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Ozet

Bu calsmanin konusu, bir filmin yaratim sirecini aciklankeg6riuntu
dizenlemesinin sinemasal anlatima katkilarini Isdilmtemellere dayandirarak
aciklamak veTakva filmini ruh-bilimsel acidan dgerlendirmektir. Bu cagmanin
amaci, film yapimi hakkinda bilimsel veriler ortajkayarak, ele algagmiz Takva
filmini ruh-bilimsel acgidan incelemek, bu gholtuda vardgimiz sonugla bundan
sonraki bilimsel ¢cagmalara 6rnek olmaktir.

Savunma mekanizmalari, ego tarafindan iggudulenmkontrol edilmesi ve
endkelerimizin savgturulmasi yoninde kullaniimcesitli yontemlerdir. Hepimiz bu
mekanizmalari bilingli ya da bilingsiz kullaniriancak bilingli olarak kullandiimiz
azdir. Kitle iletsim araclarinin bize getirgi pek cok insan ikkisi, gordigimiz ya
da okudgumuz c¢@u Kisilik, savunma mekanizmasinin kavramlar ile
yorumlanabilir.

Turk sinemasi igin bakir sayilabilecek bir konurolaang meselesini ele alan
Takva saf bir MUsliman olan Muharrem’i ne evliya gihicgltiyor ne de militan
gibi gosteriyor. Boylece 0zellikle 11 Eylil sonralinyada ve irtica tagimalarinin
yasandgi Turkiye’'de etkili olan, Maslimanlara yonelik gémdumsuz balgin dsina
ctkan bir yaklaim sergiliyor. Ayrica Turk sinemasinda ilk kez dandir karakterin
dinyasi bu kadar derinlemesine bir Bikiperdeye yansitiliyor. Filmin bir gkr
basarisi ise Cumhuriyet ideolojisinin hep kminda durdgu tarikat kurumlarinin
nasil var olabildiinin, yasamlarini nasil sdrdurg@iint bir hayli objektif bir
yaklasimla ortaya koymasidir. Takva kelime anlamiyla \slami agidan ahlaki
belirsizlige sahip her davragtan kacinmaylr emretme 6zglijle kisiyi geleneksel
olarak deneyimlenmemi ve tanimlanmarngi durumlardan sakinmaya gar.
Boylelikle, takva kginin yasam sinirlarini muhafazakar gelenekselcilikle cizotur.
Nitekim Muharrem, modern dinyaninsshda, hem mekansal hem kulttrel sinirlari
anne-babasinin zamaniningkhnliklar ve dgerleri ile cizilmis bir diinyada yalniz
bir hayat sirmektedir.
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Summary

The subject of this study was to define the contrdn of vision composition
upon cinematic expression in scientific basis aadahalyse the movidakva
according to psycology. The aim of this study waslgsing the movieTakva
according to psycology while introducing scientifiata about movie making and to
set an example for the next scientific researchesrding to the results.

Self-defencing mechanisms are various methods wlichsed by ego to
control our instincts and to deflect anxiety. Alf as use these mechanisms
consciously or unconsciously. But we less use tleemsciously. Many human
relations that collective communication tools preses and many personality that
we see or read might be interpreted via concepsglbdefence systems.

Takva which has discussed a virgin subject like beligsbpem in Turkish
cinema is presenting Muharrem which is a fine Mudfieither a saint nor militant.
Thus, presenting the approach which is out of #m@egal negative point of view for
Muslims after September 11th. especially effectateTurkey in which reaction
discussions occured and the world. Furthermorefaistaime a religious character’s
world is screening such deeply. Another succesth@fmovie is introducing how
religious paths are still existing and going onirtiée which the Republic ideology
has always been against to in a very objective Wakva invites the people to avoid
traditionally unexperienced and undefined situaionith its characteristic of
commanding to avoid all behaviors which is ethicalinbiguous. Thus, takva draws
the borders of people’s life in a conservative itradalist way. In fact Muharrem
was surviving his life alone and out of the moderorld which the cultural and
locational borders were drew by his parents acogrdo habits and values of the
time.
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Giri s
19. yazyilin sonlarinda, gadaki devinimli bir olayin, gt zaman araliklariyla
Ozel bir serit Gzerine alinngi durggan goéruntulerinin, buyatalup, ayni zaman
araliklariyla, bir beyaz perdeye yansitilarak cadialmasi, kgkusuz, insanlk

tarihinin en énemli bulglarindan birisidir.

Bu bulula insanlik egemerdli altina alamady zamana, belli bir olayla ilgili
de olsa egemen olpubu zaman kesitinde gecgen olayl, gelecekte igteuair
zamanda, isted kadar ¢ok yerde, gorsel vgtsel olarak yinelemeyi zarmstir.

Baslangicta bu buly dosadaki gercek olaylari ve belgeselgda olan gercek
goruntileri saptamak amacini giduyordu. Bu rgitgk bile insan ygaminin hemen

her alanina girmesi, yararblevler tistlenmesi olanakliydi.

Ancak vyaratici insan zekas! bu gdadsti bulsun icinde, gercek Otesi
sayilabilecek bir bga bulgu gerceklstirdi. Daha sonra “sanatsal sinema” denilen bu
bulus, belli bir zaman kesitinde gecen olaylara sonda#ar egemen olma yaninda
disleri gerceklgtiren bir yetenge de sahip bulunuyordu. Sinemaningleli gercek
yapan bu dali, sanatsal sinemayistltdu. O ginden sonra da tim ddnya insani igin

“sinema” sdzcgu hep “sanatsal sinema’yi akla getirdi.

Sanatsal sinema kisa zamanda, gerceklik sinemasnime gecti. Hizla geti,
yayildi, tim insanlarin gunlik yaminin bir parcasi, yemek, icmek gibigdb bir

gereksinimi oldu.

Once Avrupa’nin 6ncifiiinde gelen sanatsal sinema, kisa zamanda 6gaull
guclu sermayeye dayali, atihmci ve yenilikgi Arkan sinemasina kaptirdi. Dinya igin
Ureten ve tum dinyay bir pazar durumuna getiréglelikle parasal ve teknik acidan

hizla gelsen Amerikan sinemasi, rakipsiz bir durumastula

Bir sanat eserinin bicimi, genellikle Oykunglii dgsadaki bicimlerden,
yaraticisinin ona kag, kendi nesnel varofunun dgindaki anlamiyla, imgesiyle
ayrilir. Dagzadaki bir cicek ile, onun tuvaldeki, f@@ftaki ya da sinema perdesindeki
goruntusu arasinda, bu aktarmadapadiofiziksel dgisimlerden 6te, temelde boyle bir
fark vardir. Goruntllye rengin, tclinct boyutun kadsi gibi sinemada yapilgnolan

ve hala surdirilen gerge benzerfii arttirma cabalari bu aktarmadangdo fiziksel



degisimleri gittikce daha aza indirebilir. Ancak, varglarinin dginda bir anlamdan
yoksunluklariyla dgadaki mikemmel bicimlerin bir sanat eseri sayllmsngéi, eer
bu, aslina ¢cok benzetilgnigtizel goérintiler, butiine yonelik, sanatcinin kafies
yaratilmg bir anlamin parcalari haline getiriimegerse, bir sanat eserinin glonasina
yetmeyeceklerdir. er taraftan, dgadan alinmamibile olsalar, bir 6zden, mesajdan

yoksunsalar, onlari bir sanat eseri olarak adlamakrgiclemektedir.

Sinemanin analizi, belki de ghr bltin sanatlarinkinden daha zordur.
Dogusundan gunimuize sinemageli sanatlardan etkilenirken, onlardan alapitdie
de yararlanmgtir. Cok yonlu bir sanat olmasi nitglle sinemanin, d8l kendisini,
herhangi bir @esini, 6rngin bir kurguyu, kurgu temel birimi ¢ekimi, ¢cekimdel
oynayan unsurlari incelerken bile Robert Bressofidimema ugsuz bucaksizdir, heniiz

hicbir sey yapiimamytir” s6zleri kulaklari ¢inlatir.

Bu calsmanin konusu, bir filmin yaratim sirecini aciklankeg6riunti
dizenlemesinin sinemasal anlatima katkilarini Is#imtemellere dayandirarak

aciklamak verakvafilmini ruh-bilimsel agidan dgerlendirmektir.

Bu calsmanin amaci, film yapimi hakkinda bilimsel veritetaya koyarak, ele
aldigimiz Takva filmini ruh-bilimsel agidan incelemek, bu ghaltuda vardgimiz
sonugla bundan sonraki bilimsel galalara 6rnek olmaktir.

Calismanin énemi, Turk Sinemasi'nin son donemde ulwslasi festivallerde
ilgi goren yapimlarindan biri olan ve bir¢cok uluskrasi festivalde 6dul alarakva
filminin ruh-bilimsel verilere uygunlgu acisindan dgrlendiriimesi 6nemlidir. Yine
bu calsmada elde edilen sonuclar tlkemizde bilimsel vergjéz 6ninde tutularak
gorunti duzenlemesi ve bir film 6rneklemi Uzerindarh-bilimsel ¢dézimleme
yapilmasi ve bunlarin filmin anlatimina olan kedkmhin ortaya konmasi acisindan

onemlidir.

Calismanin varsayimi, bu camnada,Takvaadli filmin ruh-bilimsel kavramlari

uygun olarak kullang varsayilimstir.

Bu calsma Takva adli sinema filminin ruh-bilimsel kavramlara uydugu

acisindan incelenmesi ile sinirlandirgtm



Calismanin  yontemi, @z calgmasinin kuramsal boélimi, am@ma
yontemlerinde tarama modeline dayanmaktadir. Kenb&kkinda kaynak tarama
yontemi ile bilgi edinilmg, uygulama bdluminde ise atdniz 6rnek olarmakvaadli
filmin goruntl analizi yapilarak incelenstir. Inceleme sirasinda ele alinan sahneler

ruh-bilimsel kavramlar ile anlatilrgtir.

Edinilen bilgiler diizenlenmgive bilgisayar ortamina gmmistir. inceleme ve
duzenlemeleri yapilarak, bazi sahneler, kuramsalliinh® uygun olarak

yorumlanmgtir.

Calsmanin evreni ve Orneklemi,aismamiz kapsamindaleyeceimiz bir
filmi ortaya cikaran surecler, gorunti duzenlemeskim teknikleri, ruh-bilimsel
temel kavramlar ana hatlariyla tanimlari ile bidilortaya konularak aciklanacaktir.
Calismamizin evrenini sinema filmlerinin gérintl dizemdsi ve ruh-bilimsel film
coziimlemesi olgturmaktadir. Orneklemini ise son dénemde Tirk Sasinda
uretilen filmler icerisinde ulusal ve uluslar ara®stivallerde buyuk barilar
kazanan yonetmemiini Ozer Kiziltan’in yapimcifiini Yeni Sinemacilar'in yagii

Takvafilmi olusturmaktadir.

Calsmada genelden 6zele gidilerek bir filmi ortaya camasurecler goruntu
dizenlemesi ve ¢ekim tekniklerinin etkisi merkekpaak incelenmstir. Bu ¢calsma
kapsaminda birinci bolumde; bir filmin ortaya gikiireci yapim dncessamasindan
baslanarak, yapim ve yapim sonrasi da incelenirkemcikbdlimde; kamera acllart,
kamera acisi tipleri, géruntt ve sinemasal hardia@nhera hareketleri ve amaglari,
cekim ve c¢ekim Olgekleri, kurgu ve kurguda noktadamm filmde anlam yaratma
Uzerine etkisi ele alingtir. Ucglincl bolimde bir filmde uygulanan aydinlatvesses
teknikleri kavramsal olarak tanimlargnglevsel 6zellikleri incelenmgtir. Calismanin
son bolimunde is€akvafilmi ruh-bilimsel ¢ozimleme yontemiyle incelenywvie bu

kavramlari uygulamadaki karisi dgerlendirilmistir.



BIRINCIi BOLUM
SINEMADA GORUNTU DUZENLEMES i
Kendine has kurallariyla goérsel bir dile sahip ofanema, sahip olgw dille
izleyicisine sadece bir konuyu anlatmakla yetinmeni zamanda izleyicisini gédi
yollarla etki altina alir. Bu etki daha ¢ok bilidigaa yonelen bir etkidir. Bu yuzden

sinemada goruntu dizenlemesi 6nemlidir.

Filmin s@ylemini, olay 6rgusu dizenleme taktikléegigtil araclarinin kullanimi
birlikte olustururlar. Séylem ise anlatinin dinggmi, kurmaca dinyanin magtni
olusturan olay 6rgusuni, zaman ve mekan kullaniminsjltdkri, anlatan gizlari
kapsamanin o6tesinde tim sinematografik tekniklekumlanilis tarzini da -
aydinlatmadan ¢ekim 6lceklerine, oyunculuktan rgéz icermektedir. (Oluk, 2008:
108)

Bir sinema filminin olmazsa olmaz bdolimlerinden roleamera ve kurgusu

sekilde aciklanabilir.
1. Kamera Acllarn

Bir film pek cok ¢cekimden okur. Her bir cekim, anlatimdaki o 6zel an icinde
oyuncularin, dekorun ve devinimin izlenebilmesinickameranin en iyi konumda
yerlestiriimesini  gerektirir. Kameranin konumlandiriimasgssitli - unsurlardan
etkilenir. Kamera acilarinin secimi de dahil olmigdere pek ¢ok sorunun ¢ézimune,
oykunun gereksinimlerinin akilcil bir ¢ézimlemede iulasilabilir. Deneyimler
sonucunda, kararlar neredeyse sezgisel olarakelb#nl Kamera acisi, hem
seyircinin bakg acisini; hem de her ¢cekimde gorulen alani bel{Nascelli, 2002:
13).

Kameranin yeni bir ortama geigidesu sorularin yanitlanmasi gerekir:
- Sahnenin bu bolimand filme veya banda almakeagimyi baks acisi nedir?
- Bu ¢ekimde sahnenin ne kadarinin goruntgisinmelidir.

Ozenle secilmi bir kamera acisi 6ykiinin dramatik izlergiii artirabilir. Bu
nedenle yonetmenin ©Oykiyl Ozimsemesi ve proje rideriiyi calgmasi
gerekmektedir. (Mascelli, 2002: 13)



Kamera acisinin secimi, hikayeyi anlatagirkin perspektifi ile ¢ok yakindan
iliskilidir, yani anlatimin gor§l acisidir. “Tarafsiz gozlemci baki acis1”
benimsenirse, film yapimcisi, kameranin g@ilinesnenin olabildince dikkat
cekmeyecek birgikta gorinmesini ggayacak kamera agilari kullanmak zorundadir.
En iyi acl, izleyici yoninden bir &nin ya da hareketin en acik secik ve belirgin

bicimde gérinmesini ggayan acidir. ( Foss, 2009: 29 )

Yonetmen, cekimden 6nce vermek isggdiramatik etkileri iyi bilmeli ve
cekimleri buna goére yapmalidir. Ozellikle bu noktaiki 6nemli konuya 6zen

gOstermelidir:
1.1. Konu Agisi

Kamera yardimiyla ¢ boyutlu bir dinya iki boyubir ekrana yansitilir. Bu
nedenle ¢ekimin derinlik etkisinin elde edilebilgckir agidan yapilmasi gerekir. Bu
derinlik etkisinin elde edilmesindgiklandirma, kamera ve oyuncu hareketleri ile
benzeri olanaklardan da yararlanilabilinir. Ancal alan, ¢ekim igin uygun kamera
acgisinin secilebilmesidir. Orgia, bir odada yapilan cekimde kamera, odanin iki
duvarinin da gorulebilegebir noktaya yerlgtirilmeli ve odadaki gya da mimkin
oldugunca yuzeylerinin gorulebilegebicimde dizenlenmelidir (Gokge, 1997: 156).
Ayni sekilde perspektif elde etmek i¢in bir bingahdan c¢ekiliyorsa, iki cephesinin de

gorulebilecgi noktadan konu acisi belirlenmelidir.
1.2. Kamera Yukseklgi

Kameramanlarin sehpayi kurgcazaman, ger yonetmen 6zel bir kamera
yuksekligi belitmemise psikolojik olarak kendi boyuyla orantili bir \séklige
kurma algkanligl tespit edilmgtir. Kameraman sehpaya kugglu kamera ile uzun
zaman c¢ekim yapacaksa veya uzun silre beklemek daysa kamerayl genelde
vizore en kolay, glip bukilmeden bakabile@ge boyuyla orantili bir yikseklikte
kurmaktadir. Ustelik biyekilde davranan kameramanlardaskdnlik haline geldii
de saptanmtir. Bu yiUkseklge “tripodun (Ucayak) psikolojik yuksegir

denmektedir fittp://www.kameraarkasi.oyg

Kamera ile ¢ekilen her gorintinin bir anlami vard@u psikolojik etkiler
distunuldigiinde, kamera kauisina gecen her iicin istenilen etki yaratiimal, bu



nedenle de kamera yiikseklayarlanmalidirinsan dgil de herhangi bir nesne bile
cekilse bu gecerlidir. Kamera acisi hegiderildi ginde bu gdz 6niine alinarak uygun
yukseklik bulunmalidir. G6z hizasinda yapilan cdkntle hersey olggzan boyutunda

gozukar.

GOz diuzeyi acisi, kameranin, c¢ekimi yapilan ortaldmoyda bir insanin goz
dizeyine gore ayarlanmasidir. Kameranin konuyadgina yukarida ya da dahg@ada
bulundigu cekimlere gore daha az ilgi cekicidir. Nesnelimddrde genellikle bu
dizeyden cekim yapilir. Dramatik amaclagintla, yakin cekimi alinan bir gmin
cekimi de mutlaka g0z dizeyinde yapilmali vgriin oturdiysu ya da ayakta durgu
konuma gore kamera yukseklide ayarlanmalidir. Oyuncunun @adan kameraya
baktgl 6znel cekimlerde de kamera bu yukseklikte olmmalidarsilikli oynayan iki
oyuncu arasinda boy ya da yukseklik farki varskinger oyuncularin géz diizeylerine
gore g@agl ya da yukari dgru esim verilmelidir. Eser bir kisiyi cekerken kamera o
kisinin gozu ile ayni yukselde alindginda kii televizyon kagisindaki seyircinin,
gozunun icine bakarak kogswyorsa onunla g demektir. Dramatik amacli
cekimlerde ise kamera yukseklikonunun ylksek§iine ve anlatilmak istenen
ifadeye gore dasmektedir. Eer ¢ekilen kginin gz hizasinin daha altindan ¢ekim
yapilirsa o ki sizden kuvvetli, blyuk, ulu, yice, 6nemli bir koanlatiyor demektir.
Objektif, bunun tersi olan cekilensknin goz hizasinin Ustiindeyse, izleyici tepeden
baktil izlenimi uyanir. Bu ki izleyiciden zayif, kucik, dnemsiz anlami ortaya
ctkmaktadir. Normal olarak saun algcak ve yuksek bakinoktalarindan kilere
bakilmayacgindan, kameragmi asiri ise etki ger¢cge uygun olmayacaktir. Boyle
acllar 6zel olaylari ya da 6ykunun 6nemli noktadasarsicsekilde vurgulamak icin
saklanmalidir (Arijon, 1995: 80).

Ust aci kullaniminda verilecek olan anlam; goriemiécek olan nesne alcalir,
hareketler yavwdadig! icin sikicilgir. Goruntiilenen insanlar yutulur gibidir. Ust acil
O6znenin 6nemini azaltir. Bir insan yukaridan gug¢gawalli anlamsiz gibi algilanir. Bu,
ayni zamanda karakterin kendi kendini ki¢cimsentesidahramanin rakibiyle
mucadele et#i sahnelerdeki 6znel ¢cekimlerde Ust aclya 6rnektatur. Alt aci, Ust
acinin tersi bir etkiye sahiptir. Alt aci ile gotilenen kgi, guclt algilanir, boyu daha

uzun gorundr, hareketleri hizlanir, 6zellideldet sahnelerinde alt aci bir kakiik



yaratir. Alt acilar genellikle propaganda filmletey korku, gerilim filmlerinde

kahramanin belirginktigi sahnelerde kullanilir (Gichan, 1999: 27-28).
2. Kamera Acisi Tipleri

Sinemanin ilk yillarinda dramatik filmler, kameraiinde oynanan sahne
eserleri gibi cekildi. Hersey sanki bir tiyatro sahnesinde geciyogmagibi
izleniyordu. Tiyatroda seyirci sahnenin ka&mda oturur ve sahnenin gsain-
solunun, dénunun-arkasinin farkindadir. Yonler mekatum oyun boyunca sabittir
desismez.

Kamera sadece seyircinin yerine gecti ve sisandaki sahneye gore
konumunu hi¢ dgstirmedi. Evin girg kapisi sadaysa, hi¢ yer dgstirmedi, hep
sagda kaldi. Tren raylar batiya ghaak icin sola dgru gidiyorsa, yon d@stirmedi.
Kamera yerinden kipirdamaglisiirece, sahnedeki ygamasinda dasiklik yapmak
imkani yoktu. Film uzami, G¢ boyutlu diinyanin iloyoitlu bir sahne ¢ergevesinin
icine yansitiimasindan ibaretti; bu cergeve sakesin olarak sinirlandiriimive
algisal derinlikten yoksundu. Bu basitlik yontenmend siyrihp cikmak, film
teknolojisinde buylik gelmelere yol acti. (Brown, 2008: 7)

Kimi RGnesans ressamlarinin, tablolarinin kiigikrdelini bir kutuya koyup
bir delikten bakarak yapmalari gibi, ilk film yapenhari da filmlerini gcekmek igin bir
duvari kamera icin acik birakilan kutu sahnelerdemrarlaniyorlardi. Burada
sahnelenen aksiyonlar sabit bir uzakliktan tek daks noktasindan cekiliyordu.
Kamera hareketsizdi, perspektiftegad olarak dgismiyordu. Aralarindaki tek fark
goruntulerin hareketli olmasiydi. (Demir, 1994: 10®8ncak 1930-1945 arasinda
studyolar filmlerin konularini ve bicemlerini demetaltinda tutuyordu. Bu dénemde
gangster filmleri ve mizikaller gbzdeydi. Alici dewyor, ama yalnizca kahramanlari
vurgulamak i¢in. Renk ya da alici devinimi dramagtki yaratmak icin d&l, starlari

vurgulamak igin kullanihyordu. (Buker, 2009: 83)

Gerceklik insanglu icin tikenmez bir anlam kaypaolarak var olmaktadir.
Biz, su ya da busekilde ilgilendiklerimizi secerek bir anlam yaratir Sinema
salonunda birisi bize diinyansn ya da bu parcasina bak demektedir. Ustiine tstlilk
bir de ‘anlaml’ bir sekilde bakmamizi istemektedir. Bizler dinyadaki @uryum



icinde bulunurken bga birisi kendine 0zgu tarzi ile gergeklidegil diinyanin
kendine gore gerceklik diincesini bize sunmaktadir. (Andrew, 2007: 217)

Tiyatrodan farkh olarak sinema bir sahneyi meydgeéren tim ayrintilari,
birbirinden c¢ok farkl agilardan ve uzakliklardadrigne imkanina kawturur. Burada
alici dggrudan dg@ruya seyircinin gozlerinin yerine gegmektedir. (Jri2008: 200)

2.1. Nesnel Kamera Acllari

Nesnel kamera acisi, olayl tarafsiz bir bakoktasinda gortntiler (Kafall,
1993: 167). Nesnel kamera acisi ayni zamanda y@matngozudir. Ama izleyici
yonetmeni gormedi icin tanrisal goz olarak algilanirizleyici tanrisal goz

konumuna kendini gegirir.

Nesnel kamera, goruntuyl, kenar Bakgisindan filme alirizleyici, filmi
sanki konuya hakim ama gorinmeyen bigKaa kisinin godzlerinden filmi izler.
Konuya miidahale etmeyen sadece kulak misafiri @ilger edebilecg@miz ortamdan
izleyiciye olaylar aktarilir. Burada amag¢ tamaménektif bir baks acisiyla ekranda
oynayani perdenin kasina iletmek olmahdir (Mascelli, 2002: 15).

Nesnel kameranin kullaniigh cekimlerde ya da sahnelerde yer alagildsi bu
kameranin vargindan habersiz gibi davranirlar. Seyircinin de ajsmumda olmasi
gerekir. Iyi kullanilamadg takdirde, seyircinin dikkati elinde olmayan nelele
kameranin varfii Uzerine toplanirsa, hikayenin havasi bozulur (@gg, 1976:
22). Bu, Aristoteles’in Poetika adli eserinde sdtige mimesisin sgladigl
bilincalti 6zdalesme havasidir. Aristoteles’e gore butun sanatlaceertaklit
(mimesis) eder. Bu taklit; ritm, s6z ya da harmaracilgiyla gercekleir
(Aristoteles, 2009: 11). Boylece, izleyici filmireya oyunun zaman ve mekanina
gecerek karakterlerle 6zgesir, bilincin alanindan cikarak, bilinggi algilama
yapar. Yonetmen ger bilin¢cds! algilama istiyorsa izleyicinin dikkatini ¢cekecek
hicbir sinematografik uygulama yapmaz. Ama yonetrnz@yicinin filmi bilingli
algilamasini istiyorsa her turlu dikkat cekme (yadiéestirma efekti)
uygulamasina baurabilir.Bu bavuru filmi klasik anlati yapisindan cikarip

modern anlati yapisina giau gotarir (Oluk, 2008: 168-175).



Nesnel kamera acilar ddiksizdir. Cekimi yapilan kiler ortada kamera
yokmus gibi davranirlar; objektife bakmamalidirlar. Koaufilmlerin ¢asu bu tip

kamera acisiyla cekilir.
2.2. Oznel Kamera Agilari

Kamera 0znel olarak kullaniiginda, kgisel bir bakg acgisindan c¢ekim
yapiliyor demektirizleyici olaylari ya kendi goziiyle gorir ya da goiste yer alan
bir kisiyle yer deistirip onun go6ziyle gortyor durumdadir. Bu tir biankera
calismasiyla izleyici 6rngin bir miizeyi gezebilir ya da olayi, gosteri icindkha dnce

kendisine tanitiingibelli bir kisinin géziyle izleyebilir (Mascelli, 1997: 155).

Oznel kamera agisinda izleyici filmin icerisine lggtirilir ve sanki konunun
icinde bir karakteri oynuyormguve onun go6zleriyle gortyormugibi bir izlenim

yaratiimaya cadulir.

Nesnel olarak filme alinmibir gorunttye birdenbire katilan 6znel cekimler

seyircilerin katilimini ve ilgisini artirir.

Oznel bir gekim nesnel bir sekans icine monte &glitde pek az cekim ve
kurgu sorunu yganir; bir ksi olsun ya da olmasin, seyircinin kendisini kiminle
Ozdslestirebilecesi gosterilmg olur (Mascelli, 2002: 18). Seyirci genellikle
kahramanlarla ya da iyi karakterle Ozlestirilir.

Bunun yaninda, 6znel kamera kullangidzaman bazi zorluklar ortaya cikar.
Cunkd bir insanin goziu yerine gecen kameranigiticere ¢cok zor hareketler
yapmasl ve birbirinden d@eik kamera acilarinin kullanilmasi gerekir. Cunku
insan gOzunun butin yeteneklerini sergileyebilmeliBu nedenle, bir film i¢ginde
0znel kamerayi uzun sire kullanmak bir hayli zord\yrica bir karakterle ilgili
hep 6znel ¢cekim uygulanirsa, izleyici karakteri giez.isin bir baska zor tarafi
da kahramanlardan birinin yerini alan kameraygedikahramanlarin bakarak
konusmalari ve bu 6znel kamerayagua bazi hareketler yapmalaridir.

Ornezin kameranin yerini alg kahramana bir yumruk atmak gerekiyor.
Yumrugu atacak olan ki elini kameraya dgru savurmasi gerekecektir. Fakat

boyle hareketler 6nemli dramatik sahnelerin yamzsgina da yol acabilir.
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Dolayisiyla 6znel kamerayr gereken vyerlerde raklath kullanmaktan da

kaciniimamalidir.
2.3. GOris NoktasI Kamera Acllari

Tipki anlati gibi, gorgl noktasi da sinemanin edebi ve gorsel sanatlarla
paylatigl bir diger kavramdir. Goriinoktasi, gesi anlamda, birseyin goruldigu
konumu simgeler. Bunun anlami ne gdxdintzi belirleyenseyin gorig noktasi
oldugudur. Temelde, goginoktasi tamamen fizikseldir. Sgka kagisindaki bir eve
ili skin gorls noktam, evimin catisindan bakiyorsam farkli,sgratindaki pencereden
bakiyorsam farkhdir. Daha ayrintili bir tanimlartegy goris noktasi fiziksel
olabilecezi gibi kulttreldir de. (Corrigan, 2007: 67)

Gorls noktasi kamera acilari sahneyi belirli bir oyunourbaks acisindan
kaydeder.izleyicinin salonda durdiu acidan c¢ekiyormw gibidir. Goris noktasi
nesnel bir acidir, ama 6znel ve nesnel agilar rastasiyer aldii icin ayri bir
siniflandirmaaltina yerérilmesi ve ayrica incelenmesi gerekmektedir (Gke
1997: 155).

Bir goris noktasi ¢ekimi, bir nesnel cekimin bir 6znel ce&iyaklgabilecegi
kadar yakindir. Kamera 06znel bir oyuncunun (ba&cisi gorunttlenecek olan
oyuncunun) yanina yegrilir ve boylece seyirciye perde gindaki bu oyuncuyla
sanki yanak yarngm duruyormy hissi verir. Oznel cekimde kamera perdedeki
oyuncunun yerini tutarken, bu cekimde filmi izley&ii olaylari bu oyuncunun
gozuyle gormez. Olaylari bu oyuncunun RBalacisindan sanki onun yaninda
duruyormy gibi gorur. Boylece kamera filme katilimda buluryaa, gériinmeyen
bir gozlemci konumunda ol@u icin kamera acisi nesnel kalir. Bakacisi
goruntilenmekte olan oyuncuya bakan ekrandaki punou, d@rudan mercge

bakmak yerine, kameranin biraz kenaringrddakar.

Kisaca, “Bakg acilari bir olayr ya da sahneyi belli bir oyuncarhaks noktasin-
dan ceker. Kamera, bakacisi kullaniimak istenilen oyuncunun yanina wériér ve
bdylece izleyicide, bu oyuncuyla yan yana duruyarmlenimi birakilir, izleyici olayi,
Oznel cekimlerde oldiu gibi oyuncunun goziuyle gormez, fakat oyuncunukisba

acisindan gorir. Oznel agilara ¢ok benzerse delashesnel bir ac! tipidir. Bakagis,
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izleyicinin olaylarla daha yakindan ilgilenmesiesiidiginde kullanilir.” (Gokge, 1997:
156)

3. Goruntl ve Sinemasal Hareket

Goruntu, herhangi bir nesnenin mercek gibi araglatlsturulan resmi veya
herhangi bir nesnenirgik olaylari sonucu elde edilen resmidir. Ayni zaderbir
film Gzerinde, bir senaryo dahilinde siralagmolaylari gosterici yardimiyla
seyircinin izleyecgi sekilde goruntilge ardarda diiirtilmesi sonucunda hareketin
yeniden kurgulanmasi ile ortaya ¢ikan goriméya hareketli resimlerin odturdugu
butiindir (Ozén, 2000: 319).

Goruntd, belirli bir icergi aktaran en kucik anlam birimidir. Perdede gortlen
nesne ile gercek dinyadaki nesne birbirinden fagkilinmektedir. Bu asil olay
yonetmenle ilgili oldgundan, bazen ydnetmen gercgkitok az dgistirmekte ve
bazen seyircinin anlamag gergeklgin boyutlarini  amaktadir. Yonetmen,
goruntudeki nesneleri kendi 6znel yapisina gorélbakidan ve gik oyunlariyla
yansitmaktadir. Yani bir anlamda perdeye yansiyagtinetmenin baki acisini
ortaya clkarmaktadir. Sinemada yonetmen, Segoruntl parcalarini, seyirciyi
etkilemek ve seyircinin dikkatini ilgi merkezineplayarak goze hogorinmesini
sglamak amaciyla duzenleyerek 0zenle se¢gmektedirb&amdan da goruntindn
temel @esi kompozisyondur. Her kompozisyonun bir ilgi mezk olacg&indan,

yonetmenin amaci da seyircinin dikkatini burayarngek olmalidir (llgaz, 1997: 23).

Goruntl ve hareket birbirinden ayrilmayan ikiedir. Filmin tanimi hareket
halindeki gorinti veya gorantinin hareketi olara&piyrsa, bu iki @enin

birbirinden ayrilmadii ortaya cikar (Onaran, 1986: 31).

Bu aciklamalarin dgrultusunda televizyon ve sinema yapimlarinda Gglifar

hareketten s6zedilebilir.
3.1. Kamera Hareketi

Kameranin statik nesne ya daildre dgru yaptg! yaklasma, uzaklgma ya da
yanlarindan gecme hareketidir. Bu hareket de kienmttie séyle gruplanabilir:

a. Cevrinme
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b. Kayma
c. Optik Kayma (Arijon, 1996: 381).
3.2. Nesne Hareketi

Insan ya da nesnelerin kamera 6nundeki hareketle(i@liijon, 1996: 381)
Klasik anlati sinemasi ‘Kapali Cerceve’ yapisinlidur. Kapali kompozisyon ilkesi,
cerceve icinde hareket eden nesne ya da figlringewge dgina cikmasina veya
bakmasina izin vermeden, kamera ile takip edilmegrektirir. Nesne kameranin
baksindan kacamaz, cercevenirsida ¢ikip tekrar giremez. Kamera, hareketi pan,
tilt, kaydirma vb. yontemler kullanilarak takip pdigerekirse yeniden cergceveleme
yapabilir. Agik kompozisyon anlaynda ise hareketin ve hareketin 6znesinin,
kameranin gozinden kagcmasina, cerceymalicikmasina, sonra tekrar cerceveye
girmesine izin verilir. Burada kameranin harekegrimdeki gozetleyicisievi gewer,
kamera aksiyonu serbest birakir, mutlaka aksiydramera oniinde akmasgartini
kosmaz ( Mascelli, 2002: 22).

3.3. Kurgu Hareketi

Cekimlerin  kurgu sgamasinda ritim ve anlama (gbre gémie

birlestirilmesinden kaynaklanan harekettir.

Mekanin ve zamanin parcalanip yeniden kinidmesi demek olan kurgu
isleminde, somut nesneler aragmjla soyut olan duygu ve kavramlari anlatabilmek
mumkun hale gelrngj sinema bir dilyetisi olma vasfini kazargtm. Sinemada kurgu,
soylemi Ureten onu bigimlendiren en 6nemli aragDgkii anlatma konusundaki
yetengini sinemaya kazandiran kurgudur. Bir filmin c¢ekamhin bir araya
getirilmesi kini karsilayan sézcik Amerika’da ‘cutting’ ya da ‘editingAvrupa’da
‘montage’dir. Kurgu konusunda da Avrupa ile Ameriaeasinda tutum farkigi
vardir. Avrupa’da kurgu bir sentez, parcalari Biitene sireci olarak anddirken;
Amerika’da istenmeyen parcalarin kesilip afildi ham malzemenin kesme

isleminden sonra diizenlegdsirec olarak anfalir (Oluk, 2008: 123)

Montaj, carpgma aracilgiyla ¢cekimlerin birbirinin icine gegcmesini @ayarak
yepyeni bir yapi olgturur. Montaj, ¢ekimlerin kimliklerini yitirip, fakli bir amag
icin sekillendigi ortamdir. Bu nedenle, ¢cekim montaja dahil ediiéik sonra,
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yansittgl imgenin kimlginden siyrihp kurgulamayla udacak olan batinin iginde
bir belirlenim kazanir. Bununla birlikte her cekikendinden onceki ve sonraki
girdigi ilisik sonucunda izleyicide bir diince ya da ani etki yaratir. Kisacasi,
montajin yeni bir dgiince dg@urmasi, imgelerin carpici bigekilde sunumuyla

gerceklgir. (Eisenstein, 1999)

Kurgu bir dramaturjidir, kurgu bir ritmdir. Fakatm ve dramaturji, sinemadan
binlerce yiIl dnce mevcut olan g@ir sanatlarin da 6zinu eturmustur. (Sokolov,
2007: 13)

Kabul etmekte zorlanilan ggimler ne ¢ok hafif ne de ¢ok keskin olanlardir:
Butiin bedeni gosteren bir ana ¢cekimden ayak bilgiden kesilmg yeni bir cekime
kesme yapildinda birseyin desistigi anlasilir, ama bu dgsim baslami yeniden
gozden gecirilecek kadar buylk gidir: Goruntideki dgisim ne hareket ne de
baglamdadir, bu iki d§lincenin cargmasi rahatsiz edici zihinsel bir kargaa—
sicrama- yaratir. Bu yuzyilin farinda bazi kesmeleriga yaradginin kesfedilmesi
cabucak filmlerin kesintilgekilde ¢ekilebilecgi fikrini ortaya cikardi. Bu sinemasal
anlamda ugan kesfi gibi bir durumdu. Pratik olarak filmler artik m@ana ve mekana
bagli kalmak zorunda dgldiler. (Murch, 2007: 6)

4. Kamera Hareketleri ve Amaglari

Goruntuya elde eden kamera, sadece gercghnydaki olaylari cerceveleyerek
izleyiciye sunmaz. O cercevenin icine olaylarin cgétik boyutunu da katarak
goruntdlerin inandirici olmasini gar. Bu yuzden birgok insan, izlgglitelevizyon

goruntulerine kan aninda duygusal tepkiler vermektedir (Kars, 2001D).

Hareketli goruntiler hareketsiz olanlardan daha ggkicidir ve akicilik
yaratirlar. Géruntt hareketli kamera acilari ve ¢ekim olgekleriyle yaratilabég
gibi, kameranin hareketsiz olmasi gereken c¢ekimelekdmera onundeki fiya da
nesnelerin hareketli olmasi ilgiyi yukseltir (Ka2)03: 109).

Perdede gorilen bir hareketin yonad, gucu, hizieldigi ve zamani vardir.
Genellikle cok sayidaki hareket, enerji, telaeyecan ya dgiddet duygusu yaratir.
Hareketin ¢cok az ya da hi¢ olmgddurumda sessizlik, sikinti, hiiziin, ciddiyet ya da

tam tersine, sahnenin i¢c anlaminglbalarak gucll, duygusal bir ortamin gegici
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olarak tum aktiviteyi durdurdiu izlenimi dgabilir. Hareket genellikle koryma
cizgisine bgh olarak gelgir. Eger hareket korwmayi 6ne cikarirsa, hareket 6nem
kazanir.(Arijon, 1995: 423)

Bir yapimda kamera hareketleri olayin 6rgisuni tatamak acgisindan ¢ok
Onemlidir. Konu butunlgl yerine goére bir cevrinme veya zoom hareketiyle

tamamlanabilmektedir.

Tabii bdtin bunlar anlamli, eksiksiz ve kesintidiamera hareketleriyle
gerceklgebilmektedir. Geken yapim teknolojileriyle birlikte kamera harekeithé
daha estetik, daha anlamli ve kolay yapabileneaaléitetiimitir. Ornesin bir steady
cam (insanin ergonomik yapisindan kaynaklanan yérémasindaki sarsintilarin
kameraya yansimasini engelleyen arac) ile daha ttkip ve kovalamaca sahnesi,
Jimmy jeep (bir dolly Gizerine monte edilen tergaklindeki ve arka tarafinda denge
agirhklar bulunan, 6n tarafindaki tablada ise kaamen monte edil@ asistanin ve
kameramanin oturgu sehpalarin bulungu uretilis amacina gore belirli bir mesafe
yukselebilen ve alcalabilen mekanik cihaz) ile komo slendigi dekor veya mekan
ile oyuncular arasindaki pkanti, bir saryo (kameranin yatay dizlemde hareket
etmesini splamak amagli, bozuk vege zeminde raylar yardimi ile bir dizlem
hazirlayarak kameranin sarsiimadan ve dizgun haetkeesini sglayan sistem)
hareketi ile panoramik sahneler c¢ok daha estetik deha kolay kayda

alinabilmektedir.

Klasik anlati filmlerinde kamera hareketlerinin ylagasi sirasinda uyulmasi
gereken bazi kurallar vardir: Kamera hareketlddyizi tarafindan fark edilmemeli,
izleyici olay! takip ediyormg gibi izleyiciye g6z hilesi yapilarak gr bir olaya
kamera hareket ettirilmelidir. @&r kamera hareketi izleyicinin gdzine carparsa bu
hareket bgarili bir kamera hareketi olmaz. Bushasizlik; daha c¢ok klasik anlati
sinemasi icin gecerlidir, kendi anlatim kaliplarigelistiren ¢ggu modern anlati
yontemlerini benimsemifilmlerde kamera hareketlerinin g6zl rahatsiz ellgekilde
kullanildigi 6rnekler de oldukga coktuizleyici kamera hareketinin bilincine vagdi
an, yaratilmak istenen sinematik ortam ile seyar@ésinda bga bir varlgin oldusu
sezinlenecek ve izleyici bu algidan sonra kameramen yaptgini kefetmeye
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calisacaktir (Kafali, 1993: 192). Bu da izleyicinin bifi durumuna geri dong@inin

gostergesidir.

Bu uygulamanin yaninda ticari olmayan bazi denega#§malarda, kamera
hareketlerinin izleyici tarafindan farkina variima&nemsenmez. Bu cainalarda
kamera hareketleri istenifgi gibi kullanilir. Kamera, bir tekerlekli sandalyeerine
oturtulup sokak cekimleri 6znel agidan verilebifim da 360 derecelik ¢cevrinmeler
yapilabilir.  Bununla birlikte bu tip kullamim, tidga amach yapimlarda
kullanilmamaktadir. (Biryildiz, 1998: 89)

Kompozisyona anlam kazandirip canlilik verebilmekaaiyla yapilan hareket
goruntuye de biyuk bir dinamizm, akicilik ve desggétar. Hareket, nesnenin gortntr
gucunl etkileyerek gorsel dnemini artirir. Bircoeiréket filmi (action film) hicbir
dramatik 6rgl olmadan sonsuz oto takipleri, danalakdsusturmalar, evlere ve

duvarlara sayisiz tirmanmalar vb., gibi basit hetlekden olgur. (Foss, 1994: 29)

Kamera hareketlerinde ydnetmenin amaci, seyircigylo icerisinde tutmak
olmalidir. Bu sebeple kamera hareketleri yerinde zaenaninda, gerekti kadar

kullaniimahdir. Kamera hareketleri seyirciyi sikidkadar uzun olmamalidir.

Yonetmen, seyircinin ilgisini sdrekli uyanik tutma&maciyla bir yandan
dramatik yg@unlugu yuksek gerilimli anlar yaratirken, géir yandan da seyirciyi
rahatlatacak, onlari yeni bir gerilime hazirlayacakamlar hazirlar. Bunu da
cekimlerin uzunlgunu denetleyerek yapar. Ancak burada kesme ya deerka
hareketleri arasinda bir se¢im yapmak durumundBdisegimde de tek ol¢t sahnenin
ruhsal yapisidir. Kamera hareketleri ile yapilakipéer perde zamanini uzunca sure
kullandgindan, sahnenin dinamizmini yalatma, akg hizini kesme @limindedir.
Eger son cekimlerin dgasi dinamik, ve gucll ise; orgia bir ¢cevrinme hareketi bu
ritmi strdirmede kullagsizdir. Kullanildginda ise sahnenin atmosferinde bigigien
ve rahatlama $#adig gibi, zamanda da bir durgugtaa izleniminin dgmasina neden
olur. Oysa hareketli nesne ya da figurleri izlerekimleri baks noktasinin ¢evrinme,
kayma, dikey yukselive alcalslarla ve optik kayma hareketleriyle sirekligdgnesi
nedeniyle perde zamanini uzunca sire kullanmalaaksiyonun yawa gelisimine
neden olmalarina kgin ¢ekici de olabilirler (Demir, 1994: 50-51-52).
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4.1. Kameranin Govdesile Yapilan Hareketler (Cevrinme)
Bu tir kamera hareketlerine panoramik hareketletaiglmektedir.

Yatay panoramik hareketler; kameranin kafasinigassola cevrilmesidir.
Omuzda veya herhangi bir tripodun Uzerinde yagditabirracking hareketiyle
karistirlmamalhdir. Panorama kelimesinden gelir. Temwiofide kisaca pan diye
gecer. ( Canikligil, 2007: 85)

Panlarin; kesintisiz ve sarsintisiz yapiimasi cokendlidir. Ozellikle, yatay
panoramik hareketlerin mekani veya birden cok oyaoo ya da nesnenin
belirtimesinde kullanilir. Gerilim veya kavgal ydilog sahnelerinde, Paan
karakterlere sirasiyla pan yapilarak daha fazlandtik etki yaratilabilmektedir.
(Buker, 1991: 130)

Go6zlun, bir resmi soldan ga dgru okumaya yonelmesinden beri, bu
dogrultuda yapilan fiziksel hareketler psikolojik dcdd&rdgzal gortnur. Sinemacilar
bu uzlgiimis egilimi, dramatik dunceyi kuvvetlendirmek icin kullanirlar. Soldan
saga dgiru yapilan hareketler gal gelirken, sgdan sola dgru olanlar ise rahatsiz

edici ve tanimlanamaz olur (Guchan, 1999: 33-34).

Cevrinme hareketi kamerayla olabilgceibi, sanki oyundaki bir oyuncunun
gozuymg gibi etrafi tarama yontemiyle de gercekiglebilir. Bu durumda olaya
0znel bir yorum katilngiolur. Cinki oyuncu yerine gecen kamera oyuncumnuygul

ve hislerine gore olayl yorumlamasina yardimci aikac. (Buker, 1991: 125)

Ayrica pan hareketi, cerceve icindeki oyunculaesmeleri, ya da aksiyonu
takip amaciyla da kullanilir. Bgekilde izleyicinin goztuymgi gibi aksiyon takip

edilmis olur.

Dikey panoramik hareketler ise; cevrinme hareketinikaridan gagiya; ya da

asagidan yukariya dgru yapiimasidir. Televizyon dilinde bu hareketim ‘dtk"tir.

Tiltler de, karakterle ilgili kamera hareketleridiKarakteri tanimaya yonelik

cevrinmelerdir.

Dikey hareketler, goziin gal hareketlerine uygundur, sitzilerek ugmayi,

Ozgurligu c¢aristinir, gucl, otoriteyi ve isgg belirtir. Yukaridan gagilya dgru
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hareketler, keder, aci, 6lum, depresyon, kusurlnkigik, ezilmislik gibi tam tersi
duygulari ifade eder (Glichan, 1999: 33).

4.2. Kamera Ayasi ile Yapilan Hareketler (Kayma)

Bu tip hareketlere kaydirma hareketleri de denilteék. Kaydirma hareketleri

dolly, saryo veya jimmy jeep gibi 6zel aksesuarlarla ydpltacktedir.

Kayma hareketleri, insan {a bir boyuta giriyormg gibi ya da; bgka bir
boyuttan ayriliyormgi duygusunu verir. CuUnkd insanlar ve nesneler, pende
kenarindan akar. Kaydirma hareketlerinde kameranencei ayni kaldgl icin,
goruntindn agisi gesmez, yalnizca izleyicinin gostacisi dgisir. Bunda dolayi
kayma hareketleri izleyiciyi dgal bir bicimde olayin icine sokabilir. (Buker, 1991
128)

Kamera ayaklariyla yapilan hareketleri de birkakilde inceleyebiliriz.
4.2.1. lleriye Dogru Derinlemesine Kaydirma

Kameranin uzak bir plandan yakin bir planagmdo ilerlemesidir. Bu tip
cekimler 6zellikle nesnel kamera acilarinda yalareketler oldgunda, yapima bir

devinim kazandirarak; filmin o sahnesini sikiceuktarindirir.

Bir ¢ok film girisi, ilgiyi bir esya veya ki tUzerine ¢ekinceye kadar bu tir
kaydirma ile ekrana yansitilir. Psikolojik bakimgdarsanlari, anilara ya da riyalara
sevk ederek, Kkiliklerin i¢c alemlerine sokar. Subjektif olarak bikisinin ne

gordigund izleyiciye bildirir (Onaran, 1999, 26).
4.2.2. Geriye D@ru Derinlemesine Kaydirma
Kameranin yakin bir plandan uzak bir plangmiogerilemesidir.

Kameradan uzakfan hareketler, y@unluk ve gerilim azalir. Seyirciden
uzaklgan koti adam, gerilimin yok olmasina neden olugirSekendini emniyette
hisseder. Kameraya ga hareketler, genellikle kuvvetli, iddia edici \giiven
vericidir, kameradan uzalklan hareketler, gucsuz, korkak, gulgsiz vekilu
gorulur (Guchan, 1999: 34).
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4.2.3. Dikey Kaydirma

Bu tlr nesnel kaydirmalar icin 6zellikle son zanaadé ceitli aksesuarlar
gelistirilmi stir. Jimmy Jeep bunlara en yaygin drnektir. Buki@ilydirmalarda kamera

bir platform Uzerinde ytkseltilebilir ya da alc&dbilir.

Yatan ya da oturan bir oyuncu &gakalkarken, basamaklari cikarken, bir
halata tirmanirken ya da bir ara¢c yardimiyla yukargikartilirken dikey hareket
eder. Kamera da benzgkilde hareket edebilir ve gerekitide bu ¢ tlr hareket bir
arada kullanabilir (Arijon, 1995: 29).

4.2.4. Yatay Kaydirma

Bu tlr kaydirmalar, objenin bakiagisina gore hareketleri takip amaciyla
kullanilir. Yatay kaydirmalar 6zellikle steadycala yapilmaktadir. Steadycamlarin

yanindasaryo, dolly gibi aksesuarlar da yatay kaydirmagar kullanilabilir.

Gunumuzde nesnel kaydirmalar yukarida da bahsgdddi cssitli vinglerle
yapilmaktadir. Jimmy jeemaryo, steadycam gibi ving kategorisine sokulabltece

techizatlar, cekime ayri bir gorsellik katabilir kesintisiz etki yaratabilir.

Insan gercek hayatta surekli hareket halinde giddan, dgal aksl
bozmayacalgekilde hareketli goriintiler, izleyicide gerceklils$i uyandirmaktadir.
Oyuncunun kendi cevresinde donerekstlidusu dairesel hareket ile kameranin
yatay cevrinme hareketi aynidir. Ylrtyens&o ya da araba kullanan bir oyuncunun
yatay hareketi, hareketli bir ara¢ Uzerine ygngmis kameranin hareketine benzer
(Arijon, 1995: 29).

Yana d@ru hareketler, karakterin yer glgtirmesini verir, hizi vurgular,
aksiyon filmlerinde sikca kullanilir. Dairesel vellanan hareketler genellikle
kadinsidir. D@ru ve direkt olanlar, ygun, tavik edici ve enerjiktir (Gu¢ghan, 1999:
33-34).

4.3. Kameranin Lensiile Yapilan Hareketler (Optik Kaydirma)

Ileriye ya da geriye derinlemesine kaydirmanin, kame& mercek sistemiyle

yapilmasi hareketidir. Bu harekete “zoom” adi vegktedir.
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Kameranin kaydirma hizi yakl&a olarak her zaman goruntilenen konu

tarafindan belirlenmektedir.

Kamera durgan bir konuya yakkayor ya da uzakkayorsa, kameranin hizi bu

sahnenin yorumlanmasinagheaolarak belirlenir (Kafali, 1993: 191).

Bir zoom, mercek aracgliyla yapilan ¢ekimde sahnenin her orani ayni oranda
blyr veya kucgulir. Yawsayapilan bir zoom hareketi, sabit hizda bir goysddlasma
ya da uzaklgma sglar. Hizli yapilan bir zoom hareketi ise izleyicigek etkisi
yaratmak icin kullanilabilir. Zoom hareketi, ygvhaslayarak giderek hizlanabilir.
Yavas, hizli, yava duzeninde yapilan bir zoom hareketi, kullanilatele en iyi
yontemlerden birisidir (Kafali, 1993: 195).

Zoom hareketi kesilginde ani bir duraklama meydana gelir. Hizli bir
baslangic ve giderek yagktayan zoom hareketi géze cok shgelebilir. Ancak,
baslangic cok sert ve rahatsiz edici olabilir. Bir soanercgin sahip oldgu odak
uzaklgl aralginin  tamaminin  kullanilmasi gerekli gelir. Kisa zoomlarin
kullaniimasi genellikle daha etkileyicidir. D@an bir nesneye yapilan zoom, dikkati

zoomun kendisine ¢eker (Arijon, 1996: 474).

Durggan bir nesneye @ou yapilan zoom, dikkati yapilan odak gigmine
dogru ceker. Hizli bir zoom secilen bir nesnenin ¢ewrdeki herseyi bir anda
disarida birakarak gorsel bir vurgulama glsa. Mercggin  odak uzakigini
degistirmesi nesnenin govde hareketiyle uyumlandigildaman dinamik bir yapiya

kavusur.
5. Cekim ve Cekim Olgekleri
Bir sinema filmini olgturan t¢ ana grup vardir. Cekim, sekans, sahne.

Sahne terimi ile, oyunun djturuldugu yer ve dekor tanimlanir. Bu terim, bir
bolimdn her birinin farkli bir mekanda yer alasigefarkli sahnelere bolumlengi
farkli sahne yapimlarindan 6ding alighm Cekim, tek bir kamera tarafindan
kesintisiz olarak filme alinan surekli bir izlemetanimlar. Her bir ¢ekim, bir
cevirimdir. Ayni oyuna ait ek cekimler ayni dekorflme alindginda, birbirini
izleyen cekimlere tekrar ¢cekim denir. Sekans igndk baina bir butinlik tgryan
sahne ya da ¢ekim dizisidir (Mascelli, 2002: 15).
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Cekim, dramatik yapinin en kuguk birimidir. Cekinfigékleri, yonetmenin
tercihine gore birer anlati araci olarak kullatahr Bir yonetmence yakin ¢ekimde
ifadesini bulan bigeyi, baka bir yonetmen, boy ¢cekimde anlatabilir. Genefalta

cekimler kag Kilik bir plan olduysuna gore duzenlenirler (Gughan, 1999: 21).

Cekim Olceklerini tanimlamak igin kullanilan standdir dil vardir. Bu
Olcekler bir insan figurinin cekimine goéredir. Bong cekim genel olarak boy
cekimdir. Dizlerden kesen bir cekime diz cekim yaaita ¢cekim denilir. Bir erlgn
gogus cebinden yapilan bir cekim orta yakin plang(gg) plan olarak bilinmektedir.
Kravatin hemen altindan yapilan ¢ekim yakin (ompizandir. Ve daha fazla igeri
girince de buyuk yakin ¢cekim (paekim) olur. ( Hart, 2007: 79 ).

G0z, bazi goruntulere ilgisizce bakip gecerkenildazzok cekici gérinir. Bazi
goruntuler kendine 6zgu farkhliklariyla hemen dikkekerken, bazilari ¢cok siradagmi
izlenimini verir. Televizyon yapimlarinda da gorintin ¢cekim kalitesi programin

bagarisini ortaya koyar.

Kamera agilari ve konumu, gerceklik yanilsamagtmaa en etkin uygulamadir.
Ornesin bir miting alaninda ya da politikacilarin habieslendikleri alanda ya da toplumsal
bir patlamanin y@andgl sokak olaylarinda kameranin ggrigercevesi daraltilip
geniletilerek, katihmin az ya da c¢ok ollu yargisina varilabilir. Ancak, izleyici
televizyonda izlegjinin gerceklginden kykuya digmez ve televizyonun sungu baks

acisinin 6zelfini fark etmez. (Postman, 1994: 104)

Dis cekimlerdeki cevre gercektir. Fakat stiidyoda, ibyle ilgili pek ¢ok farkli
ve yapay malzemeden e&n bir butin vardir. Setin dizeni, aydinlatma tgkni
yonetmenin bakiagisi, butiin durumlar en iyi sonucasoak icin surekli denetlenir.
Anlaml bir kompozisyon okiurmak icin kameramanigansi, d@rudan dgruya
karsisinda kurulmgi sahneve aksiyonlarin iyi birsekilde dizenlenmesine gadir
(Cereci, 2001: 97).

Etkili gorunt yapimi, bgarih bir ekip calmasi sonucunda ortaya cikagee
aydinlatmada eksikler varsa ya da yonetmen kotiekaracilarl secryse sonugta ¢cok

basit ve siradan gortnttler elde edilecektir.
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Kamera acilarini belirleyen estetik, teknik ve pkkk unsurlarin yani sira, gz
onunde bulundurulmasi gereken dramatik, kurgusghldre fiziksel gamalar da vardir
(Mascelli, 2002:61).

Cercevelerin yol agh ¢ekim olcegi icinde, ¢ekimler dgisik boylarda ortaya
cikar. Bu gekimler kugukten bugé soyle siralanir: Ayrinti ¢ekimi, omuz ¢ekimi,
bas cekimi, g@lus cekimi, bel ¢cekimi, diz ¢ekimi, boy cekimi, gémekim, uzak

(panoramik) cekim.

Bu cekimlerde genel ¢cekim ve uzak cekim daha ¢ddode ilgili cekimlerdir.
Diger cekimler ise, kilerle ilgili ¢ekimlerdir. Dekorla ilgili ¢cekimler,daha ¢ok
tasvirlerde, dramatik yaplyr meydana getiren olgaolaicinde gecii cevreyi
belirtmede; IKilerle ilgili cekimler daha c¢ok, psikolojik durunmia anlatmada
kullantlir. (Onaran, 1999: 29)

5.1. Yakin Cekim

Yapim icerisinde 06zellikle vurgulanmak istenen bwlimi ya da nesneyi

izleyiciye aktarmak amaciyla kullanilan bir yontemd

Yolda hizla giden bir ara¢ sahnesinde aracin fremitetutmadgini izleyiciye
anlatmak igin,soforin fren pedalina bagti cekimi ayrintt ¢ekim olarak ekrana
getirilir ya da; bir zarfin Uzerindeki adres ayriggkimle belirtilir.

Ayrinti cekimler genellikle genel cekimler yapiltak sonra yapilir. Bunun
nedeni, hem yapilacak olan ayrinti ¢cekimler haka&iddha net fikir sahibi olmak,
hem de ana c¢ekimlerden sonra hem devamlilik sor@zanindirgenmesi, hem de

zaman ve maddiyattan tasarruf edilmesidir.

Dikey bir nesne yatay bir cerceveygmadginda ve bdylece de arka planin ya
da dekorun parcaciklari gorulebgghde, ayrinti cekimi normal yapim esnasinda
filme almak en iyisidir. Genellikle ayrinti cekimlegerceveden hafifce gacak ve
bdylece de arka plani ortadan kaldiracak bicimideefialinirlar. (Mascelli, 2002: 34)

Ayrinti cekimde 6nem tayan hicbirsey cercevenin dst, alt, ya da kenarinda

olmamali, ortasinda olmalidir.

Ayrinti gekimler daha ¢ok, olayi izleyiciye daha aktarmak amach kullanilir.
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Yakin ¢ekim genellikle, senaryo igcinde goruntiniaydtuna gore belirtilir.
Yakin ¢cekim, g@us, omuz ve bacekim olarak Ggekilde olabilir.

Gogus cekimi, oyuncunun ya da spikerin bel ile omuasardaki mesafe ile

tepesine kadar alinan ¢ercevelemedir.

Omuz c¢ekimi, oyuncunun omuz hizasi ilesipan tepesine kadar olan alani

cerceveler.

Bas cekiminin sinirlari ise, ¢cene alti ile tepe noktasasidir. Bg cekiminde
verilmek istenen ayrintiya gore gozler, dudaklayavesurat daha yakin olarak

kullanilabilmektedir.

Ozellikle yakin cekimde, istenmeyen godlgeleyik 1 patlamalari ve estetik

sorunlarin ortaya ctkmamasi icigiga ve makyaja cok dikkat etmek gerekir.

Yakin c¢ekim, bir televizyon filmi icin ¢ok onemliitbtekniktir. izleyiciyi
sahnenin icine tayabilir; o an igin gereksiz bitiin ayrintilar lkenara atabilir, ve
anlatimsal vurguyu tstlenmesi gereken dnemli gfalitabilir (Mascelli, 2002: 183).

Yakin ¢ekimler uygun secilmeglitakdirde seyircinin dikkatini databilir. Bu
sebeple yonetmen yakin ¢cekimleres\naac& zaman neyi anlatmak istgghi iyi

bilmeli ve bu tekngin uygunlygunu gdézden gecirmelidir.

Ozellikle yakin c¢ekimlerin, genel planlarla devarkliuyumluluzu olmasi
acisindan genel cekimlerle yakin cekimler ayni abotden fazla kamera ile de
kayda alinabilir. Bu durum yapim bitcesinin ve iklekipmanin yeterli olmasina da

baghdir.

Sonu¢ olarak, duzgun planlangmietkili bir bicimde filme alinmyg ve

distnulerek kurgulanmgiyakin ¢ekimler buyik géruntlsel gere sahiptir.

Yakin ¢ekimler bitirilmi filmin dramatik etkisini, tadini artiracaktir. Seler
goruntandn icine tandiklarinda, oyunculari, nesneleri ve kucguk boynathki
devinimleri, perdeyi veya ekrani dolduran yakinigd&rde goérdiklerinde, katihm

en baarili bicimde goéralar (Mascelli, 2002: 204).
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Bel cekimi ksiye 6zel cekimdir. Bir kii bel ¢cekiminde kayda alinirken,
karsilikl diyaloglarda birden ¢ok ki de bu acida kullanilabilir.

Bel ¢cekimi, oyuncunun bel ile baarasindaki kadrajdir. Bel ¢ekimi, yakin ve
ayrinti cekimlere nazaran daha geloir plandir. Dekoru da icine alan bel ¢ekiminde

golge ve dekorun 6zenle ayarlanmasi gerekir.

Filmlerde en c¢ok kullanilan, Amerikan plan da denibu cekim, kileri diz

boyu gosteren dlgektir.

Amerikan planda, dekor, resmin cercevesi olmakteeye 5 yapmaz. Film
konusunda ana temangte@nmesini seyirciye aktararak, seyircinin de olas@bebini
anlamasi bu planda gecer (Gelenbevi, 1982: 16).

Diz cekimi levsel bir cekimdir. Sahneyi aciklamak, hareketrnvek ve,
diyalog icin kullanglidir. Ayni zamanda yakin ve genel ¢cekim arasindgalnti
kurmak igin, yakin veya genel ¢ekimden sonra fgareniden kurmak icin kullanihr
(Gughan, 1999: 23).

5.2. Orta Cekim

Boy cekimi, isminden de anjdacail gibi, sahislar bgtan ay@a perdeyi
doldururlar. Bu planda olayin dramatik unsuru oataykarilir, yani olay agiklanir
(Gelenbevi, 1982: 16).

Bir boy cekiminde birka¢ oyuncu gruplandirgchda, kamera bu &ierin el
hareketlerini, ylz ifadelerini ve hareketlerini kigecek kadar yakin olacaktir.
Televizyon filmleri igin bicilms kaftan olmasinin nedeni bu ¢ekimlerin tam filmi
sinirh bir alan icerisinde buyik boyutlgekiller biciminde sunmasidir.(Mascelli,
2002: 29)

Bir genel ¢ekim, hareket alaninin timand icerirr@ilenecek yer, insanlar
ve nesneler bir genel ¢cekimde gosterilerek sewireilbutiinsel goranimu tanitilir.
(Mascelli, 2002: 29)

Genel ¢cekim deyince akla, olayin ggctmekani gésteren bir oda, bir sokak,

arabanin gitgii bir otoyol gelebilir.
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5.3. Uzak Cekim

Bir uzak cekim, gesibir alani buylk bir mesafeden goéruntiler. Seyerail
ortamin ya da olayin blayukiu ile etkilenmesi gerelginde bu ¢ekim kullanilabilir.
Cevrinme yapan bir kamera hareketinden ziyade,ggolg acili d&gismez bir cekim
uzak cekimlere genellikle daha uyumludur.

Genellikle dg cekimdir ve bir alani ya da araziyi kapsar. Bu igelkayni
zamanda yakin c¢ekimde gorulenin mekansal cerceavesrnr, bundan dolayi

“kurucu ¢ekim” olarak adlandirilir.
6. Kurgu

Montaj olarak da bilinir, sSinema sanatinda, araldaitema b&gantisi bulunan
ayri film boélimlerinin bir araya getirilip dizenleresi glemidir (Ana Britannica:
19).

izleyiciyi etkilemek, cekilen film parcalarinin bidiizene sokulmasiyla
mumkundur. Aksi takdirde izleyiciyi etkileme imkanoktur. Bunun igin ¢cekim
asamasindan sonrakis@ma olan kurgu samasi, filmlerin neredeyse belkefimi
olusturur (Pudovkin, 1995: 118).

Kurgu, en basit anlamiyla, bir segme ve dizenleonensidur. Daha gegibir
tanimla, “Kurgu, bir filmin ¢evriki sirasinda elde edilen film parcaciklari arasindan
secim yapmak, bunlari senaryodaki siralara gonmekz bu cekimlerin uzunluklarini
saptamak, cekimlerin icerik yontunderskilerini goz 6niine almak bunlarin belli bir
anlatima gore duzenlemgdir. Kurgu, filme 6zgl uzay ve zamani yaratmakngel
gercggi ve evreni korumak, filmin tartimini (ritim) ve zBmini (tempo)
gerceklgtirmek, filmin akicilgini salamak gibi caprak ve deisik sonuclari
amaclayan bir calma”dir. (Onaran, 1986: 70)

Kurgu, “desisik zaman ve mekanlarda ¢ekignwideo bantlari, belirli bir kural

icerisinde arka arkaya bigérme islemine, kurgu adi verilir.” bigciminde de
aciklanabilir. (Yalcin, 1999: 88)
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Kurgu islemi yapilirken cekimler gali giizel arka arkaya eklenmez, belirli
kurallar izlenerek amaca en uyggekilde kurgu yapilir. Bu kurallargu sekilde

aciklanabilir:
I. Ayni acidan, ayni aglya kurgu yapilmaz.
il. Ayni Olgekten, ayni 6lges kurgu yapilmaz.
iii. Farkli hizlarda olan olaylar kurgulanmaz.
Kurgunun yapilma sebeplerigul sekilde aciklanabilir:
I. Sure ayarlamasi icin,
il. Kamera ve ¢ekim bozukluklarinin giderilmesi icgin,

ii. Zaman ve mekan devamgiiicin,

iv. Farkli mekanlarda cekilmigorintilerin arduk siralanmasi icin,
V. Degisik gorunti efektlerinin eklenebilmesi igin,
Vi. Goruntulerin  teknik olarak ayarlanabilmesi icin, r&& etkiyi

desistirmek ve artirmak i¢in (Durmaz, 2000: 78).

Filmlerde kurgu, aslinda film icin hgeydir. Cunku filmdeki ¢cekilen parcalar
kurgu yardimiyla bir araya getirilir ve filme anlawatar. Eger film parcalari diizensiz
bir sekilde cekilmgse bunlar kurguyla arka arkaya eklenerek duzenlisekle
sokulur. Gereksiz ayrintilar c¢ikarilabilir, sonradaorintt eklenebilir. Gli
geckler yardimiyla estetiksel ifade verilebilir. Kurgamanin anlamh kullaniimasina
olanak sglar. Sinemada gecerli olan tim bu kurallar telesizyprogram yapiminda
da gecerlidir (Jacobs, 1994: 41).

Surekli gelsen teknoloji, insan hayatini her yénde etkilemegeain ederken,
Ozellikle bazi sektorler bu @simden nasibini fazlasiyla almaktadir. Bilgi
teknolojileri konusundaki ilerlemeler sonucunda,mie& her yerde kautasilan
bilgisayarlar, artik televizyon yayingili alaninda da iddiali birsekilde boy
gOstermeye bgamistir. Bunun sonucu olarak, klasik kurgu sistemlegrigi, non-

linear kurgu sistemlerine birakmaktadir.
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Ozellikle yayincilik sektoriiniin olmazsa olmazi tisilecek non-linear kurgu
sistemleri, televizyon yapimlarinda bircok kolg@ylberaberinde getirrgtir. Artik bir
yapimda aylarca stiren kurgsamasi sadece gunlerle sinirlandiriilmaktadir. Bu hem
emesin tasarrufunu, hem estetiksel boyutun artmasiem lde maddi kayiplarin
onune gegilmesini gtamaktadir.
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7. Aydinlatma

Insanlarin ve ygmlarini giindiiz sirdiren hayvanlarisamaalari icin ortam
hazirlayan gik, yasami ortaya c¢ikartan birg@ olarak gorsel algilamayi, mekana ve
zamana uyumu ghar. insan beyni, cevresinde gordiklerini, goz arggila ceitli
Isik sinyalleri olarak algilar. Bunlar, nesnelerinetine digen ve nesnelerden goze
yansiyangiklardir (Kili¢, 1995: 23).

Dogada bulunan bir cismin gérulebilmesi icin, bu cismgik yaymasi veya bir
Isigl yansitmasi gerekir. Kendiinden ik yayan cisimlereisik kaynal denir
(Gokgoz, 1977: 23).

Bir ressam igin palet ve firga ne ise; bir fgtafci, bir film veya televizyon
yonetmeni icin aydinlatma odur. Ressam malzemesitkadar serbest ve yaratici bir
sekilde kullaniyorsa yonetmen de malzemesini gghilde kullanabilmeli ki yapgi

is ona 6zgu olabilsiniste bu noktada aydinlatma erstasagelmektedir.

Aydinlatma, nesneleri belirgingerip keskinletirerek onlarin 6zel bigekilde
gorulmesini sglar (Kilig, 2002: 136).

Goruntl duzenlemesinde nesneleri gorandr kilmak &ydinlatma amaciyla
yararlanilan gik, kompozisyona derinlik vererek nesnelereskiaa bir anlam
kazandiran ve bir sanat eserine didimen en onemli faktordlr. Kompozisyonda
basarili olmak icin nesneleri yeggrmek kadar aydinlatmak da 6nemlidir. Yani
Isiklandirma d@ru yapilmalidir. Kompozisyonun dramatik yapisinagwy bir

aydinlatma icingik bilgisi kadar deneyim de gereklidir (Kars, 200386).

Aydinlatma, bir gorianti icindeki malzemeyslayen, giderek yerinde bir
deyimle yguran etkili bir yapim gesidir (Onaran, 1999: 37).

Genellikle bir televizyon stidyosuna ilk girensikin dikkatini ceken
kullanilan aydinlatma kaynaklarinin ¢oglidur. Bu gereksinmeye verilebilecek en
kisa kesin yanit, kamera i¢indeki gorunta tipungiga duyarh oldgu ve elektronik
bir gorintinin sganabilmesi i¢in, oyuncu ya da dekordan yansiyabkesikla
ancak bir gorintinin gkanabilecgidir (Kafali, 1993: 107).
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Teknik yonden aydinlatma, televizyon kameralarivetirli bir seciklik ve nite-
likte gbrintld vermesini gdayacak ygunluktaki sigin s&lanmasi anlamina gelir.
Bunun dsinda, ceitli 1sik kaynaklarinin bgarili bir dizenlemesiyle elde edilebilecek

olanaklarisu sekilde siralanabilir.

iki boyutlu televizyon ekraninda (glncii boyut duymus), derinkin
yaratiimasinda kamera acilari, dekor vesedi kompozisyon geleriyle birlikte

aydinlatmanin énemli bir katkisi vardir.

Bir sahnede izleyicinin dikkatinin belirli noktakr yodneltiimesinde
aydinlatmadan da yararlaniligid ve golgelerden yararlanilarak sahnedeki dnemli

unsurlar vurgulanabilir veya gizlenebilir.

Bir sahnenin atmosferinin g@anmasinda aydinlatmanin roli ¢ok &nemlidir.
Sabah, fle, gece gibi, sahnelerin gegti zaman duygusunun belirlenmesinde de

aydinlatmadan yararlanilr.

Hepsinin Otesinde, program yonetmeninin gosteriygli yaklasiminin
aktariimasinda aydinlatma en onengelierden birini olgturur (Gokce, 1997: 101-
102).

Aydinlatma, televizyon programinin biciminde ve kignde o kadar
onemlidir ki, kotl bir aydinlatma izleyici tarafiad hemen fark edilir. Barih
bir aydinlatma, d@gal goérinti vermenin ilk kauludur (Cereci, 2001: 77).

Bir televizyon programinda aydinlatmadaki temel ardaetlenecek olursa:

Televizyon aydinlatmasi yaparken, televizyon kameemna gordiklerinin
yeterli 51k seviyesinde aydinlangiolmasini sglamaktir. Kameranin cisimleri
gorebilmesi icin belirli bir dl¢ctdesik gereklidir. O halde teknik aydinlatmanin
amacl, kamera ve kamerayagbeelektronik donanimin, 6él¢ill, uygun, secik ve
belirli bir gérantt verebilmesi igin yeterli yonlukta temel gigin sg&lanmasidir
(Kafali, 1993: 108).

Bunun yaninda, televizyon ekraninin géiki ve yikseklik gibi iki boyutu

oldugundan Uclunci boyut, yani derinlik aydinlatma ilezslaair. Aydinlatma,
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goruntide dnemi vurgulanmak istenen objelerin canalcikariimasina yardimci

olur. Daha az 6nemi olargéleri de gizleyebilir.

Iyi kullanilan aydinlatma, goérintiide derigihi saslanmasinda ¢ok énemli
bir 6ge olduyzu gibi, cisimlerin bicimle ilgili 6zelliklerini debelirtir. Bir ylzeyin
plruzli, duz, parlak vb. olup olmagini belirli tonlarda ortaya koyardyi bir
aydinlatma ile gunun herhangi bir saatindekk idurumu yaratilabilir; gindiz,
gece, akam uzeri vb. (Capli, 1996: 54).

7.1. Aydinlatmanin Dramatik Oge Olarak Kullaniimasi
Aydinlatma ¢ agidan da dramatigedolarak kullanilir:
7.1.1. Nesnel @e Olarak Aydinlatma

Televizyon ekraninin yukseklik ve gelik gibi yalnizca iki boyutu
oldugundan, tclincl boyut, yani derinlik, etkilemeleruydh elde edilir. Ug boyutlu
cisimleri, onlarin yerlerini ve birbirleriyle olamagintilarini iyi bir bigimde belirtmek
icin uygun bir g1k gblge dizenlemesinin @anmasi gereklidir (Cereci, 2001: 77).

plana c¢ikarir, daha az 6nemli olanlari ise gozdddayabilir.

7.1.2. Oznel @e Olarak Aydinlatma

Belirli bir etkinin en Ust dizeyde gmasini sglamaya yonelik aydinlatmadir.
Burada belirli bir aydinlatmanin izleyici tUzerinderakac& etki s6z konusudur.
Zaman ve mekanin belirtiimesi, 6zel durumlarin gkte oldgu gibi verilmesi gibi
konulari icerir. Orngin uzun golgeler ajam uzerini, sert ve parlakikli bir ortam
cok guneli acik havayr yansitir (Kafali, 1993: 109).

7.1.3. Psikolojik Durumlarin Belirtiimesi

Psikolojik bir ortamin yaratiimasinda, aydinlatraaa @elerden bir tanesidir.
Genellikle cok aydinlatilnginesneler az aydinlatii;mnesnelerden daha c¢ok dikkat
ceker. Bu, film yapimcisina dramatik etkiyi insanlee nesneler arasinda bolmek
imkanini verir. Golgeler ve karanlik, genelliklekltiicu bir sey ile balantihdir.

Genel ve yumgak bir aydinlik ise iyilgi akla getirir. insanlarin ve nesnelerin bir
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yandan ya da sagidan aydinlatilmalari gucli golgeler elurur ve bolinme,
dengesizlik izlenimi yaratir (Kars, 2003: 117).

Seving, hizin ve heyecan gibi duygular, uygun dgathm yontemleriyle
belirtilir. Ornegin; g6z dizeyi altindan yapilan bir aydinlatmadaiizy
cizgilerini olduzundan farkli gésteren korku verici bir gorinim eédglir.

Fotograf ya da film sanatinda olgu gibi, televizyonda da aydinlatma,
disinulen ve istenilen etkiyi verebilmek icin #usuz ki tek bgina yeterli
olamayacaktir. Gorinttude istenilen dizenlemeninksks salanabilmesi, tim
yapim @elerinin bilin¢li olarak bir amag¢ dgultusunda bir araya getirilmesiyle
mumkundar (Kafali, 1993: 109).

7.2. Genel Aydinlatma Yontemleri
Baslica genel aydinlatma yontemlgtinlardir:
7.2.1. Temel $1k

Studyonun veya ¢cekim setinin her tarafinin aydmmasini sglayan ve belirli
tek bir aydinlatma kayrgandan gelmeyen, son derecegaiak bir aydinlatmadir
(Cereci, 2001: 80).

Bir televizyon goruntistunun teknik bakimdan shaali olmasi igin
gereklidir. Ama bir televizyon programinda anahtak tek bgina kullanildginda
dekorda veya oyuncularda gerekli vurgular yapilaniNesnelere verilmek istenen
Uclnct boyut elde edilemez veya oyuncuda vurgul&nnsdenen dramatik
yogunluk baarilamaz. Bu sebepten dolayi yapilan ¢ekim ekrasla dpnuk bir
sekilde yansir. Bundan dolayr zaman icinde temét uygulamasina ek olarak

alternatif yontemler kullaniimaya danilmistir.
7.2.2. Anahtar Isik

Bir cisim ya da yer lzerine yOneltilen gtasal aydinlatmanin kaypgalir. Bu
Istk genel olarak cismin 45 derece Ustungrdoyerlsstirilir. Aydinlatma ile elde
edilmek istenen etki, her yapima gore farkli ol icin, anahtar figin

yerlestiriimesi gereken yatay ve dikey acilari kesin akavermek imkansizdir. Fakat
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genel olarak anahtagigin yatay acgisi kiigildukge yani cismin 6ningrdogeldikce,

aydinlatilan cismin 6n yuzindeki golgeler kaybolkdoa Capli, 1996: 57).

Anahtar ik, diger aydinlatma kaynaklari icin referanstir. Dolgu geri

isiklarinin yerleri vesiddetleri, anahtarigin durumuna gore belirlenir.
7.2.3. Tepesig

Cismi dipten ayirmak ve hacmini ortaya cikararak hayut kazanmasini
sgilamak amaciyla cismin arkasindan verilgrktir. Normal aydinlatmada yeri,
cismin arkasinda, 45 derece kadar yukarisindadur.aBlyr s@layabilmek icin
konunun dibe yakin bicimde yegte#ilmemesi gerekir. Anahtagiga it ya da ona
yakinsiddetteki geri g1g1, cismi dipten ayirmaya en uygun olanidir. Gekkdlparlak

cisimler, koyu cisimlerden daha az tepign gerektirirler (Gokge, 1997: 105).

Tepe s1gint salikh kullanabilmek icin konunun dekordan uzakliiyi
hesaplanmalidir. Cunku dekora ¢ok yakin bir konumhiama yapilirsa tepeigi
dik olarak konuyu aydinlataga icin, tepeden konuyasik sert digecektir ve

konunun golgesi sert bjekilde dne diecektir. Bu da saliksiz bir cekim demektir.
7.2.4. Dolgu kig

Anahtar gik ve tepe ¢1g1 nedeniyle ortaya cikan koyu golgelerin oranini
dustren, d&inik bir aydinlik veren aydinlatmadir (Cereci, 2081).

Dolgu w181, sert gik kaynaklarinin dreti keskin golgeleri yok etmek

maksadiyla kullanilan aydinlatma yontemidir.

Bunlarin yaninda yungak aydinlatma kullaniimasi gereken yerlerde dewolg
1s1g1 kullanilir. Dolgu s1g1 daginik 1sik kaynaklaridir.

7.2.5. Kameo Aydinlatma
Ozel bir aydinlatma yontemi olarak kullanilir.

Karanlk bir geri plan 6ninde sadece oyuncular @gtilir. Butin kameo
aydinlatmasi dgrusal olup, genellikle mercekgik kaynaklari kullantlir.
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Kameo aydinlatma 6zellikle son zamanlarda ¢oguyoolarak kullanilan bir
yontemdir. Belgesel roportajlarda, filmlerde genili sahnelerinde, muzik

programlarinda sikca rastlanmaktadir.
7.3. Aydinlatmanin Farkli Anlamlari

Calismanin bu béliminde temel aydinlatma yontemleri weéirdatmanin bir
televizyon yapimina kafit dramatik etkilerden bahsedilgtir. Aydinlatmanin
dramatik etkilerini biraz daha ayrintiya girerek laamak gerekirse; ekrana
yansitacgimiz her goruntindn, dolayisiyla aydinlatmanin @aablami vardir. Bu

anlamlarin en belirginlegunlardir:

Karanlik, insanlarda korku, kétulik ve bilinmeztdkygularini harekete gegirir.
Sanatcllar, karargi bu bilinmezlik, korku ve Kkotulgili ortaya koymakta
kullanmslardir. Aydinlik, genelde guvenlik, gercek, gloluk, nee gibi duygulari
harekete gecirir. Aydinlik ve karapin bu sembolik birliktelgi beraberinde, gérintu

yonetmenlerinin onlara g#li anlamlar yikleyerek kullanmalarini da getirir.

Ornesin, asagidan aydinlatilan bir yiiz genellikle kotii casristirir. Isigin
onune konulan engeller, gdlgeler yaratarak guvéksikorku gibi duygularin

yaratilmasina yardimci olur.

Bir tepe g1, saclar Uzerinde haleler gturur ve uhrevi duygularin

yaratilmasina yardimci olur.

Ask sahneleri, yumgak arka giklarla ve yumuatici filtrelerle fot@raflanir ve

romantik bir hava yaratilmasina gair (Algan, 1999: 110).
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IKINCI BOLUM
SINEMA VE PSIKANAL iz

Sinemanin ve psikanalizin birbirlerine sya oldugu bilinen bir gercek.
Kuskusuz her ikisinin de ayni donemde c¢ikmasi tesatligil;, bu durum belirli
tarihselsartlarin, toplumsal galmelerin belirli bir ddnemin sonucu. Ve her ikisi de
yine ayni toplumsal gelmeler tarafindan belirlenerek, @gerek bu ginlere kadar
varlklarini strdurdd. Yine ikisi de giéi incelemelerin, argtirmalarin konulari
oldular ve birbirlerine kar ya da birlikte kullanildilar. Cgu zaman psikanaliz
kuramindan yola ¢ikmak vasitasi ile sinema tzdsinéakim digtinceler geftirildi.
(Bakir, 2008: 9)

Dogaldir, kimi filmler ruhc6zimci okumayla iyice bejinlesir. Boyle cok
saylda sinirce tanimli film sayilabilir, bir cokrik verilebilir. Korku filmlerinin
¢cogu, melodramlar, ruhbilimsel kovboy filmleri (psilapik westernler) boéylesi bir
okumaya yanit verir niteliktedir. ( GUunge003: 79)

1. Psikanalizde Temel Kavramlar

Ozellikle 19. ylzyildan itibaren Batr'daki giinsel Gretim sirecinin kendisini
hem zamanda hem de mekanda evrengelteeye yonelmesi (ki kikusuz bu
kapitalizmin kendisini evrensel bir model olaraknitalamasiyla ikkilidir)
psikanalizin de kendisini ayni yonde tanimlamasiolaacar. Her ne kadar kuramin
dayanmakta oldgu kavramlar, icinde bulungu toplumsal — kilttrel yapiya aitse de
(bu anlamda aslinda hareketi belirli bir zaman \ekam icindedir) yine de evrensel
oldugu yonundeki iddia ¢gtli bulgularla desteklenmeye cgilir, 6zellikle Oedipus
Kompleksi Uzerine yapilan vurgu bu yondedir. Bu tadia kavramlarin nasil
anlamlandirildiklarina igkin yapilacak bir vurgu sodylenilmek istenileni dahat

ortaya koyacaktir.
Gergeklik Tlkesi ve Hazilkesi

Psikanaliz kuraminin temel fdangic noktasi bilincalti streclerdir; bunlar
temel olarak dwsal bir gerceklikten Gamsiz olarak § gérurler ve haz almaya
yoneliktirler. Eser bu surecin gercekigrdigi etkinlik her hangi bir haksiza yol
acacaksa “ben” tum bunlardan kendisini geri celxenu baskilar.
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Bu geri ¢cekilmeye baskilamaya neden okamy, hazzin denetimi altindaki
birincil ruhsal sireclerin g1 dinya kagisinda rahatsizlik yaratmalardir; bu
rahatsizlik nedeni ile doyum ertelenir; ancak btelemenin ya da baskilamanin
gerceklatirilebilmesi icin, dger bir ifadeyle rahatsiglin kendisini daha Ust dizeyde
ortaya koymamasi (psikoz gibi) icin baskilananining baka bir seyin ikame
edilmesi gerekmektedir; bu da ancaks ddinyanin zihinsel bir temsilinin
kurulmasiyla mumkunddr; temel olarak gerceklik dkbunun Gzerine kurulngtur.
(Bakir, 2008: 17)

Gergeklgin boylesi bir kurulgu bilincin bir islevidir ve aralarindaki iki
dualist olmaktan cok diyalektiktir. ger iliski bu sekilde kavranilacak olursa, sdi
dinya da bireyin salt maruz katdibir sey olmaktan cikar ve mudahale de
edebilecgi bir sey haline gelir. (Bakir, 2008: 17)

1.1. Bilingalti

Psikanaliz kuraminin temel dayanak noktalarindarsibi bilingalti kavrami
olusturur. Kavramin Freud tarafindan ilk kullanimi 18@6na rastlamaktadir, ancak

kavram Freud’un kuraminda gittikce daha énemliykiredinmeye bgar.

Bilingalti, psikanalizde topografik bakn bir sonucudur ve bu bal gore
ruhsal aygit t¢ bélimden glmaktadir: Bilingalti / 6n-biling / biling (gier bir baks

acisityla yapisal olarak adlandirilir ve id /eg@pgerego’dan olgur).

Freud, bilincaltinin 6zelliklerinisu sekilde tanimlamaktadir: “Cekisizlik,
birincil stre¢ (yatirnmlarin devinebiligi), zamansizlik ve gsal olgusalkgin yerine
ruhsal olgusalfiin gecmesi...”;simdi bu 6zelliklerden birincisi, yani ‘celkisizlik
arzuya ilgkin darttlerden olgur. ‘Birincil — ruhsal — sire¢’ Freud tarafindan &yr
surecle tanimlanir ‘yer gestirme’ ve ‘yogunlasma’. Yer deistirme kisaca bigeyi
ayni yatirnm miktarini koruyarak bir giriyle deistirme anlamina gelirken;
yogunlastirma da birsey pek cok farkli yatirirmi kendisinde toplar. Solarak
bilingalti strecleri zaman tarafindan dizenlenigigdeilemezlerken ayni zamanda
da dgsal gerceklii dikkate almazlar, gier ifadeyle haz ilkesinin denetimi
altindadirlar. (Bakir, 2008: 19)
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Ruhbilimsel ¢ozimleme; ‘biling ve bilingalti etkgieninin’ islevsel aklin
kurallariyla ilgili olarak, ruhbilime ¢6zimlemenimygulanmg bir bicimidir. Freud
bilincaltini kefetmedi. Plato, Nietzsche, Bergson ve daha birgokkalincalti
konusunda gougler ileri surdi. Fakat Freud bilingaltiyla en colgraganiydi.
Ruhbilimsel ¢6zumleme kuraminin temelsléandan biri bilincaltidir. Freud,
Psikanaliz adli caymasindasoyle der: “Normal insanin akla dayali eylemlerinin
aciklanmasi  (gosterilmesi) ¢mildiginda, ruhbilimsel c¢6zimleme; sanati
acimlamakta da karili olabilir. Simdiye kadar hi¢ kimse sinir hasg@libelirtisine
(sayilabilecek noktalari) dikkat ¢cekerek ruhbilimaeiklamalari daha ileri géttricu
girisimde bulunmangtir. Bu, bilinmeyen, fakat ¢6zumleyici anlamlandayia,
bilinmeyeni kolayca ortaya cikarabilecek acimlaneandktir... Bu anlamda yapilan
bir calsmada insanlarin bilingsizce yaptiklagleirin cozimlenmesi @@, mantikli ve

sanki bilingsizce yapilan ilging hatta soyut gadalarin ¢cozimlenmesi yapilgtr.”

Ozetle, biz tamamen mantiksal olarak yaratici olarharseyi bilincimizle ve
mantgimizla vyarat@gimizi styleyemeyiz. Eylemlerimiz, sadece zeka ve
mantgimizin temeline oturtmak istememizle aciklanabH@kat duygularimiza zarar
verebilecgimiz olasilgina kagin, yapmaya yonel@imiz mantik dg1 ya da akilh
olmayan bir dizi eylemler, farkinda olm&dniz bir anda duygularimiza yardimci

olurlar.

Nicin kafamizdan gecen heeyin bilincinde olmuyoruz diye kendi kendinize
sorabilirsiniz? Butin bu olgular, nigin gézumuzdexgiyor ve biz farkinda gdiz?
Nicin aklimizdakiler bize boyle bir oyun oynuyor?ebd bu sinirlanan sorulara
acikca ve buyidk bir ustaliklgdyle cevap vermeyi dnermektedir: Biz bu olgular
baski altinda tutuyoruz. Cunkd bir cok nedendenayolbunlarin bilincinde
(farkinda) olmayi biz istemiyoruz. Bunlar bizim Ildknkendimizle sucluluk,
rahatsizlik ya da aci duymamiza neden olacaktiryld8é biz, baski altinda
tutugumuz olgularin birinden @derine gecmesini engellemek igin, bilincimiz ile

bilincaltimiz arasinda engeller yaratiyoruz. (Beyd993: 69)
Jung bilingaltiyla ilgili edinebileggmiz ipucglarinin, bilincimizle dile
getirilerek ortaya cikagani soyler. Buna gore, bilingalti ilk kleca deneyimimizdir

ve ikinci deneyimimiz olan bilincimizle anlatimirbulur. Bu gorg, 17. ve 18.



36

ylzyilda Fransiz vengiliz ruhbilimi temellerine dayanan davranruhbilimine
dogrudan kagit diser. O zamanki anlayy yalnizca duyularla elde edilen bilgilere
dayanan bilincle ilgili kavramlar oturmakti. Bu dglince, dictum’da (yani, insanin

soylediklerinde) anlatimini bulur.

Ancak bilingaltinin tam yapisini anlamaya gaken, derinlerine indikge bu
karmalk yapiyl anlamak daha da zagla Jung ruh durumunun gizli kalmdzine
inen bir ¢cizem yapmtir. Bu cizemde ilk ve en glislev ‘bellek’dir. Jung’a gore, bu
bellek daha dnceden ggnms bilincli olaylarla ilgilidir ancak artik olaylarisnmeye
yuz tutmuytur; acikcasi bir zamanlar gknin bilincine 6zgu olaylar ‘unutulur’.
Dolayisiyla, bu tir bellek 6zinde bastirgnmpeylerin batint acik bir anlatimla
bilincaltidir. (Hockley, 2004: 46)

En kisa ifadeyle, bilincaltinin yapisini anlamakniou durumsunu ifade
etmektedir; bilingaltina bastirilanlar durtilerirgrzularin  (ya da rasyonalize
edilmems libidonun hedeflerinin) kendileri ¢gd ama birer temsilcileridirler,
boylelikle bilincalt simgelerde ofan bir yapi haline gelir (zaten Freud bilincaltinin
cbzimlenmesinde ‘ygunlasma’ ve ‘yer dgistirme’ kavramlarini kullanirken Lacan
bunlarin yerine ‘metafor’ ve ‘metonimi’ kavramlarikullanir); diger bir ifadeyle dil
gibi yapilanmgtir. Ayrica bilingalti toplumsal, kdlturel yamin bir sonucudur (dil
bilincaltinin kauludur) ancak ¢ocuk gar d@maz bu yapinin icine giremez, ¢unki
oncelikle toplumun dilini (simgesel dizeni)grénmek durumundadir. Simgesel
dizene gegi birden bire olmaz, bunu ancak ‘6ztmeler’ kendi beni igin
‘imago’lar bulmak vasitasiyla gercekigir. Bu simgesel donem 6ncesgamayi
Lacan imgesel olarak adlandirirgdr adiysa ‘Ayna Evresi'... (Bakir, 2008: 23)

1.2. imgesel — Simgesel Gercekler

Imgesel gama, Odipal gamadan 6nce gelen ve gerceklik ilkesinden habersiz,
hazzin denetimi altinda bulunan narsistglaraaya tekabul eder. Ancak Lacan’in bu
asamay! kavramsalirmasi Freud’'un ggu kez biyolojik kokenli aciklamalarinin
Otesine uzanir ve daha sonrasi Uzerinde (simgesainaala) blylk Olcide

belirleyicidir. Diger yandan kuram kendi kékenlerini yine Freud’daubul
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Lacan’in kuraminda imgeselsaana simgesele gecgebilmek icin zorunlu bir
ugraktir, ciinki nesne ile olan simgesaelkilier ilk defa burada kurulur; ancak bunlar
anlamlarina dil dizenine getg kavurlar. Bu iliski temel olarak narsistik yapidadir
ve 0zne-ben’in olgturulmasini ve kendini tanimasing&lar (bu tanima her zaman

bir yanls tanimadir; ¢linki 6tekinde kendisini imler).

Lacan bu imgeselsamayi, yani 6zne-ben’in (moi) alum gamasini Ayna
Evresi olarak tanimlar. Busamada cocuk ideal — ben ile ben — ideali’'nin ilk

gerceklgtiriimesini olusturur.

Hayali, bebgin egosunun aynadaki yansima imgesine gorgtuu ayna
evresini karakterize eden bir durumdur... bkl 6znellik konusunda, hayali,
temelde 6znenin kendi egosuyla narsistikkigidir. Suret imgesine dayanan ve bu
imge tarafindan yakalanan ikili ki hayali dizene aittir. Suret ancak egonun
basindan beri bgka bir ego oldgu olgusundan dolayi var olabilir. Haa bir deysle
ego idealich’dir (ideal — ben) ve sonraki butiinesiikleri karakterize eden R&a bir
benliktir.

Ozne — ben busamada heniiz kendini nesngti|emez, ciinkil tam anlamiyla
dile girmemstir ve bu ylzden 6zne olma durumunuglevsel boyutuna da
ulasamamgtir. Burada 6zne olma durumunun en belirleyici bgeli 6zdelesme
olusturur. Bir imge ile arasindaki dolayimsiz oOglégme. Ve bu psikanaliz
kuraminin kurgusal @aminda, simgesel boyutta bir rahme geri donmeaklar
tanimlanabilir. (Bakir, 2008: 24)

Simgeler bilingaltina inebilen ve uscul olmayan aklsgimla kurulur ve
bilince cikabilir. Jung’'un nesnel ruh durumunun sahgelsme ve denge gtadig
gortstyle bu uyumludur; sonug¢ olarak, ruhsal agidaglilda olmak istiyorsak, ic

dinyamiza kulak vermeliyiz, daha acik bir gy bilincaltimiza dinlemeliyiz.

Jung, en temel ve derin sorunlarimizlaglaati kurabilmemizin yalnizca
simgelerle olanak bulgunu soylemitir. Uscul, birbirini izleyen, mantikli
disiinceyle ancak d@l durumlara c¢ozum getirebilir. Onemli ve ciddi &ar
durumlarinda, bu diince, simge yaratamayagcagin yetersiz kalir; ¢inki simge

usdsidir. Uscul diguncede ¢ozium, en beklenmeyen yerden gelir. Juniye, dati
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toplumunu simgeleri olmayan bir toplum Kkiglle distinirsek, bu, simgelerin
filmlerde yaatilmasini bir bicimde aciklayabilir. Sonucta fienh, toplumun
simgesel ygantisinin 6nemli bir parcasini sturduzunu soyleyebiliriz. Jung’a gore
simge, gunlik ygantimizda bunun bir kgih gindaki géstergeden ayridir. En dnemli
ayrimi da, goOstergenin guncel olan beyi belirlemesidir; simge ise, e bir
zamanin icerdjni dile getirir, bilinmeyen ve icinde bilincaltigéler barindiran bir
kavramdir. Bu ayrimi bir k&a bicimde aciklamak gerekirse, gostergenin biéincl
algilandgini; simgenin ise, bilincaltiyla algilangini séyleyebiliriz. Ego simgeye
dogru cekilirken anlamini bir bolimuyle algilayabiliung bu durumgdyle aciklar:
“Bir sO0z ya da gorunti, gorustéki anlatiminin otesinde bir anlamgigrsa buna
simge denir. Daha genibir ‘bilincalt’ yoni vardir ve bu yonidyle timuyle
tanimlanamaz ve aciklanamaz. Bunun nedeni dejrbgeyi anlamaya calirken us

glcumuzin dgalstu kavramlara gigldir, mantik geri ¢ekilmytir.

Simgelerin bilingaltt @eleri konusunda, c¢6zimlemeci ruhbilim bunlarin
bilincle ortaya cikabilegegni benimsemez. Simgeler, bilincaltindan anhk kamla
ortaya cikan bir ilegimdir, daha acikcasi, hemslgel bilincaltt hem de nesnel ruh
durumundan gelen bir ilgtmdir. Bu iki bilincalti ayirimi 6nemlidir, ¢ctinkti bir
simgeyi ¢cok 6zel ve kendine 6zgu bir anlamla alghalir. Bir kisi icin o simgenin
dile getirdii sey, bir bgkasinin bg kuramadg bir sey olabilir ve gizemlilgini
korur. Simgeler d&sik bilimlerde kendilerini gosterir: Orrign, dislerde, resim ve
filmlerde. Bu temsil edildikleri ortamda, yarateminin kiisel bilingalti konusunda
sonugclar c¢ikarabiliriz. Diyelim bir filmde ya darkac filmde gorulen simgelerden,
yonetmenin ruh durumu hakkinda bilgi edinebili{i@ockley, 2004: 158)

Semboller gizlenmgi ya da kesin olmayageylerin yerine geceneylerdir.
Sembol dgiince, istek, arzu gibi bircok yegie kavramlarin yerine gecebilir. Erkek
ve kadin kahramanlar genellikle semboliktir ve sehkbolarak onlarin yerine gecen
terimlerle yorumlanny olabilir. Onlarla ilgili olarak kullanilan sembellin ¢cgu
iliskilerini yansitan bilincalti gelerden olgur. Semboller, bilincaltimizdaki
duygularimizin ve inanglarimizin agilmaz kapilariaralanmasinda bize yardimci
olurlar ve bunu gdayan birer anahtaridirlar. Hinsie ve Campbell selzini sdyle

tanimlar: Nesne ya da glinceyi, yerine gecebilecekaret ve simgelerle yansitma
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islem ve eylemidir. Ruhbilimde, sembolizm egonundaivunma mekanizmasi olarak
calistigl icin oldukca 6nemlidir ve burada bilincaltinddgasaklanmy) saldirgan ve

cinsel uyarilar, sansirden sakinilarak simgesetlfsék) yolla ifadesini bulur.

Bu kurama gore, bilingcaltimizdaki cinsel ve saldmgsteklerimizi sembolizm
yoluyla maskeleriz ki, bu da bize super egodan &klaman sucluluk duygusundan

kacmamizi sgar.

Sembolleri agiklamamizda bircok guclikle kksiriz (psikolojide semboller
ile ilgili olarak bircok kuram oldgunu ve ruhbilimsel djiincenin pek cok der
yonleri gibi kuramlarda da tagtmalar sirmektedir). Once semboller genellikle
karisik duygulari besler ve #ierin degisik kaynakli birikimlerine gore farkl

sekillerde aciklanmgiolabilir.

Semboller geleneksel, rastlantisal ve evrenselablata siniflandirilirlar.
Geleneksel sembollergiendigimiz seylerin yerine gecen sdzcuklerdir. Bunun tersi
olarak da rastlantisal sembolleri bizler buluruzinBr ksisel, 6zel ve birbirinin

yasam gecmyi ile ili skili olan sembolleridir. (Berger, 1993: 79)
1.3. Fantezi ve Haz

Durtuler psikanaliz kuraminin en ©Onemli dayanak talatindan birisini
olusturmaktadir ve ‘ben’in olgum sureci icerisinde temel kavramlardan birisidir.
Freud’'un durtd kavramini ilk kullanimi 1905 yilindazdgl Cinsellik Teorisi
Uzerine Ug Deneme de yer alir. Ancak dirtii kavramgelsimden 6nce de Freud
bedeninin hem dsal hem de igsel uyaranlarin etkisi altinda katd
vurgulamaktaydi. Freud’'un kuraminin dirttlere yangdin ilk isaretleri 1897 yilina
rastlamaktadir. Bunun dncesinde beden Uzerindé&kerte dgsal olanin rolii daha
onemli bir yer tutmaktaydi. Kuramdaki bugigm psikanalizin gelimi bakimindan

cok blyuk 6nem tar.

Freud, kuraminda bir yon gaikli gini agiklamak icin bir ¢cok neden siralar.
Bilincdisinda hicbir ‘gerceklik gostergesinin’ bulunmgdh ve bu yizden hakikatle
kurguyu birbirinden ayirmanin olanaksiz aqidau ileri sodrer. Freud histerik
semptomlarin gergek olgulardangdede, gerceklikle imgeselin birbirine katnigi
bilingdisi fantezilerden kaynaklangini ileri strer. Bu fanteziler ¢cocukiun cinsel
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etkinliklerini gizlemeye vyararlar. Boylelikle Freudaksini ruhsal gerceklik,
fanteziler ve cocuk cinsefii Uzerine odaklar. Bu yon dsikligi psikanaliz

kuraminin tam anlamiyla gasunda belirleyici olacaktir.

Durtd, ruhsal ile bedensel arasinda bir sinir kaeha ve bu anlami ile beden
Uzerindeki uyarimlarin ya da bedenin uyarimlariruhsal gergeklik dizlemindeki
karsiligl Freud’a gore temsilciler vasitasi ile olmaktagani ruhsal temsilciler. Her
dartindn belirli bir basinci, nesnesi, kagnave hedefi bulunmaktadir. Freud
dartaleri 6nceleri cinsel durtiler ve ego durtulgren sakim durtuleri) olmak tzere
ikiye ayirms, ancak daha sonralari kuramsgan durttleri (Eros) ile saldirganhk —
Olum durtdleri (Thanatos) tzerine odaklagimni Ancak onceliklesunu belirtmek
gerekir ki durtl, temel olarak, idin ego Uzerinde&skisinin ardinda yatan gugtir, bu
anlami ile de id ile ego arasinda dinamik bir ys@ugiler, bgka bir bicimde ifade
olundyzunda, bir turenerji bicimi olarak tanimlanabilir. Ego ile id arasindddu
enerjinin kayngi, libidonun narsistik yapisindan kaynaklanmakta@u libidinal
enerjinin 6zellgi cinsel amacindan uzaktailmis olmasi ve bu uzak§amaya bgli

olarak da ylceltmeyegsams olmasidir.

Freud, durtularle ilgili aciklamalarinda ruhsal sgmin ¢ kutupsallik
tarafindan yonetilmekte olgunu belirtmektedir; bunlar: 6zne-nesne, haz — ladksi
ve etkinlik (aktiflik) — edilgenlik (pasiflik) olaak tanimlar. Bu kutupsalliklar
noktasinda daha once giglen, durtllerin yazgilarini hatirlamak gerekirse
bastirilsin isterse de yuceltilsin durtinin etkesn anlamiyla yok edilemez, ego
Uzerinde baski okiurmaya devam eder. Bunlarin vgma riyalar ya da fanteziler
aracilglyla ulsgmak mumkuandur. Boylelikle her riyanin ‘bir arzu geklestirimi’ ve
her fantezinin de ‘temel 6zetinin bastiriimg arzunun bir tir sahnelenmesi’ ofglu
soylenebilir. (Bakir, 2008: 31)

Ruyalarda isteklerimizin acilimini, yorumlami goruriz. Dsgler, di
gorenlerin ygami konusunda bize 6nemli ipuclari verebilir. Riy@ren Kksiler
onlarin d@ru anlamlarini ¢ikararak bilingaltindaki gincelerin agia c¢ikmasina
yardimci olurlar. Dgler yorumlanarak diigéren ksi rahatlama firsati bulur. Fromm

sunlari séyler: Bu gercek diibize gizlenmi arzularimizi anlatir. Freud bu duruma,
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olgunlamams, gelsmems ridya(latent dream) der. Riin, bozulmg ve bizim
animsadiimiz bicimine ‘acik d§f (manifest dream) ve bu bozulma ve gizlenme
surecine de ‘dfiislemi’ (dream-work) denir. Gaelmemi disu (latent dream), acik
dise (manifest dream) dostiiren ana mekanizmalar, §uanlastirma, yer dgistirme
ve ikinci islemidir. Yogunlastirma ile Freud, agik giin, gelsmemi disten ¢cok daha
kisa old@gu gercgini ortaya c¢ikarir, gesmemg disin pek ¢cok unsurunu konusdi
birakir, caitli unsurlarin boélumlerini birbirine kdar ve acik diteki yepyeni bir
unsurun i¢inde tim bunlari ganlastirir. Yer desistirme ile Freud, gejmemi disin
bir unsurunu ve genellikle de 6nemli olanini, adisteki di bir unsurla, ki bu
genellikle olduk¢a 6nemsizdir, ifade edékinci isleme sireci, diteki basluklari
doldurmak, tutarsizliklarn ortadan kaldirmak gseylerle yuokamludir boylece acik
dis (manifest dream), tutarl ve uyumlu gérinuir.sl@éi cozimlemede iksey cok
guctur: unsurlarin, kendi katlari ile desteklengii gercesi ve acik digin uygun
anlatimh olmadil fakat birbirinden kopuk gorintiler zinciri olgu gercei.
Boylelikle dislerin olgulan nasil saklagini, bozdgunu ve dig — goérenin 6zel
yasamiyla olan ilintisini anlamak isteyen c¢6zimleyicin miths bir sorun ortaya
ctkar. Ayni bicimde iletim araglari da bize glere benzer durumlar sunarlar. Her
ikisinde de bozulmalart ve gizlenenleri aramaliyfalincaltimiza ve sansure
midahale etmeliyiz, di+ gorenle ve onun 6z y@mi ile ya da toplumsal durumu ile
kesfettiklerimizi badastirmaliyiz.  Yaraticilarin  ruh  durumunun ve sanatla
ugrasanlarin yorumlarinin sin icine girmesi, durumu daha kargia hale
getirmektedir. Burada, sanatci/yaratici ve izléglati arasindaki yizeysel ilgitnin
yani sira, bilincalti ile bilingiistlii arasinda da it@tisim vardir boylece kitle ilegim
araclarindan elde egtimiz en 6nemli yanlar gomalu kalir ve kolaylikla 1ga
ctkarilamazlar. Bu yuzden tin veglavleri hakkinda edinilecek bilgiler blyuk dnem
tasir. (Berger, 1993: 84)

1.4. id, Ego, Siiper Ego

Id'in  psisik  dartulerimizin  (itkelerimizin)  yansimasini  kagBgini
soyleyebiliriz. Ego, bireyin ¢evresiyle olarsKilerinde sahip oldgu islevleri kapsar.
Super ego ise, aklimizin ideal arzularn kadar, kddbdgerleri iceren emirleri de

kapsar. Kgkusuz darttlerin vargini dogdugumuzdan bu yana kabul ederiz. Ancak
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bir yanda cevre kontroll, gkr yanda da ahlaksal gkr ve istekler icin aynsey
dogru ve gecerli dgildir. Su kesindir ki, ego ve super ego bazi durumlarda
dogumdan sonra geiir. Freud bu gergé su sekilde ifade ederid, dggumda tiim
pskik (ruhsal) @eleri kapsar. Ego ile stper ego id’'in 6zgun pargdia (super ego
ve ego id’den olgmakta, kaynaklanmaktadir). Stper ego ve ego idahsmesi

surecinde fonksiyonunun tamamen giyrasi déneminde ofur.

Bu 6zlerin her biri (id, ego ve super ego) kendieripde son derece
karmaiktir. Freud ve dierleri, onlarin gedimi, islevleri ve ruhsal ygamimizdaki
onemleri hakkinda pek colgsey yazmglardir. Yapisalct varsayim, Freud’un
‘topografik’ olarak bilinen aklinglevleri kuraminin yerini almtir ve insan ruhunu

uc dizgeye bolmgidr: biling, 6n biling ve bilingalt.

Oz olarak, yapisalci varsayim, ruhu, id ve slip@nag birbirine kan yaptg!
bir catgsma olarak gorir. Bu ¢gmada zavalli ego, zevk i¢in arzularimiz ve ceza ici
korkularimiz, durttlerimiz ve bilincimiz arasindeaallik yapmaya cajir. (Berger,
1993: 76)

1.5. Savunma Mekanizmalari

Savunma mekanizmalari, ego tarafindan iggudulenmkontrol edilmesi ve
endselerimizin savgturulmasi yonunde kullanilimcesitli yontemlerdir. Hepimiz bu
mekanizmalari bilin¢li ya da bilingsiz kullanir&ncak bilingli olarak kullandiimiz
azdir. Kitle iletsim araclarinin bize getirgi pek cok insan ikkisi, gordigimiz ya
da okudgumuz c¢@u Kisilik, savunma mekanizmasinin kavramlar ile

yorumlanabilir.

Bdylece davraslar, insanlarin kendi dengelerini korumak adinailgag icin
bize daha anlamli gelir. Kitle ilgtm araclarinin cekicifiini, savunma

mekanizmalarinin kavramlari ile daha kolay anlaly@nhi

Asagida Onemli savunma mekanizmalari ve onlarin kisaintern yer

almaktadir:
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1.5.1. Kararsizlik

Ayni nesne ya da insana kasevgi ve nefretin ya da cekigé kapiima veya
itmenin (tiksinme) ayni anda hissesitiir. Bazen celkkili istekleri doyurmak isteyen

insanlarda bu duygular, ¢abuk bir bicimde ardiraadieisiklik gosterir.
1.5.2. Sakinma

Bilincaltindaki cinsel ve sinirsel durttlereghaoldugu icin kisiyi rahatsiz eden
konulari reddedi Engellenme bazen de engelleyici durumdan psikoloj kackla
cOzllebilir. Baarih olamayan bir Universite géencisi bir e girmek Uzere
universiteyi terk edebilir. Bazen bu kadiziki bir cevrede dgismeyi de icerebilir.
icinde yaadgi koyde mevcut imkanlarla gegiminig@ayamayan kimse, tarlasini ve
hayvanlarini satarak blyuk bgehre go¢ eder. Rer bazi durumlarda ise, birey
kendisini engelleyen durumu terk edemez bir durudigebilir. Bu takdirde terk
etme yerine, kendisini durumla temas etmekten gakopsikolojik bir duvar orer.
Siyasi alanda kariyer yapmak isteyen bir kimse,nuze yorucu gigimlerinden bir
sonu¢ alamayip engellenmeygradiginda yorgun ve bikkin g@@bilir, siyasetle
biatin alakasini keser, gazetede siyasi haberlawmimak, siyasi tagmalara ve

faaliyetlere girmez. (Hokelekli, 2008: 94)
1.5.3. Yalanlama ya ddnkar

Endise yaratan birseyin gercekiginin kabulini bilince gitmesini dnleyerek
reddetmek ya da bir diiriiniine Kinin kendini kaptirmasiinsan benfi icin
tehlikeli olarak algilanan ve bunalti glorabilecek bir gerggé yok saymak,
gormemek, bilmemek esasina dayanan bu mekaniziaikdgerecelerde kullanilan
ilkel bir savunma bicimidir. Bazi durumlarda featgilayip benimsemesi ¢cok zor ve
rahatsiz edici nitelikte olan olaylar, duygular ¥&irler karsisinda caresizlik
icerisinde kalir. Ber kisi, tehlike ile ba edemeyeggni zannederse, kullanabilege
tek yol bu tehlikeyi yok varsaymak olur. Clnku,ansglu, aci veren gerge kolay
kolay gormek istemez, bir cok 6zurlerini, utan¢cdgasucluluk duygusu garabilen
eski tecriibelerini yalniguur altina itmekle kalmaz, bunlari hicsganams gibi inkar

etme ¢abasina girer. ( EBta, 2000: 59)
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1.5.4. Digkunluk

Genellikle sarsict bir deneyimin sonucunda, ke&ye gosterilen kiye

tedirginlik veren tavir ya da ghlik.
1.5.5. Kiisellestirme

Davrang veya digtince yapisi olarak bgey ya da bir kimse “gibi” olma isge
Kisisellestirme, literatiirde 6zdéesme olarak da ifade edilmektedir. Oztisme,
baska bir kisinin ¢esitli 6zelliklerini, duygularini, fikirlerini, tutumve davrarglarini,
deser yargilarini benimseyerek, butiin bunlagilikgin bir parcasi haline getirmek
anlamina gelen bir kavramdir. Ozbigme, her insanin cocukluktan yinlik
cagina kadar kullanga suur dsi bir olgunlgma ve savunma mekanizmasidir.
Ozdslesmenin, 6nemli bir sosyaene araci olmasina bakarak, ilk ggidisavunma
mekanizmasi olma durumu yadirganabilir. Ancak cadukcazindan balayarak,
karsilasilan engellenme ve catnali durumlarin ¢éziimlenmesinde bir savunma araci
olarak kullaniimaktadir. Savunma mekanizmasi old@zdglesme, ba edilmesi zor
olaylar kasisinda, model alinan birinin, bu hususta nasil aadginin tespit
edilerek, aynisinin ilgili fert tarafindan da yapasidir. (Erglu, 2000: 62)

1.5.6. Yansitma

Kisinin kendi icindeki olumsuz ve dihanca duygulari, bunu bir gaasina
yukleyerek, reddetmesi. Boylece, birisinden neé@en ksi, bu nefretini bgkasina

‘yansitarak’ kendini kandirir. (Berger, 1993: 81)

Toplumca onaylanmayan, kendini kugiltiici bazi daytainin nedenlerini
birey, kendi dyindaki gya, olay ya da insanlarda aramaya yonelir. Yendgiy
ugradigl bir durumda birey, sorumlufu bakasinda ya da elinde olmayans di

durumlarda bularak vicdan azabindan kurtulmaygica{Baymur, 1972: 102)

Kendi kabul edilemez duygu, 6zellik veyasdiicelerinizi yang ve bilincdsl
bir sekilde baka kisilere veya nesnelere yluklemek demektir. Sinavday&op
cekmesinin sorumluigunu kabul etmeyi reddeden bigrénci, baka Girencilere
bakarak onlarin da kopya cetitie karar verebilir. (Plotnik, 2009: 437) Gamialarla
basa cikmanin bgka bir yolu da kendi gudulerimiz icgin eaalarini suclamaktir.
Freud bu davraga yansitma dertir. Yansitmada ki, kabul edilemeyecek bir
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davrangindan dolayi sucluluk duygusundan, bu dawalir bgkasina atfederek ya

da ona yansitarak kurtulabilir. (Morgan, 2009: 299)

Insanin kendinde var olgunu kabul etmek istemagi durti ve duygu
Ozelliklerini bakalarina yansitmasidir. Sugu ustinden atma veya b&sgirma
denilen bu tepkiler desuur altinda gizli ve kapali olan sucluluk, glnalkar
yetersizlik gibi duygularin dnemli bir etkisi vardCevresindeki insanlarin iyi niyet,
dogruluk, baar ve becerileri karsinda surekli olaraktphe, tenkit ve kétileme
tepkileri gosterenler, kronik dedikoducular, iftrear ve kotuleyiciler, bu

mekanizmaya en fazla pairan kiilerdir. (Eraglu, 2000: 60)

Yansitmanin bir bga tarzi da, kinin toplumca onaylanmayan, kendini
kicultici bazi davraglarinin nedenlerini, kendi gindaki eya, olay ya da
insanlarda aramaya yonelmesidir. Sinavdgabhsiz olan grencinin, bunu sorularin
cok zor oldgu, hocanin dersi iyi anlatama&iveya ¢cok az not vergi gibi sebeplere
baglamasi, buna bir drnektir. (Hokelekli, 2008: 919

1.5.7. Tepki Gelgtirme

Bir ¢ift kararsiz tutum, sorunlari da beraberindgirg. Biri, digerini (ziddini)
bastirarak ve onu bilingaltina iter. (Berger, 1988) Bireylerin bazen ¢gan duygu
ve gudulerden toplumca genilmeyeni inkar icin, boyle bir gudiunin onlar kev
ettigi davrangin tam tersini yapmaya cstilklari ve bunda bir dereceye kadagdra
gosterdikleri gorulur. Orngn, kardaini kiskanan bir coggun airi derecede iyi bir
abla ve gabey olmaya calmasi gibi. Cinslik glidusuni yenmek icin bazi kiresel
kargi cinse digman kesilmeleri, onlarisagi goren bir tavir takinmalari gibi. Bu
tutumun ain bicimleri toplumca garip kadanir ve bazen bireyin aleyhine sonuclar
verir. (Baymur, 1972: 103) Kabul edilemez davsawiisiince veya duygularin, tam
zitti olan davrany disiince ve duygular ile g@estirilmesini kapsar. Cinsel gkide
bulundwgu icin sucluluk duyan bir ki, cinselligi yasaklayan bir dini gruba katilarak
karsit tepki gelitirmeyi kullanabilir. (Plotnik, 2009: 437insanlar bazen, gercekte
hissettgi duygularin ve elde etmek istedikleri hedefleamttersi yonde bir davrani
ortaya koyarlar. Baski altinda tutulan stianca duygular sevgi gosterileriyle
maskelenebilir. Boylece, karglai asir1 kiskanan bir cocuksai derecede iyi bir abla
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ve ggabey olmaya cafir. Cinsel durtuler, kati ahlak savunucgluya da kan cinse
yonelik airn tepkiler seklinde kendisini ifade edebilir. Bazi kimseler facinse
disman kesilirler, onlari @gl goéren bir tutum sergilerler. Gergcekte onlar kendi
cinsellik dartulerini denetlemekte gugclik cektiklggin bu yola bavurmaktadirlar.
(Hokelekli, 2008: 93) Bazi davragnibilimciler bu mekanizmaya ‘ihtiyar kiz
mekanizmasi’ da demektedirler. ik sebepler ylzinden evlenip aile kurmakta
basarisizlga usrayan ve ysglari da oldukca ilerle@ icin bu konuda Umitleri
sonmeye bgayan bir kisim ya ilerlemis kizlar, gucli bir 6zlem duyduklari halde
gizli bir asagilik duygusu igerisindedirler. Hayat arkadair erkeze gticli bir 6zlem
duymalarina rgmen, bunu aga vurmaktan cekinebilirler. Bunun yerine de, mevcut
gucla 6zlemlerini,siddetli bir erkek cekingen@i ve Urkeklgi ile ancak bir erkge
dair gucli 6zlemlerini bastirabilmektedirler. (Eho, 2000: 56) Kginin catsmall
durumlarla grasmasinin dier bir yontemi de bir guduyul, gergcekte gildaun tam
karsiti gibi algilamasidir. Gergek gudd, kabul edileeesk nitelikte olabilir ve kaygi
dogurur. Bu guduyu gercek nitginin kasitina donigtirerek algilama, onu kabul
edilebilir hale getirecek ve boéylece yuzeysel lolea, cayma c¢ozulecektir. Bu

genellikle gergek durumun tam kardir. (Morgan, 2009: 299)
1.5.8. Engelleme

Bilincaltindaki icgudusel isteklerin, anilarin vetkularin bilince varmasi
‘engellenir. Bu, temel savunma mekanizmalarindandio. (Berger, 1993: 81)
Asilamayacak buyiklikte bir engellenme ile stakarsiya oldyunu dginen
kimselerde acizlik, gug¢suzlik duygulart uyanir. &a duygusal bir ¢okuntiye yol
acar. Ne yapilirsa yapilsin icinde bulunulan katiiudhun dgistiriimeyecesi inanci
bireyi duygusal ¢okuntiye goturir. Duygusal cokuigigrisinde bir kimse y@ama
sevinci ve kurtulg umudunu kaybeder. Ruh@esi ciddi olgliide bozulur. (Hokelekli,
2008: 88)

1.5.9. Bastirma

Bir disince ve duygunun bilingten uzaylaulmasina ya da bilince
ulasmasinin engellenmesine bastirma denilir. (HOkel@KID8: 89) Bazgeyleri aklin

ve bilincin dginda tutmak icin bir karar verilir. Bu da temel sama
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mekanizmalarinin ikincisidir. Bastirilgnielemanlar, gonulli olarak aklin sthda
tutuldusu icin, gonulli bir bicimde bilince ¢ikarilmasi zoklan engellemenin tersine,
bilince geri c&rilabilirler. (Berger, 1993: 81) Engellenen ya ddigna dolayisiyla
doyumsuz kalan bir gudu ya da ihtiyacin meydanardigt sikintili durumdan
kurtulmak icin, bireyin, bu ihtiyaci gormemezliktgelmeye, dglinmemeye, inkar
etmeye ve bunu biling gina itmeye cajtigidir. Ornegin, sinifta birinci olmak
isteyen Ahmet, bu isgni gerceklgtiremez, kendinden biraz daha zeki ve g@n
bir 6grenciye birincilgi kaptirirsa; onda bu arkagdaa kagl bir kiskanclik duygusu
uyanir. Ancak, ayni zamanda arkglda tarafindan bgenilen ve gercekten iyi bir
insan olmak isteyen Ahmet, kiskargghi yenmeye, bu duygusunu, kimseye belli
etmemeye cajir. Hatta kendi kendisine bile bunu itiraf etmetermez. Kiskangin
sevk edecs hareketleri, yapmamak icin elinden gelen cabayf sder. Boylece,
toplumca onaylanmayan, #$ogorilmeyen duygu ve istekleri birey kendine
yakistiramaz; bunlarin etkisinde olgu halde, onlari tanimamaya, hatta bazen bile
bile inkar etmeye calir. Buna ‘supresyon’ denir. Birey bazen bunlari aamyla
baski altina almakta kar1 gosterir. Buna bastirma, ‘represyon’ denir. Boy,
duygu ve guduler bazen yari bilingli, bazen de tamyéa bilingsiz hale girer.
Supresyon ile represyon arasindaki fark birincisiddr yagantinin bilingli olarak
Ortbas edilmesi, ikincisinde ise tamamiyla bilizgsiarak baski altina alinmasi, inkar
edilmesidir. Bu durumda catna biling altina itilmg olur. (Baymur, 1972: 100)
Bastirma, her insanin kullarggi bir savunmadir. Bununla beraber, cocukluktan
itibaren hayatin her siuresinde bastirilan durtiygduya da hatiranin biling altina
itiimesi, orada tutulmaya callmasi, belirli bir giic ve enerji harcanmasi somucu
dogurmaktadir. Gerek kinin dar cevresinden yani ailesinden, gerekse dpdras
captaki sosyal cevresinden kaynaklanan kuragardar sebebiyle engellenmeye ve
catsmalara maruz kalan diurdd, duygu ve hatiralar, piditina itiimelerinden sonra,
orada pek de rahat durmazlar. Sirekli olarak blwrye bulup, oradan kurtulmaya ve
biling Ustline ¢ikarak davragara yansimaya calrlar. Ozellikle uygun zaman ve
ortam bulundgu zaman, biling alti hadiselerin fertlerin davigamni etkiledgi
gorultr. (Erglu, 2000: 55) Bastirma, kabul edilemez ve tehdiicieduygular,
istekler veya deneyimlerin bloke edilip bilingtha itilmesini kapsar. (Plotnik, 2009:
437)
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1.5.10. Mantiksallgtirma

Birey, 0Ozellikle sahsi yetersizlikleri ya da isabetsiz tutumu dolgyes
ulasamadgl istek ve emelleri karsinda @radigl basarisizlgl hakli ve mazur
gostermeye calir. Buna neden bulma ya da mantiksaitana da denilir. (Hokelekli,
2008: 90) Bilincaltindan kaynaklanan daveggema, mantikli ve akilci nedenler ve
mazeretler 6nerme. Bu kavram, ruhbilimsel ¢ozumigmErnest Jones tarafindan
tanitilmstir. (Berger, 1993, 81) Super ego olctlerine uymanmedeniyle bilingli
olarak kabul edilmesi gui¢ baziglince, duygu ve eylemlerin bilingdiolarak akilci
yollarla kabul edilebilir bir bicimde yorumlanmasai@kilcilgtirma (rationalisation)
denir. Bu da egonun savunma mekanizmalarindanirougdduyguyu ya da olayi bu
bicimde yorumlayarak stiper ego ilkeleriyle bir yni@ arama cabasini icermektedir.
Burada belli bir élgiide kendini aldatma da bulun(ital, 1984: 86) Manfia
biarinme, kabul gérmeyecek gudilerin yagattkaygiyr onlemek ya da ondan
kacinmak icin kullanilan en yaygin savunma mekaaschr. (Morgan, 2009: 300)
Mantiksallgtirmak, bahane uydurarak ve @o olmayan aciklamalar yaparak
hareket, davragi veya duygularin gercek sebeplerinin Ustini ortmiegpsar.
(Plotnik, 2009: 437)insan davrasglari, bilingli ya da bilingsiz pek ¢ok faktoriin
etkisiyle meydana gelmektedir. Birgok halde, buml@ercek sebeplerini tahmin bile
muUmkin olmaz. Bazi durumlarda ise davsanisebebi bilinmekle beraber, bu
sebebin cevre tarafindan iyi kdanmayacgl tahmin edilir. Ote yandan, fertler
batin davranlarinin ¢evre tarafindan haorilecek ve uygun ksitanacaksekilde
gerceklgmesi gerekginin farkindadirlar. iste, sebebi pekiyi bilinmeyen veya
baskalari tarafindan pek ¢cok kh&arilanmayacgl umulan davraglar icin toplumun
benimseyeqga sebepler bulma mekanizmasina, akla uyganmtaa adi verilmektedir.
(Eroglu, 2000: 61)

1.5.11. Gerileme

Kisinin, herhangi bir zorluk, guclik ve engel karnda, etmis oldugu gelsim
dizeyine gore daha ilkel olan davramasamaklarina donmesine gerileme denir.
(Hokelekli, 2008: 93) Sikinti ve en@i verici durumlarda yam gelgiminin daha
onceki basamaklarina geri dgniremel ihtiyaclarin ve isteklerin kalanmamasi

sonucu meydana gelen doyumsuzluk ve kaygi halleriéha ilkel bir olgunluk
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duzeyine gerileme sik gorulen hallerdendir. Sikimturumlarda yetkin bir insan
kekeler, kizarir, kendi olgunluk dizeyinin altinddeta bir gencg, bir cocuk gibi
davranir. Bir gen¢ bazen onsyadaki bir cocuk gibi barir ¢caginr, hatta glar. On
yasindaki bir cocuk, dort yandaki bir cocuk gibi mizmizlanir. Dort yi@daki cocuk
da bir bebek gibi altini 1slatir, pargnar emer. ( Baymur, 1972: 104) Gerileme,
herhangi bir cagma durumun karsinda insanin ruhsal ggin siurecindeki daha
gerideki bazi donemlere gau gerileme gostermesidir. Libido ggtinin daha
onceki basamaklarina gia ruhsal ve davragsal bir gerileme ile ki daha alt
dizeydeki bir uyum yolu ile ¢gtmaya ¢6zim sgamaya cakir. Cocuksu davrag)
aglama, saldirganlik, 6fke veya korku aninda ¢ocuksulavrangla birine sginmak
gereksinimi veya @ari yemek yemek yahut kusmak da bu gibi dawa@mnekleridir.
Her insan belli bir engellenme ve bundargao catyma kagisinda normalde belli
oranda bir gerileme gosterirken, hasta dagtarda bu gerileme g@imi daha ¢ok
olup, genellikle daha uzun streli ve kalici nitedihr. Psikanalitik gorge gore butin
ruh hastaliklarinin dinamizmasinin altinda bir lgenie olay! yatmaktadir. {lal,
1984: 85)insanlar bazen coculla ya da ilkel davragibicimlerine gerileyerek
sorunlariyla bga ¢cikmaya c¢agabilir. Gerileme daha ¢ok 4-5 glarindaki ¢ocuklarda
gorulur; cunkd bu ydarda cocuklar oldukca karmi@llasan engellemelerle
karsilasirlar. Gerilemeyi bglatan olay, yeni bir kargen dogusu ya da okula uyum
sorunu olabilir. Gerilemede cocuk siklikla bebeknlgmnasina doéner ya da tim
bebeklik davragiarini gosterebilir. Yegkinler de, kagilastiklart bir soruna
‘yetiskince’ bir yaklgimla uygun ¢ozimler bulamayinca, ¢ocukken kullaladik
davrang oruntulerine donerler. (Morgan, 2009: 302) Gerigemekanizmasi, gelm
sureci icerisinde, her evrede ve herkeste gozlaetemans sekilleridir. Mesela,
cocukluk c@inda, yeni bir karde gelince, cocgun ckini, kakasini sdylemeyi
birakmasi “ben de bepen” derecesine bir gerilemedir. Yiaoldukca ilerlemy
ihtiyar bir Kisinin, istek ve tavirlari da, gerilemeninska bir c¢eidi olmaktadir.
Gerileme davraglarina insanlar, karastiklari meseleler ve olaylar ile ba
edemedikleri zaman daha siksbarmaktadirlar. Bunun sebebi ise, hi¢ kimsenin
cocuklardan zaten bir problemi ¢ozmesini veya bigedi gmasini beklemeyege
olgusudur. (Erglu, 2000: 61)
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1.5.12. Donigtarme

Bu mekanizma, kinin kasilasmis oldugu agir bir engellenme ve catna
durumunun sebebiyet vepdi gerilim ve bunaltinin, sembolik anlamli belirtiye
dongmesi esasina dayanmaktadir.giiA bir gerilim ve sikinti, uzun slre
dayanilabilecek bir aci @#dir. Organizma, bir yolunu bulup, bunu ydtrmaya
caba gosterir. Meselasiddetli bir kari-koca kavgasi sirasinda, kadinimddm
bayilivermesi, kaulastigl aci durumdan ilkel de olsa, bir kurtulrseklidir. Bu sire
icerisindesuur, aci veren durtd, duygu ve olaylardan habesslagu icin, gecici bir
rahatlama sdanmaktadir. (Erglu, 2000: 62) Dongtirmede, kinin kendisinin
bilingli olarak reddetfii bazi diglunce ve durtilerinin ve bunlardan gm
catsmalarinin simgesi (sembolik) anlamli bir belirtiydonistirerek ortaya
citkarilmasi s6z konusudur. Ddapiirmede sozel, davrasal ve fizyolojik bazi
belirtiler de bulunmakla birlikte, en sik gorulealigtiler dis organ belirtileridir. Bg,
boyun &rilari, kol, bacak felcleri ya da klea sensori-motor (duysal veya hareket)
belirtiler bunlar arasinda sayilabilir. D&iirmede reddedilen diince ve durttler
ile bunlardan dgan catgma bilinclidir. Catsmanin organik belirtiye cevrilmesi
bilincli veya istemli bir eylem daldir. (ilal, 1984: 85)

1.5.13. Cozulme

Cozulme de hasta nitelikli (patolojik) bir savunmeekanizmasidir. Burada
kisinin kendi benlginde varlgini kabul edemedi bazi duygu, d§iince ve durtilerin
bilingdisi olarak yalitlanarak (izole edilerek) kendi bgmiden uzakta tutulmasidir.
Bu da hasta nitelikli (patolojik) bir savunma melanasidir. Bazi nevrotik
durumlarda, 0©zellikle histeride gorulebigdi gibi asil gorildiglu hastaliklar
psikozlardir. Kgilikteki boyle bir ¢cozilme ile ‘cifte kilik’, ‘uyurgezerlik’ gibi
histeri belirtileri ortaya cikar. Orgén, icinde baibos yasama, cok erkekle gezme,
cevrede hayranlik uyandirma istekleri bastiginbir bicimde yatan ve gercek
yasantisinda ve inanclarinda bu gibi davséara kesinlikle yer olmayan bir kadinin,
zaman zaman kendine bu tirde kacamaklar yaptiraterhikrizlerine (histeri
alacakaranfil) girmesiyle boyle bir cifte kilik durumu kagimiza cikar. {jal, 1984:
85)
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1.5.14. Odiinleme

Bu uyum mekanizmasi, Ustin olma vegd@ime ihtiyacinin herhangi bir
sekilde engellenmesi sonunda ortaya cikar. Bireginwumda onurunu korumak icin
bir bagka alanda @ri ¢caba gosterme yolu ile Ustlnlik arzusunu doyuguluna
girer. Ufak tefek, ¢celimsiz bir cogun okulda air1 ¢caba sarf etmek suretiyle kendini
gostermeye calmasi buna ornektir. Bunun tersi degdadur. Okulda bgarisiz bir
ogrencinin fevkalade yaramaz olma yoluyla ilgiyi liner cekmeye caftigi da
gorulir. Bu durumda insan, olumsuz yongéhrete varmak davragharini gosterir.
ikinci bir alanda bgari, cggu zaman birincisi kadar doyurucu olmazsa da higamk
iyidir. Ornegin, is hayatinda bgarisiz kalmy olan bir Kii, gazinolarda, ickili yerlerde
vakit gecirmeye vese aldirs etmez gorinmeye Bar. Ama bu turli davragl o
kimseye gercek bir mutluluk getirmez. (Baymur, 19702) Kendimizi zayif ya da
eksik gordigumiz bir durumda, bir Bka alanda @r ¢caba gostererek bunu kapatma
yoluna gitmeye telafi denir. (Hokelekli, 2008: 9Giderme de, karlasilan bazi
engellenmeler ve catmalardan kurtulmak icin kullanilan bir savunma
mekanizmasidir. Bu mekanizma Alfred Adler’in gaialarindan elde edilen bilgi ve
gorislere dayanmaktadir. Adler'e gore insanin tek veelemggudusu, iktidar ve
Ustiin olma cabasidir. Bu igcgudi, yeterli ve makigiul@rde tatmin edilmezse,
asagllik duygusu geliir. Kisi bu rahatsiz edici duygudan kurtulmak icin kendibe
ve Uustinluk sglayacak yollari aramaya #ar. iste Kisilerin davranglarinin
temelinde yatan guclu olma ihtiyaci yeterince skanmayinca, bu yetersigli
gidermek icin bgka tatmin kaynaklarina yonelmeye, 6dinleme, gideveya telafi
mekanizmasi denir. (Egtu, 2000: 64)

1.5.15. Hayal Kurma Yoluyla Avunma

Insan, arzu ve emellerini gercekieemedgi, ic ya da dy nedenlerle ihtiyag ve
guduleri doyumsuz kalgh zaman, hayal kurarak doyum gkema yoluna sapar.
Gunluk hayatta tatminsiz kalan istekler, riiya véngyal aleminde gercelgebilir.
Fakir, zengin; cirkin, gizel; karisiz, bgarili olabilir. Baarisizliklar kagisinda
kalan bircok ki, boylece mucadeleden kacgip hayallerle avunurlalevizyon
seyretmek, kitap okumak, sinemaya, tiyatroya gitmeke ayni g¢gt avunma

yollaridir. Bu gibi sanat eserlerini izlerken, inslkendini bu eserlerin kahramanlari
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yerine koyar ve hayatta yapamgadoircok seyleri bu kahramanlarin yapabilmesi ona
ikinci elden bir doyum g#dar. Bu hayali gleten eylemler, 6lctli ve 1hmh olursa
bireyi hem kismen teselli etmesi bakimindan hem tdenel ihtiyaclarini
giderebilecgi yeni yollar teklin etmesi bakimindan yararli oluAncak hayal
kurmada c¢ok @ri gidilecek olursa; birey, gercek smmi dikkate almadan sadece
hayal kurarak kendine doyum gama yoluna saparsa, onun kendisini hayal
aleminde kaybetmesi olagieortaya cikar. (Baymur, 1972: 100) Tath hayakarma
ya da fantezi, kinin catsmalarini hayalinde c6zimleyerek rahatfadbir baa
ctkma yoludur. Fantezide didier, olaylari, gercgektekisekilleri yerine, olmasini
istedikleri bicimde hayal ederler. ¢fler, kendilerini kaygiya sokacak ve
engelleyecek gercek durumusdiameyi sadece bir yana birakmazlar, ayni zamanda
hic dezilse bir sire icin engellenmigidiyt de doyururlar. ( Morgan, 2009: 301)
Arzu ve emellerini gercekjiremeyen ¢@u insan icin hayal dinyasi zengin bir
doyum kayng@l sunar. Gercek hayatta kdanamayan istekler, riya ve hayal
aleminde gercekbebilir. Burada fakir zengin olabilir, cirkin dunyguzeline
doniglr, sakat sgam olur, baarisiz baaril olur. Engellenmeler kauisinda bircok
kisi, gerceklerle micadeleden kacip hayallerle avanuHikaye ve roman kitaplari
okumak, sinema ve televizyon dizileri izlemek, tigaseyretmek de @o insan igin
ayni tir bir savunma davraniislevini gorir. insan kendisini bu eserlerde yer alan
kahramanlarin yerine koyar; hayatta yapamadircok seyi bu kahramanlarin
yapabilmesi ona ikinci elden bir doygunlukska. (Hokelekli, 2008: 93) Az gailnis
ulkelerdesans oyunlariningri ilgi gormesi, bu tir tlkelerdeki yaygin hayairkna

ve dizle doyum gilimlerinin sémurtlmesi sonucunu yaragt. (Eroglu, 2000: 63)
1.5.16. Yer Dgistirme

Doyuma ulamasi engele grayan ve olanaksiz olan bazi durtuleringkaa
amagclara kaydirilarak doyuma stialmasidir. Orngin, patronundan azasiien
memurun patrona kgr icinde kabaran saldirganlik duygusunusdmlan dgruya
patrona bgaltamadginda hirsini odacidan almasi bdéyle bir kaydirmadir.
Simgelatirme (sembolizasyon) cok sik gorilen bir kaydirmigimidir. Burada
gercek durtl nesnesine gila engellenince dolayl yoldan onun yerine konatale

bir baska nesne secilmektedir. Bu ikinci nesne, ya da amaslgida asil amaci
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simgelemektedir.ifal, 1984: 80) Csitli engellemeler kagisinda, bu engellemelere
sebep olan kiye tirli nedenlerle catamayan kimse hincini egdéikn&arabilecesi
birinden veya gyadan alir. Telefonda fena bir haber alan kadaminin telefon
ahizesini yere firlatmasi gibi. Ya da, bir yuksddulola, Grenci bakanligl segimini
kaybeden bir bgkan adayi, rakibini centilmence tebrik eder, okutéadisini ¢ok iyi
idare eder. Ama eve gelince kiicuk kardm bir sorusuna karik hemen 6fkelenip
parlayabilir. “Bu kadarsim arasinda seninle migtesacggim” der. Okulda gecmi
olaylar1 bilmeyen evdekiler, bu birden parlamaggirip mana veremezler, onlara bu
davrang garip gorunur. (Baymur, 1972: 104) Yergdgirme, kaygl olgmasina yol
acan bir nesne ile ilgili duygular veya tepkildeha az tehdit edici olan birskveya
nesneye yoneltmeyi kapsar. (Plotnik, 2009: 437) d&gistirmede, glidu dgésmez;
ancak, ki gudunun hedefini, asil hedef yerineska bir hedef koyarak carpitir. Yer
degistirmedeki gudu cgunlukla kkinin rahatlkla gosteremegi saldirganliktir.
Ornegin, isyerinde patronuna kizan ve kovulgc&orkusuyla bu duygusunu sari
vuramayan bir adam, eve gdlide karisina kizar; yani, §egi dovemedgi icin
semeri dover”. (Morgan, 2009: 300) @k engellemeler kansinda, buna sebep
olan, gucimuzun yetmetdlikisi ya da kgiler veya denetimimiz altinda olmayan bir
olaysa, onlara duygumuz hing ve 6fkeyi gucimuzin ygttbirilerine yoneltiriz.
(Hokelekli, 2008: 92) Simgegérme, ¢cok sik bg/urulan bir yer dgistirme bicimidir.
Burada, gercek durtl nesnesinesuta engellendiinde ve esas duygunun gagi
vurulmasi imkansiz oldiw zaman, dolayli yoldan bunlarin yerine birshke nesne
veya duygu secilmektedir. Bu ikinci nesne ya dagiduwslinda gercek nesne ve
duyguyu simgelemektedir. Normal insan hayatindagsierin kullanimina ¢ok sik
rastlaniimaktadir. Bunlarin énemli bir kismi, gdedan d@ruya acga vurulmayan
dartd ve duygularin simgeseklindedir. Mesela, bir ki sevgi duygularini aga
vurmadg! bir bgkasina ait bir nesneye veya géeiilgi duyarak, bu sevgisini ortaya
koymaya cakir. Kiz arkadaina “ne gizel saclarin var” diyen geng, aslinda o

arkadaina olan ilgisini ve sevgisini gostermektedir. (Eltg 2000: 58)
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UCUNCU BOLUM

TAKVA FiLM ININ RUH — BILIMSEL COZUMLEMES i
1. Arastirmanin Yontemi

Arastirmanin son bdlimindeFakva filmi ruh-bilimsel film elsstirisi temel
alinarak analiz edilmgtir. Ruh bilimine iligkin aciklanan kavramlar bu bdlimde film
icerisinde taranmive elde edilen bulgular yorumlangtr.

Psikanaliz yoluyla sanat eserlerine yakia Ozellikle Freud’'un agh yol
Uzerinden ilerlenecek ise; hem bir takim kisitlaanale buna bz spekilasyonlar,
hem de farkl tarzda acilimlar ve yodnelimler sunBunlardan birincisi; ortaya
konulan eserlerin dolayisiyla sanat¢inin kendisgbozimlemenin merkezine
koymaktir. Boylelikle o analiz icin 6zne konumuneligve eserlerde birer dé ya
da fanteziye indirgenerek, sadece sanatcinin diasiahatsizliktan kagiaraclari
haline gelir.ikinci noktadaysa eserin yaraticisi olan sanatgyiaydi edip, merkeze
eserin kendisi alinginda, s6z konusu eserin zenginlde artabilir; kykusuz bu
mutlaka artmasi anlamina gelmez, ama sanat esedefesinda boyle bir potansiyel
tasir. Boylelikle 6n plana ¢ikan sanatc¢idan ziyadeyroeserinin icindeki ‘kurgusal’
Ozneler olur (Bakir, 2008: 36)

Psikanaliz kuramina dayali film et@isi, filmlerin elestiriimesinde 0Ozelikle
yonetmenin ruhsal dinyasinin ve bilingaltinisasiurumunu ya da toplumsal,
kolektif bilincaltinin dgavurumunun izlerini bulmaya ggrnekte ve filmleri tipki bir
dis sireci gibi ele alarak, filmlerin acik icgmin altinda yatan ortik icedini ortaya
cltkarma amacini $anaktadir. Psikanalitik ejéri yaklasimi iginde yalnizca
yonetmen dgil, filmlerinin icerik malzemesi ve karakterleri desikanalitik veriler
olarak dgerlendiriimektedir. Bu anlamda psikanalitik film egirisi filmlerin
yalnizca bilincli bir yaratici eylemin trtnleri oék degil, bilin¢cdisini da géz 6niine
alan birsekilde degerlendiriimesine olanak tang gibi, filmlerin elestiriimesinde
diger kuramsal yakkamlarin eksik birakabile@e bircok alani ela alngive ayni
zamanda bu yakjamlarin da Uzerine ya edebilecekleri temellerin aitwrulmasini
sazlamistir (Ozden, 2004: 179,180).
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Ruhbilimsel ¢6zimleme bir tedavi yontemidir. Ancayni zamanda politika,
antropoloji ve edebiyat ef@risi gibi bircok alana uygulanmibir argtirma bicimidir
de. Ruhbilimsel c¢oézimleme ilging sonuclar verir.k&abu sonuclar genellikle

tartisilabilinir sonuclardir (Berger, 1993: 67)

2. Bulgular ve Yorum

Bu calsma, Takvaadli sinema filmini kapsamaktadiFakvafilmi ruh-bilimsel

acidan ¢ozumlenmiaragtirmanin bulgulari ve yorumlarsagida verilmitir.
3. Filmin Oykiisi

Takva filmi dindar bir muslimanin modern dinyay@uslu kagilasmasini
anlatan bir film. Kirk yalarindaki ba kahraman Muharrem, diinyevi hayattan uzak,
baba evine cekilmgiyalniz bir dindarlik ygamaktadir. Kahramanimiz, muridi ofglu
tarikatin seyhinin verdgi ‘kutsal’ bir gorevle, modern metropdktanbul’da yeni

deneyimler ygamak lizere dunyevi hayata girer.

Geleneksel biistanbul mahallesinde gmus olan Muharrem 30 yiliskin bir
suredir ayni mahallede y@maktadir. Sade bigiivardir. Mitevazi ve ice donuk bir
kisi olan Muharrem gece giindiiz ibadet ederek, ciksefli uzak, en serslami

akidelere siki sikiya Iga bir yasam strdirmektedir.

Muharrem’in koyu dindarfii, varlikl ve gucli bir tarikageyhinin dikkatini
ceker. Onun alklanasi guvenilirlgi ve vicdani zenginfii, bu seyhin kendisine
tarikatin sahip oldgu sayisiz milkin kira toplayicisi olarak gabasi idari bir gorev

teklif etmesine yol acar.

Yeni giysiler, cep telefonu ve bilgisayarla dormatd Muharrem,simdi uzun
zamandir uzanda kalmayi bgardgl modern dy dinyanin icindedir. Saf bagar
kisa zamanda ic¢ki tiketimi ve hayir konularinaskgisterilen ¢edkili davranglara

sahit olur.

Muharrem, artik tahakkiim eden ve gna bir kisi olmustur. Calstigl yerde

elinde olmadan bir yolsuzluk yapar. Daha da kotddiharrem’in i¢c huzuru gitgide
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bir iskence haline gelen, gece gindiuz kendisini riyadaroezbeden kian cikarici

bir kadinin goérunttsa ile allak bullak olur.

Muharrem yaamini dinyevi ve manevi gerleri birbirinden ayirabilme
uzerine kurmstur. Ama kendini adagh deserler bir bir yikilmaktadir. Allah

korkusu akli dengesini zedelemeyslbanistir.
3.1. Filmin Ana Karakterleri
3.1.1. Muharrem

Erkan Can’in canlandirgh Muharrem 45 ygdarindadir. Balkan go¢cmeni, saf
ve dingin bir adamdir. Eski, dede yadigarsah bir evde ‘annesinin dlimuinden
sonra’ tek bgna ama aile evi duzeni icindegganaktadir. Eski bir handa, ¢uval alip
satan Ali Beyin yaninda camaktadir. Fazla hesap gerektirmeyen hege i
bakmaktadir. Eski bir dergahta 6rgutlegrolan tarikatin murididir. Seri Uretim ve
seri tuketim c@inin oncesinden kalmbirisidir. Hayat praginin gerektirdginin
disinda herhangi bir sosyal gkisi yoktur. Mevcut sosyal hayatinda hiyeikrbir
davrang tarzi vardir. Varolgi sorusuna Allah dilincesiyle c6zmgive isaret edilen
yola gonulden bEidir. Bu sebeple kadinlarla gkiyi hayatindan cikartngi fakat
cinsel temasi arzulamaktadir. Kendisini ¢evreleyéak hayati, kesin dgular ve
kesin yanlglar olarak ayirmy ve hayatini bunun (zerine kurgadyi insan olmak
istemektedir. Takintili derecede busdiiceye ve kurdgu diizene hal.

3.1.2. Seyh

60’I yaslarinin sonunda goriinegeyh’i Meray Ulgen oynamaktadir. Huzurlu
ve naeli bir adam. Tarikatirgeyhi, sini buylk bir keyifle yapmaktadir. Tarikatin
isleyisinde karar mekanizmasi. Rauf idagleri yiklenmeye bgadikca kendini
tasavvufi dgiinceye vernstir. Idari isleyisle mumkin oldgu kadar az grasmakta
olup fakat konuyu yakindan takip etmektedir. AywhrdUstntyor ve bu ayrintilarda
ozenli davranmaktadirinsanlar ona kar biiyilk bir saygiyla yakkyor, o da

insanlara kan sevecendir. Muhafazakar aile hayati ile hayaizeali ve mutludur.
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3.1.3. Rauf

40 yainda, temiz yizli ve insancil bir adam olan Rau@iiven Kirac
canlandiriyor.Seyhin yardimcisi olan Rauf ayni zamanda tarikaglayisini de
yuruten kgidir. Hayata kagi gozleri acik ve dini hiukdmlerin hayata uygulanmas
konusunda bilgi ve fikir sahibi. O da tasavvufsdiiceye yatkindir.

3.2. Filmin Yardimci Karakterleri

55 yalarinda, ticcar Ali Bey'i Settar Tan@én canlandirmaktadir. Babalari
vasitasiyla Muharrem’in ¢cocukluk arkadae patronudur. Her tirli goé¢ semboliyle
arasi iyidir. Kendisine dokunmayan kd&éylere kagi duyarsizdir. Keyfine dgkiin
bir adamdir. 40’li yaslarda mutahit Erol'u Engin Gulnaydin oynamaktadir.
Muharrem’e ve onun sayesinde dergaha yakinlk kkrisi@yen dindar goérinmek
isteyen aslinddslami 6rf ve adetlere uzak olan bir adamdir. 2@ilarindaSeyhin
kizi Hacer’i, Oznur Kula canlandirmaktadir. Saf seksuel gudileri uykuda bir
kizdir. Kendisine sotyleneni icseytemeyip kendi bilgisiyle d@ruya ulgmaya
calismaktadir. Kendine bakmayi seviyd8-19 yaindaki Muhittin’i, Erman Saban
oynuyor. Sava yuzinden Arnavutluk'tan Turkiye'ye yeni goc ettn. Once
Sukri’'ntiin sonra Ali Bey'in yaninda calyor. Kazandgl paray! ailesine yolluyor.
Cok sayida travmatik olay yams ve geride, sawn icinde kalanlar icin bigeyler
yapmak istemektedir. Saydahi inanclarini yitirmesine sebep olgunsanlarin bir
sey yapmasl gerelgini disintyor. Durgun fakat kendine giveni tamdsO’lu
yaslardaki Muharrem’ingofori Mahmut roltint, Murat Cemcir oynuyor. Mahmut,
cok fazla kongmayi sevmeyen birisidir. Tarikata gonulderglbaMuharrem’in kilik
kiyafet deisimiyle O da yenileniyor.Han'in caycisi Unal rolini Mufit Aytekin
oynuyor. Unal, Istanbul’a sonradan goc¢ etmive kendi ekmek saya disinda
dunyada olup bitenle ilgilenmeyerglenceli bir adamdirHer tarikatta bulunan ve
kendisine gunah olmagina inanilan Meczup Devran’t Hakan Gursoytrak
canlandiriyor. Devran ayni zamanda Muharrem’in &hdu arkadal. Ruhsal

hastaliklari olan birisidir.
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3.3. Film Hakkinda Genel Bilgiler

Filmin yapimcilgini, Yeni Sinemacilik & Corazon Internationgirketleri
ustlenmigtir. Yapimcilar isesu isimlerden olsuyor: Onder Cakar, Sevil Demirci,
Fatih Akin, Klaus Maeck, Andreas Thiel. Yénetmertikgunda Ozer Kiziltan'in
bulundgu filmin senaryosu ise Onder Cakar’a aittir. Filnyiirtitticti yapimcigiini
ise; Feridun Kog, Falk H. Nagel ikilisi Ustlengtit. Gorintl yonetmendini Soykut
Turan’in, sanat yonetmegini ise Erol Tatan'in yaptg filmin kurgusunu Anrew
Bird ve Niko ikilisi yapmstir. Filmin ses muhendigini Onur Yavuz, Maziklerini

ise GOokce Akcelik yapmtir.

Turk sinemasi igin bakir sayilabilecek bir konurolaang meselesini ele alan
Takva saf bir MUsliman olan Muharrem’i ne evliya gihicgltiyor ne de militan
gibi gosteriyor. Boylece 6zellikle 11 Eylil sonralinyada ve irtica tagimalarinin
yasandgi Turkiye'de etkili olan, Muslimanlara yonelik gémdumsuz balgin disina
ctkan bir yaklaim sergilemektedir. Ayrica sinemamizda ilk kez dinbir karakterin
dunyasi bu kadar derinlemesine bir Bikiperdeye yansitilrgtir. Filmin bir diger
basarisi ise Cumhuriyet ideolojisinin hep kminda durdgu tarikat kurumlarinin
nasil var olabildiinin, yasamlarini nasil sdrdurg@iint bir hayli objektif bir
yaklasimla ortaya koymasidir.

3.4. Filmin Aldigi Oduller

Toronto Uluslararasi Film Festivali, Kanada 200&agvski Kiltirel Yenilik
Odiilu. Antalya Altin Portakal Film Festivali, Tl 2006: Enlyi Erkek Oyuncu —
Erkan Can Edyi Sanat Yonetimi — Erol Tan Enlyi Goriintii Yonetimi — Soykut
Turan Enlyi Kostiim Tasarimi — AyteSenyurt Enlyi Miizik — Gokge Akgelik En
Iyi Senaryo — Onder Cakar Hyi Laboratuvar — SNEFEKT (“Takva”, “iklimler”)
Enlyi Makyaj ve Sag¢ Tasarimi — Nimbtkaya Dr. Avni Tolunay Jiri Ozel Oduli —
Sevil Demirci. Berlin Uluslararasi Film FestivalAlmanya 2007: FIPRESCI,
Panorama Seckisi. Saraybosna Uluslararasi Filmivaést2007: Enlyi Film.
Cinema Tout Ecran 2007 Juri Ozel Oduli. Asian RaSiEreen Awards, Avustralya
2007 Enlyi Performans — Erkan Can. Auteur Film Festivakld@ad 2007 Prize for
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the Freedom or Artistic Expression, FIPRESCI. TaBilack Nights Film Festivali,
Estonya 2007: Buyuk Odul (Hgi Film).

4. Takva Filminin Ruh Bilimsel Cézimlemesi

Takva; islami agidan ahlaki belirsize sahip her davragtan kaginmayi
emretme Ozelfiiyle kisiyi geleneksel olarak deneyimlenmemie tanimlanmangi
durumlardan sakinmaya gamaktadir. Boylelikle, takva kinin yasam sinirlarini
muhafazakar gelenekselcilikle cizmiolmaktadir. Nitekim Muharrem, modern
dinyanin duinda, hem mekansal hem kdultirel sinirlari anne-alba zamaninin
aliskanhklari ve degerleri ile cizilmis bir dinyada yalniz bir hayat sirmektedir.
Gunluk hayati, anne —babasindan miras kalan eskibabasinin Muharrem’i
cocuklygundayken cajmaya gondergi cuval diukkani ve genclik yillarindan beri
hicbir zikri kacirmadan takip egii dergah ticgeninde gecmektedir.

Muharrem ne ygam alanlari, ne akanliklari ne de diince bigiminde
cocukluizundan beri bir dasiklige gitmemitir. Ornesin, yasadgl evde anne-
babasinin zamaninda olmayan hicbir yeni teknolojini yoktur. “Tuzsuz am
agrisiz baim” surdigl yasamda, ¢cocukken sahip olglw alskanliklari ayni ebeveyn
disiplini icinde devam ettirmektedir. Orgi@, annesi cocukken kahve icerse Arap
olacaini sbyledgi icin, hala kahve icmemektedir. Aygekilde, cinsel durtilerinden
cocukca bir utanma duymaktadir. gxgirmedigi yasam bicimi ve sorgulamagi
aliskanhklari agisindan Muharrem anne-babasinin sd@mirgdkmayan bir cogu
andirmakta ve onlardan miras @digelenekselfii tim dur&anligiyla yeniden
uretmektedir.

Bu kulttrel durganligi, benimsedii takvanin durganligiyla da ortgmektedir.
Takvasinin gerektirdi ibadetlere goére dizenlenen ginlik hayatt bu dinda
yalnizliga hicbir ds etkenin miudahalesine izin vermemektedir. Hayatinedazla
kazanca, ne kadina, ne de diunye&lerce bicimlerine yer yoktur. Muharrem gunlik
hayatini, sinirlari aile belie kapsaminda geleneksellik ve takva ile bicimlepmi
yasam alanlari - ev,si dergah — icinde yeniden Uretmektedir. Bu anlamda,
Muharrem’in gunlik hayat mekanlarini, aktorin buantédri duzenleme ve

deneyimlemeekli agisindan 6zel alan olarak kabul edilebilir.
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Dindarlk takvanin tersine, diinyevi hayattan cekyigerektirmedii gibi bu
hayata gigin ana etmeni de olabilir. Nitekim, Muharrem’in nesd hayata gisi
tamamen dindaghyla ilgilidir. Tarikatin seyhi, kiralari toplama gorevini
Muharrem’e verirken, dindagindansuphe etmedi icin ona guvendiini belirtir.
Muharrem ise bu gorevi,sin gereklilikleriyle ilgili olarak hissetfii kaygi ve
yetersizlik hislerine rgmen dindarkginin bir gergi olarak; dini bir otorite figiri
olarak kabul etfii Seyhine de dindarginin viicut buldgu dergahina kgl gindan
oturda kabul eder. Sonrasinda da bu “kutsal” godawarlginin bir gostergesi olarak
ibadetseklinde gunlik rutinine dahil olur. Béylece dindarMuharrem’e, geleneksel
yasam mekanlarindan, gelenekselci muhafazakgajebiciminden cilgi dayatir.

Gelenekten cilki mekansal, zamansal ve bedensel pratikler acisitadanbir
desisime sebep olur Muharrem’in hayatinda. Oncellikle Hdrem yalniz ygadig
aile evini birakarak ger mdaritlerle birlikte dergahta yamaya bglar. Bu ygam
mekani dgisimi ayni zamanda bir bellektengdirine gegii de beraberinde getirir.
Bu gecsi, Muharrem’in dergahtaki odasinda kadilk gece kendi kendine yagti
konwsmada gormekteyiz: “Kim bilir burada kimler kimlerakli. Ne mudritler ne
derviler... Onlarin ruhlan burada. Anacimla babaciminlauhevde kaldi.Simdi
ben burada derglerin ruhlariyla beraber gayacgm. Allah’'im bana yardim et.
Beni onlara layik kil. Beni onlara utandirma.” Baorksma aktoriin anne-babasina
duydyu balilik ve onlara her daim laylk olma arzusunun hedef desiserek
dergaha ve dergahta ggang olan muritlere ve kendini dine adayan degerne
yoneldiini gostermektedir. Muharrem, anne-babasinin séadirggkmayan ¢ogun
samimi ¢ekingendii ve onlara layik olma arzusu duygulariyla kendiondan boyle
dergaha teslim etmektedir. Muharrem artik kendiargdh cemaatinin bedjinin

tastyicisi olarak gormektedir.

Uzerine aldg sorumluluk, Muharrem’in cemaat icindeki statiiséinde bir
yukselmeye tekabil eder. Artik Muharrem basit bidrin desildir:  Seyh’in
glvendgi, sik sik ba baga goritigl ve toplulukta ovdgi yardimcilarindan biridir.
Bu statl yukselmesi Muharrem’in bedensel pratikigei gortndr hale gelir; zikirler

sirasinda Ozel dergah kiyafetini giymeye ve ceraadiil, seyhin yaninda oturmaya
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baslamistir. Disarida ise modern kent g@mina uygun olarak giysileri, sagc modeli ve

kullandigl nesneler déserek gostesii hale gelmstir.

Tarikat, istanbul'un farkli semtlerinde pek cok gayrimenkusahiptir.
Muharrem bu gayrimenkullerden kira toplama ve dengdaturalarini yatirmasinin
geresi olarak daha once higggamadgl mekanlara gitmek zorunda kalir. Dolayisiyla,
yeni sorumlulgu zamansal pratiklerinde de gigme sebep olur: ibadetle
dizenlenen gunlik ritmi tamamengdgr; o derece ki Cuma namazini bile kilmayi

unuttysu olur.

Modern sosyal ile§im yapilariyla, Pazar ekonomisi ilke vegaeleri etrafinda
sekillenen kent Muharrem’in 6niine yeni bir mekan raka acilir. istanbul,
Muharrem’in kendinden farkh olanlarla, gr bir deisle kendi ailesinden ve
cemaatinden olmayan “yabancilarla” ijgthe girdigi bir alan olmasi sebebiyle

yepyeni bir kamusal alandir.

Bu modern kamusal alan Muharrem’in sdti olmadgl cssitlilikler ve
tutarsizliklarla doludur. Modern ylan ve iletsim araclariyla bezenmimetropol
kentin mekanlarinda, Muharrem’in aile bgilegelenek ve takva ilgekillenmis 6zel
yasam alanlarindan farkli olarak, gosterimaddeci tiketim ajkanliklari hikim
surmekte, kadin ve erkek yan yanaaraakta ve ekonomikssizlik sosyal ilgkilere
damga vurmaktadir. Muharrem, bir yandan Itksin gBupun parlattgl modern
alisveris merkezlerinden, bir yandan da mutlak fakiri kararttgi gecekondu
evlerinden kira toplamaktadir. Bu dengesizlik, Mubkan'in hayatini dizenleyen
geleneksel “bir lokma bir hirka” felsefesinin \islam'daki kul hakki ilkesinin
getirdigi mutevazi yagam biciminin tam ziddidir. Kadinlarla ortak paylan alanlar
olarak toplu taama araclari,syerleri ve algveris merkezleri, kadin i¢ cargalarinin
sergilendgi dukkanlarin vitrinleri, bedensel arzulari tetikleleri sebebiyle
Muharrem’in takvasina meydan okumaktadir. Muharnendis gorinigt de igine
girdigi bu yeni alanin dgerlerine uygun olarak geime usrar: eski giysileri yerini
son moda takim elbiselere, pahal ayakkabilarategg§is saat, dolmakalem ve
tespihlere birakir; saclari ve sakallari da kesilitharrem’in; ve yeni kentli imajini
ilk kez sahip oldgu bir cep telefonu, bir 6zgbfér ve son model bir araba tamamlar.
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Modern metropol ygamini dizenleyen maddeci ve tuketimcgelderi Muharrem’in

cileci kanaatkarfityla tam bir cagma icindedir.

Geleneksel 6zel yam alanlarindan modern kamusal alanlarastgegarikat
geleneksel alan olmaktan c¢ikip bir ara-alan (ineztiary space)sievi kazanir. Bu
geckten 6nce Muharrem tarikati — hem topluluk anlamindmaat olarak, hem de
mekan anlaminda dergah olarak — aile lggllgeleneksellik ve takva Bmminda
deneyimlemekteydi. Fakat yeni gorevinin gefitrdnekansal, bedensel ve statisel
degisim sonucu tarikat geleneksel@in ve takvanin duzenlegli Muharrem’in 6zel
alaniyla modern piyasa gkilerinin dizenleddi modern kamusal alan arasinda

gecirgenlgi saglayan bir ara-alana dogiir.

Tarikat Muharrem’in geleneksel gam alanlarindan ve deneyimlerinden
modern kentsel mekanlara ve gara geg guzergahi tzerinde, bu iki farkli alani
dizenleyen kart deser sistemlerinin ve ilkelerin birbirine gegtibir ara-alan olarak
durmaktadir. Bu ara-alanda kutsal ve diunyegedsistemleriyle karlasir, catgir ve
birbirine eklemlenir. Bizzageyh ve yardimcisi Rauf karakterleri bu eklemlenmele
viicuda gelmi halleridir. Bu dinyaya ait olan bir kurum olan ikatin
surekliliginden sorumlu olarak, bu iki karakter dinyeviskller ve ihtiyaclar
konusunda dini ve dunyevi ger sistemlerinin birbiriyle karlastigl ara-alanda dinin
kamusal ytzleri olarak bulunurlar. Bulunduklari mt® konumu acisindan da bu iki
deger sistemi arasindaki ¢ginalari idare edilebilir seviyeye getirmek zorundlkza
Dergahin kurumsal ve finansalayisiyle ilgili zorunluluklar, bir kurum olarak
tarikatin dger kamusal ve 6zel kurumlarlaskilerini yonetme tecrubeleri bu iki
karakterin modern dunyevi hayatin gereklilikleri gmi yasamin kurallari arasinda
gunlik hayatta gefen iliskiler baglaminda belli bir yorumu benimsemelerine yol
acmstir. Dunyevi hayatta kazandiklari deneyimlerle diinyevi iligkilerini yeniden
yorumlayarak birbirleriyle en az uyumsuz hale geér cabasinda dini derler
mutlakliklarindan feragat ederken dunyevi geider de yeni dini anlamlar

kazanmaktadir.

Muharrem de ustlengii yeni sorumluluk sebebiyle kamusal bir kimlik kara
Artik, o da cemaatte toplumsal anlam bulan dinimisal yuzlerinden biridir.

Muharrem kamusal alana cikarkersi inedeniyle kendisine dini sembgih
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yuklendigi bir kutsallgma surecinden gecer: bu goreve “segitmi’ Rauf kendisine
gorevinin 6neminisu sozlerle anlatir: “Senin vaktin gerli. Sen vaktini Allah
yolunda kullaniyorsun, kendiahsin icin dgil. Bak bu kadar insan burada yemek
yiyip iciyor. Bu kadar insana bu kadar hoca, budtaslema ders veriyor. Sonra bu
gencler buradan dgdiyorlar bircok yerde dergah aciyorlar. Bunlar leeyluyor
saniyorsun? Biz, bize verilen emaneti, burayi, geaj@virmeliyiz. Bu bir istek, bir

gorev dgil Muharrem. Bu bizim Gstimuze gién bir farz’dir.

Yeni gorevi ona daha once kendisine hi¢ sorgasbrulari sordururicki icen
bir kiracidan para almak giinah midir? Pahali nesimekullanimiislami tevazuh
acisindan gunah gé midir? Faturalari 6derken vakit kaybetmemek ignyruk
beklemeden gerlerinin 6niine gecmek insanlarin kulluk haklarteaaviz dgil
midir? Muharrem ilk kez maruz kalgl bu soru(n)lar Gzerinde elinden gelitice
distnur, akil yuraterek ¢cozamler bulmaya gali Ne var ki, buldgu cevaplarin
hepsi tanidii yegane dger sistemi olan takvasina dayanan gelenekselciadikd
deser sistemi Uzerinden gelir. Takvasinigréttisi mibah-gtinah eksenli giiince
sisteminde, alkol kullanan birinin parasi haramagar, Seyhi elini ks nesnelere
surmezken kendisinin ihtiyacindan fazlasina sahimasi kabul edilemez bir
maddiyatcilga dismektedir; kuyruktaki insanlarin 6ntine gegmek bu Mimsinlarin

kulluk haklarina saldiridir.

Rauf'un ayni sorulara verglicevaplar Muharrem’inkilerden oldukca farkhdir:
icki icen kiraci, kirasini dizenli odegli strece gledigi giinahin  sorumlulgu
kendisine aittir; Muharrem’in s6z konusu kiyafet egyalari kullanmasi ginah
degildir. CUnkd bunlar Seyhin ilminin ve cemaatin zengiglnin kamusal
gostergeleridir; Muharrem o6demeleri yaparken kutaukeklememelidir. Cunki
onun zamani kutsaldir ve kazagidner dakika Allah gruna hizmet edebilegeyeni
bir firsat yaratmaktadir. Rauf'un cevaplari modéwapitalist gosteri dinyasinin
degerlerini  dini  bir anlamlandirmadan gecirerek, yankutsallgtirarak,

oncelemektedir.

Boylece, Muharrem dunyevi gorevine dair gerekldike ilgili olarak dinin
yeni deerlendirme bicimlerine ve yorumlarina maruz kalMe bu iki deer

sisteminin cattigl tarikat ara-alaninda takvasi ile dinyevi gergkligereklilikleri
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arasinda bir pazarlik yapmasi gergktin farkina varir. Fakat bu yeni
deserlendirmeleri anlamak, kabul etmek ve uygulamagan davragive tutumlarini
takva sinirlarinda algilayan Muharrem icgin kolagittbr. Modern diinyaya girmek
bu ikilemin sinirlarinin kagikligina yol agmaktadir gunki tarikatin kurumsal ve
finansal gereklilikleri verimlilik, akilcilik gibidinyevi sistemin ilkelerini dinin

adalet, mutevazilik veselik gibi degerleri Gizerinde kabule zorlamaktadir.

Goraluyor ki kutsal olanla dinyevi olan arasindaklemlenme strecini
zorunlu kilan ana etmengkin modern kamusal alana gidir. Modern kamusal
alanin gleyis dinamikleri, kginin kendisiyle, nesnelerle vegdirleriyle mibah-giinah
ekseninde duzenlediili skilerde bir sorgulamaya yol agmaktadir. Bu sorgwddm
takvanin dgismez ilkeleri glevselliklerini, geleneksel dindarlik da kabul eoii
belirlili gini  yitirmektedir. Dolayisiyla, sekiler modergiin kendi kendini
anlamlandiran ve dizenleyen sistemi dindaginki digsal gercekii algilays
biciminde bir dgilmaya (decomposition) neden olmaktadir.

Muharrem’in durumunda, modern dinyaya g@irisebep oldgu bu d&ima
oldukca sert bicimde yanmaktadir. Muharrem’in modern dinyadasaggi
karsithklar ve ikilemler hem kiliginde degisimlere hem de bilingaltindaiddetli
rahatsizliklara neden olur. Algakgonulll, itaatkaruysal kgili ginin yerini, saldirgan
tutumlara ve yalana birakir. Riyalarn dini acidaanah olan kavramlarin —
seks,alkol, yalan, para — gittikce segle sembolik yansimalarina sahne olur. Bu
sikintilardan kurtulgu tanidgr yontemlerde, bildii alanlarda arar Muharrem:
cbzemedii ikilemlerden cikgl Seyhine yuz surmekte arar; yalanla kazgngarayi
en ¢cok guvendi yer olan baba evinde bir kasaya gizlegledigi gtunahlardan
arinmak icin kendini saplantili biekilde namaza verir. Fakat kendisine takvasini
mutlakligini  dayatan ve geleneksel dindgmh saf dgerlerinin  kaulsuz
astunliinin hatirlatan tim bu yontemler kamda gunahkarlik ve sucgluluk

duygulari artarak sonunda aklini kaybetmesine netien

Freud, ksinin yasadgl sikintili hallerinsiddetinin icinde bulundgu kurum
hakkindaki bilgisi ve @i diinya kagisinda sahip oldtunu hissetgii kontrol gucuyle
baglantili olduzunu séyler. Muharrem modern diinya ve bu mod@miiekillendigi

kamusal alan hakkinda ne yeterli bilgiye ne de diene sahiptir. Zira bu
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modernitenin igine kendi isteyle ve segimiyle de girmgidegildir. GUnimuzde kent
yasami serbest piyasa kurallariyla diizenlenen, motekmoloji araclariylasieyen
ve dunyevi arzularin tetiklenmesi etrafingekillenen tiketim toplumunun vicut
buldusu mekandir. Dolayisiyla, kamusal alana hers¢rkoderniteyle zorunlu bir
karsilasmadir.

Yeni mekanlara gidip gelme ve modern mesleklerdBsmpaya balama
geleneksel dindagl benimsemi Mislimanlarda takva tarafindan belirlenen vayolu
sinirlartyla modern y@min gereklilikleri arasinda uyum @amada zorluklara
sebebiyet verebilmektedir. Kurulu gunluk rutinimppéeaklak olmasina sebep olan bu
iki deger sisteminin ¢carpmasininsiddeti ancak kiinin kendi Gzerine bir djiinsellik
gerceklgtirmesiyle azaltilabilir. Cunku, gelegi@ verili konforundan uzakkan Kii
yasaminin her aninda ve her alaninda nesnelerle, sigtelive dger kisilerle nasil
iliskiye girmesi gerekginin surekli ve ani anina tanimlamak zorundadirndie
Uzerine dginsellikle anlatilmak istenen, sknin icindeki 6znellgiyle disindaki
nesnel gerceklikler arasinda kendi o©nceliklerigetteri, istekleri ve amaclar
dogrultusunda her an yeniden kurmak zorunda gidiiskisellikle kendini ortaya
koyma cabasidir. Kendi Uzerine sdiasellik gelgtirmek, deneme yaniima yoluyla
kendinisimdiki zamanda yaratma sureci olaraksk&arsiya kalinan bir sinavdir.

Modern olmak, kjiinin kendi kendini bugindrgiginda yaratma zorunlugu ve
seciminden ibarettir. @1 gerceklgin daha @&r bastgi bu sire¢ aslinda
sekulerlamenin de ta kendisidir. Fakat burada bahsedileracga modernlik hedefi
ideolojiler ve kurumlar tarafindan 6nceden belineg bir sekllerleme sureci
degildir. Kisinin, “kendi” iradesiyle, “kendine” has derleri, inanclari ve arzulariyla
yoguracagl “kendi” modernlgi yaratma surecidir. Bu 6znel modernlikte, takvanin
agirh gl ve dindarlgin hangi araclarla, nasil ve ne yonde ortaya kamaglakisinin
kendi yorumuna kalngtir. Bu ayni zamanda bireysel erggsli gecggin de
onkosuludur: ailevi ya da kurumsal aidiyetlerin dayattikolektif kimliklerin
baskisindan cikip secimler yapma 0zggiilie sahip olmak ve bu secimlerin

sonuglarinin sorumlufiunu tstlenmektir.

Muharrem’in hikayesi, dinya-gi bir takva yaayan gelenekselci dindar bir

maslimanin ganimidz modern gercgilie siddetli kagilasmasini anlatmaktadir.
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Muharrem’in bu modern gergeklik iginde takvasiylaralamamasinin iki sebebi
vardir. Birincisi, modern kamusal alana egikiMuharrem Kkendisi isteyerek
secmemgtir; bu ciks kendisine bir “dini cairma” seklinde dini iktidar figurleri
tarafindan dayatilan ve gelenekselci boygrtiedindarligl sebebiyle reddedemedi
bir goérevle gercekkamistir. Ikincisi, moderniteyle tagmasinda kaisina cikan
ikilemlerden kendi dgiinsellgiyle ¢cikmaya calmasina rgmen akil yuritmelerine
tarikatin otorite figlrleri tarafindan benimsetilpee calgilan belli bir dinyevi

dindarlik yorumu engel olmaktadir.

Bu hikayeden vyola cikarak denilebilir ki, Muharrem’ modern tavri
benimsemesine, yani takvasi ve ustlgndorev giginda kendi dindar moderglni
Uretmesine, engel olan etkenler cocukluk halindekmasina izin vermeyen
gelenekselciii ve kendisine verilmek istenen belli bir modermiglévi dindarlik
yorumudur. Geleneklerin dl¢li birimi olarak Onemiyitirip donisiime (gradgi
modern dunyada, dindarskiin kendi kendini tGretmesinin yolu, moderniteye;ige
hizlandiran cemaat yapilari da dahil, her turlGukesallgmis dini/diinyevi iktidar

figiriine kag! kendini ortaya koyma direncini gostermesidir. iKaya, 2009: 95)

Filmin ‘vicdan’ hakkinda oldgunu soylemek mumkidndur. ‘Dini vicdan'in,
diger anlamiyla stper egonun, Muharrem’in babasiytkiginden kalan, sonra da
topluma d@ru acilan bir yapi olarak devam gitgortlmektedir. Film bu bdamda
Dostoyevski’'nin Gnli romani “Su¢ ve Ceza’nin Tueige cekilmg versiyonu

olarak digunulebilir.

Muharrem’in  film boyunca sikip kaldgl durum sbyle Ozetlenebilir:
Bastirilmg durtilerin ortaya cikmasiyla ve bunlarlg zamanl kati, cezalandirici,
sadistik bir vicdan; stper ego ile arasindasarkive dgilan bir ego goruliyor.
Bastirdgl haz verici dirtileri riyalarinda gbéren Muharremanne — babasinin
mezari bana kamasi ise, ‘preddipal’ yapinin cinsgd izin vermemesi, halkanin
disinda bir cinsel obje secememesi, i¢csel anne balgga donmesi olarak
yorumlanmgtir. Ayrica, karakterin dinya nimetleriyle bir andari donatilmasi da
“over exposure” yani “@ari maruz kalma” durumu olarak gerlendirilmistir. id
dinya nimetleriyle donatilmanin zevkinigganak isterken, sadistik siiper ego bunu

engellemekte ve kompanse mekanizmalari (ego savunmekanizmalari)
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calisamamaktadir. Affedici ve Bgoralt olmayan, cezalandirici ve korkutucu Tanri
imajinin sonucu olarak saatlerce namaz kilan Men&in, tespih ¢cekerken belli bir
saylya ulamaya cakmasi ve kaldii sayilari yazmasi “obsesyon” olarak
tanimlanmgtir. Allah korkusu ile, id ve silper ego arasinddmenin sonucu
Muharrem bir psikotik d&alma durumu ygams oldugu deserlendirilmistir. Dagilma
sirasinda ona bakim vergayhin kizinin (ayni zamanda rtyalarinda g@tdiizin)
ona son bakl ise bir annenin baki gibi gorindiginden ‘preddipal’ olarak
tanimlanabilir. Muharrem’in babasi gibi gogliiseyhin onayini almasina gaen,

seyhin kiziyla evlenmek istemaynin ensestiydz bir durum olarak yorumlanabilir.
5. Takva Filmindeki Savunma Mekanizmalari

Psikoloji  biliminde ¢ok sayida savunma mekanizmasinsuruna
rastlanmaktadir. Ancak burada filmde acik olarakiggh savunma mekanizmalari
incelenecektir. Bu savunma mekanizmalarinin gdedellmesinde kullanilan

sinematografik teknikler geerlendirilecektir.
5.1. Kararsizlik

Takvafilmindeki oyuncularin kalastiklar sorunlar, olaylar ve yeni durumlar

karsisindaki yaadiklari ikilemler ve kararsizliklgunlardir:
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Sekil-1: Seyh’in Rauf'ungtiphesini aldil sahne.

Tarikat Seyhi Cemal Efendi (Meray Ulgen) Raufa (Glven Kjratgrgahin
mali iglerini Muharrem’e (Erkan Can) verilmesini, onun I icin uygun biri
oldugunu sdylemesi Uzerine Rauf kararsizlik gost&ayh’de onun bu engksinin
yersiz oldgunu sdyler vesipheni alayim diyerek diz dize ve kafa kafaya vedipa
eder ve bu ritielle Raufuguphesini alir. Bu sahnede yonetmen alt aci kamera
kullanimiyla hemSeyh'i gérkemli bir sekilde resmediyor, hem de Biiphe alma
ritieliyle arkadaki tarikata ait semboli ayni karegorerek imgesel-simgesel bir
benzerlik kuruyor.
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Sekil-2: Seyh’in, Muharrem’den dergahin malérini yapmasini istedi sahne.

Seyh tarafindan Muharrem’e dergahin maleiinin verilmesi teklifi Gzerine
bu gorev kapisinda Muharrem buyuk bir kararsgdy endgeye ve kendisinin busi
icin yetersiz oldguna inanir veéSeyh’e kararsizfiini bu ki yapip yapamayagani ve
onlara kagi mahcup olmak istemeglni belirtir. Seyh ise ona guvengini ve bu
gorevi Raufun da kendisine yardimi ile yapaca soyleyerek kararsigini ve

endkesini giderir.

Bu sahnenin acdisekansind&eyh, g@us plan alt agi ile ¢cergcevelenmBu
diger oyunculara gore onu daha heybetli ve Ustin gaste amaciyla yapiln
Muharrem ve Raufun ise genel pland®yh’e gore daha alcakta oturduklar
gosterilmitir. Muharrem’in, Seyh’in kagisindaki acizigini, yetersizlgini ve verilen
Is kamisindaki kararsiziini ve endjesini bu nesnel kamera acisi oldukga iyi
betimlemi. Yakin plan go6zlerindeki kararsiz ifadenin gori@didlceklendirmede
Muharrem’in ygams oldusu kararsiz& ve o anki ruh halini mekandan
soyutlayarak ortaya koyuyor. Ayrica sahnede kuldengorig noktasi cekimleri de

izleyiciye bu kararsiz§i ifade etmekte baril bir sekilde kullaniimg.
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Sahnede kullanilan yatay kaydirma hareketi ile aylarin mekan ile ilintisi
basarili bir sekilde kurulmyg, yapilan bu hareket sahneye bir dinamizm

kazandirmgtir.

Cssitli olgeklerin dagsru bir sekilde siralang sahnenin oldukca akici bir
kurgusu vardir. Muharrem’in yizundeki kararsizlfadiesi dgru zamanlamalarla
akilct kesme geglerle kurgulanmy. Kurgusal gegierdeki dinamizmi, kamera

hareketleri de desteklestir.

Bu sahnede dergahin pencerelerinden girensi@y mantgiyla, gin siginda
gece (day light in night) uygulamasi sonucu; ygak, homojen ve mavi tonlu gok
bir 151k yapilms, bu da sahnenin dramatik etkisine gu¢ kegfimiMuharrem’in iginde
bulund@gu ruh halini, yaadgl kararsizlik ve kendine guvensghi uygulanan

soguk Isik cok iyi ifade etmektedir.

Sekil-3: Muharrem’in evden ayrilip, dergaha ygreekte kararsiz kalgh sahne.
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Sekil-4: Muharrem’in Rauf’la birlikte dergahayalarini gotirddi sahne.

Rauf, Muharrem’e evi kapatip dergaha ygresini teklif eder. Bu teklif
karsisinda o evin ginda hicbir yerde kalmayan Muharrem nasil olurrbégen der ve
kararsizlik gosterir. Sonra duvara doner ve annsadiain fotgraflarina bakar,
bunlari dergaha gotirmek olmaz burada birakmayaddim razi dgl der ve
icinde bulundgu kararsizigl Raufla paylair. Muharrem: Simdi evi tsgirsam
dergaha busi yaparim dgil mi Rauf? Vallahi billahi elim ayam tutmuyor, ya
beceremezsem diye. O zaman nasil bak&egi’imin suratina. Of ne zog bunlar,
ben dylece ygayip gidiyordum.” diyerek yadgl kararsizIg anlatir.

Genel planda Muharrem ve Raufun goér{@disahne, Muharrem’in duvara
dogru baktgr anda onun go6zinden duvardaki resimlerin cevririmaeeketi ile
tarandg! yakin plan ile devam ediyor. Bu ¢evrinme; Muharii@ goézinden anne-
babasinin resimlerini gostererek icinde bulyhdikararsiz psikolojiye izleyicinin
empati kurmasina olanak veriyor. Bu zamana kadae-4abasinin yadigari evden
ayriimamsg olan Muharrem’in onlarin resimlerine bakarken halaarla birlikte
yasilyormus ve onlardan onay beklerggesine duvardaki resimlere bakmasi bu
cevrinme hareketiyle ifade edilgni Devaminda gelen planda ise ileriyegdo

kaydirma hareketi ile -Rauf'un amorsundan-gigg plandan baplana kadar kamera
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Muharrem’e yaklaiyor. Sahnenin artan dramatik etkisi bu yalgmlayla birlikte
daha da yukseliyor. Muharrem’i mekandan soyutlayaryakin plan, onun yams
oldugu kararsizlg yiuzinde vurgulu bigekilde goérilmesini ggiyor. Daha sonra
Raufun yakin plani ile, Muharrem’e olan guveni,uorikna etme c¢abalari ve
yuziundeki kararhlik cercevelengiSahnenin sonunda genel plan yatay ¢evrinme ile,
bavulunu hazirlayan Muharrem ve Rauf goruluyor. @iceki plandaki Rauf'un sesi
bu planin Gzerine gises olarak kurgulang)ibu da sinemasal zamandan bir tasarruf

sgilayarak izleyiciyi bir sonraki sahneye hazirhyor.

Muharrem’in evinde gece gercekdm bu bulgma sahnesinde yapilan gsix
Isik uygulamasinin anlatiya katkisinin olumlu @dugoérulmektedir.Sekil 4'te
goruldigu gibi, mavi tonlu sguk 11k, hem zamani dipu bir sekilde tasvir etmekte,

hem de Muharrem’in icinde bulungu kararsiz psikolojiyi ¢cok iyi yansitmakadir.

Sekil-5: Tamirhanede raki icen kiraci sahnesi.
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Sekil-6: Rauf ile Muharremv'in icki icen kiraci sorununu kgtugu sahne.

Sekil-7: Rauf ile Muharrem’in icki icen kiraci sorununu ketugu sahne.

Muharrem kira toplamaya gigiinde dukkanda icki icen kiracidan kira parasi

alip almamada kararsiz davranir. BusKastigi durumu Rauf'a anlatir. Bu paranin
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haram para oldtunu ve kirayl alip almama da kararsiz kaidi sOyler, Rauf ise
herkesin ginahinin kendisine ait gidaiu dergahin faaliyetlerinin strdirilebilmesi
icin kiralarin aksatilmadan eksiksiz toplanmasidyler. Yine de ikna olmayan

Muharrem’e kiraciy! gikarmasini salik verir.

Muharrem’in kirayr almak i¢in git§i tamirci sahnesinin ac¢ginda kamera, boy
planda yatay kaydirma hareketi ile ilerlerken ‘salmaleykiim’ diyerek selamlggi
kalfa ve ciraklarin selami almamasi izleyiciyi sonra olacaklara hazirlamaktadir.
Daha sonraki planda tamirci elinde raki bgrgiea Muharrem’in amorsundan, g&ru
noktasi acisiyla goruluyor. Muharrem’in inagiddeserlere ters olan bu durum, yakin
plan raki bardanin tamircinin elinde goruldiii ©6lceklendirmeyle daha da
vurgulanmg. Ayrica bu yakin plan kurguda yapilan yarsiamanlamall kesmeyle
klasik anlati sinemasinin genel — gecer kurallagir@ bir devamlilik hatasina neden
oluyor, fakat bu hata yonetmen tarafindan bilifggti sekilde yapilmg olabilir. Bir
onceki g@us planda raki igiini gordigimuiz tamirci, arkasindan gelen raki
bard&inin elinde goruldgl yakin planda rakiy tekrar icgmolmaktadir. Sahnenin
sonunda g@is plan Muharrem’den, yakin plan paraya dikey cewd hareketi
yapiliyor. Art arda gelen bu dikey ¢cevrinme hareketMuharrem’e gore haram olan
bu parayl almadaki kararsil tasvir edilmg. Paradan yukariya @ou yapilan

cevrinmede, Muharrem’in ylzindeki kararsiz ifadkigglanda gortlmektedir.
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Sekil-8: Muharrem’in; kocasli hasta olan kadindan kira abngsidgi sahne.

Sekil-9: Seyh ve Muharrem’in kira sorununu kagtuklari sahne.

Muharrem, kira almaya gifii evlerden birinde kiracinin kocasinin hasta
oldugunu, U¢ ¢cocuklu ve ¢cgamadgini dolayisiyla kirayr 6deyemeyecekleri durumu
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ile karsi karsiya kalir ve kirayi alip almamakta kararsiz kaBu durumuSeyh'’in de
oldugu bir odada Rauf'a anlatiSeyh, kongmay! duyar ve Muharrem’i yanina
cagirir. Muharrem, durumu bir d8eyh’e anlatir.Seyh de Muharrem’e o kiracidan
kira almazsan bir grencinin dergahta ilim irfan géremeygo@ ve o @renciyi
kendisinin secip gondermesini ister. Muharrem dgalea bgislanan zekat-filtre ve
yardimlar ile bu durumda olan kiracilarin, kiralan kagilanmasini isterSeyh ise
bunun duyuldgunda olumsuz bir durum ve dedikodu yaragmea belirtir.
Muharrem kararsiziiyla bag baa kalir. Bu kararsizliklari Muharrem’in i¢
dunyasinda bir surt endi ve sorular meydana getirir. Bu sahn8dgh, yari genel
cekim Olcginde Rauf ve Muharrem’in amorsundan yapilan gamnoktasi ¢ekim
acisiyla goruntulenrgiir. Bu olcek ile Seyh’'in Muharrem ve Rauf arasindaki kira
tartsmasina kulak misafiri oldiunu gostermek amaclangtir. Muharrem’in
caresizlgi ve kira konusunda yams oldugu kararsizlik yakin plan ¢cekim olgigle
gosterilmitir. Seyh’'in Muharrem ve Rauf'u yanina gadigi anda kamera, ileriye
dogru derinlemesine kaydirma hareketi yagini Bu sahnedeSeyh’in goruldigi
diger sahnelerde olgu gibi, Seyh alt aciyla oldgundan daha heybetli ve guclu
gorantulenmgtir. 4 dakika 16 saniye slren sahne 16 plana bdlgtim Uzun
planlarin yer aldii sahnede kamera hareketleriyle 06lgekler arasinégis g
sgglanmstir. Bu uzun planlar kurgusal ritmi giirse de kamera hareketleri devinim
sgilamistir. Dergah icerisinde gece gercelde bu sahnede, homojen gece
aydinlatmasi yapilmtir. Bu yumgak sg@uk tonlu aydinlatma ile oyuncularin yiiz
ifadeleri vurgulannstir.

5.2. Sakinma

Bilincaltindaki cinsel ve sinirsel durttlereghaoldugu icin kisiyi rahatsiz eden
konulari reddedi mekanizmasi olan sakinma Muharrem’in bazi dayl@amnda

goralayor.
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Sekil-10: Muharrem’in abdest almak icin kalgtnda Rauf ile kawlastigi sahne.

Sekil-11: Muharrem’in Rauf'la, evlilik Gzerine kostugu plan.

Rauf'un, Muharrem’e Seyh’'in onu evlendirmek istegini sdyledginde,

sakinma mekanizmasi harekete gecen Muharrem: “Biddsgaha evlenmeye gk
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yliz sirmeye geldik.” Diyerek tepkisini ortaya koy&@oyle bir yaklaimin islami
inancta yeri yoktur, bu diince Muharrem’in ortaya ¢ikan savunma mekanizm@asini
bir sonucudur. Bu sahnede yapilan yakin plan oégektme ile Muharrem’in yiz
ifadesinde, kendini evlilikten daha gloisu cinsellikten sakinmaya ¢aigl ve igcinde
bulund@gu ruhsal sikintinin fizyolojik bir belirtisi olaralsol gozinun sgrdigi
gorulmektedir. Sahnenin ilk planinda Raufun amadan Muharrem’in banyodan
cikisi gorilmektedir. Bu korgmayr yapmak icin Raufun gwu zamani bekledi,
gorls noktasi kamera acisiyla gostergtii Bu sahnede devinim kurgusal
gecklerden ziyade kamera hareketleriyleslsamstir. Sahnenin acginda yapilan
kamera ile dikey yikselme hareketi ve yakin plageklere gecerken yapilan ileriye
dogru derinlemesine kaydirma hareketleri bu devinimaragmstir. Dergahin
avlusunda gece gercekéan sahnenin aydinlatmasinda, sinemasal mekan vanzam
olgusuna dikkat edilerek gercekgci bigiki uygulanmgtir. Bu gercgin taklidi,
homojen sguk tonlu gecesigl oyuncularin yiz ifadelerini daha iyi vurgulagtmi.

5.3. Yalanlama ya dalnkar

Endise yaratan birseyin gercekiginin kabulini bilince gitmesini dnleyerek

reddetmek ya da bir diiiriintine lginin kendini kaptirmasidir.

Sekil-12: Muharrem ile Rauf'un hesaplari kontrol ettikleahsie.
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Muharrem, hastalanip c¢ghmadgi icin kirayr 6deyemeyen kiracidan kirayi
alip almadginin Rauf tarafindan sorulmasi Uzerine yalanlamankar durttsiyle
hareket ederek ilk yalanini séyler. Muharrem, kir@ynadgl halde, Rauf’'un “Kirayi
mi 6demedi ?” sorusuna, Muharrem: “Yo 6dedi” dijeyalan soyler. Bu sahnede
Muharrem, ilk yalanini ggiis plan ¢cekim 6lgegnde soyluyor. Muharrem’in ylzinde

yalan soyledii ifadesi bu yakin plan ¢ekimde gérulmektedir.
5.4. Diskinluk

Genellikle sarsici bir deneyimin sonucunda, bkeye gosterilen, kiye

tedirginlik veren tavir ya da galiktir.

Sekil-13: Muharrem’in dergahta sirekli namaz kgdsahne.

’
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Yalana ve ginaha buykan Muharrem, bu yadgl olaylarin sonucu olarak
surekli namaz kilip ibadete ybnelip dua etmesiallian af dilemesi dikinluk
olarak ortaya cikmaktadir. Dergahta durmaksiziregegundiiz namaz kilgi bu
sahnede Muharrem, g#i acilardan ceitli dlceklerle goruntilenmstir. Sahnedeki
kamera hareketleri ise; yapilan dikey ¢cevrinmeledenaz kilan Muharrem’in kadraj
icerisinde kalmasini g@amak icin uygulanmgtir. Sahne boyunca gerginlik veren
elektronik bir muzikle birlikte dua sesleri duyulktadir. Bu sahneye kadar tim



80

kurgusal gegler kesme iken bu sahnede zamansalsg#ade etmek icin zincirleme
geckler kullaniimstir. Isigin desisen acisi ve disen renk sicakf da bu zaman
geckinin anlatimasina destek olgtur. Aydinlatma da gindiz ve gecggl

arasindakigigin gel agisi ve ton farki bu @esimi betimlemitir.
5.5. Kisilestirme

Davrang veya digunce yapisi olarak bigey ya da bir kimse “gibi” olma

istegidir.

Sekil-14: Muharrem’in, halvetin kapisindan iceri giremgdiahne.
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Sekil-15: Muharrem’in, Meczup Devran’i dergahin avlusunded@gi sahne.
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Muharrem, ygadgl kot durumlarin sonucu olarak gogiil ve
anlamlandiramagi rtyalarin ektisinden kurtulmak icilgeyh’le gorigmek ister
Seyh’'in 40 gun sureyle halvette olmasi nedeniyleidigsi gerceklamez. Caresiz
kalan Muharrem dergahin avlusunda Mezcup’lasikair. Meczup'un sudaki
yansimasinda bir illizyon sonucu kendi yuzini sugtadr. Sikintilarindan
kurtulmak icin meczuplgu kendisiyle Ozdgdestirerek meczuplgr. Muharrem’in
amorsundan boy plan cekim Ofpede Meczup gortulmektedir. Ardindan gelen
cekimde, g@us plan Muharrem’in yiziunde bgeylerin ters gittgi anlagiimaktadir.
Daha sonra suda Meczup’un yansimasinin olmasi gergérde Muharrem’in suda
yansiyan yuzu ters bigekilde gorulmektedir. Bu illizyon gorinti Muharremy’
Meczup’la olan 6zddesmesini anlatmaktadir. Sahnede kullanilan gonidktasi
cekimleri de bu 6zdgesmeye yonelik anlatimi guclendirgtir. Dogal 1s1gin denetim
altina alindg sahnede 6zel bir aydinlatma uygulanmamiKurgusal bir glemle bir
sonraki sahnenin m{gisahne sonunda fatilarak izleyici gelecek sahneye zihinsel

olarak hazirlanmtir.
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5.6. Yansitma

Kisinin kendi icindeki olumsuz ve dihanca duygulari, bunu bir gaasina
yukleyerek, reddetmesi. Boylece, birisinden neé@éen kgi, bu nefretini bgkasina

‘yansitarak’ kendini kandirir. (Berger, 1993: 81)

Sekil-16: Muharrem’in, Muhittin’e bgirdigi sahne.
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Sekil-17: Muharrem’in, Mubhittin’e tokat at# sahne.

Muharrem’in yetersizlik duygulari ile kaan icindekisiddet ve yapngi oldugu
yanlilar ile ilgili kendinde bir 6fke olgur. Aslinda kendisine yéneltmesi gereken bu

ofkeyi dizginleyemeyerek Mubhittin’e yansitir.

Muharrem’in dsari vuran ofkesi fiziksekiddete dongir. ic dinyasindaki
catsma o kadar ygun ki kendisine bunu yoneltemez. Hepgdoseyler yaptgini
diUstn0r. Muhittin’e uyguladil siddetten pgman olur. Daha sonra gunah c¢ikartir bir
sekilde filozof edasiyla derin cimleler kurar: “Sadegule ve dikeningukretmek
yeterli desil kul gul olmadan dgukredendir. Gel, otugdyle biliyorum kafan kagik
simdi haydi topla kendini hadi biliyorum, aklini ogtacak gibisin. Gunahin cirkin
olmayan tek yani ona edilen tévbedir. TOvbe eth&et emi beni de yabana atma,
cevapsiz sorulari kendine sormaktan vazgec, boglker gitsin.” Muharrem’in bu
cumlelerinde bir projeksiyon var aslinda kafasnghkrolan, aklini oynatacak olan,
cevapsiz sorulari kendine soran kendisi, i¢cselnsegiraia yansitarak ortaya
ctkarmaktadir. Muhittin bu i¢sel sesinsaiiya cikmasinda araci olur. Muharrem’in
yansitma mekanizmasinin bir sonucu olarakamlya vurdgu distiincelerine ve
psikolojik durumuna yapilan bare yakin plan ¢ekim o6lcekleriyle dikkat cekiktir.

Muharrem’in gozleri yakin planda, derin gdincelerle bgluga dalms bir sekilde
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gorulmektedir. Daha sonra gelen ¢ekimde, MuharrenMuhittin g@&ls plan ¢cekim
Olceginde gorulmektedir. Bu dgiiis plan ikili cekimden, Muharrem’in Baplanina
kadar ileriye d@ru derinlemesine kaydirma hareketi yapgim: Bu kamera hareketi
Muharrem’in yansitma mekanizmasini uygularken garwlgtigi noktaya kadar
surmgtar. Hareketin bitiminde Muharrem felsefe dolu sdizle son verip bir anda
Mubhittin'e doéntp “Para biriktiriyor musun?” diye vak kongmanin seyrini
degistirmistir. Sahne boyunca kullanilan g@rioktasi ¢ekim 6lgé Muharrem’in ve
Mubhittin’in icinde bulundgu psikolojinin betimlenmesinde anlatima destek
olmustur. 5 dakika 48 saniye stren sahne 46 cekimderesekkildir. Psikolojik
anlatimin dorga ulatigl, karakterlerin yuz ifadelerine dikkatin yakin plarla
yogunlastirildigi sahne, uzun planlarin birbirine eklenmesi sonaclatima uygun
bir sekilde kurgulanmytir. Dikkan icinde gindiz gercekén bu sahnede zamana ve

mekana uygun olarak bir aydinlatma yapskmni
5.7. Tepki Gelstirme

Bir ¢ift kararsiz tutum, sorunlari da beraberindgirg. Biri, digerini (ziddini)

bastirarak onu bilingaltina iter. (Berger, 1993:81)

Sekil-18: Muharrem’in icki icen kiracinin diikkanina kiralykzisi astirdy sahne.
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Sekil-19: Muharrem’in, riyalarindaki kizifeyh'’in evine girdgini gordigi sahne.

Dini inanclarina ar1 bagli ve onun men e@i kotl seylerden uzak yayan
Muharrem kira toplamaya gifi yerde icki icildigini gérince kiray! alip almama da
kararsiz kaki ile birlikte bu durumu Rauf'a tepki olarak yansiDinen haram kabul
edilen ickiye kagi bir tepkisi ve nefreti ortaya cikar. Bu durumung sindirip
kabullenemedii icin tepkisini kiraclyr dikkandan cikartmakla aya koyarak
gerceklatirir. Bu sahnede arabada oturan Muharrem profildégis plan ¢cekim
Olceginde cercevelenrgiir. Muharrem’in baky boslugunda ise kiralik tabelasi asan
Mahmut gortulmektedir. Bu tabela daha sonra gelekinygplan ile daha da
vurgulanmgtir. Dogal 1sigin denetlendii sahnede 6zel bir aydinlatma yontemi

uygulanmantir.

Ruyalarinda kendisi ile cinselgki yasadgi kadini kuyumcu diukkaninda goren
Muharrem, onu takip eder. On$eyh’in evine girmesine mani olmaya gatasi ve
ona “ne §in var bu mibarek insanin evinde” diye kizarakiaepki gostermesi de
reaksiyon formasyon olarak gerlendirilmistir. Bu sahnede yapilan 6znel ¢cekimlerle
Muharrem’in gbzinden, renklerin dijital olarak bémmasi sonuc$eyh’in kizi Hacer
mavi tonlarla gorilmektedir. Bu mavi tonlu gortnig Muharrem’in, Hacer’seytan

olarak gordigl anlatilmak istenmgtir. Ayrica sahnede kullanilan glik kare ¢ekim
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teknigi ile bardaktan bganircasina y&an y&mur damlalar daha belirgin bjekilde
goruntilenmi bu da sahnenin anlatimina guc¢ katmi Sahnede gerginlik veren bir
muzik kullaniimstir. Sahnenin genel tonlarina mavi hakimdir. Buut@hustururken

soguk Isik uygulamasi yapilngtir.

Sekil-20: Muharrem’in elektrik idaresinde siraya girmedetufa 6dedii sahne.

Dergahin mali 6demelerini yaparken siraya girmeid#emesi Gzerine elektrik
idaresindeki memurlarin “Muslimaniz derler burad&aolar adam sira beklerken
islerini hallederler” seklindeki tepkilerini duyan Muharrem, Raufa; bur biul
hakkidir, bunun vebali gardir siraya girmesi gerekini hatta otomatik ddeme

talimati verebilecgni bir tepki olarak dile getirir.
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Sekil-21: Muharrem’in, Cayci Unal’a ardigi sahne.

Statl dgisimine yrayan Muharrem’e laubali bigekilde hitap eden Cayci
Unal Muharrem’in gazabinagtamaktan kurtulamazicginde bulundgu sikintili
siirecin etkisiyle Muharrem Unal'a tepki gosteriru Bahnede sinirli bir ifade
bulunan Muharrem’in yizi, yakin planda goérilmektedsens aci objektifle
yakindan goruntilenen Muharrem’in yuzinde optik bata sonucu perspektif
kirllmasiyla bir bozulma meydana getim. Bu bozulma onun yams oldugu
yikimin ve bu yikimin sonucunda ortaya ¢ikan tapkisifadesinde anlatima katki
salamaktadir. Hanin i¢ avlusunda gercekle bu sahnedagik sadece karakterlerin
yuzlerinde ygunlastiriimistir. Bu da alginin karakterlerin gozlerine odaklasmma

neden olmaktadir.
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Sekil-22: Muharrem’in Mubhittin’i azarladil sahne.

Muharrem icinde bulundiu buhran yizinden Cuma namazini bile
unutmutur. Allah’in selami yerine kendisine “glnaydin”ydh ve Cuma gunu
oldugunu hatirlatan Muhittin’e tepki gatirerek ¢iksir. Olgusiiz bir tepki géstererek
kendisine bairir.

5.8. Engelleme

Bilincaltindaki icgudusel isteklerin, anilarin vetkularin bilince varmasi

‘engellenir’. Bu, temel savunma mekanizmalarindaidip. (Berger, 1993: 81)
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Sekil-23: Erol ve miteahhit arkaglarinin, Muharrem’den ¢uval almaya geldikleri sahne

Daha once fakifiyatla cuval satfil, haksiz ve haram para kazghdtrol’'un
bu kez dger muteahhit arkagkariyla birlikte cuval almaya gelmeleri ve 500kgveli
satin almak istemeleri Uzerine ¢irak Muhittin’ealbén “o kadar guval var mi” diye
sormasl ve c¢ig@an psinden depoya gitmesi hem i¢ dinyasinda hem de raddée
engelleme mekanizmasini géstermektedir. Bu sahiudgarrem’in yakin planda
icinde bulundgu psikoloji ve uyguladil engelleme mekanizmasi gortlmektedir.
Yine yapilan dikey ¢cevrinme hareketi ile Muharremyigsadigi psikolojik sorunlarin
bir sonucu olarak ellerinin titregli gérulmektedir. Gorgl noktasi ¢cekim acilariyla
karakterlerin balgl acilari ve ruh halleri iyi birsekilde yansitilmgtir. Dikkanin

birosunda gundtiz gercedm sahnede 6zel bir aydinlatma uygulanngami
5.9. Bastirma

Baziseyleri aklin ve bilincin diunda tutmak icin bir karar verilir. Bu da temel
savunma mekanizmalarinin ikincisidir. Bastirgnelemanlar, gondlli olarak aklin
disinda tutuldgu icin, gonullt bir bicimde bilince ¢ikariimasi zolan engellemenin

tersine, bilince geri gaulabilirler. (Berger, 1993: 81)
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TarikatSeyh'i tarafindan dine hizmet adina s6ztm ona ulvgbrev igin davet
edilip, gorevi teblg edilen Muharrem’in bu goreve secilmesinde ayler aklin ve
bilincin disinda tutulur. Tarikata veSeyh’'e icten bal olan bu kii gorevin
ustesinden gelemeyegee kasgin dini inancinin etkisi ileSeyh’in baskisi altinda
gorevi kabullenmek zorunda kaligeyh’in gorevi Muharrem’e veregami Raufa
sdylemesi Uzerine tereddit gosteren Rafi@gh’in gel senirsiipheni alayim diyerek
bir ritliel gerceklgtirmesi de bir bastirma durumu olarak ortaya cikiadk. Bu
sahnede alt acidageyh’in Rauf'unsiuphesini almasi ile duvarda tarikatin semboli

ayni karede gorulmektedir. Bu goruntiyle simgesebéslant kurulmutur.
5.10. Mantiksallastirma

Bilincaltindan kaynaklanan davratara, mantikli ve akilci nedenler ve
mazeretler 6nerme. Bu kavram, ruhbilimsel ¢ozumigmErnest Jones tarafindan
tanitilmstir. (Berger, 1993, 81)

Muharrem, kendisini dine ve dergaha adatmri olarak bir lokma bir hirka
yeterli ygiyorken birden bire elbiseler ayakkabilar, saapite vesoforlii arag tahsis
edilmesi; faturalari 6derken siraya girmeyerekHakkini yemesi, icki icen kiracidan
alinan kira gelirinin dergaha girmesi, kiray! ddeysyecek durumda hasta wsiz
kiracidan kira alinmasinin @au olup olmadg gibi akla uygun hale getiremeli
sorulari Raufa sorar. Rauf ise; s6z konusu kiyarfet esyalari ve arabanin
Muharrem’e tahsis edilmesini§eyh’in ilminin ve cemaatin zengigginin kamusal
alanda bir gostergesi olgunu, slerin aksamadan ve zamaninda yurutilmesi igin
gerekli oldgunu, kendisinin vaktinin kiymetli ve kutsal okglunu, Allah yolunda
hizmet ettgini bu nedenle siraya girip kuyrukta beklememeseksini, icki icen
kiraci, kirasini diizenli 6deglistirece, dledigi giinahin sorumlulgunun kendisine ait
oldugunu, dergahin faaliyetlerini strdirebilmesi icinliderin eksiksiz toplanmasi
gerektgini kurdugu bu mantiksallgirmayla akla uygun hale getirir.

5.11. Gerileme

Sikintt ve endie verici durumlarda yam gelsiminin daha ©nceki
basamaklarina geri dosjiiTemel ihtiyaclarin ve isteklerin kalanmamasi sonucu
meydana gelen doyumsuzluk ve kaygi hallerinde, di&le& bir olgunluk dizeyine
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gerileme sik gorilen hallerdendir. Sikintili durandia yetkin bir insan kekeler,
kizarir, kendi olgunluk dizeyinin altinda adetad@nc, bir cocuk gibi davranir. Bir
genc bazen on ymdaki bir cocuk gibi bairir cagirir, hatta glar. On yaindaki bir
cocuk, dort yaindaki bir cocuk gibi mizmizlanir. Dort y@daki cocuk da bir bebek
gibi altini islatir, parm@ni emer. ( Baymur, 1972: 104)

Muharrem’in; modern diinyadan uzak eyive dergah Uc¢geninde tuzsugm
agrisiz baim misali kendi halinde takva bir hayat surdurirkssyh’in verdgi gorev
nedeniyle kamusal alanda modern dinya ilestagrmuhtelif olaylarla kan kariya
kalir. icinde biylyen sikinti ve endi verici durumlar ygaminin geKimini ve
salikh bir sekilde siurdurebilmesini imkansiz hale gelmesi umer$eyh’inden
yardim almak Uzere dergaha gidgeyh’inin halvette olmasi nedeniyle géeinez.
Halvetin 6ninde caresiz anne karnindaki gibi ikiklin olarak sginacak ve
korunacak bir liman arar adeta, ancak gatimani, huzuru ve careyi bulamaz.
Dergahta sirekli namaz kilarak dua edip tovbe &dAtah’a yalvarir. Yine de bu

gerileme durumundan kurtulamayarak, sonunda meagupl

Sekil-24: Muharrem’in halvetin 6niinde anne karnindaki cévdlini aldgl sahne.
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Sonug
Takvafilmi toplam 116 sahne, 746 plandan whaktadir. Filmin toplam suresi
96 dakikadir.

Yobnetmen, nesnel kamera acisini, olaylari tarafsrz sekilde izleyiciye
aktardgini gostermek amaci ile kullangtir. Daha cok di mekan cekimlerinde, tek
oyuncunun kameraya alifggisahnelerde ve ikiden daha fazla karakterin kutiag
sahnelerde nesnel kamera agisina yer vatilmBunun yaninda dikkat cekici bir
husus da, tim sahne stengiclarinin nesnel kamera acisi tipiyle kaydanral
olmasidir. Nesnel kamera acisi tipinin bahsedskekillerde kullaniimasi, 6zellikle
gelisen olaylari objektif olarak izleyicilere aktarmasisindan anlamli ve dau bir

kullanim olmutur.

Oznel kamera agisinin filmde kullanimi incelgaile; 746 cekimden oan
filmde yonetmenin O0znel kamera agisini ¢ok az hewtiisi dikkat cekmektedir.
Kullanilan 6znel kamera acisi tipleri, sadece niesneyuncularin balgi agcisindan
vermektedir. Bir oyuncunun bakacisindan, ger bir oyuncunun hareketleri ise ya
goris noktasl kamera acisi tipinden, ya da nesnel kamgm tipinden cekilngtir.
Yonetmen, bu tdr bir kullanimi 6znel kamera acigintlen vermeyi tercih

etmemitir.

Gorls noktasi kamera acisinin kullangdibélimler, neredeyse tamamen iki
oyunculu diyalog sahneleri cekimlerinde ¢amiza c¢ikmaktadir. Diyalog
sahnelerinde kullanilan bu kamera agisi tipi t@knisanki gerceklgen tum
diyaloglarin izleyicinin yaninda kowmuldugu hissi verilerek, izleyiciye tanikhk
imkani vermektedir. Bu kullanim ile yonetmen, dogl sahneleri cekimlerinde
kendine has bir tarz gelirmis ve bu yontem ile izleyiciyi filmin icerisine bir
tanikmg gibi yerlestirmis, dikkati strekli film tzerinde tutabilmeyi karmstir.

Kullanilan ¢ekim dlcekleri incelenginde ise gagidaki bulgulara rastlanmtir:

Filmde, 171 genel plan, 170 orta plan ve 422 ygiam cekim d&l¢cgine yer
verilmistir. Yakin plan ¢ekim Olganin bu kadar yiksek bir oranla kullaniimasi,
karakterleri mekandan soyutlayarak psikolojik antah guclendirilmesini
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sglamistir.  Kullanilan ¢ekim sayisi ile ¢ekim Olgekleri yssnin birbirini

tutmamasinin sebebi, kamera hareketlerinden kagnaidktadir.

Filmde airhikh olarak g@&is, genel ve yakin plan cekimlere yer veritini
Gogus plan cekimler gokl noktasi kamera acisi tipinin  kullangdi diyalog
sahnelerinde daha fazla yer almaktadir. Boy vezdkimler ise, nesnel kamera agisi
tipinin  kullanildigi ¢cekimlerde, mekani ve karakterleri gostermek dmac
kullaniimistir. Dis mekan cekimlerinde degalikli olarak genel cekimlere yer
verilmistir. Kullanilan ayrinti ¢ekimler ise, izleyiciye ajlarin gidgatini tahmin
edebilmesi icin ipucu olabilmesi amaciyla ystii@mis ve bu kullanim bgarih
olmustur. Ekrana yansitilan yakin c¢ekimler ise, boy,, bdiz ve g@&us plan
cekimlerin ardindan, énemli olaylarin veya nesneldrareketinin devamini daha
yakindan takip etmek amaci ile kullanigm. Kullanilan uzak c¢ekimler (panoramik
cekimler) ise, di mekanlarda Ozellikle ayrim ggimlerini vurgulamak igin

kullanilan film mekanlarinin ¢gekimlerdir.

Film kamera yuksek#i acisindan incelenginde ise, alt ve ust cekimler,
karakterlerin ruh halini, giciini veya aciati, kendine glvenini veya glvensgihi
dramatik olarak yansitmak i¢in ¢cok sinirlhh miktaddalaniimsstir. Bunlarin yaninda
dis mekan ve genel cekimlerde nesne hareketini gostermaksatl; ic mekan
cekimlerde de konu yukseginin vurgulanmasi maksatl tst ve alt acili cekimle

bagsvurulmustur.

Filmde, yatay panoramik hareketler (pan), dikeyqgsamik hareketler (tilt),
ileriye dagru derinlemesine kaydirma, yatay kaydirma, dikeydkana, geriye dgru
derinlemesine kaydirma, zoom in, zoom out tekniklarlikli olarak oyuncu veya
nesnelerin takibi amach kullanilgtir. Oyuncu ve nesne takiplerinde kameragaya
ile yapilan kayma hareketleri (nesnel kamera hdleke Ozellikle sahne
baslangiclarinda genel plan cekimlerle ekrana getiglnkameranin govdesi ile
yapilan hareketlerden yatay panoramik hareket (pamfami tanitmak, dikey
panoramik hareket (tilt) ise ¢ieri tanitmak maksath kullanilingiir. Yapilan optik
kayma hareketlerinden zoom in ise, Ozellikle dabaef) cekimden yakin g¢ekime,
konunun 6nemini ve olayin heyecanini vurgulamak ginmeesnel ve goriinoktasi

kamera acisi kullanilmy 6znel kamera agisi kullanimi olmatm. Ozellikle
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konunun 6nemini vurgulamak maksadiyla 6znel kanmeenai kullanilan zoom in
hareketi ¢cok daha etkili bir kullanim olabilirdi.uBsekilde izleyici olaya direkt
katilabilir, dramatik etki daha fazlaganabilirdi.

Filmde kullanilan goruntl dizenlemesi ve c¢ekim tlleninin incelenmesi
sonucunda, c¢aimanin varsayiminda da belirtiggli gibi, Takva filminin, c¢ekim

tekniklerine genel olarak uygun olglu gérilmektedir.

Gelinen bu noktadalakvafilminde kullanilan goruntt dizenlemesi ve cekim
teknikleri filmin anlatimina katki gtamak amach kullaniingi ve bu kullanim

basarili sonuclannstir.

Takva filminde ruh-bilimsel kavramlarin yapilan ruh-loisel ¢coztimleme
sonucunda, ¢aimanin varsayiminda da belirtiidligibi dogru bir sekilde kullanildgi
gorulmektedir. Filmin arka jengginde de gorildgi Uzere filmin dargmanlarindan
birisi de Anadolu Universitesi Psikoloji Bolimigtetim Uyesi Prof. Dr. Cem
Kaptanglu. Profesyonel bir yardim alingl filmdeki ruh-bilimine ait @elerin

kullanimindaki 6zenden de agilanaktadir.

Filmde; islami kaidelere kg siradan bir insanin modern diinyayla §amsi
sonucu allak bullak olan yami gibi Tirk toplumu agisindan hassas bir koryaibia
bir sekilde cesurca ele alingitoplumumuz da var olan tarikat yapisi nesnel bir
sekilde ortaya konulmgiur. Film Turk Sinemasrnin sosyal meseleleri amiada
bireyi geri plana atan yaygin tavrinin yerine birggk yonlli olarak ortaya koymasi

acisindan da 6nemli bir 6rnektir.
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