gibi soylentiler padisahin kulagina kadar gider.
Padisah sehre su getirme hayalinden uzaklasir ve 6fkelenir. Bu dedikodulardan habersiz
bolgede c¢aligmalarimi siirdiiren Sinan’in yanina padisah ¢ika gelir. Ne kadar suyun
olduguna yonelik teftiste Mimar Sinan, yapilan projeleri yerinde gosterir. Beklentinin

iizerinde suyun oldugunu goéren padisah durumdan memnun kalir.

Sinan, Kirkgesme su yollart ile ilgili anilarinda da yer yer nazim bi¢iminde

surdirur.
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“Adaletli Sah i litfuna mazhar olduk.

O ’nun himmetiyle kemerlere el vurduk.

Bu ugurda altin ve giimiistii su gibi akan
Kemerlerdi gok kusag: gibi gége tirmanan.
Akattik cesmelere yolundan alip sulari.

’

Diinyanin Sahi kildi bize hayw dualari.’

Siileymaniye Camii Boliimii: “Once o dort mermer siitun ki her biri dort seckin
makamda din bahgesinin boy atan birer selvisidir. Her biri bir diyardan gelmistir.”
Sozleriyle baglayan bu bolimde Sinan, paha bigilmeyen essiz mermer siitunlarin
gorenleri hayran biraktigini soyler. Camii igindeki siislemelerin gelecege ulasacak
sekilde donemin en iyi ustalar1 tarafindan yapildigin1 ovgiiyle dile getirir. Camii
icindeki bu mimari detaylardan sonra Sinan anilarinda Siileymaniye’nin yapiminda

yasadig1 sorunlara deginir.

Kendisi icin binay1 iskeleden ¢ikaramayacagi, kubbenin ayakta durmasinin
sipheli oldugu gibi sdylentilerden habersiz sekilde calismaktadir. Bu esnada kendi
adma yapilacak caminin durumunu 6grenmek icin Kanuni Sultan Siilleyman ingaata
gelir. Padisah kizgin ve hiddetli bir sekilde bag mimarina ingaatin son durumu ve isin ne
zaman bitecegini sorar. Bu soru karsisinda Mimar Sinan basini dahi kaldirmadan iki
ayda tamamlanacagini soyler. Yillarca siirecek ingaatin iki ayda bitirecegine padisah
inanmaz etrafindakilere tekrar sormalarini ister. Bununla da yetinmeyen padisah
sarayina dondiikten sonra da yine haber génderir. Ama Sinan’in cevabi degismez ve iki
ayda tamamlanacag1 soziinii verir. Mimar Sinan disindakiler buna pek inanamasa da

geceli glindiizlii ¢galigmanin ardindan iki ayda Siileymaniye Camii tamamlanir.

Biiylik Cekmece Kopriisii Boliimii: Padisahin koprii yapilmasi emri iizerine
Sinan, yiizlerce diilger ve tas¢1 toplayarak calismaya koyulur. Kopriiniin yapim teknigi
hakkinda ise Sinan anilarinda su sekilde bahseder: “Kopriiniin her ayagina kalyon gibi
sanduka hazirlatip oturttuk. Deniz sularini tulumbalar ve biiyiik tulumlar ile siileymani
devleri ¢ekip bosalttilar. Giizel ve saglam siitunlardan olusan iki iic adam boyundaki

kaziklar sahmerdan ile temellerine ¢cakildr”
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Biiyliikgekmece Kopriisii tamamlanmadan ¢iktigi Zigetvar seferinde Kanuni
vefat eder. Boylelikle kopriiniin tamamlanmasi1 Belgrad seferinden donen II. Selim

doneminde gergeklesir.

Selimiye Camii Boliimii: Sultan Selim’in Edirne’ye kars1 6zel ilgisi iizerine
burada esi ve benzeri olmayan bir camii yapilmasini ister. Bdylelikle Selimiye Camii
insaatina baslanir. Sinan anilarinda caminin yiiksekligi, minarelerinin essiz yapisi ve
cami hakkinda genel bilgilere yer verir. Biitiin diinya halklarinin Ayasofya kubbesi gibi
bir kubbenin Islam devletinde yapilmadig, bir benzerini yapmanin imkansizlig1 ve bunu
Miisliimanlara kars: iistiinliik olarak gdérmeleri, Sinan’da bir ukde olarak kalmistir. Bu
yiizden ustalik eseri olarak gordiigli Selimiye Camii’nin kubbe yiiksekligi ve ¢apini
Ayasofya’dan daha biiyiik insa eder.

II. Selim’e ovgiilerin yapildigt manzum bir boliimiin ardindan Tezkiiret-iil
Biinyan kitab1 56 beyitten olusan uzun bir kaside ile son bulur. Miibarek Cami’nin
Kasidesi baghigi tasiyan bu mazlum bdliim Mustafa Sai Celebi’nin tarafindan
yazilmistir. Mustafa Sai, Sinan’in 80 yasindayken tamamladigi Selimiye Camii’ne 6vgii

niteligindeki beyitlerle bu boliim sonlanir:
“Yapilmadi yapilmaz yeryiiziinde boyle bir kubbe
Yoktur diinyada esi olsa olsa gok kubbesi
Ozellikle ustalarin piri mimar aga hazretleri icin
Biitiin diinya der yaptiklar: evliya kerameti”

Bozulmaya Baslayan Devlet Diizeninden Sikayet Boliimii: Ikinci Selim’in
vefatindan sonra tahta gecen III. Murat doneminde de 14 yil bas mimarlik gorevini
stirdiiren Sinan’in anilar1 Selimiye Camii boliimii ile noktalanir. III. Murat Dénemi’nde
yazilan bu kitabin basinda zamandan sikayet baslig: altinda 12 beyitlik bir siir bulunur.
Arm Mimar Sinan’in Anilar1 adli ¢alismasin1 duraklama dénemine giren Osmanli’nin

mevcut durumundan sikayet eder nitelikteki siirle sonlandirir.

“Halk arasinda kusurun sayisi bini buldu.
Bu yiizden hiiner parasiz satilir oldu.

Cahil ve nadanlar biiyiik itibar gordii.
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Bilgi sahipleri ise ayaga diistii.
Hasili goniil ehline kimse bakmaz oldu.

Gergekte hiiner, simdi kusur oldu.”

3.2.5.3 Mimar Sinan’in Amlari Filminin Fotografik Kapsam

Mimar Sinan’in Anilar1 adli belgesel filmin omurgasini olusturan ve Sinan
tarafindan kaleme alinan Tezkiiret-iil Biinyan kitab1 oto biyografik bir ¢alisma olmasina

ragmen film de insan degil mekan one ¢ikar.

Armn, Sinan’in anilarinda gegen bu mekanlart yaptigi i¢ ve dis g¢ekimlerle
gorsellestirir.  Filmin genelinde dis ¢ekimlerin, giin 15181 acgisindan uygun saat ve
acilardan yapildigi gozlenir. I¢ cekimlerde ise genis alanlarin giiglii yapay 1siklar
araciligiyla aydinlatildigi dikkat c¢eker. Arin i¢in Onemli olan gosterilmesi istenen
unsurun en iyi hangi 1sikla goriintiilenecegidir. Ornegin i¢ mekandan goriintiilenen bir

vitray siisleme i¢in yapay aydinlatma yerine disardan gelen giin 1s181n1 kullanir.

ekil 3—30 i an’m Anlan: Is klall.

3.2.5.4 Mimar Sinan’in Anilar1 Filminin Cercevesi

Arin mekanin one c¢iktig1r calismalarinda insan 6gesini Olgek olarak sik sik
kullanmistir. Bu filminde de mekan icinde ya da cevresinde insan ve araglarin oldugu
planlar vardir. Filmin temasini olusturan cami, koprii, su kemeri gibi yapilarda insanin
Olcek olarak kullanildig1 ¢ergeveler gozlenmez. Filmin anlatist i¢inde insan nadiren
cerceve icine dahil edilir. Ornegin, belgesel ses kusaginda Kanuni’nin &liimiinii
anlatilirken bu tarihi olay1 tasvir eden minyatiirlerde “insan” goriiniir. Bir diger drnekte
ise Blyiik Cekmece Kopriisii ingaati yapiminda tas ustalarindan bahsedilirken koprii

iizerinde calisan iscilerin “giincel” goriintiileri ekrana yansir.
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Sekil 3-31 Filmde insanin dogrudan kullanildig: planlar

3.2.5.5 Mimar Sinan’in Amlari Filminin Cekim Siiresi

Film Siiresi 35:05
Olgiilen Siire 34:46 / 32:44
Ortalama Plan Siiresi 55/13
Sabit Cergeve 304 / 66
Saga Pan 13

Sola Pan 11

Zoom Out -

Zoom In 3

Yukari Tilt 19

Asag Tilt 17
Kaydirma 18
Havadan 3
Toplam Plan 388/ 150

Tablo 3-5 Mimar Sinan’in Amlari: Kamera hareketliligi ve ortalama plan siiresi

Yukaridaki tabloda ortalama plan siiresi ve toplam plan sayilarinda iki farklh
deger belirtilmistir. Filmin basinda Mimar Sinan’in eserlerinin hizli olarak
goriintiilendigi sekans filmin sonunda tekrar gosterilir. Toplam 119 kare 61 saniyeden
olusan bu goriintiiler filmin ortalama ¢ekim siiresini 6nemli 6l¢lide etkiler. Bu yiizden
ortalama c¢ekim siiresini gerceke¢i bir sekilde Olgebilmek i¢in bu sekansin dahil

edilmedigi ikinci bir degerlendirme yapilmistir.

Arn i¢in goriintiiniin ekranda veya perdede kalma siiresi “seyircinin gérecegi ve

algilayacagi silire kadar olmali” disiincesine c¢aligmanin Onceki bdoliimlerinde
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deginilmisti. Suha Arin’in, Sinan’in sahst ve eserlerine karsi saygisit ¢ekim siiresini
etkileyen onemli bir faktordiir. Arin, Sinan’in eserlerinin ihtisamini aktarabilmek ig¢in
diger filmlerine kiyasla bu filmde daha uzun planlar kullanir. Ayrica filmde kameranin
optik (zoom) hareketinin kullanim1 yok denecek kadar azdir. Kameranin yatay ve dikey
hareketlerinin dengeli kullanimi géze ¢arpar. Bunun yaninda Arin, Mimar Sinan’in
Anilar1 filminin sinematografisini olustururken uzunlugu 30 saniyeyi gecen
kaydirmalar1 yogun olarak kullanir. Filmin genelindeki bu hareketli ¢ergeveler filmin
ortalama ¢ekim siiresini artiran 6nemli bir etkendir. Tiim bu unsurlar eklendiginde
Mimar Sinan’in Anilar1 belgesel filminin ortalama ¢ekim siiresinin (13 saniye) diger

filmlerinin ortalama ¢ekim stirelerinin (6-7 saniye) iki kat1 oldugu goriiliir.

Mimar Sinan’in Anilar filminin ortalama siiresinin belirgin sekilde fazla olmasi
hakkinda farkli goriisler vardir. Bunlardan ilkinde Turhan Yavuz’un Arin’in, Mimar
Sinan’a olan saygisinin gostergesi olarak eserlerini anlatan belgesellerde uzun plan
kullandig1 yoniindeki agiklamasidir (Yavuz:2017). Hakan Aytekin ise filmin stiresindeki
bu farkliligin o tarihlerde yeni alinan kameradan kaynakli olabilecegini soyler.1988
yilinda satin alinan Mithell> marka kamera aksesuarlari ile birlikte yaklasik 70 kg
agirliktadir. Bunun yaninda operatdrii tarafinda elle ¢evrilen mekanizmasindan dolay1
kameranim kullanimi oldukg¢a zordur. Aytekin’e gore kameranin hantalligi uzun planlar

tercih edilmesinde 6nemli bir etkendir (Aytekin: 2018).

3.2.6  Altin Kent Istanbul Filminin Céziimlemesi
3.2.6.1 Altin Kent istanbul Film Ozeti

Altin Kent istanbul adli film 1996 yilinda 150’den fazla iilkeden temsilcinin
katithmiyla diizenlenen Uluslararas1 II. Habitat bulusmasi i¢in Is Bankasi
sponsorlugunda tamamlanmistir. Film Suha Arn ve Hakan Aytekin’in ortak
yonetmenliginde gerceklesir. “Istanbul’un tas1 toprag: altin” sdziinden hareket edilen
filmde kentin ¢aglar boyu ve her kiiltiirde, uygarlikta zenginlik ve iktidar mekani oldugu

ve kitleleri kendine ¢ektigi anlatilir.

? Mitchell kamera glinimizde Safranbolu Suha Arin Kiltir ve Sanat merkezinde sergilenmektedir.
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Film ¢ok farkli kiiltiirden ve dilden katilimci igin gosterilmek iizere yapildig
icin baglangigta hangi dilde olacagi ya da alt yazi kullanimi konusunda tartismalarin
ardindan sozsliz, goriintii ve miizik kullanilarak yapilmasi kararlastirilir. Sozsiiz anlati
tiiriinde Altin Kent Istanbul filmi Armn’m ilk ve tek filmidir. Arm bu filminde ilk kez
dijital efektlerden yararlanir. Bilgisayar efektleri ile Bizans ve Osmanli donemi sikkeler
iki boyutlu goriiniimii ti¢ boyutlu olarak modellenir. Ayrica Osmanli padisahlarina ait
resimler taratilarak g6z gbze, burun buruna denk gelecek sekilde gegis efekti olan

metamorfoz yontemi uygulanir.

Sozsiiz bir anlatim tercih edildigi igin filmin omurgasi olusturulurken Istanbul’u
tarihi boyunca tiim kiiltiir ve medeniyetleri kapsayacak tek bir simgenin ne olacagi
iizerine aragtirmalar yapilir. Caligmalar sonunda, kuruldugu giinden itibaren her zaman
bir cazibe merkezi ve Pazar olan Istanbul’u anlatacak bu simgenin “altin” olmasi
kararlagtirilir. Bizans, Osmanli ve Cumhuriyet donemi Tiirkiye’sinde Istanbul altinin
baskenti olmustur. Tarih boyunca Istanbul iireten degil daha ¢ok iiretilenlerin satildig
bir pazar olmustur. Dolayistyla Istanbul, iktidarin temsili bir sehridir. Bunu yaparken de
kendi parasini, kendi altinin1 basan bir sehir olmustur. Bizans doneminde imparatorlarin
altin sikke basma gelenegi, Osmanli’da Istanbul’un fethinden sonra Fatih’le baglamustir.
Her ne kadar Bizans ve Osmanli donemindeki baskent olma 6zelligini Cumhuriyet
déneminde kaybetse de darphanenin yeri Istanbul’dur. Bu baglamda filmde Bizans
imparatorlarin bastirdig sikkelerin ardindan Osmanli dénemini anlatan boliim Fatih’in
bastirdig1 ilk alttin sikke ile bagslar. Benzer sekilde filmde Cumhuriyet donemi,
darphanede basilan altin goriintiileri ile baglamaktadir. Filmde altin basimi, zenginligin

gostergesi oldugu kadar ayn1 zamanda iktidarin temsili oldugu vurgusu yapilir.

Filmde iktidarin simgesi olan sikke kadar, altinin farkli dinler ve Kkiiltiirler

acisindan 6nemi de 6zellikle diigiin ritiielleri tizerinden anlatilir.

Tim filmlerinde oldugu gozlenen “gelecege yonelik kaygilar” Arin’in bu
filminde Istanbul’un garpik yapilagsma ve yogun trafik gériintiileri ile izleyiciye aktarilir.
Bu olumsuzluklara ragmen film altin gibi parlayan denizde Kiz Kulesi’ne dogru kiirek

ceken bir kayik¢inin goriintiisii ile iyimser bir sekilde biter.
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3.2.6.2 Altin Kent istanbul Filminin Boliimleri

Bizans ve Osmanli Dénemi: Bizans Imparatoru I. Justinianus tarafindan, 532-
537 yillar arasinda insa ettirilen Ayasofya ile Pantepoptes Manastir Kilisesi’ndeki (eski
Imaret Camii) altin kullanilan fresk ve camii olarak kullamldigi yillardan kalma
stislemeler bati miizigi formunda ekrana yansir. Bu boliim dijital ortamda hazirlanan

Bizans donemi imparator gorselleri ve sikkeleri ile sonlanir.

Bizans donemi imparatorlar1 ve sikke gorsellerinin ardindan Bizans’1 sonlandiran
Osmanli Padisah1 Fatih Sultan Mehmet’in gorseli ekrana gelir. Bu degisim ses
kusagindaki Nadir Goktiirk tarafindan bestelenen bat1 miizigi formunun Tiirk ezgilerine
doniismesiyle vurgulanir. Osmanli doneminde ilk kez altin sikke bastirilan dénemden
itibaren bazi Osmanli sikke ve padisah goriintiileri kronolojik olarak gosterilir.
Ardindan izleyici, altiin kullanildigi esya ve siislemelerin 6ne c¢iktigt Topkapi

Sarayi’nda gezintiye cikar.

Bogazdan ¢ekilen genel bir goriintiiniin ardindan Dolmabahge Sarayi’nin iginden
gorseller yansitilir. Topkap: Sarayi’nda oldugu gibi kamera sarayin i¢inde ve disinda
altin kullanilan mimari detaylara ve giinlilk yasamda yer alan esyalara yonelir. Bu
sekanslarin anlami imparatorlugun zenginligidir. Gerek Bizans gerek Osmanli
yoneticileri sikke bastirdiklar1 Olgiide iktidarlarini kamuya ilan etmis olurlar. Bu

cumbhuriyet i¢in de boyledir.

Hammadde Altin’in Islenmesi ve Giinliik Hayattaki Kullanimi: Filmin bu
boliimiinde saray goriintiileri glinlimiiz darphanesine yapilan bir kesme ile sonlandirilir.
Darphanede ham altinin islenmesi ve Kapalicarsi’da yer alan kuyumcular, altim
atolyelerinde isleyen ustalar ve tiim bu iirlinleri satin alan miisteriler arasindaki iligki
paralel kurgu ile vurgulanir. Ardindan filmin gosterilecegi Uluslararas1 II. Habitat
bulusmasi icin 6zel olarak yapilan paranin yapim siireci izleyiciye aktarilir. Daha sonra
Istanbul eglence Kkiiltiiriinii yansitan bir miizik esliginde altinin modern AVM ve

geleneksel ¢ars1 pazar mekanlarinda kullanildig: gorseller izleyiciye aktarilir.

Farkli Din ve Kiiltiirlere Ait Evlenme Ritiielleri: islam, Hristiyan ve Musevi
dinlerine ait semboller ile imal edilmis altin takilarin goriindiigli gorselin ardindan bu {i¢

biiylik dinin mensuplarina ait diigiinler ve diigiinlerde altinin yerini vurgulayan detaylar
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one c¢ikartilir. Dini inaniglar arasindaki farklilik kadar ayni dine inanan Tiirk insani
arasindaki kiiltiirel farklilik da diigiinler araciligiyla yansitilir. Bir diigiinde bat1 miizigi
ve danslar1 6ne ¢ikarken bir digerinde davul zurnali geleneksel dans 6ne ¢ikar. Bir bagka
diigiinde ise tiirbanli bir gelin ve esi Eyiip Sultan Tiirbesi’ne giderek dua ederler. Eyiip
Sultan’da dua eden ¢iftlerin ardindan siinnet kiyafetli ¢gocuklar, yeni dogmus bir ¢ocuk
kulagina ezan okunmasi ve Istanbul’un farkli camilerinde okunan ezan sesleri ve farkli
cami goriintiileriyle ekrana yansir. Tiim bu goriintiilerde gili¢c ve zenginlik simgesi olarak
altin one ¢ikartilarak farkli dinler/inanglar igin iistiinliigiine ve Istanbul’un kiiltiirel

zenginligine vurgu yapilir.

Hammadde Olarak Altin1 Kullanan Sanatgilar: Bu boliimde altini hammadde
olarak kullanan zanaatkar ve sanatg¢ilarin c¢alismalarindan kisa bir kesit sunulur. Bir
varak ustasi ve tezhip sanat¢isinin yaprak altin1 kullanma yontemlerine yer verilir.
Filmin bu boliimii daha sonraki yillarda bir yanginda zarar géren Gaziosmanpasa
[Ikdgretim Okulu’ndaki bir sinifin tavaminda yer alan varak siislemelerinin oldugu

goriintiiler ile sona erer.

Istanbul’u Tehdit Eden Sehirlesme ve Trafik: Filmin bu béliimiinde ise tipki
darphanede basilan altinlar gibi giderek artan Istanbul niifusuna dikkat ¢ekilir. Atin
Kent Istanbul’u bekleyen carpik yapilasma ve trafik sorunu darphanenin seri olarak

calistig1 mekanik ses araciligiyla vurgulanir.

Her seye Ragmen Umut ve Giinliik Yasamda Altinin Kullanimi: istanbul sehir
hatlar1 vapurunda miizisyenlerce icra edilen Yesari Asim Arsoy eseri olan bir sarkinin
fon olarak kullanildigi bu bolim de tim olumsuzluklarina ragmen umut vardir.
Darphane, kuyumcu ustalari, sarraf diikkanlar, farkli yas ve kiiltiirde altin1 kullanan

insan detaylar1 filmin son boliimiinii olusturur.

3.2.6.3 Altin Kent Istanbul Filminin Fotografik Kapsam

Arm’in belgesel filmlerinin agilis ve kapanis sekansinda siklikla uyguladigi anlatim
teknigi bu filmde de gozlenir. Filmin agilisinda Uluslararas1 Habitat Bulugmasi igin
yapilan paranin Sultan Ahmet Camii ve Dikilitas olan yiizii, kapanis planinda ise Kiz

kulesi olan para kullanilir. Agilista para iizerindeki ¢izimden Sultan Ahmet Camii ve
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Dikilitas’in gercek goriintiisiine zincirleme gecis yapilirken kapanista Kiz Kulesi

goriintiistinden para yiiziindeki ¢izime (Sekil 4-35) gegis yapilir.

Sekil 3-32 Altin Kent istanbul Filmi acilis ve kapams planlari.

Filmin dis ¢ekimlerinde dogal giin 15181 kullanilirken i¢ mekan cekimlerinde
yapay 1sik kullandig goriiliir. Isik kullaniminda kontrast, gélgelendirme gibi dramatik
unsurlara rastlanilmaz. Arin’in diger filmlerinde oldugu gibi 151k kullanimindaki esas
amag goriintiilenen objenin goriinmesidir. Bununla birlikte filmde altin 6gesinin pariltist
ve rengini vurgulanmak i¢in 15181 dramatik etkisi bazi1 planlarda kullamlmigtir. Ornegin
Habitat bulugmasi icin hazirlanan para 1s1k kullanilarak rengi ve yansimasi, giin
batimina benzetilir. Bu benzesme benzeyen (para) ve benzetilen (glinbatimi) arasinda

zincirleme gegcisinin yapildigi planlarla vurgulanir.

Sekil 3-33 Giin batim tonlarinda para ve giin batimm

Altin Kent Istanbul Filminin anlatis1 icinde insan altini isleyen ve kullanan bir
varlik olarak yer alir. Diiglinde, eglencede, sokakta, vapurda, insan altim1 kullandig:
bi¢imiyle 6ne ¢ikar. Bu bazen gelinin takisi, bir miizisyenin parmagindaki yliziik ya da

giilimseyen birinin altin disleri (Sekil 4-37) olarak anlati i¢inde karsimiza gikar.
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Sekil 3-34 Altin ve insan

3.2.6.4 Altin Kent Istanbul Filminin Cercevesi

Altin Kent Istanbul filminde altin 6gesinin Bizans, Osmanli ve giiniimiiz
Tiirkiye’sinde kamusal alanda bazi kullanim bi¢imlerini goriiriiz. Her ne kadar cansiz
bir unsur olsa da gerek mekanda gerekse taki ve esya olarak kullaniminda altin insan ile
birlikte vardir. Bu sebeple filmin ¢erceveleri de devingendir. Bu devingenlik kamera
hareketlerinden daha ziyade cerceve icinde goriintiilenen insan hareketleri olarak

belgesel anlatisina yansir.

Film i¢inde kamera hareketi daha ¢ok mekan iginde yer alan altin unsurunu
vurgulamak ya da altinin taki olarak kullanan farkli insan detaylarini 6ne ¢ikarmak i¢in
zoom objektif kullanilarak yapilan detay g¢ekimlerdir. Ornegin siinnet kiyafetleri
icindeki dua eden cocuklarin omuzlarindaki altin detayr zoom out hareketi ile
vurgulanir. Ya da lunaparkta oynayan bir ¢ocugun omzundaki altin ha¢ yakin plan

gosterilir.

Sekil 3-35 Detay ¢ekimler
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Altin Kent Istanbul filminde herhangi bir agiklayici ses ya da yazi ekrana
girmez. Bu yiizden filmin gerceveleri ile 150°den fazla iilke insaninin anlayabilecegi

gorsel bir anlatim dili olusturulur. Bunlardan bazilarina 6rnek vermek gerekirse:

Giig, ticaret ve zenginlik sembolii olan altin kiilgeleri ile gokdelenler benzer bir

kompozisyon olusturularak birbirine baglanir.

Sekil 3-36 Metaforik Cerceveler-1
Darphanede para basan makinenin mekanik sesleri ile Istanbul’un artan niifus ve
trafik sorununa egretileme yapilir. Darphanede heniiz tizerinde higcbir baski yapilmamis
paralar adeta birbirinin ayn1 kimliksiz bir kalabalik gibidir.

Sekil 3-37 Metaforik Cerceveler-2

Filmde metaforik olarak benzetilen cerceveler yaninda birbirine benzeyen
objelerin de kurgu ile birbirine baglandig goriiliir. Ornegin darphanede dokiilen altinlar
ile bir aligveris merkezini siisleyen 1giklarin altin gibi pariltis1 (Sekil 4-41) birbirine

benzer.
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Sekil 3-38 Parlayan altin ve altin gibi parlayan isiklar
Filmin agilis ve kapanis planlarindaki kullanimi bahsedilen gecis teknigi film
icinde de kullanilir. Ornegin Osmanli déneminde tahta c¢ikma térenini anlatan bir
minyatlirde goriinen taht ile tahtin giiniimiizdeki miizedeki gercek goriintiisii arasinda
zincirleme gecis yapilir. Boylece gecmiste kullanildigi haliyle betimlenen minyatiir

ustaca kullanilarak miizede goriinen taht goriintiisiine canlilik katar.

Sekil 3-39 Minyatiir ve miizedeki taht
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3.2.6.5 Altin Kent Istanbul Filminin Cekim Siiresi

Film Siiresi 21
Olgiilen Siire 19:34
Ortalama Plan Siiresi 2,5
Sabit Cerceve 329
Saga Pan 15
Sola Pan 16
Zoom Out 16
Zoom In 10
Yukar1 Tilt 16
Asag Tilt 4
Havadan Cekim 1
Grafik (Animasyon) 40
Tekne-Gemi Kaydirma 11
Toplam Plan 468

Tablo 3-6 Altin Kent Istanbul: Kamera hareketliligi ve ortalama plan siiresi

Yukarida tabloda kamera hareketliligi ayrintili olarak verilen filmin ortalama ¢ekim
stiresi yaklasik 2,5 saniyedir. Kronolojik olarak incelemesi yapilan filmlerin sonuncu
olan Altin Kent Istanbul filmi ayn1 zamanda ortalama gekim siiresi en kisa olan filmdir.
Mekanik ve optik kamera hareketlerinin kullanildig: filmin genelinde kisa kesmeler
kullanilir ve filmin planlarmin yaklagik 3’te 2’sini sabit planlar olusturur. Film her ne
kadar sabit planlardan olusuyor olsa da cergeve icindeki objelerin ve insanlarin

hareketliligi ve kisa stireli planlar filme dinamizm katar.
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Filmin Adi Yapim | Olgiilen | Toplam Sabit Hareketli | Ortalama
Yil Siire Plan Plan Plan Plan
Sayisi Sayist Sayist Siiresi
Urartu'nun Iki Mevsimi | 1977 37:22 | 277 99 178 8,09
Tahtac1 Fatma 1979 27:24 213 160 53 7,7
Kula’da Ug Giin 1983 36:38 320 177 143 6,86
Sisler Kovulunca 1985 39:30 559 407 152 4,2
Mimar Sinan’in Anilar1 | 1989 32:44 150 66 84 13
Altin Kent Istanbul 1996 19:34 468 329 139 2,5

Tablo 3-7 Caliyma kapsaminda incelenen filmlerin kamera hareketliligine genel bakis.

Tablodaki verilerden yola ¢ikarak sadece incelemesi yapilan filmler baglaminda
yapilacak bir degerlendirmede Arin’in yonettigi filmlerin ortalama plan siiresinin
azaldig goriilebilir. Burada tekrar vurgulanmasi gereken nokta Arin’in Mimar Sinan ve
eserlerine olan saygisindan dolayr “Mimar Sinan’in Anilar1” filminde bilingli olarak

uzun planlar kullanmis olmasidir.

Arn’in sinematografisinde kamera hareketliligi filmin temasi ve teknik ekipman
olarak iki ana faktore gore degistigi sdylenebilir. Ornegin “Urartu’nun iki Mevsimi”
filminde anlati, cansiz mekin ve objelerin goriintiileri aracilifiyla aktarilir. Filmin
iceriginden kaynakli bu devinim sorununu Arin, kameranin optik ve mekanik
hareketleri ile c¢ozer. Bu ylizden filmin genelinde hareketli planlar1 yogun olarak
kullanir. “Urartu’nun Iki Mevsimi” filmine kiyasla “Tahtac1 Fatma” filminde ise sabit
planlarin hakim oldugu goriliir. Filmin omurgast canli ve hareketli “insan” iizerine
kuruludur. Fatma ve diger orman iscilerinin dogal yasamini goriintiilemek filmdeki
devinimi saglamak i¢in yeterlidir. Bu ylizden sabit ve cansiz nesneleri konu alan

filmlerinde oldugu gibi ayrica bir kamera hareketine gerek duyulmadigi gézlenmistir.




185

Suha Arn’in sinematografisindeki hareketliligi etkileyen diger bir unsur ise
teknik imkanlardir. Arin Tiirk belgesel tarihinde saryo, ving kamera gibi yontemleri ilk
kez kullanan oncii bir yonetmendir. Arin, elindeki imkéanlar1 sonuna kadar kullanan
hatta zorlayan bu noktada hicbir maliyetten kaginmayan bir yonetmendir. Bununla
birlikte bu tiir ekipmanin kullanilabilmesi projenin biit¢esine ya da ¢ekim yapilacak
mekanmn konumu gibi unsurlara gére degisir. Ayrica Arin’in belgesel filmlerinde
minimalist bir ekiple ¢alistigi ve doneminde kullanilan kamera ve ekipmanin agirligi
dikkatten kagmamalidir. Ornegin saryo, ving kamera gibi ekipmanin tasinmasi ve
kurulumu ciddi bir ig giiclinii gerektirir. Bu baglamda kalabalik bir ekiple c¢ekilen
Kula’da Ug¢ Giin ve Mimar Sinan’in Anilar1 filminin i¢ mekan ¢ekimlerinde ving ve
travelling hareketleri yogun olarak kullanilmistir. Bu tiir yontemlerin Arin’in, zorlu

arazi sartlarinda cekilen filmlerinde daha az kullanildig: goriiliir.

3.3.1 Suha Arin Belgesellerinde Gerg¢eklik

Suha Arm, belgesel film anlatisint olustururken gerceklige miidahale
edilmemesinden yanadir ancak kamera olan yerde gerceklik bozulur bu kagiilmazdir.
Kameranin nerede duracagina ya da yukaridan mi asagidan mi cekilecegine yonelik
yonetmenin kigisel kararlar1 bir bakis agis1 ve yorum katar. Bu noktada Yiiksel, belgesel
film yoOnetmenin algisinin 6n plana ¢iktiginin altin1 ¢izer. Yiiksel belgesel filmde
gercekligin, sanatgi tarafindan 6nce duyusal ve estetik olarak algilanmasinin ardindan
yaratici siirecten gecerek kendi basina bir varlik, estetik bir nesne durumuna geldigini
belirtir (Yiksel, 2003:118). Bu siirecte ortaya ¢ikan belgeselin gercekligi ile yonetmenin
filminde islemeden oOnceki gerceklikle ayni degildir. Burada onemli olan saf bir
gerceklik degil, belgesele konu olan olguya kars: diiriist yaklagimdir. Adil Yal¢in, Suha
Arin filmlerinde hi¢bir zaman olmayan bir seyi oluyor gibi gosterilmedigini sdyler.
Yal¢in, mizansenli ¢ekimleri ise sadece glinliik hayatin akisi i¢inde olan etkinliklerin
yeniden olusturulmasi yoniinde oldugunu belirtir. Ornegin bir tas ustas1 her zaman nasil
calisiyorsa ya da bir kadin evinin salonunda ¢ay dagitacaksa bu gercekte nasil oluyorsa

hi¢bir miidahale edilmeden ¢ekildigini soyler (Yal¢in: 2017).

Armn’in belgesel filmde mizansen olusturulurken diiriist olma 6n kosulu
noktasinda 6grencilerine Amerika’da yasanan bir ¢evre sorunu ile ilgili ¢ekilen belgesel

filmi ve sonrasinda yasananlar1 aktarir. Arin’in Amerika’da oldugu yillarda Michigan
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goliinde cevre kirliliginden kaynakli dogal hayatin olumsuz etkilendigi, zehirlenme ve
balik 6liimleri yasandigin1 gosteren bir belgesel film yayinlanmistir. Filmde gosterilen
kiytya vurmus Olii balik goriintiileri kamuoyunda biiylik yanki uyandirir. Konu,
Amerika kongresine taginir ve sorumlu fabrikalara yasal yaptirimlar uygulanmasi
yoniinde tartigmalar yasanir. Bu tartigmalar iizerine bir biyolog basin toplantisi
diizenleyerek filmde goriilen balik tiirliniin bu golde yasamadigini bilimsel olarak
kanitlar. Yonetmenin farkli bolgede g¢ekilmis olii balik goriintiilerini filmi dramatize
etmek icin montajladigr ortaya ¢ikinca filmi degersizlestirir (Colgecen, 2006:238).
Arin’in 6grencilerine aktardigi ornek olayda, hakli olunan bir konuda, diiriistliik ilkesi

disina ¢ikilarak olusturulan mizansen, filmi ve yonetmenini itibarsizlagtirmistir.

Bu baglamda Arin’in belgesel filmde gergeklik ve mizansen anlayisini anlama
noktasinda Kula’da Ug Giin filmi iyi bir rnektir. Bir diigiin iizerinden yok olmak {izere
olan Kula evlerinin anlatildig1 film Arin’in oyuncu kullanarak mizansen olusturdugu bir
caligmadir. Arin, belgesel filminde 6ncelikle Kula’da yapilan gergek bir diigiinii cekmek
ister ancak higbir aile bu tip bir ¢ekime izin vermez. Ardindan mizansen bir diigiin
tasarlar bu filmde de gelin roliinii hi¢bir Kula’li kadin kabul etmez. Bunun iizerine
Armn’in dgrencilerinden Iclal Akgay gelin, Kula sakinlerinden Mehmet Cingicik ise
damat roliinde gorev alir. Tiim bu mizansene ragmen filmdeki diigiin ritiielleri, ¢eyizleri
gercek bir diigiinde oldugu gibi ¢ekilir. Filmin ¢ekimleri Kula halk: tarafindan o kadar
gergekei bulunur ki damat roliinii iistlenen evli gencin baska biriyle evlendigi diisiintiliir.
Aytekin, Kula’da Ug¢ Giin filminde bir diigiin gelenegi anlatiliyor goriiniirken aslinda
Kula’nin ge¢misi, bugiinii ve geleceginin ayni zaman diliminde anlatmasi agisindan

Arin’in gerceklik algisindaki katmanlasmaya iyi bir 6rnek olarak gosterir (2019:195).

Suha Arin’in gergeklik anlayisini anlamak icin onun belgesel sinemadan ne
anladigin1 sorgulamak faydali olacaktir. Arin belgesel sinemayr tanimlarken en kisa
sekliyle “bilim ve sanatin bulugsma noktas1” seklinde 6zetler. Bilim kismi ele aldig
konunun gergekligini karsilar sanat kismi ise bu gercekligin yorumlanma kismina
karsilik gelir. Bu anlamda Suha Arin sinemasi piir bir gergekgilik piir bir gercekeilik
sinemas1 degildir. Arin gergekg¢iligi alip kendi sanatsal anlayisi ile yorumlar ve
doniistiiriir. Hakan Aytekin, klasik Ingiliz belgesel okulunun tanimlamasinda oldugu

gibi gergegin yeniden yorumlanmast kavramini Armm’in da sevdigini ve israrla
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filmlerinde bunu uyguladigina yonelik sozlerini aktarir. Bu anlamda ele aldigi konular
gergegin parcasidir ama ele alis bigimi bugiinkii sinema anlayisina bakildiginda ¢ok da
gergekei oldugu sdylenemez. Eger sinema bir sanatsa ve belgesel sinema da bir sanattir
ve orada bir sanatg1 var demektir (Aytekin: 2018). Sanat¢cinin varligi demek olgunun
arttk kendi gercekliginden c¢ikip sanatgmin gergekligine doniismesi demektir. Zaur
Miikerrem, belgesellerin ger¢ek hayatin kendisi degil, ger¢ek hakkinda yapilmis filmler
oldugunu soyler. Bu yiizden belgesel yonetmeninin ham gergekligi betimlemesi ve

yonetmenin diislinceleriyle harmanlamasi gerektigine inanir (Miikerrem, 2016:112).

Gergeklik baglaminda Arin’in  belgesel film anlatistnin  yillar gegtikge
evrildigini, Aytekin su sekilde agiklar: “Gergeklik yaklasimi Suha Arin’in ilk yillarinda
yaptig1 haber filmlerinde ya da Anadolu uygarliklar ile ilgili caligmalarinda goriilebilir
ama yillar gectikce Armn’in belgesellerinde sinema anlatisinin nasil gelistigine bakmak
onemlidir. Suha Arin filmlerinde anlatmak istedigini ansiklopedi sayfasindaki bir madde
gibi anlatmak yerine onu yasar hale getirecek, goriiniir kilacak bir omurga iizerinden
anlatmaya calismistir. Ornegin Safranbolu’da Zaman filmine bakildiginda olgu olarak
Safranbolu ve geleneksel mimarinin 6rnekleri goriiliir ama o film Safranbolu’yu
anlatmaz, zamani anlatir. Zamanin nasil doniistiiriicii oldugunu zaman i¢inde nelerin
kayboldugunu nelerin zaman i¢inde kaybolma potansiyeli tasidigini anlatir. Bunu
yaparken de zamanin gorsellestirilebilen unsurlarini kendi gergeklik unsurlari ile yan
yana getirir. Film bu ylizden saatle baslar. Film i¢cinde vurgu sadece sézsel olarak degil
gorsel anlamda da zamani 6ne ¢ikaran motifleri ele alir. Zamana génderme yapabilecegi
unsurlart éne ¢ikarir.” (Aytekin: 2018). Buna baska bir &rnek ise “Urartunun Iki
Mevsimi filmidir.”  Arin, “Urartu’nun Iki Mevsimi” filminde yaz ve ki mevsimini
cekmistir. Hem bugiinkii Urartu cografyasi hem de ge¢cmisteki Urartu cografyasi filmde
goriiliir. Filmdeki yaz ve kis mevsimi Urartu’'nun parlak ve zayif oldugu zamam
simgeler. Dolayisiyla pek ¢ok ikilik o iki mevsim temasi iizerinden gider. Film diiz
olarak izlenirse, Urartu’nun kurulu oldugu Dogu Anadolu’da iki mevsimi ve Urartulara

ait bir dizi ansiklopedik bilgi edinilebilir (Oktan:106).

Bu baglamda Sijll, dogal 6gelerin sahnenin yogunlugu artirabilecegini ve
fiziksel bir yan etki ile gliglendirebilecegini vurgular. Fiziksel diinya kendisinden

faydalanilabilecek yegane bir aractir ve ikliminde seceneklerden sadece biridir.
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(2013:244) Urartu’nun Iki Mevsimi filmine “sinema” olarak bakildiginda iki mevsimin
biitlin sinematografik unsurlar1 ile birlikte bir Oykiiye doniistigiinii gorilebilir.
Gergekligin yeniden yorumlanisint mevsimlerdeki ya da ge¢mis ve gelecek arasindaki
ikilik tizerinden eski yeni karsithiginin iginde anlatildigr goriilebilir. Suha Arin
sinemasini diger belgesel filmlerden ayiran ve daha sonra onun ekoliine dahil olabilecek

yonetmenlerin de uyguladigi yontem burada yatmaktadir” (Aytekin: 2018).

Gergeklik kavraminin belgesel sinema agisindan sorunlu bir kavram oldugunun
altin1 ¢izen Ozgen gercege sadik kalma ya da gercegi gosterme gibi ifadelerin romantik
bir yaklagim oldugunu belirtir. “gercek denilen olgu o kadar biiyiik ve ¢ok yonliidiir ki
bu yilizden gerceklik sinema ya da bagka bir seyle tekrar edilemez. Bu noktada bilim ya
da sanat gercekligin bir ara yiiziinii, sadece belli bir yoniinii gosterebilir. Ornegin Suha
Arin ile ilgili bir belgesel film yapildig1 disiiniilecek olursa, Arin’1 var eden gergekligi
tiim boyutlariyla aktarabilmek miimkiin degildir. Belgesel sinemada gergeklik bilgisinin
bir kismu {izerinden hareket edilir.” Ozgen burada gegen “gerceklik bilgisinin bir kismi”
olarak ifade ettigi kavrami “ara yiiz” olarak adlandirir. Belgesel filmde gerceklige dogru
bir yansima yapilabilir. Bir ayna tutar ve izleyiciye buna bir de buradan bakabilirsiniz
denilebilir. Bu gercekligin tekrar1 ya da gercek olma hali degildir ya da gercegi
anlatmak gibi bir iddiayr igermez. Ozgen ydnetmenin kisisel yaklasimmin kaginilmaz
oldugunu ise su sekilde ifade eder: “Belgesel yonetmeni gerceklige dogru bir yansima
yaparken kac¢inilmaz olarak yorum yapar. Bu yorum zihinsel bir yorum olmak zorunda
degil. Kullanilan ara¢ gerecten kaynakli bir yorum da olabilir. Ornegin kameranimn
yerlestirildigi yer, kullanilan objektifin agis1 gibi sinematografiyi olusturan sinirliliklar
bir yorum olusturur. Belgeselde bu unsurlar nesnel diinyayr degistirmek igin

kullanilmaz, sinema yapmak icin kullanilir” (Ozgen: 2018).

Belgesel sinemada gergeklik konusunu sorgulayan Gilingdr ise gergekligin farkl
boyutlarina dikkat ¢eker. Bir olayin taniktan ve anlamlandirmadan bagimsiz sekilde
stirekli olan ve devinen kendi gergekligi yaninda yonetmenin gercekligi vardir.
Yonetmenin kiiltiirel birikimi, deneyimleri, dnyargilari, ruhsal durumu, cinsiyet ya da
yas gibi bireysel unsurlarin yaninda i¢inde bulunan yer ve zamana gore gerceklik

degiskendir. Ayrica ¢ekim, kurgu gibi sinemasal araglarin dontstiirdiigii filmsel
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gergeklik yaninda izleyicinin filmi izlerken secip eledigi ve kendi deneyimleriyle anlam
katarak zihninde olusturdugu gerceklik farklidir (Giingor, 2003:94-95).

Bu noktada Ozgen, nesnellik ile tarafsizlik kavramlarinin da karistirildigini ifade
eder. Belgesel filmde oOnemli olan filme konu olan olgunun kendi nesnelligini
bozmamaktir ancak belgesel film yonetmeninin algi diinyasi i¢inde kisisel bir yorumu
kaciilmazdir. Yonetmen elde ettigi bilgilerin islenmesinde ne kadar nesnel davranirsa
davransin mutlaka bir tarafi olacaktir. Belgesel sinema tarihine bakildiginda ilk tarafli
belgesellerin kiiresel ekonomik bunalimlarin basladigi 1930°lu yillarda goriiliir.
Belgesel sinemanin sosyal ve politik goriislerin aktarilmasi i¢in bir ara¢ olarak
kullanimma yénelik ilk ornekler John Grierson’un &nciiliigiinde Ingiliz Belgesel
Okulu’nun calismalarinda gbriiliir (Tag, 2003:70). Ozgen, belgesel yonetmeninin taraf
olma kavramini su sekilde ozetler: “Taraf olma konusunun yanlys anlasilan bir konu,
burada bahsi gecen taraflilik kétii bir taraflilik degildir. Belgesel diinyasi degerler
diinyasina yakigir bir taraflilik. Belgesel sinema, evrensel degerler sistemi i¢inde adina
vicdan — namus ne denirse densin, o simwrlar iginde kalarak bir cevap vermek ya da
yvoneltmektir. Taraflilik budur. Yoksa diger tiirlii olumlu ya da olumsuz propaganda
filmidir. Belgesel film yonetmeni ele aldigi konuya nesnel davranarak izleyicinin aklini
vicdanim bir sekilde bu meseleye yeniden bakmasini saglamalidir. Bunu yaparken de
izleyicinin, kiiltiirel bir form olarak bastirilmis koéreltilmis ortaya ¢ikartilmasi
engellenen duygulara ve vicdanina temas edebilmelidir. Suha Arin belgesellerinden
benim anladigim budur. Ornek vermek gerekirse “Bir Yuva Dagiliyor” filminde biz
yurtlart bosaltilmak istenen ¢ocuklarin yaminda olduk. Sessiz Emekgiler filminde orman

ve tarim is¢ilerinin tarafinda olduk” (Ozgen: 2018).

3.3.2 Suha Arin Filmlerinde Sinematografi

Calismanin sinematografi bagligi altinda sinematografi kelimesinin kinema
(hareket) ve graphos (yazi) kelimelerinin birlesiminden olustugu ve hareketle yazmak
anlamina geldigine deginilmisti. Sinema icadinin ilk yillariin ardindan emekleme
donemini atlatip hikye anlatmaya basladigi gilinden itibaren hareketin kayit edildigi
teknik bir islemin Otesine geg¢mistir. Tipki bir yazarimin kelimeleri kullanarak

olusturdugu ciimlelerde oldugu gibi sinema da sinematografik imkanlarin kullanildig:
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bir anlatim bigimidir. Suha Arin’in sinematografisine deginmeden Once o yillarda

cekimlerin hangi teknik sartlarda yapildigina anlamaya calismak faydali olacaktir.

Oncelikle altmin ¢izilmesi gereken unsur Suha Arm, belgesellerini film
formatinda ¢ekmistir. Giiniimiiz teknolojisine kiyasla film formatinin 1518a duyarlilig
daha diistiktiir. Yani 15181 az oldugu kosullarinda film formatinda ¢ekim yapmak ig¢in
yapay 1sik kaynaklari kullanmak gerekir. Ayrica giiniimiize kiyasla Suha Arin ve
ekibinin kullandig1 kamera ve diger ekipmanlar agir ve tasmmasi zordur. Ornegin
Arin’1n sesli ¢ekim yapabilmek icin 1988 yilinda satin aldigi Mitchell film kamerasinin
agirlign 35kg aksesuarlar ile birlikte 65-70 kg oldugu icin sadece réportaj gibi sesli

cekim gerektiren planlarda kullanilir.

Suha Arnn’in filmlerinin 6nemli bir boliimii ham filmin bulunamadigi,
bulundugu zamanlarda ise karaborsada yiiksek fiyatlarda oldugu kosullarda ¢ekmistir.
Bu baglamda altinin ¢izilmesi gereken bir konu, Arin projelerinde 6grencilerinin
yetismesi i¢in ham film maliyetlerinden kag¢inmadigidir. Armn’in bir¢ok filminde
goriintli yonetmeni ve kameramanlik gorevini iistlenmis olan Turhan Yavuz “Kula’da
U¢ Giin” adli belgesel filmin cekimlerinde yasananlari su sekilde anlatir: “Film
cekimine katilan 40 kadar 6grenciyi 10 gruba aywrmisti. Her 6grenci grubuna bir kutu
35 mm film verdi. Bugiin bir kutu ham film 370 bunun da pozitife basilmasi 370
banyosu vb. yaklasik 1000 dolarlik bir masraf, 10 grup icin 10 bin dolar. Giiniimiizde
béyle bir masrafi hi¢chbir egitimcinin karsilayacagini diistinmiiyorum. O projede bize bu
inisiyatifi ve destegi verdi. Her 6grenci belirli bir plani ¢ekti ve filmin finali bu sekilde
tamamlandr” (T. Yavuz ile kisisel iletisim 1 Agustos 2017).

Film formati ile ¢ekimin tiim maliyetlerine ragmen Suha Armn’in “olmazsa
olmazlar1” teknikleri vardir. Bunlarin basinda her c¢ekim oncesi gri kart ¢ekiminin
yapilmasini ister. Gri kart ¢cekimi giiniimiizde elektronik kameralarin beyaz ayar1 (white
balance) olarak bilinen teknigin film formatindaki karsiligidir Farkli 1s1k kosullarinda
yapilan c¢ekimlerde film iizerine diisen 151gin laboratuvar ortaminda dogru renkte
basilabilmesi, her plan oncesi ¢ekilen gri kart ile yapilacak analize baglhidir (Brown,
2008:143). Bu analiz sonucu baski siirecinde film 6niine konulan filtreler araciligiyla
renk diizenlemesi yapilir. Aytekin, gri kart ¢cekiminden kaynaklanan maddi kiilfeti su

sekilde anlatir: “Gri kart yontemi o yillarda Yesilcam’in kullanmadigi bir teknik. Gri
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kart icin bir saniyelik daha iyimser bir tahminle yarim saniyelik bir gériintii ¢ekildigini
diistintirsek otuz planlik bir ¢ekimde 15 saniye “bosuna’ film c¢ekilir. Ham filmin
bulunmadigi ya da karaborsadan yiiksek maliyetlerle bulunabildigi donemler. Bir
projede 50 kutuda yaklasik 750 saniye yani 12 dakikalik bir siire gri kart ¢ekiliyordu.
Bir kutu film ile 4 dakika ¢ekim yapabilirsiniz. (16mm filmde 1 kutu film ile 10 dakikalik
¢cekim olabilir). Yani demek oluyor ki 50 kutuluk projenin 3 kutusu sadece gri kart
¢cekimi icin kullanmilyyor. Bu kadar film bosa harcaniyor gibi gériinse de renk

diizenlemesi icin son derece onemli bir gerekliliktir (Aytekin:2018).

Suha Arin’in olmazsa olmaz ¢ekim tekniklerinden bir digeri ise her ¢ekim dncesi
defalarca prova yapilmasidir. Giiniimiiz teknolojisinde dijital disklere saatlerce tekrar
cekim yapmak miimkiindiir ancak negatif lizerine yapilan ¢ekimlerde film maliyetini
hesaba katmak ve provalar sonrasi esas ¢ekimi yapmak zorunluluktur. Suha Arin 1/4 -
1/5 oranda ¢ekim yapan bir yonetmendir. Yani tamamlandiginda 10 kutusu kullanilacak
cekim icin yaklagik 40-50 kutu ham film kullanir. Adil Yalg¢in o giiniin Tiirkiye’sinde bu
oranin ¢ok yiiksek oldugunu soyler (Yal¢in:2017).

Suha Arin’in her ¢ekimde kullandig1 ve film maliyetini artiran bir diger teknik
ise ¢cekimlerde kameranin bir siire 6nce kayit yapmaya baslatilmasidir. Kamera ¢ekime
basladiktan yaklasik 1 veya 1 buguk saniye kadar bosa dondiiriiliir. Daha sonra kamera
hareketi ya da ¢ekilen sahne i¢indeki mizansen baslatilir. Kamera hareketi ve mizansen
tamamlandiktan sonra da c¢ekimin basinda oldugu gibi bir siire daha kamera kayit
etmeye devam eder. Bu uygulamanin sebeplerini Turhan Yavuz “Ortada kullanilan bir
gortintii bu goriintiiniin basinda ve sonunda kesilip atilacak fazladan bir miktar goriintii
olurdu. O tarihlerde kullandigimiz kameralar sabit devirli degildi. Degisken devirli
motorlart oldugu icin biz saniyede 24-25 devri yakalayabilmek icin kamerayt bir siire
calistirmamiz gerekirdi. Takometreden takip ederek motoru el ile ayarladik. Saniyede
24 ya da 25 kare kayit edecek sekilde cekim yapilirdi. Boylelikle sesli yapilan
¢cekimlerde ses ile senkron saglamaya ¢alisirdik. O yiizden sabit bir plan ¢ekilse bile
basinda ve sonunda mutlaka fazla gériintii olurdu. Bu islem kurgu asamasinda onemli
¢tinkii negatif kesimi yapilirken planlarin basinda ve sonunda fazladan bir par¢a olmast
gerekirdi” (Yavuz:2017) sozleriyle agiklar. Planlarin basinda takometrede kare sayist

oturana kadar birakilan miktar teknik bir zorunluluktur. Burada alt1 ¢izilmesi gereken
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unsur, filmde kullanilan planlarin bas ya da son kisimlarinda mutlaka bir miktar daha
gorlintii olmas1 zorunlulugudur. Kullanilmasina karar verilen planlarin basi ya da
sonundaki fazlalik laboratuvar asamasinda renk testleri ve prova baski igin gereklidir.
Bir baska unsur da planlar arasinda (noktalama) erime, kararma, agilma gibi gegis tercih
edilirse mutlaka kullanilan kisimdan bir miktar daha fazla gorintiiye ihtiya¢ vardir
(erime ayagi). Diger bir unsur, hareket kurgusunda sigramalar1 6nleme veya hareket
hizlarii tutturmak icin nesne ya da kamera hareketlerinde kontrolii saglamak istegidir

(Yalgmn:2017).

3.3.2.1 Cekimin Fotografik Kapsam

Yukarida bahsedilen tiim bu teknik zorluklara ragmen Suha Arin filmlerinde
sinematografik anlama zenginlik katan, helikopter, balon, ving, dolly gibi ekipmanlarin
yaninda grafik ve animasyon gibi teknolojik yenilikleri kullanan 6ncii bir yonetmendir.
Calismanin bu kisminda Suha Arin’in sinematografisini daha iyi anlayabilmek i¢in
calisma arkadaglarinin goriisleri dogrultusunda objektif se¢imi, 151k kullanimi, kurgu

stireclerinde kisisel tercihleri ve dikkat ettigi unsurlara deginilmektedir.

3.3.2.1.1 Suha Arin’in Objektif Secimi

Arin ¢ok 0Ozel bir durum olmadigi siirece kamera ekibine hangi objektifi
kullanacagi yoniinde direktif veren bir yonetmen olmamustir. Ayrica Arin, ne istedigini
cok 1y1 bilen ve uzun yillar birlikte ¢alistig1 ¢ekirdek bir kadro ile ¢alismistir. Arin’in

‘

cekim konusunda kameramanina inisiyatif sundugunu su sozleriyle agiklar: “...Benim
bir kameramanim var Turhan Yavuz... Bugiine kadar hemen hemen biitiin filmlerimde
ondan yararlanmisimdir... Sen hangi alanda ilerlemek istiyorsun dedim. O ben
kameramanlik alaninda ilerlemek istiyorum dedi. Okulda aldig1 formasyonla sahada
ogrendigi teknik bilgilerini iist iiste getirince bence olaganiistii bir kameraman oldu.
Acilart bulmada, yorumda, ¢erceve yapmada ondan sonra yaklagmakta uzaklasmakta
kendi yorumunu katiyor. Yorum getirebiliyor. Yani onun bir katkisi oluyor. Oysa
swradan usta ¢irak iligkisi icerisinde yetismis bir kameramanla eger olaganiistii bir
yetenegi yoksa yonetmen ne derse onu yapiyor. Hichbir katkisi olmaz kameramanin.

Hig... Halbuki benim kameramanim benimle tartisir. Su aciyt buldum sundan dolay:

diyebilir” (Kuruoglu, 1990).
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Arin, Kariye adli belgesel filminin ¢ekimlerinde teknik bir zorunluluk oldugu
kadar projenin kendine has tislubunu olusturmak igin ¢ok genis agil1 lensi Tiirkiye’de ilk
kez kullanir (Colgegen, 2006:205). Turhan Yavuz, objektif tercihi noktasinda Arin’in,
bazen ne istedigini plan plan sodyledigini bazen de isin geregi kendilerine ¢ekim
konusunda bagimsiz bir ortam sundugunu sdyler. Ayrica objektif konusunda donemin
tiim setlerine sahip olduklarini belirtir. “Film setimiz i¢cinde normalde olmasi gereken
6’li ve 8’li olarak tabir edilen lens setimiz vardi. O giiniin sartlarinda bir¢ok kiside
olmayan 25-250 zoom lensimiz vardi. Genis agidan baslayan 10mm, 18mm, 25mm,
32mm, 50mm, 75mm, sabit prime lenslerimiz vardi ve bunlarin yamnda iki tane zoom
objektifimiz vardi. Cekimdeki duruma gore bunlari kullaniyorduk.” Belgesel filmin
anlatimi i¢in gerekli tiim lenslerin ellerinde mevcut oldugunu sdyleyen Yavuz, bazi 6zel
durumlarda ise objektif kiralandigin1 vurgular. “Ornegin Topkap: Saray:'nda bulunan
minyatiirleri 35 mm film olarak ¢ekiyoruz. Ama ¢ok yakin ¢cekmemiz gereken yaklasik 1
santimetre ¢apinda minyatiirler var. O zaman 90mm veya 100 mm kill fit makro
objektifler kiralamistik. Diinya Durduk¢a belgeselinde caminin  biiyiikliigiinii
verebilmek i¢in TGA 'nin 35 mm film i¢in 10mm bir objektifini satin aldik. Lensle yukar
baktiginizda caminin yapisini tek bir planda gorebiliyordunuz. Suha Hoca bu konularda
masraftan kaginmaz gerekiyorsa kiralanmir ya da satin alimrdi” (Yavuz:2017). Yavuz,
Arin’in Amerika’da iyi bir egitim aldig1 igin objektif kullanimi1 ve teknik konulara
hakim oldugunu belirtir. Ayrica higbir filmde objektif ya da filtre kullanarak gergegi

carpitmaya-bozmaya yonelik bir ¢cekim yapilmadiginin altin1 gizer.

Arin’in filmlerinde hangi objektifin kullanilacagi kamera hareketine ya da
sahnede gosterilmek istenen Ogeye gore degiskenlik gosterir. Filmlerinin konusu
binalar, anitlar, tarihi kalintilar gibi mekan dncelikli ve hareketsiz sabit nesneler oldugu
icin Arin filme hareket unsuru katmak ister. Bu bazen kameranin bir ving ya da ray
tizerindeki mekanik hareketi olabilecegi gibi zoom lens kullanilarak optik bir hareket de
olabilir. Ya da bazi durumlarda kamera sabit kalarak ¢erceve icinde insan, tasit gibi
hareketli bir nesnenin gegisi beklenir. Baz1 durumlarda ise mizansen ile gerceve i¢inde
bir hareketin olusmasi saglanir. Aytekin, sette Arin’in istedigi harekete gore objektif
seciminin belirlendigi durumlar su sekilde Ozetler: “O nasil bir hareket istiyorsa
kamera objektifi ona gore secilirdi. Eger bir pencere pervazi ile pencere demiri

arasinda gidip gelecek bir kamera hareketi isteniyor ise bu ister istemez 50 ya da 75
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mm ile ¢ekiliyordu. Ama odayt sedir ve tavan ile birlikte géstermek istiyorsa o zaman
daha genig bir a¢i ile 18 ya da 28 mm tercih ediliyordu” (Aytekin: 2018). Bu noktada
Arm’in objektif tercihini Colgecen su sekilde aktarir: “...Yanls hatirlamiyorsam
Midas in mezarina giris sahnesinde karanlik tas bir tiinelden giris yaptik. Bu sahnede
Suha Hoca tiinele giren bir insamin goziinden goriiniiyormus gibi bir ¢ekim yaparsak
cok iyi olur dedi. Sette bir tane tahta saryo vardi. Fakat kamera hareketi hem kisa hem
one dogru bir hareketle gerceklemesi gerekiyor. Tiinel dar oldugu icin hangi objektifi
takarsak takalim zemini goriiyoruz. Bu yiizden de saryonun belli bir noktasi ¢ergeveye
giriyor. Dar a¢i diigtiniildii dar agida da bu sefer tiinel etkisi ortadan kalkti sanki bir
borunun ig¢inden hareket ediyormus gibi bir goriintii ortaya ¢ikti. Suha Hoca saryo
hareketinden vaz gegerek elde genis acryla bu hareketi yapalim dedi. Elde aktiiel olarak
yvapilacak ¢ekimde sarsintiyr minimum diizeye indirmek i¢in genis act gerekliydi.
Halbuki ilk tasariminda bu sahneyi genis agiyla ¢ekme diistincesi yoktu. Kamera
hareketi ve katacagi duyguyu daha ¢ok onemsedigi icin baslangigta tasarladigi

objektiften vaz gegti. Ve o an elimizdeki en genis agi neyse onu kullandik”

(Colgegen:2017).
3.3.2.1.2 Suha Arin’mn Isik Kullanim

Gerek ekip arkadaglarinin goriisleri gerekse filmleri incelendiginde Arin’in
sinematografisinde izleyiciye sadece glizel goriintiiller sunmak icin tasarlanmig
kompozisyonlar ya da gercekligi deforme eden bir objektif kullanimi gozlenmez.
Objektif tercihinin yaninda Arin’in sinematografisinde bir diger unsur ise 151k
kullanimidir. Arin’1n bir¢ok projesi dis ¢ekimlerin yogun oldugu mekénlar1 konu edinir.
Bu yiizden genel olarak filmlerinde dogal 151k kullandig1 gozlenir. Karanlik i¢ mekéan
cekimlerinde yapay 151k kullanimi her seyden once teknik bir zorunluluk olarak 6ne

cikar.

Bu konuda Yalgin, 6zellikle Anadolu’da ¢ekilen mekanlarda yapay 15181n hig
kullanilmamasint ya da miimkiin derecede az kullanilmasin1 su sekilde agiklar:
“Olabildigince yapay 151tk kullanmamaya c¢alisiyorduk béylelikle atmosferin isigin
bozmadan kullanmak istiyorduk. Ne zaman ki ¢ok karanlik bir yere girdik o zaman
vapay stk kullanilyyordu. Ama Mimar Sinan, Topkap: ve Ayasofya belgesellerinde o
tarihlerde bir belgesel i¢in kullanilabilecek en yogun isig1 kullandik. Mekanlar ¢ok



195

biiyiiktii. Bir de gostermek icin cekersin. Imgesel bir filmde oyuncu cekerken oyuncu
aydinlatilir arka plan los olsa da olur. Ama belgeselde her seyi net géstermek icin
aydinlatmak gerekiyordu.” Yal¢in ayrica aydinlatmayr “mekanin ruhuna uygun” bir
sekilde yapildigin1 ve gercekei bir 1siklandirma disinda estetik kaygilar glidiilmedigini
vurgular. “Ornegin pencereden daha yogun 151k gelirken icerden daha giiclii bir 151k
verirsen gercekligi bozarsin. Bu yiizden isiklandirma yaparken mekdnin gergekligini

bozmamaya dikkat ediyorduk”™ (Yal¢in:2017).

Yalcin’in vurguladigi Arin’in sinematografisinde “gdsterme” g¢abasina yonelik
bir anisin1 Colgecen: “Hititlerin 12 tanrist olarak bilinen bir kabartma aniti vardwr. 12
Tanrt kabartmasini ¢ekerken 2-3 saat bekledik. Suha Hoca’va neden bu kadar
bekledigimizi sordugumda bu eserin kayaya oyulmus bir kabartma oldugunu ve giinesin
bu kabartmayr daha belirgin gosterecegi saate kadar bekledigimizi soylemisti.”

Sozleriyle ozetler (Colgegen: 2017).

Arin 15181 6nemseyen bir yonetmendir, Arin’in yonettigi belgesellerde negatif
film kullanilmaktadir ve o donemlerde ham film bulmak zor oldugu i¢in bulunabilen her
ISO (ASA) degerindeki filmle c¢ekim yapmak zorunda kalinir. Yal¢in Yelence
genellikle 100 asalik filmler kullanildigini su sekilde aktarir: “Filmlerde 100 asalik ve
genellikle 3200 kelvinlik filmler kullaniyorduk. Bu degerler genelde i¢ mekan
¢ekimlerine uygun ancak biz daha ¢ok arazide ¢calistyorduk. Dis mekanlarda 3200
kelvin uyumlu filmlerle 5600 kelvin degerinde ¢ekim yaparken objektif oniine filtre
takmak zorunda kalyyorduk. Ayrica i¢ mekdanda tungsten (3200K) aydinlatma ile
camlardan (5600k) gelen giin 15181 arasinda bir kelvin kargasasit yasaniyordu. Suha
Hoca bu tip sorunlar: kesin bir bicimde ve titizlikle ¢ozerdi.” (Y. Yelence ile kisisel
iletisim 27 Ekim 2017). i¢ mekanda kullanilan yapay 151k ve camlardan igeri gelen giin
15181 arasindaki uyumsuzluktan kaynaklanan bu sorun onemli maliyetler getirmesine
ragmen Arin bu masraftan kagcinmaz. Ornedin cekim yapilacak mekanin tiim
pencereleri 85 ND filtre (Brown, 2008:291) ile kapatilarak 151k kaynaklar1 arasindaki

pozlama degeri arasindaki farkliliklar dengelenir.

Armm’in yapay ve dogal 1sitk kaynaklari arasindaki farktan kaynaklanan
aydinlatma sorunlarini ¢6ziimiinde donemin teknik sartlarinin yeterli olmadigi durumlar

da séz konusu olmustur. Ornegin, Dolmabahge ve Atatiirk belgeselinde sarayin
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muayede (téren) salonundaki tiim pencerelerinin filtrelenmesine ve o donemde sektorde
bulunan giiglii 151k kaynaklarinin kiralanmasina ragmen yeterli 1siklandirma tam
anlamiyla saglanamaz. Isik kullanim1 noktasinda Aytekin, Arin’in 15181 mutlaka terbiye
ettigini ancak golgelerin ya da kontrastin olmadigi diiz bir aydinlatma tercih ettigini

vurgular (Aytekin:2018).

3.3.2.2 Suha Arin Cekimlerinin Cercevesi

U¢ boyutlu diinyanin bir béliimiinii belitli smirlar iginde kopyalama
insanoglunun tarihi kadar eskidir. Tarih Oncesi caglardan giliniimiize ulasan magara
resimlerinde dahi ¢izimleri yapan kisinin anlatimi i¢in belirli bir ¢ergceve sinirlamasi
vardir. Resim sonrasinda fotografin icadi ile olusan kompozisyon kurallarini sinemaya
miras olarak kalmistir. Sinema kendinden Onceki bu sanat dallarindan farkli olarak
hareket etme kabiliyetine sahiptir. Bu hareketlilik cer¢eve i¢indeki objelerin hareketi
oldugu kadar kameranin gerek mekanik gerekse optik hareketi ile miimkiindiir. Hareket

ise sinema filminin izlenmesinde 6nemli bir unsur olarak 6ne ¢ikar (Yildiz, 2014: 45).

Suha Armn’da kamera hareketine oldukga 6nem veren ve bu hareket sonucu
strekli degisken bir kompozisyon ile filmsel anlatisini olusturan bir ydnetmendir.
Arin’in kamera hareketine verdigi 6nemi Colgegen: “Suha Hoca, kamera hareketlerine
cok énem verirdi. Ornegin elde edecegi goriintiide hareket unsuru cok zayifsa ya
kamera hareketi ya da kameranin iginde bir hareket, yiiriiyen bir insan, kosan bir kopek
mutlaka ve mutlaka bir hareket olsun isterdi. Filmin hareketsiz goriintiilerden olusan
adeta bir slayt gosterisi gibi goriinme tehlikesine dikkat eder, Sinemanin esast harekettir
derdi.” Sozleriyle aktarir (Colgegen:2017). Suha Arnn’m filmlerinde g¢ogunlukla
mekanlar ve hareketsiz objelerin 6ne c¢iktigi konular islenmistir. Bu yiizden Armn
cekimlere hareket katabilmek igin 6zel gabalar igine girer. Bu bazen hareketli stantlar
iizerindeki objeleri hareket ettirmekle miimkiin olur. (Colgegen, 2005:86). Bazen de
tripot lizerindeki kameranin yatay ve dikey hareketleriyle ya da ving, saryo, helikopter,
balon, tekne gibi araglar tizerinden yapilan hareketli g¢ekimlerle saglar. Arin’in
cergevesine devinim katmak i¢in kullandig bir diger yontem ise izleyicinin algisini bir

noktadan bagka bir noktaya ¢ektigi kameranin zoom hareketleridir.
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Sekil 3-40 Yériik Elif film seti (1979)

Cerceve konusunda 6ne ¢ikan bir diger unsur ise gerceve ig¢indeki goriintiiniin
netligidir. Suha Arin filmlerinde sadece belli bir konunun net diger alanlar
bulaniklastirilan bir yontemi tercih etmedigi goriiliir. Turhan Yavuz Arin’in alan
derinligine yonelik yaklagimini su sekilde aktarir: “Proje bazinda degiskenlik gosterdigi
durumlar olabilir ama agik agik séylemese de benim hissettigim su: Suha Arin,
belgeselde ¢ercevede goriinen her seyin agik ve net gériinmesini isterdi. O yiizden alan
derinligi yiiksek ¢calistyorduk. Yakin plan gibi bazi 6zel durumlarda alan derinliginin az
oldugu planlar kullandik ama genel olarak her sey net olsun isterdi. Cekimlerde ¢ok
fazla miidahale etmezdi sadece en basta konusurduk. Bazi durumlarda yakin plan gibi
bazi nesnelerin one ¢ikmasin tercih ederdi” (Yavuz:2017). Arin, filmlerinde insan ve
mekan arasindaki iligkinin kopartilmasin1 istemez. Bu yiizden belgesellerinde
goriintlilenen insanin arkasinda kalan alan hissedilecek kadar fludur ama tamamen
fondan ya da mekandan koparan diisiik bir alan derinligini tercih ettigi gozlenmez.

Boylelikle ¢erceve i¢indeki insanin mekandaki yagamini gostermek ister.

3.3.2.3 Suha Arin’in Cekimlerinde Siire

Arm’in “olmazsa olmazi” olarak nitelenen cekim stiresi ile ilgili teknik
zorunluluklardan yukarida bahsedilmisti. S6z konusu tekniklerin ilki kullanilan film
malzemesinin kurgu asamasinda fiziksel olarak kesilmesi i¢in her plan 6ncesi ve sonrasi
fazladan yapilan ¢ekimdir. Diger zorunluluk ise kullanilan kameralarin sabit devirli
olmamasindan kaynaklanir. Ozellikle sesli ¢ekimlerde ses ve goriintii eslemesi igin
kamera belli bir siire bosa ¢alistirilarak saniyede 24-25 kare devrinde kayit yapmasi

operator tarafindan manuel olarak ayarlanir. Bu da her plan 6ncesi yaklasik 1’er saniye
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fazladan goriintii kayit edilmesine sebep olur. Teknik zorunluluklarla ilgili bu ¢ekim

stiresi izleyiciye yansimayan bir siirectir.

Izleyicinin algiladigi cekim siiresi ise belgesel filmin anlatis1 i¢inde gergeve
icindeki yer alan canlilarin hareketi, kameranin hareketi ve kurgu ritmine gore
degisiklik gosterir. Bu baglamda Arn, izleyiciyi sitkmamak ve belgeselin sabit
gorlintiilerin art arda gosterildigi slayt gosterisine benzemesinden kaginir. Bu yiizden
cergeve i¢inde hareketlilik saglamak ve anlatimi didaktiklikten kurtarmak igin filmin
devinimini artiracak yontemler arar (Colgecen, 2006:86). Mitry, filmsel devinimin farkli
yollarla ortaya ¢iktigini sdyler. Bunlar; filmde kayit edilen goriintiilerin devinimi, filmin

anlatis1 ic¢indeki “i¢” devinim ve ¢ekimlerde kullanilan pan, tilt, travelling gibi

yontemlerle olusturulan ritm olmak iizere ii¢ ¢esittir (Can ve Esen, 2008:154).

Arin’in sinemasinda filmsel devinime katki saglayan ve ¢ekim siiresini etkileyen
bir diger unsur ise kameranin mekanik ya da optik hareketliligidir. Turhan Yavuz
Arin’1in kendisinden ayni1 plan i¢inde kamerasini soldan saga, sagdan sola ya da zoom in
zoom out gibi hareketleri tekrar tekrar ¢ektirdigini belirtir. Yavuz, baslangigta bu islemi
gereksiz bir film harcamasi olarak diisiindiigiinii ancak kurgu asamasinda anlatiya
uygun olan kamera hareketini se¢ebilmek icin 6nemli bir opsiyon oldugunu belirtir

(Yavuz: 2017).

Herhangi bir filmin ¢ekim siiresini belirleyen daha dogrusu nihai kararin
verildigi asama siiphesiz ki kurgu masasidir. Bu baglamda Arin’in kurgu anlayisinin
temelinde ritim diistincesi yatar. Adil Yalg¢in Arin’in kurgu siirecinde tizerinde durdugu
noktalar1 su sekilde ozetler: “Ornegin sunu hep séylerdi sabit planlar 40 kareyi
ge¢cmesin, yani bir planda konusan biri yoksa ya da mekdnin genel ¢ekiminin ardindan
daha yakin bir plan ve sonrasinda bir detay gosterilecekse bu sahnelerin 40 kareyi
ge¢cmemesini isterdi. Her kesimden izleyici kitlesi 40 karede gostermek istedigini
algilar derdi.” Yalcin, kurguda belli bir ritim olusturabilmek i¢in Arin’in bu kuralin
esnetebildigini soyler. “Oncelikli temel kurali 40 kare kuraliydi. Bu 40 kare bazi
durumlarda daha da kisa olabilir veya sahnede bir hareket ornegin bir insan yiiriiyorsa
uzatilabilirdi ama bir mekdmn sabit goriintiisti gibi planlar 40 kare prensibine gore
kurgulanirdi (Yalgin:2017). Arin’in kurguda belli bir ritm olusturma nedenlerinden biri

de her film igin 6zgiin miizik yaptirtyor olmasidir. Istenilen ritmi tutturabilmek igin
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Arin’in bir bagka kurgu kurali ise “hareketi harekete baglama”dir. Cekimi yapilan bir
plan tam olarak bitmeden kurguda diger plana kesme yapilir. Suha Arin belgesellerinin
birka¢ 6zel gecisi disindaki tiim gecisler kesme (cut) ile yapilir. Zincirleme ya da
gegme (dissolve) gecislerinin daha az tercih edilmesinin bir nedeni de bu gecis

tekniginin 35 mm kurgu isleminde ek maliyet getirmesidir.

Arin’in belgesellerinde ¢ekim siiresini etkileyen baska bir unsur fim ise filmde
ele alinan konunun igerigi ve teknik imkanlardir. Mimar Sinan’mn Anilari filminin
coziimlemesinde ortalama g¢ekim siiresindeki belirgin artis vurgulanmisti. Bu artisin
sebebine yonelik iki farkli yaklasim kisaca hatirlanacak olursa: Turhan Yavuz’un,
yonetmenin Mimar Sinan ve eserlerine saygisindan kaynakli (Yavuz: 2017) ve Hakan
Aytekin’in, kullanilan kameranin hareket kabiliyetinin zayif olmasindan kaynakli

(Aytekin:2018) sebeplerdir.

3.3.3 Suha Arin’in Sinemaya Katkilar1

Suha Arm’in Tiirk sinemasina katkilar1 Oncelikle belgesel sinema alaninda
eserler diistiniildiigiinde genis bir alan1 kapsar. Tiim bunlarin yaninda Arin’in, formal
olarak 6grencisi olmasa da projelerine dahil olmus gerek alayli gerekse mektepli olarak
ifade edilebilecek yonetmenlerin yetismesinde de 6nemli bir rolii vardir. Suha Arin’t
sadece bir yapimci ya da yonetmen olarak ele almak yeterli olmaz. O sanat¢i kisiligi
yaninda, bir egitimci, aragtirmaci ve kendi alaninda 6ncii biridir. Bu baglamda Arin,
Tiirk Sinemasi’nda ikinci bir 6rnegi gilinlimiize kadar olmayan ve “ekol” olarak ifade
edilebilecek bir kisiliktir. Bu konuda Arasan diislincelerini, “Suha Arin, ¢agdas Tiirk
belgesel sinemasini kuran, egitimci, bilge ve ocak ruhunu temsil eden ilk ve tek kisidir”

seklinde ifade eder (2008:265).

Arm’n Tiirk belgesel sinemasina katkilarin1 Hasan Ozgen igsel ve digsal olmak
lizere iki baslik altinda oOzetler. Arin, kendinden oOnceki donemde “belge film”
anlatilarindan olusan filmsel yapilar1 bilgisel tutarlilik i¢cinde dramatik bir biitiinliigi
olan “belgesel sinema”ya doniistlirmiistiir. Ayrica belgesel filmin omurgasini
olustururken gerek igerik gerek bigem acisindan kazandirdigi zenginlik Arin’in Tiirk

belgesel sinemasina icsel katkilaridir. Ozgen, digsal katki baglaminda ise Armn’m



200

Tiirkiye’de belgesel film yapim maliyetlerini sponsor firma ile ¢ozimiini

kurumsallastiran kisilerden hatta bunu baslatan kisi oldugunu séyler (2008:231).

Suha Arin’1in yerli ve yabanci belgesel film yapimcilaria yonelik bir diger katkisi
ise kitap ¢alismalaridir. Arm, Tiirkce ve Ingilizce olarak hazirlanan Kiigiik Asya’nin On
Rengi (The Ten Colours of Asia Minor) ve Tiirkiye Film Yapim Kilavuzu (Film
Production Guide to Turkey) adli kitaplarin editorliigiinii tistlenmistir. 2000 yilinda
basilan ve ficretsiz olarak dagitilan kitaplar Tirkiye’de film yapmak isteyecek

yapimcilar i¢in bir rehber niteliginde hazirlanmistir (Oktan, 2005:98).

Yukarida sozii edilen i¢sel katkilarinin yaninda Arin’in yaninda yetisen formal
ve informal 6grencileri belgesel ve imgesel filmler yaninda televizyon yapimlart ve
sirketinin elinde bulunan teknik imkanlari sunmustur. Ornegin Nesli Colgecen’in
yonettigi Imdat Ile Zarife filminin ¢ekimi igin gerekli kamera ekipmanim saglar. Bir
baska ornek olan Tabutta Rovasota filminde aldigi destegi Dervis Zaim su sekilde
anlatir: “Suha Hoca ile formel bir hoca ogrenci iliskimiz olmadi ama kendisiyle gayri
resmi hoca ogrenci iliskimiz olmustur...Tabutta Rovasata filmini gerilla tarzi
cekecegimi biliyordu. Cekim sartlarimi anlattigim bir goriismemizde Suha Arin’dan
kamera ve 151k istedim. O da sag olsun kendi kamerasi ve 1s1g8in1 herhangi bir iicret
almadan bana verdi. Tabutta Révasata filminin c¢ekilmesine katkida bulunan
insanlardan birisi de rahmetli Suha Arin Bey’dir. Zaten filmin kapanis jeneriginde

tesekkiir kisminda ismi de vardir.” (D. Zaim ile kisisel iletisim 28 Ocak 2019).

Tiirk sinema tarthinde belgesel sinema ile ugrasanlar sinemaci olarak kabul
edilmemis ya da yok sayilmistir. Arin, belgesel sinemaya olan bu ilgisizlige karsi
tepkisini dile getirmek i¢in “Genglere Coktan Se¢gmeli Bir Test” basgligiyla kaleme aldigi
makalesinde cevap vermistir: Makalede, Seda isimli bir lise 6grencisinin sinemanin 100.
Y1l etkinlikleri kapsaminda okulun kiiltiir sanat kolu etkinligi i¢in aldigr gorevde
yasananlar anlatilir. Seda iistlendigi gorevde, sinemanin 100.y1linda Tiirkiye’yi temsil
etmesi icin segilen Kecenin Teri, Ladik 76 ve Kula’da Ug Giin adl1 belgesel filmler ile
ilgili bilgi toplamak i¢in kiitiiphaneye gider. Inceledigi kaynak kitaplarda higbir bilgiye
ulasamaz. Arin, egitim sisteminde yasanan sorunlar ve belgesel sinemaya karsi ilgisiz

tavra olan sitemini yazisinda ustaca harmanlar (Arin,1996).
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Farkli bir sitem de ‘Diinya Durduke¢a” adli belgesel film ¢ekimlerinde Arin’in
ekibinde kamera asistani olarak bulunan Semih Kaplanoglu tarafindan dile getirilir.
“Rahmetli Suha Arin Tiirkiye 'nin, kadrini bilmedigi bir yonetmendir. Sadece yonetmen
degil bir okuldur. Son derece kibar, kimseyi incitmemis ve ¢ektigi belgesellere kendi
ozgtinliigiinii katabilmis biriydi. Bir projeyi olustururken en onemli safhanmin hazirlik
oldugunu, planlamanin ve ongoriiniin sinemada ne kadar onemli oldugunu ondan
ogrendim. Suha Bey’in yaptiklart maalesef anlasilamadi, yeterince deger verilmedi. O
ne zaman aklima gelse iiziiliir, kirilirim hayata, bu iilkeye darilirim. Belki bir giin

veniden kesfedilir” (Kaplanoglu, 2010:63).
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SONUC

Gergeklik sadece sinemanin degil biitiin sanat dallariin  en tartismali
konularindan biri olagelmistir. Bu tartismanin temelinde; sanatin bir taklit, sanat¢inin
ise bir taklit ustast oldugu diisiincesi yatmaktadir. Bunun da 6tesinde, postmodern bir
diinyada sanattaki gerceklikten 6nce giindelik yasamdaki ger¢eklik dahi sorgulanmaya
muhtag¢ hale gelmistir. Bu nedenle gergeklik kavraminin her gecen giin daha da esnek

bir anlami ifade ettiginin altin1 ¢izmek gerekmektedir.

Ozellikle bu ¢alismanin konusu olan sinema s6z konusu oldugunda, geRcekligin
artik sigdirilabilecek bir kalibi dahi kalmadigi sdylenebilir. Her gegen giin gelisen
teknolojiyle bilgisayar iiretimli imgelemelerin (CGI) ‘gercek gibi’ algilanmasi ya da
ultra ¢Oziiniirlikli goriintiiler hesaba katildiginda; her gergekligin kendinden 6ncekini
cope attig1 bir siiper gergeklik ¢agindayiz. Ama tiim bu gelismelere ragmen sinema
sanatinin icadindan itibaren imgesel filmlerle kiyaslandiginda izleyici algisinda belgesel
filmler “gergek™ tir ¢iinkii belgesel filmlerin insas1 gergek insanlar ve olgular iizerine

kurulu oldugu kabul edilir.

Belgeseller konusunu her ne kadar “gercek” olandan aliyor olsa da ortaya ¢ikan
filmlerde ar1 bir gergeklik olmasi miimkiin degildir. Her seyden 6nce belgesel sinema
bir sanattir ve her sanatta oldugu ortada bir sanat¢1 vardir. Sanat¢inin oldugu bir yerde
de yorumun olmas1 kaginilmazdir. Burada karsimiza yeni sorular ¢ikar: Hangi filmler
belgeseldir? Belgesel yonetmeni bu sanatin neresinde olmalidir? Belgesel film ne kadar
gergektir? Bu ya da bu konuda iiretilebilecek sorularin tek bir dogru cevabi yoktur.
Sanat {riinlerin matematiksel bir formiili olmadigi gibi farkli yaklagimlarin kendi
“dogrularin1” ortaya koymasi1 muhtemeldir. Zaten resim, miizik veya sinemanin belirli

bir kaliba sokularak sinirlarinin ¢izilmesi sanatin dogasina aykiridir.

Tim diger sanat dallarinda da oldugu gibi sinema sanati i¢in keskin sinirlar
cizilemeyecegi i¢in sanat¢inin bireysel tercihi 6ne ¢ikar. Bu noktada ister belgesel olsun
isterse imgesel olsun, filmi ¢eken yonetmenin hayata ve sanata bakisi Onemli bir
degiskendir. Gergekligi bozmak ya da gercege sadik kalarak “oldugu gibi” aktarmaya
calismak da yonetmenin elindedir. Burada bahsi gegen “oldugu gibi” ifadesi sinemanin
ve teknolojinin imkanlarindan faydalanmamasi degil, biitiin bu olanaklarin gergegi

aktarmada bir arag olarak kullanilmas1 anlamindadir.
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Tiirk belgesel sinema tarihinde bdyle bir ‘gergeklik’ arayisina girildiginde
karsilasilacak ilk isimlerden biri Suha Arin olacaktir. Ik filmlerinden itibaren Arin,
gergekligi aktarirken manipiile etmeden eldeki tiim teknik imkanlarin kullanildig1 gorsel
bir zenginligi tercih ettigi goriiliir. Suha Arin filmlerinin kapsamli bir sekilde analiz
edildigi bu tezde de yoOnetmenin tiim filmlerinde benzer kaygilari tasidigi ortaya

konmustur.

Arn i¢in belgesel sinemada gerceklige yaklasimi konunun 6ziine bagh kalindigi
siirece mizansen yapilabilecegi seklinde olmustur. Ornegin incelemesi yapilan
filmlerden olan “Kula’da Ug¢ Giin” filminde tiim yasanilanlar yeniden olusturulmustur.
Bu yeniden olusturma siirecinde ge¢miste yasanan gercekligin bir taklidi s6z konusudur.
Kisacasi olgu oOzilinde gergektir ama filmde yasanilanlar bir yanilsamadir. Arin’in
olusturdugu bu bilingli yanilsama filmin finalinde izleyicinin suratina bir tokat gibi
carpar. Adeta ge¢miste bir yolculuga c¢ikan izleyici filmin sonunda ani bir kesme ile
zamanda atlama yasar ve izlediklerinin ge¢miste kaldig1 gercegiyle yiizlesir. Bu a¢idan
bakildiginda Arin’in filmleri genel olarak gegmis ve gelecek arasindaki bu zamansal
ikilik tizerine kuruludur. Geg¢mise ve yok olmak lizere olana karst korumaci bir
yaklasim ve gelecekte bekleyen tehlikeye yonelik kaygilar incelenen filmlerin

cogunlugunda saptanan ortak noktalar arasindadir.

Armn’in filmlerinde bir baska ortak nokta ise sinematografisinde goriiliir. Suha
Arin, Amerika’da belirli kaliplar ve kurallar gergevesinde film tireten bir sistemde
egitim gérmistiir. Bu egitim gergevesinde yonetmen tim filmlerini “omurga” olarak
ifade ettigi yapr lzerine kurmustur. Arin, bir gemi insasinda oldugu gibi yapim
siirecinin en basinda belirlenen bu omurga iizerine filmini kurar. Calismanin basinda
ortaya konulan varsayimda yonetmenin tipki tershanede iiretilen gemilerde oldugu gibi
belirgin kaliplar i¢inde olusturuldugu i¢in tekrar eden ve birbirine benzeyen unsurlara
rastlanacagl beklenmistir. Yonetmenin incelemesi yapilan tiim filmlerinde bircok
Hollywood filminde oldugu gibi baslangi¢ ve bitis sahnelerinin birbiriyle iliskili oldugu
tespit edilmistir. Bunun yanida yonetmenin belgesel filmlerinde bazi sahneleri tipki
imgesel bir filmde oldugu gibi ii¢ birlik (zamanda, mekanda, aksiyonda) kuralina uygun
sekilde tasarladig1 goriilmiistiir. Ayrica yonetmenin Tahtaci Fatma filminde oldugu gibi

karaklestirdigi kisiler tizerinden filmlerinin anlatisin1 olusturdugu ortaya konmustur.
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Tezin varsayimlarindan bir digeri ise Suha Arin’in, bu kurallar ve kaliplar
sistemine ragmen kisisel bakis acisin1 ve iislubunu filmlerine yansitmayi basaran bir
auteur yonetmen oldugu yoniindedir. Arin igin belgesel film, bilgilerin art arda
eklendigi goriintiiler biitiinii olmamistir. Ona gore, “bilgisel” bir filmi belgesel filme
¢eviren en 6nemli unsur filmde verilecek mesajdir. Arin’in filmlerindeki ruhsal boyutun
en Oonemli pargalarindan olan bu mesaj, filmin goriintiilerinden kurgusuna kadar her
detaymna tezahiir etmistir. Filmlerinde ge¢misin, tarihin ve kiiltliriin unutulduguna,
umursanmadigina, tahrip edildigine dikkat ¢ekmis ve bu zemin {izerine insa edilecek bir

gelecegin de eksik ve hatali olacagina vurgu yapmistir.

Arin’mn filmlerinde dikkat ¢eken bir diger nokta da “taraflilik” ve toplumsal
faydadir. Arin’in eserlerine bakildiginda bireyin degil toplumun 6ne ¢iktig1 goriiliir.
Ormegin “Tahtact Fatma” filminde Fatma Simsek’in ve ailesinin &zelinde sosyal
giivencesi olmadan ¢alisan tiim orman is¢ilerinin sorunu dile getirilir. Bir baska 6rnek
vermek gerekirse biirokrat ¢ocuklarina kres yapilmak istenen bir ¢cocuk yuvasini konu
alan “Bir Yuva Dagiliyor” filminde Arin, yuvasi dagitilmaya calisilan ¢ocuklarin

tarafindadir.

Toplumsal yarar ve tarafli durusunun yaninda Arin’in sinemasinin temelinde
“Anadolucu” hiimanist bir yaklasim s6z konusudur. Arin’in sinemasi olduk¢a ‘6z’ bir
sinemadir. Filmlerinin de konular1 itibariyle farkli gibi goriinse de dikkatli ve dogru
okundugunda ayni ruhun pesinde olduklar1 anlasilacaktir. Bunun i¢in onun kiiltiire ve
insana bakisina odaklanmak gerekir. Anadolu’ya tutkuyla bagli olan Arin i¢in bu
cografya, milliyeti ne olursa olsun ortak bir kiiltiirel hazinedir. Bu nedenle filmlerinde
farkl1 zamanlara ait de olsa bu topraklarin miras1 olan farkli kiiltiirleri gergekgi bir dille
aktarmayr amaglamistir. Arin icin Hitit, Urartu neyse Selguklu veya Osmanli da aym
degerdedir. Bu yiizden Anadolu topraklari i¢inde yasamis farkli toplumlar1 ve kiiltiirleri
filmlerinde konu edinirken birini éne ¢ikarip digerini geride birakmamistir. Incelemesi
yapilan filmler baglaminda Arin’in hiimanist yam1 “Urartu’nun Iki Mevsimi” ve
“Sinan’in Anilar1” gibi iki farkli filmin konusu olabilecegi gibi bu bazen “Altin Kent

Istanbul” filminde oldugu gibi tek bir filmin i¢inde de goriilebilir. Bu filmde Arin,
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Miisliiman, Hristiyan ve Musevi toplumlarin kiiltiirlerinde altinin kullanimini, soze

ihtiya¢c duymadan metaforik bir dille aktarmistir.

Calismada kronolojik olarak yapim yillarina gore incelemesi yapilan filmlerde
cekimin fotografik kapsami, ¢ekim siiresi, ¢ekim gercevesi anlaminda belirgin 6zellik
yillar gegtikce Arin’in filmlerinde ortalama c¢ekim siiresinin azaldigr seklinde
saptanmistir. Yillara gore bakildiginda: 1977 yapmmi Urartu’nun Iki Mevsimi (8,9),
1979 yapimi Tahtact Fatma (7,7), 1983 yapimu Kula’da Ug Giin (6,86), 1985 yapimi
Sisler Kovulunca (4,2), 1989 yapimi Mimar Sinan’in Anilar1 (13), 1996 yapinu istanbul
Altin Kent (2,5) saniyedir. Arin’in belgesellerinde yillar gectikge plan sayisinin arttigi,

plan siiresinin kisaldig1 ve boylelikle filmsel ritmin arttig1 tespit edilmistir.

Yukarida vurgulanan noktalara paralel olarak Arin kurguda belirli bir gorsel ritm
saglamayr hedeflemis ve bu ritmi ses kusagi ile desteklemistir. Bununla birlikte
incelenen filmlerde Arin’in sinematografisindeki ortalama ¢ekim siiresinde goriilen bu
azalma “Mimar Sinan’in Anilar1” filminde farklilik gosterir. Arin’in ¢alisma arkadaslari
ile yiiz yiize yapilan goriismelerde bu farkligin iki sebebi olabilecegi ortaya konmustur.
Bunlardan ilki Arin’in Sinan’a olan kisisel hayranligi ve saygist Mimar Sinan’t konu
alan filmlerinde plan siirelerinin bilingli bir sekilde uzun tutmasia sebep olmustur.
Ikinci bir goriis ise kullanilan kameranin hareket kabiliyeti ve kullanim zorlugundan
dolay1r plan siirelerine yansimasidir. Belirtilen bu nedenlerden dolayr Arin’in
filmlerindeki yillara ilerledik¢e azalan ortalama ¢ekim siiresi “Mimar Sinan’in Anilar1”

adl1 belgeselinde saptanmamustir.

Sinematografiye olduk¢a hakim olan Arm, filmlerinde gorsel diizenlemeleri
oldukca titiz bir sekilde yapmistir. Arin’in filmlerinde sinematografi ve gerceklik
baglaminda, 151k kullanimindan objektif se¢imine kadar dogal olani yakalamanin
derdinde oldugu ortaya konmustur. Incelemesi yapilan filmlerin genelinde dogal 1siktan
faydalandig1 kapali ortam g¢ekimlerinde ise karakterlerin ve nesnelerin dogasina uygun
bir aydinlatma tercih ettigi tespit edilmistir. Ornegin “Eski Evler Eski Ustalar” filminin
dis cekimlerinde dogal 151k kullanirken i¢ mekan cekimlerde yapay 151k kaynaklari
kullanmistir. Bu agidan Arin’in filmlerinde 151k kullanimi, estetik kaygilardan daha ¢ok
var olan1 gostermek amaciyla kullanilan teknik bir zorunluluk olarak ortaya ¢iktigi

gozlenmistir. Ayrica yonetmenin incelenen filmlerinde alan derinliginin fazla oldugu
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diyafram araliginda g¢ekimler yapildigi gozlenmistir. Boylelikle yonetmen izleyiciyi
belli bir net alan i¢ginde kisitlamadan ekran iginde ¢ergeveye giren tiim 6geleri gérebilme

Ozgiirliigli sunmustur.

Tim bu bahsedilen ve filmde goriinen goriintiilerin olusturdugu diiz anlam
yaninda Arin sinematografisinde simgesel anlatima da basvurdugu goriiliir. Bu bazen
anlamsal acidan benzeyen goriintiileri kullanarak 6rnegin: Altin Kent Istanbul filminde
altin bir kiilgeden ticareti simgeleyen bir gokdelene yapilan kesme seklinde olmustur.
Bazen anlatinin iginde sesi destekler nitelikte, 6rnegin: Tahtaci Fatma filminde 6liimden
bahsedilirken devrilen aga¢ goriintiileri kullanmistir. Bazen de filmlerinde yogun olarak
kullandig1 ge¢mis ve gelecek zaman karsitligi lizerinden mekéanlara yiikledigi simgesel

bir anlatim yontemini kullanmstir.

Calismanin  bagska bir varsayimi ise sponsorluk iliskilerinin Arin’in
sinematografisini etkileyecegi yoniindedir. Inceleme kapsaminda secilen filmleri
sponsorluk iliskisi agisindan degerlendirildiginde sadece Tahtaci Fatma adli film
yonetmenin bireysel imkanlariyla, geri kalan filmler ise 6zel ve kamu kurumlarinin
destegiyle ¢ektigi goriiliir. Tahtac1 Fatma filmi ayn1 zamanda yonetmenin maddi destek
almadan kendi biitgesiyle tamamladig ilk ve tek filmidir. TRT destegiyle ¢ektigi haber
filmlerin ise giiniimiizde kopyalarma ulasilamadigi ¢alismanin ilgili boliimiinde
belirtilmisti. Bu baglamda Tahtac1i Fatma filminin sponsorlukla cekilen filmlerden
ayrilan en belirgin 6zelligi insan 6gesinin 6ne ¢ikmasidir. YOnetmenin sponsorluk
iligkileri i¢inde c¢ektigi filmler “Kiiltiirel Hiimanizma” dénemi filmlerinin belirgin
ozelligini tagir. Bu filmlerin temasini Anadolu’da yasamis medeniyetler, yok olmaya
yiiz tutmus kiiltiirel zenginlikleri olusturur. Tahtaci Fatma filmi gerek anlat1 yapis1 gerek
isledigi konu bakimindan 1990 sonras1 “Cokkiiltiirliiliikk” déonemi filmlerinin dnciilii bir
caligmadir. Filmde isci haklari, kadinin toplumsal hayattaki yeri ve etnik sinif sorunlari,
kiigiik bir kiz olan Fatma {izerinden izleyiciye aktarilir. Caligmada, sponsorluk ve
yayinct kurulus baskisit olmadan yonetmenin kendi imkanlariyla ¢ektigi bu filmin ele

aldig1 konusu agisindan diger filmlerinden farklilastigi saptanmaistir.
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ONERILER

Alt1 ¢izilmeye calisilan tim bu yonleriyle Suha Arin, tamamladigi belgesel
filmleri, yetistirdigi formal ve informal Ogrencilerinin yaninda etkiledigi cagdaslar
araciligiyla Tiirk sinemasinda bir okul olmustur. Bu baglamda bigem ve igerik agisindan
Arin’1in belgesel sinema yaklasimi sinema egitimi veren okullarin miifredatlarinda su an
oldugundan daha fazla yer almalidir. Boylelikle bir nebze de olsa kiiltiirel anlamda
verilen bir miicadelenin en etkin araglarindan olan sinemaya kendi 6ziine bagli yeni

yonetmenlerin kazandirilmasi igin katki saglanabilir.

Bu calismada Suha Arin’in sinematografisi ve gerceklik iliskisi secilen 6 film
kapsaminda incelenmistir. Sinemasinin derinliini ortaya c¢ikarmaya yonelik yeni
caligmalarda ayni konu secilen farkli filmlerle yeniden incelenerek daha genis bir agidan

bakilmasi saglanabilir.

Sinematografik bir unsur olmadigi i¢in bu g¢alisma kapsaminda derinlemesine

deginilemeyen “Suha Arin’in belgesellerinde ses kusagi ve miizik” konusu analiz

edilebilir.

Sponsorluk iliskileri baglaminda yonetmenin filmlerinin igerik analizi yapilabilir.
Ornegin Arm’m, Tiirkiye Turing Otomobil Kurumu (T.T.O.K.) sponsorlugunda yaptig
filmlerde daha ozgilir ¢alistig1 bilinmektedir. Bu agidan T.T.O.K. ve diger sponsor
kurumlar arasindan segilecek Orneklem filmlerle yapilacak karsilastirmali  bir

cozlimleme yapilabilir.

Yonetmenin hayatinda yasadigi 6nemli kirilmalardan birisi olan Milliyet
Televizyon Video (MTV) adli yapim sirketini kurmasidir. Yonetmenin bu sirket dncesi
ve sonrasinda yonettigi belgeseller lretim sartlar1 bakimindan farklilik gosterir.
Oncesinde bagimsiz bir yonetmen olan Suha Arin sirket sonras1 ayn1 zamanda ticari bir
isletmenin de patronu konumundadir. Bu farkliligin filmlerine yansimalar1 da baska

akademik calismalarin arastirma konusu olabilir.
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