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ONSOz
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suirecinin basindan beri ilgilerini ve degerli katkilarini hi¢ esirgememiglerdir.
Katkilarindan dolayi Dervis Zaim’e ve Yrd. Do¢. Dr. Hakan Aytekin’e ayrica ¢ok
tesekkur ederim. Prof. Dr. Ali Cirpici, Yrd. Dog. Dr. Aygul Emek Alan, Yrd. Dog. Dr.
Mehmet Kipmen, Ogr. Goér. Elif Sungur, Ogr. Gor. Murat Gezer, mizisyen dostum
Hakan Ozllican, Yrd. Dog.Dr Mine Demirtas Ogr. Goér. Devrim Baran siire¢ boyunca
hep yanimdaydi. Ayrica ailemin, esim Yasemin, c¢ocuklarim Ekin ve Kuzey'in

zamanlarindan, sabirlarindan c¢alarak bu ¢alismayi gerceklestirdim.

Sinema alanina yapilacak en kugik katkinin bile énemli ve degerli oldugunu
distntyorum. Turkiye’de plastik sanatlarla birlikte sinemayi ele alirken giristigim bu
¢caba, elestiri ve Onerilerle zenginlestirilirse her iki sanata da daha blylk ve anlamli
bir katki saglayacaktir.

Sure¢ boyunca yanimda olan herkese ¢ok tesekkir ederim.

Mehmet Ozen
istanbul — 15 Kasim 2013



OZET

Tez calismasinda, sinemanin iginde barindirdigi diger sanatlarla olan iligskisinde
plastik sanatlarin varligi ve sinemaya katkisi bicim-anlam baglaminda ele alinmistir.
Farkli disiplinler olmalarina karsin sinema ve plastik sanatlar ayni temelde birlesen
ve benzesen ortak noktalara sahiptir. Tezin birinci boliminde, sinemayi plastik
sanatlara yakinlastiran ortak estetik noktalarin neler oldugunun tespiti yapilirken;
ikinci bdlimde, plastik sanatlarin temel sanat ilkelerinden, kompozisyon ve onu
olusturan isik, renk, doku, ritim, denge, zitlik, derinlik, oran-oranti, egemenlik gibi
degiskenlerin sinematografik yapida da kullanilabilineceginin katkisi arastiriimigtir.
Bu arastirma sonucunda Plastik 6gelerin sinemasal anlatima olan etkilerini
sistematik bir yapida degerlendirebilmek igin yeni bir model olusturulmustur. Bu
model, bicim konusunda film c¢ézUmlemeleri yapmak isteyenlere yeni bir Oneri
getirirken, ayni zamanda filmlerine bicimsel boyut kazandirmak isteyen
ydonetmenlere de yararlanabilecekleri bir kaynak olacagi duisundlmuistar.
Yonetmenlerin 6z bigim baglaminda filmlerini etkili kilmak icin kullandigi, temel
gérme bicimlerine dayanan bu modele, “OZEN MODELI” ad verilmistir.

Tezin son bdliminde, arastirmadaki bulgularin 6érnek c¢alisma Uzerinde
uygulanmasi ele alinmig, Dervis Zaim filmleri de bu baglamda &rneklemi
olusturmustur. Geleneksel sanatlari anlatisina katan bir ydnetmenin, kendi
topraklarina ait kiltirel kodlari 6zellikle bigim Gzerinden sinemasina aktarmasi Tlrk
sinema tarihinde pek rastlanan bir durum dedgildir. Plastik sanatlarda var olan temel
sanat ilkelerinin sinemanin temel ilkeleri ile birleserek kullanilabilinecegi, bunun
Dervig Zaim filmlerinde g0rulebildigi, olusturulan model Uzerinden Orneklerle
aciklanmaya calisilimigtir. Dervis Zaim sinemasi 1990 sonrasindaki “bagimsiz

sinema” iginde gorunse de, Zaim'in filmlerinde var olan plastik 6gelerin kullanihg



bicimleri Tark sinemasinin bigimci yaninin gelismesi ve 6ziune katkida bulunmasi
noktasinda énemli bir yerde durmaktadir.

Yoénetmenin filmleri yapilis tarihine gére 6z ve bigim baglaminda incelenmistir.
incelemenin yani sira Dervis Zaim ile derinlemesine goérisme vyapilmis, bu
arastirmada ileri surllen hipotezlerin dogrulugu ydnetmenin kendisinden alinan
bilgiler dahilinde sinanmistir. Her yénetmen gibi, Dervis Zaim’in de yasami, duygu-
dislnceleri, dinya gorisl, kisacasi kdltirel repertuari onu ve filmlerini
etkilemektedir. Dervis Zaim ydntem olarak, dogdugu Glkenin geleneksel sanatlarini
da sinemasina tasimis ve bu sanatlar lzerinden olusturdugu bicimler ile kendine

has sinema dilini yaratmigtir.

Anahtar Soézciikler: Plastik Sanatlar, Sinema, Dervis Zaim, Ozen modeli, temel

sanat elemanlari



ABSTRACT

In this study, the interrelation of plastic arts with other forms of arts in
cinematography and its contribution to the field is analyzed in terms of formal
method. Despite the fact that they are different disciplines, cinema and
plastic arts meet on a common ground. In the first part of the thesis, the
common esthetic points which gets cinema to plastic arts much closer are
defined. In the second part, the strong contribution of the basic elements of
plastic arts such as composition and its constituents light, color, texture,
rhythm, balance, contrast, perspective, ratio and proportion, dominance to
cinematographic narration is questioned. As a result of these analyses, a
new model is designed in order to evaluate the effects of plastic arts to
cinematographic narration systematically. This model not only brings forward
a new proposal to researchers who want to carry out formal film analysis but
also provides a tool to directors willing to bring a formal dimension to their
movies. Used by directors to promote the ieffectiveness and based on
quiding visions, this model is called “OZEN MODEL” which means
“sedulous girl doing all the housework”.

In the last part of the thesis, findings of the analysis is applied on the
case study, concordantly, Dervis Zaim movies comprise the sample. It is a
rare occasion in Turkish cinema history for a director who makes use of
traditional arts to transfer cultural codes into his cinematographic narration.
The possibility of combining the basic art principles in plastic arts and cinema
and detection of this feature in Dervis Zaim movies is presented over the
sample with the help of mentioned model. Though Dervis Zaim
cinematography is considered in “independent cinema” after 1990, the formal
usage of Plastic arts in Zaim’s movies places an important role in the formal
improvement of Turkish cinema.

The form and content of directors’ movies are analyzed with regard to
their year of shooting. Alongside of the analysis, Dervis Zaim is intimately
interviewed, accuracy of developed hypothesis are tested with the
information gained through the interview with the director. Like all directors,
the life, thoughts, beliefs, emotions, and world view, briefly cultural repertoire

of the director impinge upon his films. Dervis Zaim transformed traditional

Vi



arts of his hometown to his cinematography and created his unique cinema
language through these arts.

Key words: Plastic arts, Cinema, Dervis Zaim, Ozen model, basic art

components
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“Sinema sanati, heykeltirasin yaptigina benzer;
Samil’e orada da bir sekilde zaman ve mekan traslanir.

Dervis ZAIM

GiRIS

Yedinci sanat olarak nitelenen “sinema” varligini goérlinti  Gzerine
kurdugundan, kokleri “resim” sanatina uzanmakta; renk, i1sik, doku gibi bilesenleri
yapisinda barindirdigi igin de bu iki sanatin birbirine benzeyen ve birbirinden

yararlanan pek ¢ok ortak noktasi bulunmaktadir.

Sinema’nin ilk yillarindan gunumuze kadar gecirdigi evrimde bazi ydonetmenler
anlatimini etkili kilmak igin tipki ressam gibi bigim ve renklerle oynayarak ya da
tipki bir heykeltirag gibi filmlerini kesip bigerek (montaj) bir forma ulasmakta;
goruntulerin  dncelik siralarini  degistirerek filmin dramatik yapisi hakkinda
izleyicinin beklentilerini altist edebilmektedir. Sinemanin sanat haline dontigmesi
ve sinemasal bir dil yaratiimasi “kurgu” ile bicimlenmigtir. Filme fiziki mudahale ile
¢igir acan David Griffith’tir. Griffith'in  klasik anlati temelini olusturmasinda
sinemaya kazandirdigi kurgu tekniginin dnemi buyuktar. Griffith kurguyu, anlatiyi
destekleyip daha etkili bicimde sunma araci olarak kullanirken, Rus yénetmenler
bu anlayisi daha da gelistirmistir. ikinci Diinya Savasi'nin sona ermesiyle birlikte,
sinemada yeni bir yonelim ortaya ¢ikmistir. Andre Bazin'in dnderligini yaptigi bu
anlayis ile kurgunun anlatiya mudahalesi en aza indirilip, gértntulerin oldugu gibi
yansitiimasi benimsenmistir. Filmde bazi sahnelerin kesilip bir bagka sahne ile
birlestirimesi “gercede badli” sinemaya yodnetmenin muldahalesi sayilmistir.

Rudolf Arnheim - Siegfried Kracauer gibi sanat tarihgileri, “gercegi” aktarma ve

sinema iligkisini daha farkli bigcimde ele almiglardir; biri sinemada fotograf



unsurunu yuceltirken, digeri yonetmenin bigim-renkle istedidi gibi oynamasinin
sinemayi bagimsiz kilarak 6zgurlestirecegini ileri sirmustir. Sinemada goérintiye
midahale, “gercegdi” bozdugu gerekgesiyle bazi ydnetmenleri distindirtse de, bu
anlayigi surdiren yénetmenler, daha kiglk butceli 6zgin filmlerin dogmasinin
yolunu acmistir. Bagimsiz sinema olarak da adlandirilan bu anlayis, Turk
sinemasini ancak 1990'll yillardan sonra etkilemeye baslamistir. Bu dénemle
birlikte bagimsiz sinemacilarin sayisi artmig, anlatimda klasik gelenek kiriimis,
sinema dili biciminin de islevsellesmesiyle ¢ok farkli bir konuma gelmistir. Bu
ydnetmenler sinemada olusturmaya calistiklari anlatim dili sayesinde izleyicinin

dikkatini ceken Urunler ortaya koymuslardir. Bu yapitlar Tdrk sinemasinin

uluslararasi alanda ilgiyle karsilanmasini da saglamistir.

Benzer iligkiyi yontem olarak sinemasina tasiyan yonetmen Dervis Zaim'in ilk
filminden son filmine kadar, sinemasinda kullandidi plastik 6geler onun filmlerini
etkili ve derinlikli hale getirmektedir. Ressam ya da plastik sanatlar kdkenli bir
ydénetmen olmamasina karsin, Dervis Zaim’in, filmlerinde kurdugu bigimsel iligki
sayesinde anlatimini etkili kilmasi, Uzerinde 6nemle durulmasi gereken bir
durumdur. Filmlerinin hemen hepsinde bigimsel iliskiyi geleneksel sanatlarin
bicimsel iligkisi ile beraber kullanmasi onu ve sinemasini dil ve Uslup agisindan
ayricalikli kilmaktadir. Dolayisiyla bigimsel iligkiyi sinemasinda bilingli bir sekilde
kullandigi igin diger ydnetmenlerden ayrilan Dervis Zaim’in sinemasi tezin

arastirma konusu olmustur.

Resim sanati, daha genis kapsami ile plastik sanatlar, benzestigi ya da
ayristigi noktalarla ya da karsilikli etkilesimlerle sinema sanatiyla ¢ok yakin bir

iliski icindedir. Temel ayrigma noktasi ise duraganlk ve devingenliktir. Plastik



sanatlarda dizlemde kompozisyon duraganken, sinema sanatinda ise bu pes
pese sayisiz resmin akmasi ile devingendir. Sinemayi devingen kilan bir baska
yon ise kamera hareketleri, ¢cekim olcekleri ve kamera agilari gibi sinemasal
anlatinin temel 6geleridir. Sinemada, resimsel tek tek gorintilerin art arda
eklenerek, gosterim sirasinda kaynasmis bicimsel batinlik anlatiyr olusturma
yetisine sahiptir. Dolayisiyla 6ykinin olus sebebi kurguda gorintiinin en kiglk
anlam birimlerinin anlamsal siralanmasi ile mimkunduar. Kisacasi kullanilan her
cerceve (kadraj- kompozisyon) ile estetik duygunun karmasik bigiminin olusmasi
saglanir. izleyici temelde degismeyen bir cergeve icinde tiim olup biteni belli bir
zaman diliminde sirasi ile izlemektedir. Burada estetik duygu filmin bir bGtin
olarak sire¢ icinde algilamasi ile olusur. Sinemanin sahip oldugu bu gice
karsilik, plastik sanatlarda var olan etkileyicilik, soyutlama yetisidir. Sinema,
mizansen geregi istenilen agilarda kaydedilen goérintilerin kamera agilari, iginde
teknik alt yapi ile var olurken, plastik sanatlar igin formu saglayacak ¢amur, tuval,
tas, duvar, boya, kagit, firca, kalem, sanatginin kendisi, izleyicinin bir ¢ergeve
icinde izlemesinden oOteye gitmemektedir. Birisi formun son hali ile duragan

kalirken digeri de filmin hareketli olarak algilanmasini saglar.

Sinemadaki bigimsel iligkiyi; plastik sanatlardaki bigimsel iliskiden uzak goren
yonetmenlerin genel olarak dile dayali (s6z) anlati yapisi ve tekniginde sinirh
kalarak pek Uslup gelistirmedikleri goralir. Dervis Zaim bunu filminde deneyen ve

Turk sinema tarihinde basarili olan ender yénetmenlerdendir.

Tezde, Dervis Zaim'in sinemasi 6z bigim iliskisi baglaminda ele alinarak,

ydénetmenin sinemasindaki Uslup arayislari incelenmistir. Plastik sanatlarda var



olan ve kompozisyonu olusturan temel ilkeler referans olarak ydénetmenin de
filmlerinde irdelenmis, plastik sanatlarla sinemayi yan yana getiren ortak unsurlari
degerlendirme araci olarak karsilastirip gelistiren bir model aracihidiyla filmlerin
icerik analizi yapilmigtir. Elde edilen bulgular yénetmen Dervis Zaim ile
derinlemesine gérusme yapilarak paylasiimig, yonetmenin digincelerine de yer

verilmistir.

Plastik sanatlarin sinema sanatina katkisini teknik ve estetik agidan yakinligi
ile filmlerinde basariyla uygulayan ve bunu énemli bir anlatim ydntemine geviren
Dervis Zaim’in sinemasi bicim ve igerik iligkisi acisindan karsilastiriimistir. Film
¢6zimlemesinde kullanilacak araglarin sinemada var olan degiskenler agisindan
degerlendirilip her filmde uygulanabilir olusu ile genigletiimis, filmin anlamina etki

edecek bazi plastik 6gelerin degerlendirilmesiyle de sinirlandiriimistir.

Hemen her anlatida kullanilan dis ve i¢ mekanlar, ana ve yardimci oyuncular,
canh ve cansiz nesnelerin varligi bir filmin dedismez unsurlari olarak bilinir. Bu
degismez unsurlar iginde yer alan ve devaml dedisen sahne ve planlarda
ydnetmenler, tipki bir ressam gibi plastik sanatlarda kompozisyonunu olusturan
temel ilkelerin benzerlerini yaptiklari her filmde ister istemez kullanirlar. Baslica
ilkeler; plastik sanatlarin bagindan beri kullanilan ana elemanlardir. Isik-renk
denge-oran-oranti-ritim-doku-zitlik-gibi kavramlar, hemen hemen her filmde
yonetmenin anlatimina arag olan elemanlar kullaniimasina ragmen, Gzerinde pek
durulmamaktadir. Sinemanin anlam zenginligini arttirmak icin bigimci yanini
gelistiriimesi anlaminda farkli bir disiplin olan plastik sanatlardan fazlasiyla

yararlanmasinin sinemaya katki saglayacag! ileri surilebilir.



Tez kapsaminda kanitlanmaya caligilan sinemanin gorsel yapisi ile plastik
sanatlarin temel ilkelerinin benzerligini incelemek icin sistematik bir yapiya ihtiyag
duyulmustur. Dolayisiyla bir sistematik yapinin kurulup filmlerin incelenebilmesi
icin bir model olusturulmustur. Model, ilk kez bu tezde bir degerlendirme araci

olarak kullanilmigtir.

Bu baglamda tezde, 1990 sonrasi bagdimsiz sinemacilardan Dervis Zaim'in
Tabutta Révesata (1996), Filler ve Cimen (2000), Camur (2002), Cenneti
Beklerken (2005), Nokta (2009), Gélgeler ve Suretler (2010) filmleri icerik analizi
ydntemiyle incelenmistir. Calisma, bahsi gecen filmlerin icinde yer alan plastik
ogelerin filme etkisini, katkisini, plastik sanatlarin ve sinemanin ortak konusu olan
kompozisyon ve onu olusturan elemanlarin; isik, renk, doku, ritim, denge, zitlik,
derinlik, oran-oranti, egemenlik agisindan btin filmlerinde ortak deger olarak ele
alinip anlatiya olan etkileri ¢ézimlenmigstir. Yénetmenin filmleri kronolojik olarak
ele alinip geleneksel sanatlarin filme katkisi, anlatimi guglendiren 6gelerin tespiti,

elestirel ydntem ile ¢ézimlenip ¢esitli bulgulara ulagiimaya calisiimistir.



1. BOLUM

GORSEL ANLATIM VE SINEMA

ik cag insani igin bir gesit iletisim sayilan gérsel anlatim yolunun, magara
resimlerinde ne derece 6nemli oldugu, tarihsel ve bilimsel arastirmalar bize
go6stermistir. Onemli medeniyetlerden ele gegen her tiir belge o dénem hakkinda

bize detayli bilgiler vermektedir.

GunUimuzden yaklagik 6000 yil 6nce yazilan krallarin 6énem ve gucinu
anlatan élumsuzluk hikayeleri, ¢ivi yazisiyla yazilan tabletler belge niteligindedir.
Ancak destansi anlatilan bu hikayelerin genis kitlelere ulasiimasinda cesitli
zorluklar yasanmistir (Koksal,2012,s.122). Bu durum, yeni bir anlatim ydntemini
gerekli kilmistir; “hikayeyi gorsellestirme”. Asur Krali Asurbanipal (MO 668-627),
kendi gucunu ve dnemini anlatmak icin Gilgamig’'in yerine kendisini koyarak ilk
resimli hikayeyi, duvarlara yaptirdigi kabartma resimlerle olusturmustur.
Bdylelikle okuma yazma bilmeyenin bile rahat¢a anlayabilecedi yeni bir anlatim
dili geligtirmigtir. Asur kentinin duvarlarini susleyen bu rolyefler, kralin zaferleri,
basarilari, giicl, savasta yasananlar butin ayrintilari ile ele alinmistir. Bu da halk
Uzerinde o6nemli bir given ve bagliik duygusunu olusturmustur (Kdksal,
2012,s.122). Sekil 1’de, en ¢ok dikkati ceken noktalar ise sahnelerin adeta bir
film seridi gibi pes pese kullanilmasi, ayrintilariyla ele alinmasi ve izleyenlerin bir

anlamda Asurbanipal’in yasam 6ykisini anlatan bir filmi izliyor gibi olmasidir.



Sekil.1.2: Til Tuba Savasi’ndan Bir Bagka Sahne (Londra British Museum)

Sekil.1.3: Til Tuba Savasi’ndan Bir Bagka Sahne (Londra British Museum)



Yapisal 6zelliklerinden dolayl Arkeolog A. Henry Layarda (1817-1894), bu
kabartma resimleri, sinemanin ilk anlatim yéntemlerinden biri olarak kabul eder
(Kéksal,2012,s.122). Daha sonra birgok medeniyetin benzer anlatim yontemlerini
olusturdugunu goéruriz. Asya krali Ashurbanipal, s6zclklerle yazilmis Gilgamis'in
hikdyesini basrolde kedisi olacak sekilde kabartma resim olarak ¢ok daha
analsiir hale getirerek cevirir. Kabartmalarda kahramanlk ve iskence
sahnelerine yer verilen Til tuba savasi adeta filmden sahneler gibidir.(Sekil 1-1)
(Sekil 1-2), (Sekil 1-3 ). Benzer bir betimleme de bugin Ulkemizde bulunan
Nemrut Dagindaki Kommagene kraliginin (MO y. 69- MO y. 34) krallik giiclini
olumstz kilmak, Kral Antiokos adini gelecege tasimak icin yapilan anitsal
heykelleri benzer bir iligki icinde gérmekteyiz (Sekil 1-4). Bu giin bile dogal i1sik
ilizyonu ile ziyaretine gelen insanlari biylleyen yapisi, adeta hikadyeyi duymak ve
goérmek isteyen izleyicisine sinema salonundan koltuk ayirir gibidir. Plastik
Ozellikleri ile duragan bu yapi, gin 1s1ginin hareketi ile devingen bir bigim
kazanir. Tipki sinemada izleyicinin devingen bicimsel iligki icine girmesi gibidir.

(Sekil 1-5)

Sekil 1.4: Kral Antiokos ‘un (MO y. 69- MO y. 34) anit mezari temsili Nemrut Dagi Adiyaman



Sekil 1.5: Kral Antiokos ‘un (MO y. 69- MO y. 34) anit mezari Nemrut Dagi Adiyaman

Tarih boyunca sanat ve bilim her zaman karsilikli etkilenmelerle birbirlerini
zenginlestirmiglerdir. Sanatgilar, bilimin 1s1ginda yeni olusumlar ortaya koyduklari
gibi, bilim insanlarn da sanatgilarin hayal glctinden yararlanarak yeni icatlar,
kesifler, arastirmalar yapmislardir. Caglar boyu sanatgilar, ulasmak istedikleri
sonuglar igin ¢ogunlukla bir bilim insani gibi arastirmalar yapmiglardir. Bu
arastirmalar zaman igerisinde bilim adamlariyla karsilikli deneylere ve sonuglara
dénusmastir. Basit bir bulusla la baslayan “fotograf makinesinin” icadi ve
dolayisiyla “Kamera” teknolojide gelinen noktayi 6zetler niteliktedir (Karakaya,

2005).

Tansug’a goére fotograf makinesinin icadi, kisa sire sonra da hareketli film
makinelerinin kullaniimasi, yeni ve geng bir sektor olan sinemayi dogurmustur.
Fransiz Emile Reynaud (1884-1918) gibi mucitler sayesinde de sabit gérintiiden
hareketli goriintiiye gecilmistir. Boylece gorintl kaydetme, yansitma araclarinin
gelistiriimesinde ve film Uretimi Uzerinde ¢alisan insanlarin kesif ve icatlari
sayesinde sinema dogmustur. Sinema, olaylari yansitmadaki 6zellikleri nedeniyle

20. yuzyilda sanatin yedinci bir dah olarak kabul edilmistir (Tansug, 1991;99).



Teknik ile sanatin birlesmesi, dinya capinda dev bir sanayinin ydnettigi
karmasik ve kapsamli yapimlara doénlsen yeni bir gdsteri bigimi yaratti.
Kullanilan makinelerin teknik &zelliklerinin  gelistiriimesiyle, Ozellikle de
kameralarin hareket yeteneginin artmasiyla, sinema dlnyaya yeni ve farkh bakis
acisi getirdi. Deneysel sinema alaninda ise plastik sanatlarla ilgilenen bazi
sanatcilarin farkli teknikler uyguladiklari géralir. De Waresguiel'in agiklamalarina
goére; deneysel sinema, genis bir alana yayillmis olmasina ve gosterilerinin
cesitliligine ragmen sira digi birgok farkli teknik kullaniimistir. Ornegin Norman
McLaren ¢ok sayida biydleyici filmini, soyut ve muzikal fantezilerini, filmlerini
dogrudan dogruya renklendirerek ve ses bandini bir bigakla kaziyarak
gerceklestirmigtir. Kimi sanatcilarda baskalarinin ¢ektigi gértntileri kesip yeniden
montajlayarak ve yeni bir sey eklemeden filmler yaparlar. Batin bu farkh
deneyselliklere kargl sesli sinemanin devreye girmesi, yeni teknik olusumlarin
ortaya c¢lkmasi ve 2. Dinya Savasinin baslamasiyla deneysel sinemanin
Avrupa’da etkisi azalir ve bu sinema ABD’nin bazi bdlgelerinde yeniden dogar

(Kéksal, 2012,5.123 ).

1.1. Sinemanin Diger Sanatlarla iliskisi
1.1.1. Plastik Sanatlar ve Sinemanin Bulustugu Noktalar

Plastik sanatlar, sinema ve mizik sanatina gore degiskenlik goésterse de ortak
degerlerden hareket eder. Bu degerler kompozisyon, armoni (uyum), renk, ton,
doku, ritim, hareket, derinlik, resimde ¢izgi ve renk perspektifi, sinemada alan
derinligi ve dramatik perspektifi olarak ele alinir. Bu ortak degerler sanat eserinin
yorumlanmasinda ve ¢6zimlenmesinde kolaylik saglar. Plastik sanatlarla

ilgilenen sanatcilar icin goérlntide hareket Avat-garde olusumlarin ortaya
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¢cilkmasinda ¢ok dnemli rol oynamistir. Kendi dissel dinyalarini hareketsiz,
devinimi olmayan iki boyutlu ylzey arayislariyla, perspektifin yaniltici etkileriyle
olusturan sanatgilar igin bu yeni sanat dali farkh arayiglarin gerekliligini de ortaya
koymustur. Resimde hareket algilamasini verme isteginin bircok sanatgi
tarafindan denendigini biliyoruz. Hareket ve dinamizmi eserlerinde ele alan
sanatcilar bu akima “Futlrizm” adini verdiler. Lynton’a goére; "Faturizm, 20.
yuzyilin basinda yeni yasami ve yeni yasamin teknolojisini 6zne olarak
tanimlayan, hareket ve dinamizme 6énem veren, geleneksel kurallari yikma amaci
guden bir sanat akimi olarak dogmustur. Fitlrizm, gecmisin reddi ve ¢agdas
dinyanin anahtar kavramlari olan dinamizm, hiz ve makinelesme gibi teknik
gelismenin benimsenmesine dayanan bir sanat akimidir, yani bir tdr

‘gelecekgilik’tir (Koksal,2005,s.124).

Bu yaklasimlarin en iyi érneklerini bize Giacomo Balla, Umberto Boccioni,
Carlo Carra gibi sanatgilar vermislerdir (Lynton,1982,s.89). "Marcel Duchamp’in
(Sekil 1-6) (Sekil 1-7) ‘de goérilen "Merdivenden inen ¢iplak, No:2” isimli ¢alismasi
ve blylk cam eseri, benzer bir arastirmanin sonucudur. Harekete dair énemli
yapitlardan biri olarak kabul edilir. Duchamp, bu eserinde birim tekrarlarini
kullanarak hareket algisinin olusmasini saglamigtir. Paz’a gbére devinimi
betimleme istedi, pargalanmis bir uzam algisi, makinecilik, Futurist
yapilanmalarin temelini olusturur. Fituristler, dinamik bir resim adina devinimi 6n
plana ¢ikarmak istiyorlardi (Paz,2000,s.139). Bu yapilanmalar, fotograf ve film
tekniklerinde de oOnemli yere sahiptir. Fatlristlerin bu alanlara yabanci
olmadiklari, arastirmalarinda ele aldiklari hareket ve devinim arayislarinda agik¢a

gorilmektedir.
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Sekil 1.7. Marcel Duchamp Biylik Cam (Bekarlari Tarafindan Soyulmus Gelin) 1915
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Futirizm uzun 6marli bir akim olmamistir, ancak fitlrist denemelerden sonra
sanatcilarin, hareket ve devinim arayiglarini daha cesaretli ortaya koymaya
basladiklarina tanik oluruz (Kéksal;2012,s.124 ).Dis gercekligin yeniden gercege
uygun izlenimci bir sunuma ya da yorumlanarak sunulmasi yerine, dis gergekligin
bire bir kopyasinin mekanik bir ara¢ yardimiyla perdeye aktariimasi sinemaya

karsi hep kugskucu bir yaklagsima neden olmustur (Yildiz,2002).

Andre Bazin (1918-1958), sinemanin gercede ne denli bagh bir sanat
oldugundan séz eder. insanin da gergegin yetkin bir kopyasini yaratma tutkusu
hep vardir. Bazin’e gore bu onun 6lime karsi gelistirdigi bir tepkidir. Eski Misirda
Olisinld mumyalayan Firavun o6limsizligin pesindeydi. Avrupali krallar ise
portre resimleri yaptirarak élimsiz kalacaklarini distntyorlardi. Artik biliyoruz ki
model, onu animsadigimiz slrece tinsel anlamda o6limsizlige ulasiyordu
(Buker,1996,s.51). Bazin bu durumu sdyle agiklamaya calismistir. “Dis diinyanin
benzerini yaratmayi istemek ruhbilimsel bir istektir. Perspektifin bulunusu ile bu
istek daha iyi gerceklesiyor, nesneler uzama, dogal algilarimiza benzer bir
bicimde yerlestiriyor. Plastik gerceklik son anlatim sinirini Barok resimde bulur.
Caravaggio’nun resimlerinde doga ¢ok yetkin ¢izilmistir. Rubens, Antony Van
Dyck, Rembrandt, Velazquez (Sekil 1,8.) v.b. ressamlarin tablolarinda insanlar

resim gibi degil gercekten oradaymis gibi dururlar (Kéksal, 2012,s.125).
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Sekil 1..8. Diego Velazquez “Infanta Margarita Teresa”(1655)

Barok ve Rokoko’ yu takip eden dénemlerde gergeklik arayislari yeni sanat
anlayiglarini ortaya cikarmistir. Neo-Klasik ressamlar, Barok sanatin asir
stslemelerine ve sembolik tavirlarina tepki olarak, Barok oncesi dénemin saf
kabul ettikleri sanat anlayislarina yoéneldiler. Bu dénemin resim teknigi ne
perspektif ne derinlik, ne de isikla elde edilen etkiler vardir; arka plan giderek
belirsizlesecegdine, kesin ve belirgin cizgilerle verilmistir. Konusunun gizelligi ile
resim, o gunlerde blytk hayranlk uyandirir. 19.ylzyilin ikinci yarisindan itibaren
ise Realist sanatcilar daha aydinlanma déneminde dogausti olan her seyin
varligini yadsimiglardir. Artik dis gucl, duygu, heyecan gibi romantik dinya
goristinin temelini olusturan 6geler, gercedi saptiran yaniltici ve keyfe bagli
seyler olarak gorilmektedir. Bir zamanlar esinlenmenin kaynagi sayilan hayal
glici de gergeklerin gortlmesine engel olusturdugu icin gézle goérilen bir seyin

anlatiminda gerceklik, nesnelik ve kesinlik aranmamaktadir (Kéksal, 2012,s.125).
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Sanat akimlarinin, gergeklik arayislarinda, bi¢im sorununu ¢dézmelerine ragmen,

en 6nemli eksigin devinim oldugu dikkat ¢geker (Sanat Tarihi Ansiklopedisi,1983)

Bu devinim sorununu film teknikleri ¢dzecektir. Bazin resim sanatini gergeklik
tutkusundan Nieppe ile Lumiere’nin kurtardigini ileri surer. Cunku fotograf
gercegin benzerini o denli iyi yaratti ki, resim sanati izlenimci estetigini yaratmak
icin 6zglr olabildi. Ressamlar artik gercegin yetkin bir benzerini yaratmak
zorunda degildiler. Sectikleri konulari diledikleri gibi boyuyorlar, yalnizca kendi
duyarliliklari ona karsi sorumlu oluyordu. Ornegin ilk baslarda izlenimci resimlere
bakanlar biraz sasiriyorlar ve bigimlerin lekelere doéntsmesi pek hoslarina
gitmiyordu. Ancak izlenimciler yilmadilar ve amaglari dogrultusunda israrli
arayislarini surdardiler. Artik resim bir soylunun imgesini gelecege aktarmak ya
da bir doga parcasini saptamak zorunda degildi. Bu tir islevleri artik fotograf
yerine getirebiliyordu. Ressamlar artik fotografin giremeyecegi alanlari,
gostermeyecegi guzellikleri ariyordu (Gombrich,1986,s.86). Yenilik arayislarinin
en yogun oldugu 1990’lerin basinda, sinemanin ¢ok genis Kkitlelere kolayca
ulagmasi onu diger sanat dallarindan daha ayricalikli bir yere koyuyordu. Avat-
Garde tiyatro da benzer nedenlerden dogmustur. Bu tiyatro anlayisini
guclendirenlerde yine edebiyatgilar, ressamlar, heykelciler ve mimarlar olmustur.
Candan’a goére birinci diinya savasi dncesinde, kabare tiyatrosu, Munih ve Berlin
gibi Alman kentlerinde, gece yasaminin odak noktasiydi. Savas basladiktan
sonra lIsvigre’nin Ziirih kentinde Almanya’dakilere benzer bir kabare agildi.
20.yuzyil gosteri sanatlarinda dnemli yer tutacak olan “Cabaret Voltaire”, Hennigs
ile Ball gibi “Pasifist” gériislerinden étiirli isvigre'ye yerlesmis cesitli uluslardan

sanatcilarin bulugsma yeri oldu. Savas yillarinin etkili Avan-garde akimlarn kisa
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stirede burada filizlendi (Candan,1994,s.62). Futuristler, Expresyonistler,
Dadaistler, Gergekistlculer yapitlarinda yetersiz gordikleri devinimi, gorsel
derinligi, kendilerini de eylemlerin igine katarak kullanmiglar; soylemleriyle,
oyunlariyla, siirleriyle, tepkileriyle sanata farkli bir bakis agisi sunmuslardir.
Tzara, Janco, Ball, Huelsenbeck, Hennings gibi sanatgilar bir araya gelerek sanat
dinyasina yeni bir ivme kazandirmiglardir. Sinema surekli kendini gelistirerek
zaman-uzam iligkisiyle genis kitleleri etkisi altina almayi basarmis ve bir miknatis
gibi izleyiciyi kendisine cekmistir. Sinemanin resimden en ayirt edici 6zelligi
derinlik duygusunun daha gergekgi sunulmasi, izleyiciyi igine alircasina hareketli,
daha canli ve gergekgi yapisidir. Kracauer'e goére film gercekligi sergilemek igin
vardir. Sinema 6bulr sanatlar gibi gercekligi yaratici sirecle tiketmez, tam tersine
aciga cikarir (Bliker,1996,s.26). Glinimizin sinema teknolojisinde Ug¢boyutlu
gosterimlerde gerceklik algillamasi daha da gilglenmis ve izleyici adeta
yanilsamanin igine alinmigtir. Sinemanin yarattigi gergekmis gibi yanilsamasi,

resmin daha da Gtesine gegerek yeni bir imgesel diinya olusturur.

Baudrillard, sanatin dinyanin olumlu ya da olumsuz kosullarinin mekanik
yansimasinin olmadigini ileri strer. Baudrillard’a gére sanat, diinyanin doruga
varmis yanilsamasi, hiperbolik aynasidir. Kendini kayitsiziga adamis bir
dinyada, sanat olsa olsa bu kayitsizliga kayitsizlik ekler. Sinemada Wenders,
Jarmusch, Antonioni, Altman, Godard, Warhol gibi "auteur” yénetmenler, imge
araciligiyla, dinyanin anlamsizhigini kesfe cikar ve kendi imgeleri araciligiyla
dinyanin anlamsizligina, gergek ve hiper gergcek yanilsamasina katkida

bulunurlar ( Baudrillard, 2010,s.32).
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Sanat dallari arasinda en belirli ayrim goérsel sunum farkhhklaridir. Heykel,
seramik U¢ boyutludur, boslukta yer kaplar ve her agidan gorilme sansi vardir.
Sinema ve resim ise iki boyutlu bir olusumla karsimiza ¢ikar. Goérsel sunum iki
boyutlu bir alanda olusuyorsa orada kompozisyon degerlerinin de ¢ok
onemsenmesi gerekir. Cunkl olugturulan kompozisyon degerlerinin icinde
izleyiciyi kavrayan renk, ritim, ¢izgi, espas, oran-oranti gibi duyu ve duygu
tatminini saglayan 6gelerin birlikteligi cok énem tasir. Bunu saglamak icin film
tekniklerinin ilk dénemlerinde bu yeni ydntem dilini betimlemek icin baska
alandan bir s6zcik sinemaya aktarildi. Bu sdzcuk tek basina ¢ekimlerin istenilen
bir bicimde dizenlenmesi anlamina gelen “montaj” sézciglydi. Miuzikte sesler
bir ritim olusturacak sekilde dizenlenir, resimde renkler bir uzam icinde ele alinir.
Sinemanin gereci film pargalandir. Onlari yaratici bir sekilde bir araya getirmek
de bu sanatin yontemidir. Sinema sanati, ¢esitli sahneler ¢ekildiginde degil, film
parcalari birlestirildiginde dogar. "Montaj” ydntemi, plastik sanatlarda da c¢ok
yaygin kullanilan bir yéntemdir. Picasso, Brauge ve Matisse’n kolaj tekniklerinde
bir araya getirme, parcalarla bir bitin olusturma denemeleri, bu teknik yontemle
benzerlik gosterir. Bir ressam icin bu anlayis farkli renk ve bigcimleri bir araya
getirerek bir anlatimsal bitlnlik olusturmak olarak adlandirilabilir. Lev Kuleshov
(1899-1944), sinemada kurgunun bir butinid olusturmak igin zorunlu bir
yapilanma oldugunu, montaj anlayisinin da kendi igerisinde ¢ok énemli estetik
yapilanmalari barindirmasi gerektigini savunmustur. Kurgu, pozlarin birbirine
yapistirilmasindan ¢ok, sanatsal bir distince tarzidir. Anlam kurguyla aktarilir. Bu

anlayis sanatin birgok alaninda kabul géren bir gercekliktir (Kdksal, 2012,s.125).

Goéruntulerin kurgu masasinda tekrar birlegtirilerek yeni bir sinematografik

gercekligin olusturulmasi belirli kurallara baglanmistir. Her bir film karesi tek
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basina ele alindijinda goérsel sanatlarin dedismeyen estetik degerleri olarak
kabul edilen kompozisyon, armoni, renk-ton-doku-ritim-hareket-derinlik gibi
degerleri icinde barindirir. Cekimler arasindaki devamlilik unsurlari Gzerine kurulu
bu kurallar sinemanin temel ilkelerini olusturmustur ve bu kurallar giinimizde de
gercekliligini korumaktadir (Yildiz, 2002). Sinemada alan derinligi ve dramatik
perspektif, resimde mekanin ve anlatimin glglendirimesi amaci ile
degerlendirilen yontemlerdir. Bu degerler goéz 6nune alindidinda Rus yonetmen
Eisenstein'e gore, “lyi kurgulanmis bir montaj sadece sahneleri birbirine
baglamakla kalmaz, ayni zamanda izleyicinin hislerini istenilen yone gekebilmek,
seyirci kitlesini heyecanlandirmak icinde bir yoldur’ (Zerengil,1987,s.29).
"Potemkin Zirhlisi” (1925) Eisenstein‘in 6nemli filmlerinden biridir. Bu film yepyeni
montaj teknikleri, estetik anlatimlar ve etki yontemleri ile basit bir propaganda
filmi olmanin ¢ok 6tesinde bir klasik haline gelmistir. Film hem o dénemde hem
de kendinden sonraki donemlerde sanat gevresini ¢ok etkilemistir. Eiseinstein
sadece gorintlyl gdstermekle yetinmedi, uyguladigi montajla yeni bir uzamsal
ve zamansal bilesim elde ederek goringindn i¢ uyumunu da gdstermis oldu.
1900°’lG yillarin basindan itibaren birgok sanatgi tarafindan film sanati dikkatle
takip edilmigstir. Etkilenmeler sadece bir filmin konusu, anlatimi veya sunumu
degil, gorsel 6gelerin aktariima bigimini olusturan zaman, hareket derinlik

ogelerinin incelenmesidir.

1.1.2. Sinemada Goruntu ve Bigim
Goruntinin gdstereni, gercede c¢ok benzedigi igin diz anlami ¢ok gugli bir
bicimde yaratiyor. Yonetmen bir kedi gostermek isterse bir kedi, bir ¢ocuk

gOstermek isterse bir cocuk gosterir. James Monaco’ya gore “Diz anlam
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anlamak icin hi¢ zorlanmadigimiz anlamdir” (Zerengil,1977,s.29). Yonetmen bu
diz anlamh goérintilerle yan anlam yaratmak i¢in nasil ¢ekecegini ve nasil

sunacagini distinmek zorundadir.

Bir gostergeler dizisi olarak sinemay! inceledigimizde, onun sézll ya da yazil
dilin tam tersine uzlagimsal ve simgesel bir dil olmadigi, gercegdi simgelerle degil,
gercegin kendisi ile anlattigi sonucuna varilir. Yénetmen kus anlatmak isterse
onu kendisi ile anlatma yoluna gider. “Sinema gercedi gergekle anlatan sanattir.
Sinema ile gergek arasindaki ayrim Heath’e gére; sinema beni her zaman gergek
dizleminde, gergegin tam ortasinda kalmaya zorluyor: Film ¢ekerken gergegin
icindeyim, agaclarin, insanlarin arasinda. Yazinda oldugu gibi gercekle benim
aramda simgesel ya da uzlasimsal bir sizge¢ yok. Bundan dolay! uygulamada
sinema benim gergcege olan sevgimin patlamasi “Sinemada goérintindn aktariima

bicimi, anlami olusturur” (Blker,1996,s.51)

Sinemanin en kig¢uk anlam birimi olan gorunta, belli bir icerigi aktaran anlatim
aracidir. Alicinin belli bir agidan gdsterdigi nesneler birebir gercegin aynisi
degildir. Birbirine gok benzerdir ancak aynisi degildir. Gérintindn de bir bigimi
oldugu unutulmamalidir. Yénetmen bize kendi gdérdigunu gdsterdigi slrece
gercekligini yitirir. Benzerlik ilkesinden dolayi biz, ydnetmenin gergegini gosterdigi
nesne ve benzeri her seyi bakis acili olarak izleriz. Cinkl ydnetmen goruntudeki
nesneleri belli bir agcidan, belli bir 1sik altinda gdsterir. Kisacasi géruntinun bigimi
ile goruntiniin ve gercegin fiziksel gorindst ayn seylerdir. Cunkl fotograf
blylduginde ya da kiguldiginde fiziksel gérinti degisir ancak bigcim degismez.

Goruntinin  blydltilerek goésteriimesi butlinden ayrintinin  algilanmasi igin
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ydnetmenin énemsedidi bir alani isaret etmesi o alani anlamlandirma g¢abasidir.
Yo6netmen bunu yaparken izleyicisini butline bakip gézinden kagirmamasi
gereken bir nesneyi ya da olay 6zellikle detaylandirir. Clnkl sonraki gelecek
gorintilerdeki anlama bu detay hizmet edecek estetik bir bilgi aktaracaktir.
Yalniz buylatme gercedi ya da ayrintilari daha iyi gérmemizi saglar. Ayni Kos Lola
Kos filminin 31 dakikasinda paranin yerinin gdsterilmesindeki detay, ya da Képrti
Ustii Asklar filminin 48. dakikasinda karakterlerin sarhoslugunu kaldirm taslarinin
oldugundan blytk gosteriimesi gibidir. Yonetmen bir filmde canli cansiz her seyi
degisik yontemlerle oldugundan buyik ya da ki¢cik ya da degisik acilardan
gosterilebilir. Ayni nesneyi goésteren bu gérintilerin tézleri aynidir. Ama bigimleri
ayni degildir. Eco “Bir anlatimin gereci dedistirildiginde, anlatimin bigimi de

degismistir.” der (Buiker.1996,s.135 ).

1.2. Kracuer’in “Bigim Agisindan Film Kurami ve Sinema Estetigi
Sinemada disavurumculuk akiminin énclisu sayilan Kracauer, 1960 yilinda
yayinladigi “Theory of Film” adli eserinde filme bakis agisinda ve film kuraminda
farkh yaklasimlar ortaya koymustur. Kracauer'in film kurami; dizenli, sistematik
ve kolayca anlasilacak bir bigimdedir. Diger kuramlardan daha otoriterdir. Diger
kuramcilarin kendi calismalarini sanatsal bigcim Uzerinde temellendirmelerine
karsilik Kracauer, farkh film tirlerini incelemis ve sinemasal gelisimi ortaya
koymustur. Ve kendi materyal estetigini bir kapsam Uzerine oturtarak kuramini
olusturmustur. Kracauer ‘a gbre “Soyut ve hayali bir diinya degil, maddesel bir
dinya vardir.” Geleneksel sanatlar, kullandiklari 6zel araglar ile déntsium 6zelligi
tasirlar. Oysa sinema gercedin degisip donlUstigu algisi igcindeki yerde degil,

yasamin bize oldugu gibi goérindigu katiksiz kisminda yer almalidir. Sinema
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disindaki sanatlar, konu maddelerini yaratici bir olusum iginde kullanarak
tiketirler. Oysaki sinema disindaki diger sanatlar Kracauera gére yaratici olus
icinde kendi maddelerini kullanarak tiketebiliyorlar. Oysa sinema bunun tam
tersine konu maddesini gelistirir. Bir heykeltiras ya da ressamin eserini
olustururken kullandigi nesneler gercegi bize unutturarak ressamin algisindan
gecer ve degismis dénidsmis yeni bir sanat eseri olarak karsimiza cikar. Biz
baska bir gercege doénlismis olan eseri yeniden kesfederiz. Oysa bir film
yapimcisi bir nesneyi kullandiginda tim ilgimizin o nesne Uzerinde toplanmasini

saglar.

Yoénetmen gercedi gercekle esdeder bir bicim icinde bize verir. Bizi 6érnek
uzerine geri firlatir, ressam ise bizim 6rnegi asmamizi ve onun bir resim yuzeyi
oldugunu unutmamizi ister. Bir dérnek verecek olursak, bir ressam bir agaca
bakarak yapraklarin bulutlarla gézlemledidi iliskiyi kendisi tiketir. Onu bir agac ve
bulut gerceginden uzaklastirarak bize ressamin gézinden gergegi algilamamizi,
agaci ve bulutu unutturarak vermek ister. Oysa ydnetmen ayni agaci ve bulutu
kullanarak bizim bu iligkiyi tim gerceklidi ile ilgimizin aga¢ ve bulut Gzerinde
odaklanmasini saglayarak adeta ressamin kesfettikleri gibi ayni gercege bakarak

sayisiz kesif yapmasini mantikli bulmaktadir.

Kracauer bu savinin ardindan sunlari soéyler: “Bizler, her zaman igin gergcek
hakkinda daha fazla sey &6grenmek isteriz’ (Andrew.2007,s.120). Ona gore
sinema; fotografin uzantisi, mirascgisidir. Varhd: fotografa baglidir. Fotograf
goérilen gercekligi kaydetme konusunda gelistigi zaman, bu gercekligin bazi

boéluimlerini, digerlerinden daha fazla kaydedecektir.” Kracauer'in gérisline goére
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film yapimcisinin islevi hem gercekligi hem de onun aracini okuyacak ve bdylece
uygun konu maddesi Uzerinde, uygun tekniklerin kullaniimasini saglamis
olacaktir. Kracauer, sinemayi, “gercekligin belirli tir ve dizeylerini kesfetmeye
yarayan bilimsel bir ara¢” olarak goérir (Andrew,2007,s.123). Sinemanin konu
maddesi, fotografin hizmet etmek icin kesfettigi dinyada bir yerlerde olmaldir.
Ona gore sinemanin temeli fotograftir. Ancak Kracauer teknik sinirlamalari
g6zdnine almaz. Ona gore, dinya fotograflanabilecegi sekilde fotograflanmig
olarak vardir ve bu dinya yénetmen igin uygun bir hammaddedir. Kracauer,
bicimci kurama tamamen karsi ¢gikar. Kurgulama, optik efektler, yakin ¢cekim, vb.
sinemanin sahip oldugu &zelliklerdir. Kracauer, teknik 6zelliklerin, kapsam ile
yalnizca dolayl olarak ilgili oldugunu sdylemektedir. Yani film yapimcisi teknik
Ozellikleri sadece sinemanin islevini desteklemesi igin kullanmalidir. Sinemanin
temel iglevi ise etrafimizda gorulebilen dunyanin kaydedilmesi ve acgiklanmasidir.
Sinemasal araglar, bitlnleyici teknigi ile dinya Gzerinde ddénlsimlere neden

olabilir (Mast, Cohen, Brendy 1992,s.99).

Dinyay! goérsel kavramamizi bize odaklama benzerligi agisindan gézimiz
dolayisi ile fotograf saglamaktadir ve gergekgidir. Ancak pek ¢ok dénistmler bize
aracin maddesini unutturur. Biz diinyaya degil, filme katilmis oluruz. Bu durumda
sinema, geleneksel sanatlar gibi hammaddesinin 6tesine gegmeye ¢abalayan bir
sanat dali haline gelir. Kracauer bu dislinceye karsi ¢ikar. Ona gére gercekgi
olmayan sinema, oyuncak olarak kullanilan bilimsel bir eglence aracidir. Hosca
vakit gegcirilen bu eglence araci ona gbre her zaman igin aldatici olacaktir.
Kracauer'e gore tim sanatlar bicim ile kapsam arasinda bir savasim igindedir.

Sinema da bu savasin kapsam oldugunu ileri stiren ilk sanattir (Adanir, 2003).
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Bu nedenle bicimsel estetik degil, materyalist gelisim énemlidir. Kracauer
sinemanin 6zundn ancak seckin bir icerige sahip oldugu takdirde gelisecedini 6ne
stirmektedir. Kracauer elestirilere karsi kendini savunmak i¢in de fotograf sanatini
ornekler. Uygun sinematografi ancak fotografin ideal ve dogal ydntemleri
gelistirilerek saglanabilir. Sinematografinin diger tir ve kullanimlari &6zellikle
resim, heykel, mizik, tiyatro ile olan benzerlikleri c¢evreseldir. Bu nedenle
sinemanin ilk temel karisim maddesi fotograftir. Buna ragmen her fotograf
sinemaya hizmet etmemektedir. Doga, sinemasal hammaddeye karsi aciktir.
Doga goérunumleri agisindan sinema diginda hicbir sanat insanogluna bu kadar

yakin degildir. Doga, fotografin onu ifade etmesini tim ¢iplakligi ile bekler gibidir.

Kracauer, daha oOnceki tim kuramlari ve kuramcilari karsisina alarak
sinemanin bir sanat olarak oncelligini tartismaya agmistir. Geleneksel sanatin
izinde gitmek sinemanin kendine 6zgu karakteristik yapisina zarar verecektir.
Sanat, insani anlaminin bir ifadesidir. Sinema, insanoglunun degdil dunya
anlaminin bir ifadesi olmalidir. Sinema belirsiz olmalidir. Birlesik olmamalidir.
Yapi iginde kapali degil, agik olmaldir. Film yapimcisi sanat dolu olmahdir. Bir
sanatci duyarhhdr tasimahdir. Hem hayal guci hem de teknik yeterlilik
konusunda sinirlarini zorlamahdir. Kracauer'e gore yonetmen, fiziksel bir nesne
gibi sanat nesnesini ele almahdir. Onun ruhsal veya zihinsel bir nesne olarak
distnilmesi yerine uzayda kati bir sekilde oldugu géz éninde tutulmahdir. Bu
fikirleri Bazin’in fikirlerine benzer. Kracauer'in geleneksel belgesel alanina diger
turlerden daha c¢ok hosgorusu vardir. Geleneksel belgesel, soyut hayali bir
yaratimin hizmetinde goérilen dinyanin gizemli bir sekilde kesfedilmesi bigiminde

olabildigi gibi, didaktik 6greti mesajlari icerisinde de olabilmektedir. Uygun
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sinemasal belgesellere karsi ilgi duymaktadir. Kracauer'e gére dinya gérunima
aktarilirken fotograf ve resim arasinda iki 6nemli fark gdéze c¢arpmaktadir. Film,
gercegi zamaninda olus surecinde aktarir ve bunu yaparken sinemasal teknik ve

ogretilerden faydalanir.

Kracauer ‘a gore; Bir nehrin ya da géliin lizerini yeterince uzun bir siire
seyrettiginiz zaman, sudaki bazi olusumlari kesfedersiniz. Hafif riizgér ya da
akinti oldugu zaman suyun igindeki nitelikler daha iyi fark edilecektir. Onlar,
disdndlerek olusturulmamisg, kesfedilmistir. Belgesel filmlerde de ayni 6zelligi
gbrmek olanaklidir. Oykliye olan talep, konulu olmayan filmin rahminde
yeniden hayat bularak yerine getiriimektedir (Andrew,2007,s.138)

Kracauer, deneysel film ile dogru film arasinda, ilging bir tir kesfetmistir. Bu
sanat mimari ve yontu Uzerine yapilan filmdir. Kracauer karakteristik olarak bu tur
filmleri évmustur. Onlari yeni bir yaratim icinde olan sanat nesneleri olarak
nitelendirmektedir. Ressamlarin, heykeltiraslarin gériinimleri hayali yapida filme
donasturulmustur. Ancak bu yeni yapinin da elestirilecek yonleri vardir. Bu filmler
hicbir zaman igin seyirciye bir sanat c¢alilagsmasi izliyormus duygusunu
yaratamamiglardir. Ornek olarak onlar nadiren resim gerceveleri gdsterirler.

Dinyanin en buyuk sanatcilari tarafindan yapilsa bile c¢izgi film izlenimi

uyandirirlar.

Kracauer, deneysel olan bu filmler sinema U(zerinde gizel sanatlarin
dalkavuklugu olarak degerlendirse de o sanat¢inin g¢alismalarinin gelisimini
gosteren filmlere karsi daha sempati duymaktaydi. Kracauer modern insani
anlatan yazisinda c¢agdas yasanti igerisindeki boslugu anlatir. Bu boslugun
sebebi ideolojilerin pargalanmasi ve kaybolmasidir. Kiltlr artik inang, din ile var
olmaktadir. Kracauer'e gore bilim bu konuda yetersiz kalmistir. Bilim herkesin
yararlandigi ve kabul ettigi bir sistemin varhigini ortaya koyar. Doganin

dogrularina bagl bir yapiya sahiptir. Oysa icinde bulundugumuz ytzyil yapmacik
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bir yasantiyi sirdirmemize sebep olmaktadir. Bu da bilimin yetersiz kaldiginin
gOstergesidir. Kracauer, bilimin bu basarisizliginin onun soyutluga dogru yol
almasina neden oldugunu sdylemektedir. Bilim, diinya olusumlari ve nesnelerini
kontrol eden yuksek kurallari inceler. Yeryuzunun dolayh bir anlatim bilgisi vardir.
Bu, bizim onu fenomen olarak anlamamizi saglar. Bilim ise soyut bir bakig
acisina sahip oldugundan bu olgu yeterince aktaramaz. Film, genel bilimsel
bilginin kapsami i¢inde dinyay! yeniden kesfetmemizi saglayacaktir. Kracauer
geleneksel, demokratik ve liberal bir kuramcidir. ideolojilere glivenmemektedir.
Ona gore insanoglu gergek deneyim ile daha ¢ok karsi karsiya olmalidir. Kisinin
yasantisi gergekle sekillenecektir. Bilimin mantiksal elestirileri yaninda siirsel ve
mistik kuramcilarin da varli§i gerekmektedir. Kracauer'e gore bilim, nesnelerin
dogru anlasiimasi icin kullaniimalidir. Bilim bunu soyut bir sekilde yapar. Tarih,
fotograf ve sinema 'aracl' olusumlardir. Sanat kismen bilim igindir. Dlinyanin
yerlesim i¢in daha uygun bir yer olmasini saglarlar. Bu araci olusumlar sayesinde
insan yasanti ile uyum haline girer. Kendilerini dogrularin ve hayalin
ikiyizlilagane teslim etmezler, gergcek bir diinya icinde yasarlar. Kracauer, eski
ideolojiler ve dinlerin bir ¢6zim olarak sunulmasina kargi bizi uyarmaktadir. Bizim
bilim alaninda ileri giderek, onun dinyay! soyutlamasi konusunda ¢alismamizi
istemektedir. Nesneler dinyasinin bizimle dogrudan dogruya konusmalarina izin
verdigimiz zaman tek bencillikten kurtulabiliriz. Yeni bir ideoloji yaratmanin tek
yolu budur. Kultirin dunya ile bag kurmasi igin bunun yapilmasi gerekmektedir.
Bu bir Utopya olacaktir. Ama ruhsal kdltirin kati bir sekilde maddeye bagh

olmasi gerekir (Andrew.2007,s.141).
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Kracauer, “Theory Of Film” kitabinin sonunda insanlarin tarihten bu yana
gerceklestirdigi savaslarla fazlasiyla deneyim sagladigi “baris”in diinyaya gelmesi
icin ortak bir suur gerektigi diisiincesindedir. Sinemanin, dogru kullanildiginda bu
suuru saglayacak yegane iletisim araci oldugunu belirtir. Savaglar sayesinde
ideolojiler yikilmistir. Deneyimden dogan ortak bir ideoloji istedi vardir. Bdylece
dinyaya baris ve uyum gelecektir. Film, dinyaya barigin gelmesi ve ortak

ideolojinin yerlegsmesi icin dnemli bir aragtir (Andrew.2007,s.142).

1.3. Rudolf Arnheim’in Film Kurami ve Sinema Estetigi

Arnheim, bir sanat elestirmeni ve psikolog olarak Unini 1932 yilinda
yayinlanan sanat olarak film sayesinde kazanmistir. Diger sinema kuramlarina
karsi ¢ikan tavri onu ve goéruslerinin yayllmasina yol agsa da Arnheim sinemanin
sadece sanat yonuyle ilgilendigini belirtmis, estetik olanla olmayani belirgin bir
sekilde ayirmigtir. Mesela onun igin “Kartpostal, striptiz, askeri marslar’ estetigi
olmayan olgulardir. Maddenin sihrini yaratan ona gore estetik O6zelligidir.
Arnheim’e goére; sanatsal amaclar kullanildigi zaman, her ortam dikkati nesneden
uzaklastinr ve ortamin kendisi Uzerinde yogunlagsmasini saglar, her ortam
merkezi duyusal bag ile ileri gider. Mlzik, sesin ortamidir; dans hareketin
ortamidir, siir s6zcuklerin ortami olarak bu boyle devam eder gider. Bag, sanatgi
tarafindan yonlendirilen simgesel bir dil olur ve sanatg¢l goérinti ve fikrin
belirginlesmesi icin bu fiziksel diinyanin gérinimini tekrar ortaya koyacak olsa
bile, ortamin uygun kodlarini basarili bir sekilde yansitabilmek igcin bu ortamin
Uzerinde calismalidir. Ressam oOnce ineklerden ve ciftlik binalarindan olusan
sahneye bakar, daha sonra paletine ve tuvaline bakar, son olarak birgok

muhakeme ve hatalardan sonra gergege bu kadar uygun olmasinda herkesin
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hayranlik duyacagi iligkileri Gretmek amaciyla uygun firga darbelerini yapar. O,
hicbir sey nakletmez. Nakletti§i sadece ortamin bir ¢esit gérinimudir. Eger
hedef i¢c durumu ve duygulari ifade etmekse, sanat¢i gene ayni yolu izlemelidir.
Arac icin kestirme bir yol yoktur. Arnheim’e goére sessiz film dénemi sanatsal
olarak zirve bir dénemdir. Ses unsurunun sinemaya girmesi ile saf bigim
parcalanmig, yapimcilar bununla da kalmayarak tam bir gergekligi sunmaya
baslamiglardir. Amheim’e goére sesli film, her acidan sanati engellemistir
(Andrew,2007,s.40). Gercege yaklasiimaya calisilarak aragta var olan sanatin
batunligu unutulmustur. Gestalt Psikolojisi Arnheim’in yazdigi en énemli seydir.
Bu duslncelerin savunuculari, gergeklik deneyini beyinde aktif halde tutarak
sadece anlamin degil, ayni zamanda fiziksel karakterlerin gergekligini de
incelemislerdir. Sayisiz deneyler sonunda renk, bicim, blyuklik, yodunluk ve
parlaklik gibi nesnesel dzelliklerin doga Uzerindeki yaratici disince isleminin bir
ariind oldugu yargisina varmiglardir. Arnheim, sadece beyin degil ayni zamanda
tum sinir merkezlerinin yasadigimiz dinyayi tekrar yarttigini iddia etmektedir.
Gozlerimiz, parmak uglarimiz, ellerimiz, kulaklarimiz; sekil, renk, bi¢cim ve
dinyanin daha ylksek anlamlarini yansitir. Bu bir degisimdir bu durum tim
saglikh insan beyninde olusur. Arnheim’e gbére sanat diunya ile yapilan
"aligverig™ir. Sanatgl, nesne ya da olay olarak gérdigu uyariciyi alir, daha sonra
bu nesneleri hayal glcinidn yardimi ile kurgulayarak dinyaya geri génderir.
Dilnya buna yanit verir ve bu durum hem sanat¢i hem de diinya tatmin olana
kadar surlp gider. Bdylece sanat ¢alismasi, hem diinyayl hem de sanatgiyi ifade

etmis olur. Rudolf Arnheim’in Gérsel Disinme kuramina gore,
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“Bicimler algi psikolojisinin temel bazi bulgularini kullanarak yerlesik bir
dogmaya karsi ¢ikar. Bu dogmaya gére gbziimiiz sadece bir duyu organidir
ve gbrme duyumuz ile bitin yaptigimiz, daha sonra bunlari isleyecek
degerlendirecek, bunlar (izerinde digiinecek olan beynimiz igin goérinti
verileri toplamaktir. Hem glindelik yaklasimlarimiza hem de bditin bilim ve
felsefe tarihine damgasini vurmus olan bu mekanik model, duyularla
digtlinceleri birbirinden ayirir, hatta karsi karsiya getirir. Akil tarafindan
islenmedikce duyular yanilticidir, glivenilemez. Arnheim, digiinmenin daha
ilk anda gérme ile birlikte olustugunu, ddsinmenin yapisal olarak neredeyse
resimsel diyebilecegimiz blglide gérme duyumuza bagli oldugunu, insanin
biitiin sanatsal ve bilimsel faaliyetlerinden problem ¢bézme anlamindaki
gercek digtinmenin her zaman uzamin gérsel algilanisi (zerinden
yaridagind savunuyor.” (Arnheim, 2007:146)

“Bir hareketin diiz ya da dolambagh bir yol izlemesi, hizli kaymasi ya da
zorlukla suruklenmesi gosterilir. Jestler; itme ve gekmeyi, sizma ve engellemeyi,
yapiskanhk ve sertligi temsil ederler. Fakat bu bigimlerde ele alinan ve
betimlenen nesneleri gdstermezler. Fiziksel nesnelerin ve eylemlerin 6zellikleri,
her zaman ayni tarzda olmasa da, dinyadaki tim insanlar tarafindan fiziksel

olmayan nesne ve olaylara tereddutsiz uygulanir” (Arnheim. 2007,s.147).

Film ya da fotograftaki kompozisyon, goérsel gercek veya vyetersizligin
fonksiyonudur. Film sanati Arnheim’e goére, insanlara iliskin gértntlinin degil,
teknik anlamda goérintinin kullaniimasi Uzerine kurulmustur. Ona goére filmin
olasi teknik kaybi sonucu ortaya cikan, ancak insan igin gerceklik teskil eden
farkhliklar sadece sanat amaciyla kullanilabilirler. Arnheim kisacasi, dogada var
olanin mutlaka farklilastinlarak vizérden igeriye girebilecegini, salt olanin
kullanmanin sanat olmayacagini belirtmistir.

Alman  Disavurumculugu sinemasi  Avrupa’da sanat normlarinda
olusturulmus Amerikan sinemasindan etkilenmeden kendisini olusturmustur.
Sinemacilar bu olusumu Salvador Dali, Man Ray, Marcel Duchamp gibi sanatcilar

ile beraber galisarak gergeklestirdiler. Onemli yetenekler bu dénemde vyetistiler.
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Ham maddeyi kutsayan kuram ise gercekg¢i kuram olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Digavurumda ham madde ydnetmenin insiyatifi dogrultusunda islenilmekte ve
farkhlastirimakta, gergcekgi akimda ise var olan degistiriimeden sunulmaktadir.
Aslinda gergekgi akim sinema tarihinin ilk kirk yili boyunca baskin ve yaygin olan
anlayisti burada séyle bir anlayis vardi. Gergek¢i sinema sadece gergegi
gostermekte ve sanati isin icine dahil etmemektedir. Sanattan daha 6nemli
oldugunu gosteren gergekgi sinema, bazi kuramci ve sinemacilari sanat sinemasi
yapmaya, disavurumcu yapiya itmistir. Disavurumculuk; yonetmenlerin estetik
anlayiglari, yoénlendirici gliclerini 6ne ¢ikararak kuramin gelismesini saglamistir.
Sinema tarihinin ilk elli yihnda disavurumcu akimin daha basarili olmasinin
sebeplerinden biri de bu sinemada filmin daha etkili olmasi gerektigi ve izleyicinin
para verip izledigi filmlerin daha doyurucu olmasi gerektigindendir (Arnheim.

2007,5.147).

Cogu populer film, (Seytan, Jaws, Yaratikk, Terminatér 2) bu durumu
kanitlamaktadir. Arnheim'in Film as Art (1933), Kracauer in ise Theory of the film
(1960) neredeyse kavgaci bir bicimde kuramlarn sert cizgileri ile kitaplarinda
belirtmislerdir (Andrew J.Dudley, 2007,s.139). Arnheim Disavurumcu, Kracauer
ise Gergekci kuramlari kitaplarina tasimiglar ve sinema tarihine gegecek kitaplari
yazmiglardir. Arnheim psikolog olarak sinemanin daha c¢ok nasil yapilmasi
gerektigi ile ilgilenmistir. Filmin fiziksel sinirliliklarini kendi estetik 6zellikleri olarak
yansitmigtir. Ancak Arnheim sinemanin sinirlarindan birini de sessiz sinema
olarak gorur ve ilerisini dusunmez. Teknolojinin daha iyi imkanlar sunmasini,
Arnheim sanatin bozulmasi olarak algilamig, insanlarin maymun istahl

olduklarindan bunu algilayamayacaklarini dne surmustir. Oysa teknoloji ile
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sanatin sinirlari da gelismis, sanatginin yapabilecekleri de artmistir. Aslinda
gercekci ve disavurumcu sinemanin ortaya cikislarini séyle &zetleyebiliriz.
Disavurumcu sinema sanatin goérsellestiriimek istenmesi durumundan, gergekgi
sinema ise disavurumcu sinemanin etkisini yitirmesi ylzinden ortaya
cikmiglardir. Arnheim kuraminin merkezinde sinema sanatinin bi¢cimi ve
teknolojini  sinirlamalari yer almisti. Kracauerin kuraminin 6zl ise sinema
sanatinin fotografik misyonudur. Sinema, Kracauer icin adeta bir anti-sanat

durumundadir (Andrew, 2007,s.44)
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2. BOLUM
GORSEL COZUMLEME YONTEMi OLARAK
PLASTIK SANATLARDA VE SINEMADA

KOMPOZiISYONU OLUSTURAN TEMEL ELEMANLAR

2.1. Plastik Sanatlarda ve Sinemada Kompozisyon

Sanatta temel kavramlar deyince ilk akla gelen, Plastik sanatlarin temel
kavramlari olmaktadir. Bilindigi gibi resim sanati, plastik sanatlarin bir koludur ve
resim sanatinda kullanilan terimlerin bir kismi 6teki sanat alanlarinda da ortak
olarak kullaniimaktadir (kompozisyon, isik, renk, ritim). Sanatin bicimsel
elemanlarinin karsiligi, insandaki giizellik duygusudur. Bu duygu da insanin duyu
ve algilarinin hassasiyetine ve ona olan reflekslerin zihin Gzerindeki etkisine

yansir (Yolcu, 2004,s.22).

Bir yapit; resim, heykel, fotograf veya bir film iki veya ¢ boyut olarak
kavramsal 6gelerin yardimiyla algilanmasi sonucu anlam kazanir. iki boyutlu bir
calismada o6gelerin dizenlenmesi, organizasyonu, ilgili dizlemin uzunlugu ve
genisligi Uzerinde meydana gelir. Esas amag dizeni, uyumu saglamak ve gorsel
ilgiyi ve anlami ifade etmektir. Bu yaratici slreg; ¢izim teknikleri, baski, boya,
fotograf gibi tim gdrsel iletisim araglar ile ifade kazanir. Bigimlerin dncelik sirasi
yeni bir bicimsel diizenin yaratiimasina neden olur. Sanatginin ihtiya¢ duydugu
bu diizen kompozisyondur. ilkgag insani magara duvarina kazidigi resimle

kurdudu iletisim c¢abasindan bu zamana, derdini ¢cok daha iyi anlatabilmek igin
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cizim, yazi, resim, goruntl gibi elemanlari kullanmasina neden olmustur
(Tansug,1991,s.99). Dolayisi ile magara duvarinda baslayan daginik
kompozisyon zamanla derli toplu bir kompozisyona ve onu olusturan temel
elemanlarin zamanla kesfedilmesine neden olmustur. “izleyiciye herhangi bir
cerceve icinde sunululan her seyde mutlaka bir kompozisyon vardir’

(Yolcu,2004,s.29).

Plastik sanatlar kadar diger sanatlarda da gecerli olan kompozisyon kavrami;
sanat¢inin duygularini anlatmasi i¢in kullandigi gesitli elemanlari bir bitlin olarak
dizenleme ve onu sunmasi ile ilgilidir. Bir yapitta her parca énem sirasina goére
sanatcinin karariyla en uygun bir yerde kendini ifade edecek bir diizen ya da
dizensizlik istegi ile yerlestirilir. Unlii ressam Matisse; ” Benim igin sanatta
anlatim, bir firca hareketinde veya bir yiizeyde beliren heyecanin ifadesinde
degil, yaptigim tablonun bdtin dizeninde gizlidir’ (Yolcu,2004,s.30). Sézinu
kompozisyonu tanimlamak igin kurarken, bir sanat eserini kusursuz yapan
unsurlarin, anlatim icinde birbirine bagl olan tim elemanlarin birlik battnlik
denge ve zithik gibi yapisal 6zelliklerin yan yana gelmesi ile olusur. Gorsel
sanatlarin timdnde bunu gérmek mumkindir. Kompozisyonu olusturan
elemanlar, belirli ilkeler dogrultusunda bir araya getirilir. Bunlara kompozisyonun
ya da sanatin temel ilkeleri denir. Kompozisyon gercek ya da gercekdisi olay ve
olgulari anlatmaya, bir dyklyl betimlemeye ya da yalnizca soyut gérsel imgeler

Uzerinden bir seylerin anlatiimasinda da kullanilir (Yolcu,2004,s.31).
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2.2. Plastik Sanatlarda ve Sinemada Denge

Dogada bitin kanun denge Uzerine oturtulmustur. Dengesiz bir varlik veya
esya dusunulemez. Bir insan dengesini kaybettigi zaman dlser, bina yikilir, tag
yuvarlanir.  Basarii  bir kompozisyonda kullanilan &gdeler Dbirbirleriyle
karsilastirildiginda genelde bir denge hissedilir. Bu denge bigim, yon, él¢l, aralik,
doku, renk ile saglanabilir. Gorsel agirliklari olan 6gelerin esit dagiliminin bir tlru
olan denge, tasarim ilkelerinden biridir. Plastik sanatlarda ve sinemada denge,
saglamlik, dayaniklilik, gug¢, iktidar, dlizen, hareketsizlik, sistem, kesinlik, uyum,
guigsiizlik, dayaniksizlik, tutunamama, dinamik, slrpriz, hareket, dagiima ve
sistem olma hali gibi kavramlara ihtiya¢ duyuldugunda genellikle kullanihr

(Yolcu,2004,s.32).

Denge degisik olgller arasinda aranmalidir. Resimde dengeyi dikey ve yatay
cizgiler kurar. Denge salt cizgilerle degil, acik - koyu zitlikla da verilebilir. Bu
denge bigim, yon, o6lcl, aralik, doku, renk ile saglanabilir. Gérsel agirliklari olan
Ogelerin esit dagihminin bir tird olan denge, plastik sanatlarda ve sinemada
kompozisyon olugturmak igin dnemli temel ilkelerden biridir. Bir kompozisyonun
sundugu denge, eseri yasatan zitliklarin olusturdugu btinddr (Yolcu,2004,s.32).
Bir kompozisyon icinde kullanilan degerler, birbirinin karsithklarn olarak
sunuldugunda aranilan denge, hem gergeklesmis hem de etkili olmus olur. Sanat
ureticisi, herhangi bir eserde, rengi (herhangi bir rengin isiktan gélgeye gecerken
almig oldugu ton derecelerini) duygularimiz dogrultusunda kendi subjektif

anlatiminin araci olarak kullanacagi miktara gore ayarlar.
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Dengeli Dengeli Dengesiz

Sekil 2.1. Cizgisel dizende denge

Goz, butun gdzlemlerinde bilingsiz olarak dogasi geregi dengeyi arar. Guzellik
anlayisi her zaman simetriyle ilintili olmustur. Antik Cag’dan bu ylzyila kadar
siren bu anlayis, son ylzyllda bazi degisikliklere ugramistir. Natlralizmin

etkileriyle asimetrik denge kavrami ortaya ¢ikmistir. Kompozisyonlarda simetrik

ve asimetrik olmak tzere iki tir denge kullanilir (Block, 2010,s.103).

Sekil 2.2. Sinemada ¢izgisel diizen
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2.2.1. Simetrik Denge:

Simetrik denge, bir eksen etrafindaki degerlerin simetrik olarak
yerlestiriimesinden ortaya cikar. Simetri ekseni disey, yatay, ya da egik olabilir.
Bu tur dengeler kesin ve kararhdir. Klasizm’de tercih edilen simetrinin ilgi toplama
glici zayif oldugundan, bu tir denge sikici ve monoton bir etki yapar. Buna
ragmen, bircok ressam ya da yOnetmen tarafindan ¢ok fazla kullaniimaktadir.
Simetrik dengede ayna etkisi algilanir, bu ylzden statik ve pasiftir. Simetrik
dengenin dogal olmadigi ve insan eli ile olusturulmus oldugu hemen anlasilir, bu
yuzden asil, gorkemli, etkileyici ve dogaya hikmeden bir tavir

vardir (Yolcu,1996,s.33).

2.2.2. Asimetrik Denge:

Bir kompozisyonda denge simetrik esasa bagh olarak degil de serbest bir
duzenlemeye gore yapilirsa, buna asimetrik denge denir. Asimetrik denge, gizli
bir denge anlayisidir. Simetrik dengeden daha dinamik, surprizli, kisisel ve ilgi
cekicidir. Merak ve hareket hissi uyandirir (Yolcu, 2004,s.33). Bicimsel dengeden
daha az planlanmis ve tasarlanmis gorinmesine karsin daha fazla kontrol ve

hakimiyet gerektirir.

Sekil 2.3. Raphael,”St. Paul’'un Atinalilara seslenisi” (asimetrik kompozisyon)
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Dogada denge, her an degisim halindedir. Denge bozuldugu zaman fiziki
hareket baslar ve bu fiziki hareketle kaybolan denge kazanilincaya kadar devam
eder. Ornegin; yuvarlanan bir tag, ancak onine bir engel c¢ikinca durur.
Dogadakinin aksine resimde hareket, yukarda agiklanan 6gelerin dengesi ile
saglanir. Clnki resimdeki hareket statik harekettir, duygusal harekettir. Dogadaki
hareket ise fiziksel bir harekettir. “Duygusal statik hareket, dogadaki fiziki

hareketten daha da guiglidir” (Yolcu,2004,s.35).

Saglam bir denge, kompozisyona giren bitlin elemanlarda aranmaldir. Bir
elemanin aktif olabilmesi icin onun karsiti olan pasif de bulunmaldir. Denge,
bunlarin ¢ekismesinde aranmalidir. Zitliklar, daima bir enerji c¢ekismesi
gostererek birbirinin glglerini artirirlar. Ornegin; korku filmlerinde korku unsurunu
yonetmenin arttirabilmesi icin sessiz, dingin, bitmeyen bir gizemin derecesini
arttirmasi gerekir. Buna sebep karanlik mekanlarda c¢ocuk gibi masum
karakterleri savunmasiz ortamlarda kullanarak izleyicinin tedirgin olmasini
saglayabilir. Yonetmen bu etkiyi filminde kuracagi denge ile oynayarak rahatlikla
saglayabilir. Ornegin, Sergei Eisenstein’'in Potemkin Zirhlisi (1925) (Sekil 2.4),
filminde yer alan uzun bir merdivenden bebek arabasinin kayma sahnesi hig
unutulmaz. Basgarilh ydnetmen izleyicisinin géziune takilan bebek arabasini bu
sahnede merdivenden kaydirmasi, duracagi yeri belli olmayan bir edimde
géstermesi, seyirciyi caresiz ve tedirgin hale sokar. izleyicinin yiiregini agza
getiren ve ¢ok konusulan bu sahne basarili ydénetmenin iktidar konusuna agirlik
verdigi filminde, “masumiyet” duygusunu éne c¢ikartacagl bu sahne ile bir anda
tum insanhgi insanlk noktasinda bir araya getirerek izleyiciye, ortak duyumsama

kazandirir (Savkbelkaya,2001,s.36).
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Sekil 2,4. Sergei Eisenstein’in Potemkin Zirhlisi (1925) (dengesiz kompozisyon)

Bir filmin gorseline dayali denge unsurlari dederlendirebilmek igin yénetmenin
konusu geredi filminde kullandi§i nesnelerin kamera agcilarini oransal olarak
blylk ya da kiglik uzak ya da yakin olarak kullanmasi gerekir. Bu
degerlendirmeyi olustururken sinemada var olan ve her filmin genel
kompozisyonunun iginde degisen ve degismeyen unsurlarina bakmak gerekir.
(Tablo 2,1.)de gosterildigi gibi, ic ve dis mekanlar, ana ve yardimci oyuncular,
canli ve cansiz nesnelerin varligi bir filmde mutlaka kullanilan degismez
unsurlardir. Bu degismez unsurlar i¢inde yer alan sahne ve planlar ise tipki bir
ressam gibi yonetmenin istegine gore degiskenlik gdsterir, dolayisi ile bazi
ydnetmenler plastik sanatlarda kompozisyonu olusturan temel ilkeleri yaptiklari
her filmde bilingli ya da bilingsiz kullanirlar. Isik-renk denge-oran-oranti-ritim-
doku-zithk-gibi elemanlar hemen hemen her filmde ydnetmenin anlatim
araclaridir. Tezde kanitlanmaya calisilan, sinema ve plastik sanatlarin gorsel

yapilarinin benzerlik tasiyan o6zellikleri islenis bakimindan dlgllebilir hale
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getirebilmektir. O halde bir filmde yer alan, simetrik ve asimetrik diizenin orani,
birinin digerine goére fazlaligi ya da azhdi yukarida verilen drnekler gibi dl¢ilebilir
(Sekil 2.2), (Sekil 2.4). Tablo 2,1°de gelistirilen bu model sayesinde bir filmde
uygulanmis denge etkileri, Olcebilir filmin anlatt  yapisina  katkilari
degerlendirilebilir. Bir ydnetmenin dslubundan s6z edebilmek igin tim filmlerini
degerlendirmek gerekir. Filmler arasindaki farklihk, anlamsal agidan ulasilan
sonug, gene bu model ile ¢gdzimlenebilir. Bu model, sahneler, planlar ya da

icinde tasidigi plastik 6geler agisindan degerlendirme 6lglisl olarak kullanilabilir.

Tablo 2.1. Ozen Modelinde Denge Ogesi

DENGE Simetri Asimetri

Dis mekan

ic mekan

Canli nesne (Ana oyuncu)

Canli nesne (Yard. oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (ili¢ boyutlu)

2.3. Plastik Sanatlarda ve Sinemada Isik — Gélge

Goérme olayinin ve gorsel alginin temelini i1s1k, g6z ve beyin teskil etmektedir.
Bunlardan birinin eksikligi alginin meydana gelmesini engeller. Bunlardan g6z ve
beyin sabit kaldigi halde, 1sik degisken bir unsurdur. Clnkd 1s13in siddeti, egimi
ve rengi daima degisebilir. Bu degisim ylzinden cisimlerin goérandgslerinde
farkhliklar dogar. Farkh 1sik siddetinde ve farkli renkte isiklar altinda cisimlerin
gorunusleri insanda ayri ayri etki yapar (Yapar.2004,s.44). Isigin etkisini golge ile

birlikte ele almak gerekir. Clnkl her 1sik kaynagi, cisimler (zerinde gdlge
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meydana getirir. Cisimlerin ylUzeyindeki purtuzsuzlik (doku) muhtelif girintiler,
cikintilar ve kavisler, 1sik kaynadinin durumuna bagl olarak, farkh gdlgeler
meydana getirirler. Bu arada 1sik yoninin de rolG bayuktir. Isigin yoéni
degistikce, godlgeler de yer degistirir. Isik ve goélgenin birlikteligi ilgi ¢ekicidir, ilgiyi
ayakta tutar ve canlilik verir. Plastik sanatlarda ve sinemada isik ve gdlge,
anlatilacak 6geyi ya da nesneyi gorinir kilmanin disinda canlilik, dinamiklik,
sukdnet veren yansitici yapisi; sahnenin ya da oyuncunun psikolojisini, gerilimini,
korkusunu, tekduzeligini, rahathdini, hareket ve hareketsizlik gibi belirlilik ya da

belirsizlik iceren konularini estetik olusumlarinda ara¢ olarak kullanilir.

Caravaggio nun tablolarindsa goruldugu gibi (Sekil,2,5), (Yapar.2004,s.44).

Sekil 2.5. Caravaggio’da isik / The-Calling-of-Saint-Matthew (1599) ve -St-Jerome-2 (1593)

2.3.1. Isigin fiziksel etkisi

Isik nesnelerin formlari, hacimleri, renkleri ve dokulari hakkinda bilgi verir.
Ayni zamanda 1sik bize zamani, mevsimleri, geceyi ve gundizu bildirir. Golgeler
uzunsa aksam veya sabah oldugu anlasilir. Gdlgeler sertse ve derinse (yani ¢ok
hizli sekilde siyaha gidiyorsa) gece oldugu anlagilir (Sekil,2.6). Isik, fiziksel ortam
hakkinda bilgiler verir. Yumurta fotografi c¢ekildiginde, eger 1sik yumurtanin

Uzerinde hi¢ golge yaratmamissa elde edilecek goérintli hacimden yoksundur,
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dolayisi ile bu iki boyutlu bir gérintadur. Golgenin varligi yumurtanin formu
hakkinda, dokusu hakkinda, uzaydaki konumu hakkinda bilgi veriyorsa bu da (¢

boyutlu bir yumurtaya bakiliyor izlenimi yaratir. (Mulaim,1994,s.55)

Sekil 2.6. Tarkovsky’de 11k / Stalker (1975)

2.3.2. Isigin psikolojik etkisi

Isik dunyayi algilayisimizi degistirir. Isik, insanin temel malzemesini gérinar
kildigi gibi, zayifigi ya da siddetli kullanimi psikolojisinide etkilemektedir. Isik,
mekan kullanimina gére insani belli ruh hallerine de sokabilir. Florasan ile
aydinlatiimis bir devlet dairesi ile abajurlarla aydinlatiimis bir lokanta higbir
zaman ayni hissi vermez. Ornegin 1970’lerde Tlrkiye'de birgok evde kullanilan
yukaridan sarkan ampuller bir dénemi ve o dénemlerde yasananlari animsatir.
Tepe aydinlatmasinin sert goélge dusiren yapisi donemin siyasi yapisinin
sertligini animsatmasini saglayacaktir. Tarkovsky Ayna — (1975) filminde
ydénetmenin kullandigi 1sik tepe acidan kullanmasi filmdeki gerilimi arttiran bir
unsura donusturdr. Krzysztof Kieslowski “Mavi” (1993) adli filminde 1sik hem
renkli hem de bir nesne Uzerinde iliz yon yaratilarak yansilatilir (Sekil,2,7). Zaman
zaman 1sik etkisini filmin anlam iligkisine hizmet eder gibi kullanan bazi

yénetmenler filmlerinde unutulmaz etkiler birakarak anilirlar.
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Sekil 2.7. Kieslowski'de 1s1k / Mavi (1993)

2.3.3. Dogal 1s1k

Gunesten direk olarak gelen veya atmosferden, aydan, dinya {zerine
yansiyan 1gsik, dogal 1sik kaynagi olarak kabul edilir. Her gin etrafimizda
g6rdigimuiz dinyanin, sinemanin aynasinda yeniden yaratiimasi abartili renkler
kullaniimadan, dogal bir isiklandirma ile saglanir. Bu yontemle goésterilen olaylar
¢cok daha inandirici hale gelir. Jaws filminde Steven Spielberg izleyiciyi gergek bir
tehlikeyle mucadele eden siradan insanlarin arasina sokar. Dolayisi ile kdpek

baligi normal ve gergcekmis gibi gérinr.

2.3.4. Yapay Isik Kaynaklar

Isik kaynagi olarak kullanilan profesyonel cihazlarin haricinde, c¢ekim
esnasinda senaryo geregi kullanilan aksesuarlardir. Mum, gaz lambasi, sOmine,
kamp atesi, akkor lambalar, floresan lambalar, sokak lambalari, el feneri, kask
feneri, simsek, akvaryum, araba fari, sinema perdesi, projeksiyon, gibi kaynaklar

filmin anlatiminda arag olarak kullanilir (Millerson,2007).
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2.3.5. Rembrand Isigi

1662-1692 yillar arasinda yasayan Hollandali ressam Rembrandt, genelde
portre ve dahili mekanlar calismistir. Yasadigi dénemleri ve tarihsel olaylari
resimlerinde tasvir etmigtir. Dini olaylari resimlemistir. Belshazzar isimli tabloyu
inceledigimizde 1s1gin sad duvardaki kutsal yazidan geldigini ve sola dogru
giderek zayifladigini goruriz. Isik; mum 15131 veya gaz kandillerinden daha
siddetlidir. Kelvin derecesi duslktir. Beyazlar ve diger renkler bu nedenle kizil
veya turuncu tonlardadir. Ters agidaki yumusak belirsiz 1sik ise yansimalardan
kaynaklanmaktadir. Samson isimli tabloda i1sik magdara disindan gelmektedir. Bu
nedenle diger agidaki her sey karanlik veya lostur. Tablo solundaki eli mizrakl
savasc¢inin hatlari, siluet teknigi kullanilarak ortaya c¢ikarilmistir. Isik magara

agzindan diplere dogru azalmaktadir (Yolcu,2004,s.45).

Sekil 2.8. Rembrand’da 1sik / Belshazza ve Samson

Caravaggio’nun 1sik-gdlge kontrastini vurgulayan her resimde isik, gizemli bir
kaynaktan doguyor gibidir (Sekil,2,8). Gérsel sanatlarin her alaninda isik, sanat
Ureticisinin, insanin duyularina hitap edecedini bildigi her tarli ag¢i ton ve
derinlikte kullanmasina olanak tanimaktadir. Dolayisi ile alici sanat Ureticisinin
kendisine ulastirmak istedigi dederleri 1sIk ve goélge sayesinde estetik verilere

doénusmius olarak izler.
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2.3.6. Golge

Sinema perdesi ve televizyon ekrani iki boyutludur. Derinlik, gélge olmadan
elde edilemez. Golge cisimlerin fiziksel 6zelliklerini ortaya ¢ikarir ve bir anlam
kazandirir. insan yiizi de buna dahildir. Gélgesiz bir yiiz ifadesizdir. Aslinda 1sik
yapmak demek kontrolli gdlgeler yaratmak demektir. Isik kaynagindan yayilan
Isinlarin bir nesnenin yilzeyine c¢arparak aydinlanan yuzinlin tersinde olusan
karanliga godlge denir. Resim dilinde genellikle koyu bir rengin gittikge agilarak bir
kabartma etkisi yaratmak icin kullaniimasi anlaminda kullanilir. Isigin nesneyi
boyutlu géstermesinin sadece bir araci olmayan goélge, bazi yonetmenlerde de
korku unsuru olarak kullanilmistir Yénetmen Dervis Zaim’in Gélgeler ve Suretler

(2010) filminde gblge ruhumuzun bir karsihdi olarak kullanilir (Sekil 2.9).

Sekil 2.9. Dervis Zaim’de golge / Gélgeler ve Suretler(2010)

Bir filmde kullanilan 1sik-golge degerlerini 6lgebilmek igin bir yonetmenin
filminde dogal — yapay ya da pargal isik tirlerinden birini gcekecedi planlar ya da
sahneler iginde kullanmig olmasi gerekir. Yonetmenler genellikle, plastik
sanatlarin temel kompozisyon ilkeleri icinde sayilan i1sik ve gdlge kullaniminin bir
benzerini yaptiklari her filmde ister istemez kullandigi gorulir. Gorsel sanatlarin

her alaninda kullanilan isik-renk oran-oranti-ritim denge-zitlik-doku gibi kavramlar
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hemen hemen her filmde ybnetmenin anlatimina ara¢ olacak elemanlar olarak
goralir. S6z konusu model, sinemanin goérsel yapisi ile plastik sanatlarin temel
ilkelerinin benzerlik tasiyan yonlerini sinemanin temel yapisi icinde degerlendirir.
Asagidaki tablo bir filmde ydnetmenin kullandigi 1s1gin sahneler ve planlar
bazinda tamami olmasa bile 6énemli bir kismini gdsterilecektir. Sonug¢ olarak
Berivan modeli herhangi bir filmde kullanilan 1sik unsurlarinin bir filmin anlatimini

ne oranda etkiledigi gibi verilere ulasilmasinida saglayacaktir (Tablo 2.2).

Herhangi bir filmde uygulanmis olan isik ve golgenin sahneler ve planlar
bazinda élgimu igin degerlendirme modeli olarak kullanilacaktir. Dolayisi ile bir
yonetmenin kendi filminde uyguladigi 1sik-golge etkileri bu model sayesinde

Olculebilir filmin anlati yapisina katkilari degerlendirilebilir.

Tablo 2.2. Ozen Modelinde Isik — Gélge Ogesi

|$|K-G(")LGE = %‘” x
N 24 = >
3 = > 5 |5 | 2

prer)

S 1§08 &8 5 |5 |8
: ©
o o a > N o i

Dis mekéan

ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yard. oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (li¢ boyutlu)
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2.4, Plastik Sanatlarda ve Sinemada Renk

Yansiyarak gelen isinlarin, gérme duyumuzda biraktigi etkiye renk diyoruz.
Goérme olayinda 1sinlarin géze ¢arpmasi fizikselken, géze carparak yarattigi etki
fizyolojik; idrak edilerek olusan ise psikolojik olaydir ( Block, 2010,s.137). Bu
olaylardan herhangi birinin eksikligi, gérmemizi imkansiz kilar. Plastik sanatlarda
ve sinemada renk, nese, canlilik, hareket, sicaklik, sik(net, kiskirtici, hizin,
karamsar, sinirsizlik, enerjik, rahatlik, telkin, sogukluk, gibi duygularin ya da
kavramlarin ifadesi olarak kullaniimasinda ya da yansitimasinda ara¢ olarak

kullanilabilir.

2.4.1.Sicak ve Soguk Renkler

Renkler, fiziksel olarak ve karakter bakimindan "sicak" ve "soguk" oluslarina
gore farklidir. Bu ayrim, kisa dalga boyuna sahip olan renklere yani maviye dogru
gidenlere "soguk renkler", uzun dalga boyuna sahip olan renklere yani kirmiziya
dogru gidenlere ise "sicak renkler" denilmektedir (Caglarca,1986). Gin isigi
renkleri sari ve mor karsilikh gelecek bigcimde bir daireye yerlestirildiginde,
dairenin bir parcasinda yesil ve mavi renklerin (soguk renkler grubu), diger
parcasinda ise kirmizi ve turuncu renklerin (sicak renkler grubu) yer aldigi
gOrulebilir. Bir rengin sicakhdi, sariya; soguklugu ise maviye olan egilimine gore
belirlenir (Caglarca,1986). Diger bir deyisle kirmizi ve turuncunun karistig
renklerin sicak; mavi ve yesil'in karistigi renklerin ise soduk etkisi yarattigi kabul
edilir. Bu etki kuskusuz ki bilimsel temellere dayanmaktadir (Bugdayci,
1996,5.346). Sicak ve soguk renk ayirimi sadece fiziksel tabanli bir ayirim
degildir. CUnkd bu renk gruplarinin insanlarda degisik fizyolojik ve psikolojik

etkiler yarattigi deneylerle ispatlanmistir. Deneyler sicak ve soguk renklerin sinir

45



merkezlerini farkli bicimlerde etkiledigini gostermektedir (S6zen, 2003,s.37).
Psikolojik anlamda; sicak renklerin dinamik, soguk renklerin statik 6zellige sahip
oldugu kabul edilir. Sicak renkler insanlarda; heyecan, canlilik hatta saldirganlik;
soguk renkler ise sakinlik, yatisma, devinimsizlik vb. duygular uyandirmaktadir.
insanlarin soguk renklere nazaran sicak renklere karsi dzel bir egilim duyduklari
kabul edilmektedir. Omegin; magdara duvarlarina yapilmis resimlerde, ilkel
insanin yalnizca sicak renkleri tanidigi ve basariyla kullandigi gorulebilir. Afrika
yerlileri arasinda vyapilan arastirmalarda da otuza yakin sicak renk adi
saptanmasina karsin soguk renklere ait tek bir isme rastlaniimamaktadir

(S6zen,2003,s.79).

Bir goruse gore, ilkel insanin ya da Afrika vyerlilerinin soguk renkleri
kullanmamalari, insan psikolojisi ve uygarlik asamasinin geldigi nokta ile
aciklanabilir. Bu goérigun savunuculari, insanlarin soguk renklere yonelmelerinin
bir kiltir ve egitim isi oldugunu iddia etmektedirler. Bunu kanitlamak icin de
Homeros'un siirlerinde mavi, yesil vb. soguk renk adlarina ancak birka¢ yerde
rastlandigini, bunun da Eski Yunan uygarliginda bile soguk renklerin bilinmesine
karsin, bu zevkin yeterince gelismemis olmasinin bir gostergesi olarak kabul

etmektedirler (Tansug, 1991).

Kisaca sicak ve soduk renklerin algi mekanizmasinda yarattigi etkilerin genel
bir gecerliligi vardir. Sicak renkler daima yakinlk, soguk renkler ise uzaklik
duygusu uyandirir. Bundan dolayi, soguk renklerin maviden mora kadar ilerleme,
ileriye ¢cikma; buna karsin sicak renklerin ise kirmizidan yesile kadar gerileme,

geriye dogru cekilme duygusu verdikleri kabul edilir. Renklerin bu mekanizma
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etkisi, gdzde Ug¢lncl boyut izlenimi yaratacak kadar gaglidir (Caliglar, 2000).
Arastirmalar, gdrsel sanatlarin birgogunda (fotograf-TV-sinema) renk
uygulamasinin tam olarak gercege sadik olmasi durumunda insanlarin ¢ok kez
bundan doygunluk hissi almadiklarini géstermistir. Bu konu Uzerine yapilan
uygulamali arastirmalarda deneklere dogal ve dogal disi renk kullanimi hakkinda
sorular sorulmug, onlar da her zaman gercek renkleri yeglediklerini
soylemiglerdir. Fakat is se¢gmeye geldiginde, onlarin genellikle gergeginden biraz
daha kontrast ve normalden biraz daha parlak ten renklerini yedledikleri
gorilmustir. Sonugta parlak bir ten rengi, renk doyumunun artiriimasi anlamina
gelir ve bu da gercegin az da olsa abartimasi anlamina gelir

(Whittaker,1979,s.252).

2.4.2.Renk-Bigim lligkisi

Renk dogada bigimle sinirli gibi gérinebilir. Dolayisiyla renk ve bigim, dogalari
geredi birbirlerinden ayrilmaz olan bir bitiini olustururlar. Kandinsky; “bi¢imin
yalniz basina ya da gergek disi bir nesnenin simgesi, bir boslugun, bir alanin
sadece soyutlanarak sinirlanmasi ile kendiliginden var olabileceg@ini, ama rengin
bicimden vyalitimig halde hic bir zaman var olamaz” der (Sekil 2.10)
(Kandinsky,1981,s.49). Rengi ilk kez sanatsal bigcim olarak kullanmaya calisan
sinemacilar Renoir, Viskonti, Ophuls Minelli'dir. Cektikleri filmleri renklendirmenin
disinda daha da oteye girmislerdir. Anlatiya inandiricilik katmak, psikolojiye
agirhk vermek icin rengi farkli sekillerde kullanmiglardir. Renoir “Yildizla Araba
”(1952) filminde ve Viskonti, "Gunahkar Gonuller’(1954) filminde rengi bu filmlerin
icindeki opera ve tiyatro ve sahnelerinden olabildigince yalitmak amaci ile

kullanmiglardir.
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Sekil 2.10. Kandisky’de renk bigim iligkisi

Bu yonetmenler renk yolu ile filmlerimde hayat-sahne-seyirci iliskisi arasina
mesafe birakmak istiyorlardi. Bunu yaparken filmde opera ve tiyatro sahnesini
6znel renklere boyuyorlardi. Béylece Renoir'in filmi tiyatro olmaktan, Visconti’nin
filmi de opera olmaktan kurtuluyordu. Dinyaya c¢ag atlatan 1960 sonrasi
sinemacilari, film sanatinin dil yetisini, resim sanatinin dil yetisine yaklastirmaya
cahisiyorlardi (Irgat,1995,s.67). Bir filmde bir¢gok anlami dile getirmek icin renkler
kullaniimakta izleyiciler de kiltlrlerine, sembolik anlamlarina gore, renklere karsi
belli duygusal tepkilerde bulunmaktaydilar. Bu duygusal tepkiler birikimi renklere
deginmelerle etkinlestiriimekte yapitin  izleksel amacini daha gugli

benimsemesini saglamaktadir (Karakas,1996).

Rengi simgesel anlamda ilk olarak "Amcam’(1958) filminde kullanan
ydénetmen renk araciigi ile iki farkh sinif birbirinden ayrildi. Yoksul sinifin
dinyasini canli renklerle, sonradan gdérme zenginlerin dinyasini da parlak
renklerle simgeledi. Annes Varda “Mutluluk”’(1964) filminde ritim renklerle
anlatiimaya calisilir. Antonioni’nin “Kizi CoI” (1964), (Sekil2.11) filmi konusunun

renksiz kavranmayacagini belirtir. Antonioni renklerin ¢ok gl¢li bir anlatim araci

48



oldugunu, perdeye yansiyan renklerin dogadaki renklerden daha etkileyici

olabilecegdini sdyler (Blker,1995,s58).

Sekil 2.11. Antonioni’de renk bigim iligkisi, (Kizil C6/ -1964)

Renk ve bicim iki ayri olgu olarak birbirlerinin karakterini degistirebildikleri gibi
birbirlerine olan etkileri de azaltip, ¢ogaltabilirler. Burada 6énemli olan nokta, salt
renklerin degil ayni zamanda bigimlerin de kendilerine 6zgu anlatimsal yonlerinin
oldugudur. Arastirmalar sonucunda, keskin hatli késeleri ve koyu renkleri olan
nesnelerin, yuvarlak hatlari ve agik renkleri olan nesnelere oranla, insana daha
itici geldikleri gézlemlenmistir (S6zen, 2003,s.44). Farkl bicimler Gstlinde ayni
renk kullanildiginda émegin yuvarlak ve sivri kdseli olan iki ayr sekilde kirmizi
renk ya da mavi iki ayri duygu uyandirdigi bilinmektedir. Bir seklin sert hatlari,
mutlu edici renk uyumlari ile drnedin pastel renklere boyandiginda daha yumusak
bir gériinime sahip olabilmektedir. Amag, bigim ve rengin anlatim yéni agisindan
karsilikli olarak birbirlerini desteklemesidir. U¢ ana renk olan; sari, kirmizi ve

mavi'nin kendilerine 6zgu anlatim degerleri vardir. (Sekil 2.12) Ug ana bigim
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olarak kabul edilen kare, G¢gen ve dairenin de kendilerine 6zgu acik ve belirgin
anlatim degerleri vardir. Ve bu agidan disindldiginde gene de belirli
genellemeler icinde, renk ve bigimsel iligkinin anlatim dilini olusturma, belli bir
uyum ve denge olusturma agisindan mimkin olmaktadir. Ornegin yatay ve dikey
dogrultularla olusturulan tim bigimlerin, kare karakterine sahip olduklari kabul

edilir.

Anlatimsal yonden kare karakteri, agirlik, sertlik ve ¢ok iyi belirlenmis bir
sinirlihgi ifade eder. Renkler iginde karenin bu anlatimsal yénine denk disecek
renk ise kirmizidir. Cunkd kirmizinin adir ve saydam olmayan yapisi, karenin agir
ve duragan ifadesine denk dismekte ve bdylece de birbirlerini tamamladiklari
kabul edilmektedir. Diger bir bi¢cim olan Uggenin yapisi birbirini kesen (¢
diyagonalden olusmaktadir. Eskenar dortgen dahil olmak (zere diyagonal
karakterinden Uretilen tim bigimler, (ggen karakterinden sayilir. Uggen bigimi
sivri uglu acilari ile kargi koyucu, saldirici bir anlami ifade eder. Bundan 6étirQ
Ugcgen bicimine karsilik olan rengin ac¢ik sari oldugu kabul edilir. Yani anlatim
yéninden, tggen ve sari olgulan disliinmenin ve ifade etmenin araci olarak
gorulebilir. Uglincli ana bigim olarak daire ise; elips, dalga ve benzeri yapilardan
uretilen tum bigimler daire karakterinden sayilirlar. Karenin sertlik ve katiligina
karsi dairesel sekiller, gevsemislik ve rahatlamishk duygusu ile sirekli bir devinim
duygusu uyandirabilir. Daire, bir noktanin merkezi etrafinda dogrusal bir sekilde
hareket etmesiyle olusur. Dairenin ifade ettigi anlam, yumusak hareketlerin
getirdigi bir sonsuzluk duygusudur. (Sekil 2.12) Surekli devinim igcindeymis gibi bir
izlenim yaratan daire bicimine denk dusen rengin ise mavi olmasi gerekliligi kabul

edilir (S6zen, 2003,s.45).
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Sekil 2.12. Ana renklerde rengin bigimsel anlatimi

Batin bunlar bir genelleme icine alindidinda; kare biciminin duraganligi,
katiigi ve sinirhih@i, tGg¢gen biciminin dlistnmeyi, daire bigiminin ise sirekli
devinim i¢inde olan zihinsel sireci simgeledikleri sdylenebilir (Sekil 2.12). Bigcim-
renk bagintisi dogaldir. Sadece ana renkler ve temel geometrik bigimler ile sinirh
degildir. Bu bagintilar ara renk ve bigimler icin de gecerlidir. Sézgelimi turuncu ile
yamuk biciminin, yesil ile kenarlari disa dogru siskinlesmis Gggen bigiminin, mor
(menekse rengi) ile elips biciminin anlatimsal yénden birbirlerine uygun disen
ifade araglari olduklari kabul edilmektedir (S6zen, 2003,s.44). Etkileri ayni yonde
olan renk ve bigimler, bir arada kullanilirsa verdikleri etkiler daha bir artar.
Ornegin batici karaktere sahip olan bir renk sivri karakterli bir bigim (izerinde
daha etkili gérunir. Buna en iyi 6érnek tdg¢gen ve sarinin birlikteligidir. Mavi gibi
derinlik ifade eden bir renk, yuvarlak karakterli bir bicim Uzerine uygulandiginda
anlatimsal yonden daha zenginlik ve derinlik kazandirabilir (Akdeniz,1982,s.34).
Renkler ve bigimler birbirlerinin karakterlerini degistirebildigi gibi etkilerini de
azaltip cogaltabilirler. Bu baglamda ele alindiginda, renk ve bigimin bir bitin
oldugu ve bunlarin ayni zamanda bir duygu ve dislincenin sonuglari olduklari
sdylenebilir. Tipki didslncenin uygun sézclklere dokilmesi gibi, renklerin de

uygun bicimlere dékilmesi gereklidir.
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2.4.3.Renk — Mekan — Hacim Bagintisi

Renklerin insanlarin algilari Gzerinde etkili olmasindan dolayr duygu ve
distincelerde buna bagh olarak degisip dontsebilmektedir. Sézgelimi soduk
renklerin, 6zellikle de mavi rengin bir mekani oldugundan daha genis géstermesi
buna iyi bir dnektir. Bu o kadar belirgin bir etki yaratabilir ki, bir mekan
oldugundan daha buyik veya kiglk goriinebilir. Ornegin dar bir koridorun hos
olmayan bigimsel goérinimid kullanilan bir renkle genis ya da oldugundan cok
daha dar ve huzursuz olarak gdsterilebilir. Bunu saglamak icin de taban renginin,
yan duvarlarin renginden daha koyu olmasi yeterli olabilmektedir. Renklerin
hacim ve mekan Uzerindeki etkilerinin, salt renksel boyutta degil, ayni zamanda,
kullanilan yer ve uygulama sekli ile de dogrudan bagintih oldugu bilinmektedir.
Mesela mor renk genis yuzeylerde kullanildidinda, buyuklik ve ihtisam duygusu
uyandirirken, mekani kisa slre ziyaret edenlerde ise ayni renk adeta bir eziklik
duygusu uyandirabilmektedir. Yine ayni sekilde bir renk, hem bir gukura hem de
bir ¢cikintiya uygulanirsa, elde edilen psikolojik etkiler birbirinden farkh olmaktadir

(S6zen, 2003,s.46).

Bir filmin renk kullanimini degerlendirebilmek igin o yénetmenin filminde sicak
soguk canli - cansiz ya da armonik olarak renk kullanip kullanmadigina bakmak
gerekir. Asagidaki tabloda gosterildigi gibi, bir filmde mutlaka kullanilan canh ve
cansiz nesnelerin varligi i¢ ve dig mekén, ana ve yardimci oyuncular, her filmde
kullanilan deg@ismez unsurlaridir. Bu degismez unsurlarin yonetmenin tercihine
gore sanatin, temel ilkeler ile deg@iskenlik gosterdigi gorulur. Rengin sembolik ya
da psikolojik bir kavrama ddéndserek kullanilmasi hemen hemen her filmde

yonetmenin anlatimina ara¢c olacak elemanlar olarak gorular. Herhangi bir

52



yonetmenin filminde kullandigi rengin, sicak soguk canli ya da cansiz yonununin
herhangi bir nitelik tasiyip tasimadigi, azligi ya da ¢oklugu miktar olarak bir filmde
Olculebilir. Asagdidaki Berivan modeli (Tablo 2.4) bir filmde kullanilmis olan renk
unsurunun sahneler ve planlar bazinda degerlendiriimesi i¢in hazirlanmistir.
Dolayisi ile bir yonetmenin kendi filminde uyguladidi renk etkileri bu model

sayesinde o6lculebilir filmin anlati yapisina katkilar degerlendirilebilir.

Tablo 2.4. Ozen Modelinde Renk Ogesi

R4
RENK < | 5 N | E
= S = = n o -
Py o) © c c £ <
g o [ © © S [t
7] 7] < (] (] < 17|
Dis mekan
ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yardimci oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (ili¢ boyutlu)

2.5.Plasitk Sanatlarda ve Sinemada Diizlem — Derinlik

Plastik sanatlarda ve sinemada dizlem ve derinlik, ifade edilecek olan
kavramlarin ya da ona iliskin duygularin anlatiminda yakinlk, uzaklik, boyut, hiz,
sinir, sonsuzluk, hacim, merkez, genislik, derinlik, gibi estetik etki olusturacak

araclar olarak kullanilmaktadir ( Block, 2010,s.15).
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2.5.1 Dizlem

Bir tablo, bir fotograf, ya da film karesi temelleri, iskeleti, dolu ve bogluklari
olan binanin tirli elemanlari gibi es, karsit, blyik, kiiglk bigimleriyle bir mimarhk
yapitina benzer. Derinlik resimde, fotografta ya da sinemada bir mekan derinligi
yaratma ihtiyacindan dogar (Sekil 2.13). Ama bunun kaginilmaz bir ihtiya¢ oldugu
her zaman sdylenemez. GUnUimiz resim yorumlarinin hemen hepsinde,
perspektif kurallar énemli rol oynamaz. Cunkid kisisel bigim yaratma 6zglrliga,
sanatin kati kurallari ile savasir, dolayisi ile resimde yuzey zevki ve anlayisi 6n
plana gecgebilir. Ressam ya da yonetmen, i1sik golge zithklarindan yararlanarak
rengi bu ama¢ ugrunda kullanip cesitli ylzeyler elde edebilir. Dolayisi ile elde
edilen ylzeyler ve ona uygulanan kamera agcilari ile nesneler izleyiciye farkli bir

nitelikte goérinmeleri saglanabilir.

Bosluklarin ve gizgilerin genellikle 3 bicimi vardir. Bu temel bigimler; daire,
kare ve eskenar ucgendir. (Sekil 2.13) Bigimlerin temel oluslari diz veya derindir.
Bu sekiller ayni zamanda iki boyutlu (diz) veya ugboyutlu (derinlikli) olarak

siniflandiriimisgtir (Block,2010,s.46).
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Sekil 2.13. Geometride diizlem ve derinlik

Geometrik 6rguli kompozisyonlar, 14 Uncl ve 15 inci yuzyillarda goérultr.
Mimari bir yapi gibi ylzeyde ve hacimde islenen bu 6zellik genelde, din konulari
Ustlne islenmis tablolarda "piramidal kompozisyon"da rastlanir. Piramit, yani
degisik acili Gggenler sistemi en ¢ok rastlanan kompozisyon tarzidir. Figurler, ya
tek gruplar, ya da kalaballk kimeler halinde Uc¢genli orgiler sistemi ile
kurulmustur. Cokluk, bu Ug¢genlerin iki yaninda dikeyler, altlarinda yataylar,

Ustlerinde de egriler, yuvarlaklar bulunur (Yolcu,1996,s.22).

Sekil 2.14. Duizlem ve derinlikte 1s131n etkisi

Uggenli geometrik 6rgii sisteminin resim sanatinda biyik énemi var. Uggen,

piramit, yani bir temel Ustine kurulu olup, gitgide daralan ve sonunda birlesen
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sekil; saglamligin, oturmanin, durulmanin semboll olarak kullanilabilir. Bu
sembol, ¢ok eski c¢aglardan, Misirlilardan glinimize kadar gelmistir (Block,
2010,s.14). Sonsuzlugun, 6limsizlGgin sembolleri bilinen ehramlar birer piramit,
birer tGggendir. Uggen, gorinisinin uyandirdi§i duygu bakimindan, topraga
yatay olarak kdk saldiktan sonra gdde dogru yikselip kavusan kollariyla,
saglamlik, duruluk etkisinden bagka, mistik, dinsel bir sembol olarak da bilinir.
Ressamlarin kurduklari geometrik orgilerde rol alan belli basli eleman, yalnizca
duz cizgiler, Gggenler, piramitler degildir. Egrilerin, yuvarlaklarin etkileri buyuktar.
Durulma etkisini diz gizgiler saglarken; yuvarlaklar, egriler de hareketi, dinamizm
etkisi verir. Bunun igin kompozisyonlarin geometrik érgusu, diz-edri lekelerin ya
da cizgilerin sinema da da nesnelerin mekéan iginde simetrik ya da asimetrik

duzenleri ile olusturulur (Yolcu,1996,s.22).

Sekil 2.15. Diizlem ve derinlik (Misir piramitleri, Leonardo da Vinci Mona Lisa ve Son Aksam

Yemegi
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Leonardo'nun "Son Aksam yemegi" resmi dizlem dslubunun en buyik érnegdidir
(Sekil 2.15). Bu resimde bireyler 6nde bir dizlem Uzerinde yan yana dizilirler.
Arka plani olan resimlerde de arka plandaki bireyler ve nesneler 6n plandaki
duzleme paralel bir arka dizlem Uzerinde yan yana dizilirler. Dizlem Uslubunun
en tipik érneklerini Raffael, Direr, Holbein vermislerdir. Dizlem dizenleme ilkesi
17.yy da yerini derinlemesine dizenleme ilkesine birakir, bireyler ve nesneler

arasinda yana dogru degil derinlige dogru bagintilar kurulur. Bunlar hep bilingli

olarak yapilmiglardir (Block, 2010,s.17).

Sekil 2.16. Sinemada derinlik etkisi

Uzayip giden bir tren yolunun ortasindan bakildiginda yol ve yandaki direkler,
agaclar ileride birlesiyormus gibi goérindr. Bdyle goérintl veren perspektife
merkezi perspektif denir (Sekil 2.16). Bu perspektif ciziminde tek kacgis noktasi
vardir. Késegen gizgilerin hepsi bu noktada birlesir. Kagis noktasi, bu noktadan
gecen yatay dogruya ufuk cizgisi denir. Bu goérintl bir dizlem UGzerinde
gosterilmek isteniyorsa bakis noktasinin 6nline bir dizlem konur ki buna
duzlemin yer ile meydana getirdigi zemin cizgisidir. Yonetmenlerin genelde tercih
ettikleri bu tarz kamera acilari, hedefte merkezde gosterilmek istedikleri uzaklik,

mesafe bildiren ya da zaman kavramiyla iligkili konularda bu tarz acilan
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anlatimlarini zenginlestiren unsurlar tasimasi icin tercih ettikleri goérulir (Block,

2010,s.17), (Sekil 2.17), (Sekil 2.18).

Sekil 2.18. Sinemada derinlik, Run Lola Run

Stanley Kubrick hemen her filminde derinlik duygusunu vermek i¢in aksiyonu

genis bir gcerceve icinde bir ressam gibi isleyebildigi “one point perspective shot

yani "tek nokta perspektifi’ni kullanmaktadir (Sekil 2.19).

Sekil 2.19. Stanley Kubrick’in “tek nokta perspektifi”, Cinnet
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2.5.2 Derinlik (Alan ve Hava)

Hava perspektifi, renk perspektifi denen derinlik etkisi, atmosfer katmanlarinin
renkler ve bigimler Gzerinde olusturdugu yodunluk nedeni ile uzaklarin daha silik,
yakinlarin ise daha net gériinmesine neden olan perspektiftir. Hava perspektifini
Ozellikle derinligi ¢cok olan dodada ve dis mekanlarda ¢ok etkili bir sekilde gérmek

mamkindur ( Block, 2010,s.197).

Filminde hava perspektifi uygulamak isteyen yénetmen renklerin ézelliklerini,
renk tekniklerini, tonlama tekniklerini, atmosfer sartlarini, ginin saatlerini,
gunesin konumunu, mevsimleri, iklimleri hatta yer kirenin hangi bélgesinde
bulundugunu bilmesi gerekir. Ornegin giinesli, aydinlik bir havanin hakim oldugu
zamanlarda renkler canli ve sicaktir, bulutlu sisli bir havanin hakim oldugu bir
zamanda ise gri ve soluk renkler daha fazla yansidigindan dolayi etki daha soguk
olarak bizlere yansir. Sekil 2.20’ da ayni yere ait iki hava kosulu gortlmektedir

(Sekil 2.21).

Sekil 2.21. Alan derinliginde formun etkisi
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Bir filmin gorseline dayali, duzlem ve derinlik unsurlarini degerlendirebilmek
icin yonetmenin yatay- dikey ve diyagonal formlari herhangi bir dizlemde ve
perspektif icinde kullanmis olmasi gerekir. Bir degerlendirme dlgisi
olusturabilmek icin sinemada var olan degigken unsurlarina bakmak gerekir.
(Tablo 2.5).’te gosterildigi gibi, yénetmenler tipki bir ressam gibi plastik
sanatlarda kompozisyonu olusturan temel ilkelerin bir benzerini bilingli yada
bilingsiz hemen hemen her filmde diuzlem, yatay, dikey, perspektif gibi degerleri
cesitli agi ve planlarda uyguladiklar goérulir. Bir filmde yer alan yatay-dikey ve
diyagonal formlarin derinlik olarak filmin iginde yer alip almamasi siklikla
kullanilip kullaniilmamasi &rneklerden de anlagilacadi gibi onemli kriterlerdir.
Asagidaki (Tablo 2.5) herhangi bir filmde uygulanmis olan dizlem ve derinlik
unsurlarinin, sahneler ve planlar bazinda dél¢gimu icin hazirlanmistir. Bu dlgi
sayesinde duzlem ve derinlik etkilerinin filmin anlati yapisina katkilari dolayisi ile

degerlendirilebilir.

Tablo 2.5. Ozen Modelinde Diizlem - Derinlik Ogesi

©
e = N x :
DUZLEM - DERINLIK = - - S
= T ) o
o © X 2>
(a] > o o

Dis mekan

ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yardimci
oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (li¢ boyutlu)
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2.6.Plasitk Sanatlarda ve Sinemada Ritm

Genel olarak, dans ve miizik de zamanla dlclilen hareketlerdir. Uzunluk ve
kisaliga goére ayarlanmis bu hareketlerin dlglisiine esas olarak yodunlasan siklik
ve seyreklik duygusu veren gorsel sanatlarda da ¢ogu kere kullanilan yogunlugun
artip azaldigi goérintl ve ses unsurlarinin birbirini hatirlattigi etkiye ritim denir.
Kalp atisi, su damlasi, dalgalarin ileri geri hareketi bize bu kavram anlatir. insanin
icindeki ses (kalp vs) dogadaki ses (gok hareketi yagmur. vs) ya da sessizlik
unsuru insanin kendini bildiginden beri tanidid1 duyumlardir (Block, 2010,s.197).
insan tipki hayatta oldugu gibi tekrarladigi davraniglari ya da aliskanliklari
sayesinde zaten bir ritim icindedir. Dolayisi ile insan unsuru statik eserde veya bir
filmde tekrarlamalar sayesinde estetik bir cosku yasar. Bir yonetmen ya da
ressam eserinde ritmi kullanma geredi duyar, ¢unkl insan ritme karsi gok

hassastir, dogada ve sanatta bu degeri sezdigi zaman hayranhgini saklayamaz.

Plastik sanatlarda ve sinemada ritim, herhangi bir kavramin ya da duygunun
ifadesinde hareket ya da hareketsizlik, canlilik, nese, hiz, uyumu, herhangi bir
seyin sistemi ya da sistemsizligini, sik ve seyrek olarak anlatiimak istenen estetik
yerlerde ara¢ olarak kullanilir. Kompozisyonda yer alan objenin geometrik bir
dizende birlik ve butunluk icinde sunulmasi dik yatay diyagonal ve dairesel
hareketlere boluntgu ritimdir. Bu hareketlere katilan objelerin getirdigi mana ve
hava objelerin hareketini dinamizmini dolayisi ile ritmini olusturur. Asagidaki tablo
Unli ressam Goya’nin riizgar hareket olarak nesneler Uzerinde varhigini
hissettirisini gostermektedir. (Sekil 2.22) Tablodaki ritim rizgarin geldigi yon

itibariyla nesne Uzerindeki yansimasini gostermektedir. Bir diger tabloda ise el
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ele tutusup eglenen insanlarin hareketini gdstermektedir. Ressam inigli ¢ikigl

ayak hareketi ile verdigi ritim tabloyu dinamik yapmaktadir.

Sekil 2.22. Plastik sanatlarda ritm (Goya)

Tum evrene baktigimizda her seyin duzenli bir zaman araligi ile tekrar ettigini
ya da degistigini gorurtuz (Block, 2010,s.128). Evrendeki her olayin bir temposu
ve bu temponun dizenledigi bir ritmi vardir. Hatta insan hareketlerinin birgogu da
belli bir tempo igcinde olusur. Ritim sanat eserine anlam katan, yogunluk
kazandiran duygularin insanlar arasinda paylasimini saglayan hiz ya da tempo
olarak aciklanabilir. Edebiyat, mizik, resim gibi sanat dallarinda bir ritim varsa
filmde de bir ritim vardir. Ister hizl, ister yavas olsun her filmin bir temposu ve

buna bagli olarak da bir ritmi vardir. (Sekil 2.23)

N NAANMMANANANN
4 2 W A

M

Sekil 2.23. Sinemada Ug ritmik akis
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Unli kuramci Mitre’'ye gore, filmsel ritim mekansal ritme eklenmis bir
zamansal ritim degil, bunlarin birlesimi ve her bir degiskenin islevi olan yeni bir
ritimdir; bir filmin, devinimi zamanin aritmetik birlesimine gére dizenlenmis
geometrik degiskenler butlini oldugunu séylemek olasidir (Andrew,2000,s.243).
Mitry’nin kuraminda kurgu ve ritim, gorinti kadar 6énem tasimaktadir. Ritmin
incelenmesi, resim ile filmsel goérintindn karsilastirimasi ile baslamaktadir.
Filmde olaylar arasinda bir neden iligkisinin varligini izleyiciye duyuran suareklilik,
resimde yoktur, resimdeki olaylar ayni an-mekanda bulunurlar. Filmin bu 6zelligi,
devinimsiz goéruntilerin dekupaji ve yapistirimasindan, yani kurgudan dogan
surekliligi, genel bir deyisle ritmi inceleme geredini ortaya cikarr. Mekéansal
ritmin, goruntlinin c¢ergevesi icinde yer alan &gelerin belirli bir amagla
dizenlenmesinden kaynaklandigini animsatan Mitry’ ye gore, filmsel devinim
cesitli bicimlerde ortaya ¢ikar;

1- Gosterilen seylerin devinimi kaydedilen ve mekanik olarak yeniden
kaydedilen bir devinimdir, sahneye koymaya baghdr,

2- Filmin dramaturgisine bagh ‘i¢’ devinim,

3- Cekimlerin (panoramik, vb.), planlarin dinamik iligkisine bagl ritmik
devinim.

Filmsel ritmin dogrusal (lineaire) bir ritimdir ( Block, 2010,s.198). Bu ritim bir
anlatinin, éykinin gelismesinden dogar. Her filmin ritmi ancak kendisi igin
gecerlidir, baska deyisle tim filmler icin gecgerli bagimsiz ritim kurallari yoktur. Her

filmin ritmi kendi icinde degerlendirilebilir.

A O

Sekil 2.24. Sinemada ¢izgisel ritm
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(Sekil 2.24.)de goéruldaga gibi bazi tirler, amaglari bakimindan farkh bir ritim
gerektirebilir. Psikolojik bir film destansi bir film gibi hareketlenemez (Aytekin,
2001). Ritmin iyi ya da kotu olarak degerlendiriimesi icerigine goére yapilir. Bir
filmin ritmi, maziginki gibi saf bir ritim olmasa bile, butln ritimler icinde en esnek,
ayni anda en karmasik olandir. En esnegidir, ¢iinkl 6zgurdir, en karmasiktir;
gelisimi hem zamanda hem mekanda birlikte olusur. Konugsma dizgesi zekaya,
mizikal dizge duyguya seslenir; oysa film dizgesi duygu araciligiyla zekaya

seslenir (Zilhoglu, 1981).

Ritim, filmdeki hiz ve tempo demektir. Senaryo, kamera hareketleri, ¢ekim,
gecisler, kurgu, 1sik, ses, renk, filmsel zaman ve mekén sinemada ritmi etkileyen

etkenlerdir. Ritim filme tempo ya da hiz katmakta, tempo ne kadar ylksek olursa,

izleyicilerin filme dahil olmasina neden oldugu gibi uzaklastirmaktadir da.

Sekil 2.25. Sinemada 1s1gin ve nesnenin ritmik kullanimi (Krzysztof Kieslowski Mavi (1993) )

Bir filmin ritmini degerlendirebilmek icin bir yonetmenin kullandidi nesnenin

cizgisel ya da lekesel goérunimunun duzenli ve duzensiz hareketlerine, filminde
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ritimsel olarak yer vermis olmasi gerekir. Bir dederlendirme &lglsu olarak ritmin
bir filmde olgllebilmesi icin var olan goérintllerin sik yada seyrek hareketine
bakmak gerekir (Sekil 2.27). (Sekil 2.24)de gosterildigi gibi, herhangi bir filmde
kullanilan ritmik unsurlarin, diizenli - dizensiz gizgisel ya da lekesel formlarin sik
ve seyrek olarak kullaniimasi, goérsel niteligin fazlaligi ya da azhgi olarak

Olgulebilir ( Block, 2010,s.198). (Sekil 2.25).

(Tablo 2.6)'de bir filmde uygulanmis olan ritmik unsurlarin sahneler ve planlar
bazinda degerlendiriimesi icin hazirlanmigtir. Dolayisi ile bir ydnetmenin kendi
filminde uyguladigi ritmik etkileri bu model sayesinde O&lgllebilir filmin anlati

yapisina katkilari degerlendirilebilir (Sekil 2.26) , (Sekil 2.27).

[F I ] T

Sekil 2.26. Cizgisel ve lekesel formlara érnek
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Sekil 2.27. Nesnede (Antonioni Kizil Cél) ve oyuncuda ritm

Tablo 2.6. Ozen Modelinde Ritm Ogesi
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Dis mekan
ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yardimci
oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (li¢ boyutlu)

2.7.Plasitk Sanatlarda ve Sinemada Egemenlik

Bir eserde, cogunlukta olan bigime ve harekete egemen/dominant hareket ya
da bigim denir. Bu ayni zamanda bir kompozisyonda kullanilan 6gelerden birinin

ya da bir grubun diger 6gelere gore Ustlnlik saglamasidir. Egemenligin en ¢ok
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anlasilan ve en cok kullanilan sekli 6lgcu egemenligidir. Ayrica deger, doku, renk
vb. 6gelerden de egemenlik saglanabilir. ister dlgii, ister doku, isterse deger ya
da renk bakimindan olsun, her turli egemenlikte bir zithk bulunur. Béylece bir
bicim ya da bigimler grubu digerine hakim olabilir. Bu hareketler, birbirinin benzeri
ya da ayni karakterdedir. Mesela Valazquez’in Venis’inde egik karakterde olan
hareketler dominanttir. Bu etki daha ¢ok izleyenin bakisinin eser (zerinde
dolagimi ile ilgilidir. Tablonun ortasinda bulunan ve tum egik hareketlerin
dokunup gectigi ayna cercevesinin dikey yatay hareketi, edik hareketlerin tam

kontrastini olusturur (Yiimaz, 2009,s.39).

Sekil 2.29. Resimde Egemenlik

Bu diz hareket egrileri daha bir degerlendirdigi gibi, sikiciligi da ortadan
kaldirir. Dodanin kendi yasalari igcinde ritim ya da hareketler, sanatin kendi
yasalarina veya sanatc¢inin duygularinin eser iginde sekillenmesi ile olmasi
gerekir. (Sekil 2.28) Amag dikkat cekmek ve bakan bireyde haz uyandiran bir
dizenleme saglamaktir. Bu bir kompozisyonda odak noktasinin olusturulmasini
saglamakla gercgeklestirilir. Son derece saf, soyut dizenlemelerde bile odak
noktasi, bakan bireyin dikkatini cekecek, gorsel heyecan uyandiracaktir. Birden
fazla odak noktasi, bir 6ge digerinden ayrilirsa olusur diyebiliriz. Beklenmeyen,

ilging 6geler dikkat cekerler (Yilmaz, 2009,s.39). (Sekil 2.29).
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Olgli blyuklugi, renk yogunlugu, doku yodunlugu... Her yapit bir dominant
noktaya genellikle sahiptir. Sinemada egemenlik tipki resim sanatinda da oldugu
gibi bir filmin bastan sona merkezinde dominant olarak yer alan form - renk ya da
doku miktarinin fazlaligi, yénetmen tarafindan butin ya da parga olarak yer
verme ihtiyaci ile ilgilidir. Egemenlik, bir filmde 6ne c¢ikan plastik bir 6ge olarak yer
alacagi gibi Antonioni’nin “Kizil CoI” filminde (Sekil 2.30) renk olarak dominant bir
turuncu ya da mekanik bir doku (Sekil 2.31) ya da filmde izleyiciyi soluksuz

birakan sisli puslu bir duman olarak da gérunebilir (Sekil 2.32).

Sekil 2.29. Valazquez'in Veniis'inde form  Sekil 2.30. Antonioni’de renk egemenligi —
egemenligi Kizil ol

Sekil 2.31. Antonioni'de doku egemenilgi  Sekil 2.32. Antonioni’de 6l¢ti egemenilgi —
Kizil Gél Kizil Gol
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Bir filmin gorseline dayali egemen unsurlari degerlendirebilmek igin bir
yonetmenin filminde kullandidi nesnenin renk, form, 6l¢l, doku yodunlugu olarak
kullanip kullanmamasina bakmak gerekir. O halde herhangi bir filmi incelemek
icin de gecerli olacak bu degerlendirme kriterleri, bir yonetmenin kullandigi
egemen unsurlarin, kullanim sikligi agisindan renk, olgl, form, doku gibi
niteliklerin, birinin digerine gore fazlahgi ya da azlhigi olarak olgilebilir olmasi
gerekir. Asagidaki (Tablo 2.7) de bir fiimde kullanilan egemen unsurlarin
Olculebilir oldugunu gdstermek icin hazirlanmistir. Dolayisiyla bu tablo bir filmde
egemen unsurlarin sahneler ve planlar bazinda renk, 6lgli, doku, form olarak

Olcebilir oldugunu gosterebilmektedir.

Tablo 2.7. Ozen Modelinde Egemenlik Ogesi

EGEMENLIK

Renk yogunlugu
Olg¢ii biiyiikligi
Form yogunlugu

Doku yogunlugu

Dis mekan

ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yardimci
oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (ili¢ boyutlu)
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2.8 .Plasitk Sanatlarda ve Sinemada Doku

Doku bir maddenin dogal yapisinin ylzeydeki goérindsudir. Cagimiz
sanatinda gelisen kavramlar yaninda doku, resme yeni bir plastik guzellik getirir.
Tum gorsel nesnelerin karakteristik birer dig yapilari vardir. Nesne ve varliklarin
dig yapi 6zellikleri ve bunlarin objektif etkileri dokuyu (tekstlr) olusturur. Diger bir
degisle, dogadaki tim nesnelerin igyapilarinin islevsel 6zelliklerini disa vuran
yuzeysel etkilere “DOKU” denir (Yolcu, 2004,s.47). Bu, dodanin yapisal bir
Ozelligidir. Objelerin dig goérunuglerindeki ayricaliklari saglayan Uzerlerindeki
dokusal yapi farkhliklaridir. Yani doku, yuzeyleri olusturur. Doku bir yuzey
degerlendirmesidir. G6zin gordugu her sey 6zel bir dis ylzey yapisina sahiptir
(Yolcu, 2004,s.48). Tasarimci, dogadaki dokusal olusumlardan yararlanarak yeni
yaratimlar elde edebilir. Ylizey ne tipten olursa olsun parga ile bitiin arasinda bir
takim temel baglantilar bulunabilir. Plastik sanatlarda ve sinemada doku,
izleyiciye herhangi bir nesnenin i¢ dis yapi tasi hakkinda bilgi aktararark, esere
gerceklik dugusunu kazandirip izleyiciyi inandirmak icin ihtyiya¢ duyulan estetik

verilerdir. (Sekil 2.33)

\\ g/ {u-ﬁ ; agﬁ
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Sekil 2.34. Plastik sanatlarda leke ve ¢izgi olarak doku
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* Doku, birbirine es ya da birbirini tamamlayan birim bigimlerin belli sistemlerle
yan yana gelmesinden olusur.

* Dogal dokularda dokuyu olusturan birim bicimleri matematik bir eslik
gOstermemesine karsin bitln iginde birbirlerini tamamlayarak yapisal sistemi
olustururlar.

* Dokusal yapilar daima ylzeyseldir.

» Dokulardaki yapisal karakterler, islevleriyle iligkilidir. Dokusal yuzeylerin
olusumunu saglayan birim bicimleri ve bunlarin yan yana gelis sistemleri
daima farkliliklar gdsterirler. Bazen degisik objelerde birim bigimleri benzer
olsalar da islevselleri ayr ayri oldugundan yan yana gelis sistemleri farkli
olabilir. Yine birim bicimleri farkli olan objelerde birimlerin yan yana gelig
sistemleri benzer olabilirler (Yiimaz, 2009,s.48).

* YOnU degismeyen bir acik-koyu degiskenligi ile doku olusur.

+ Ritim artarak geligir.

* Ritim, ileri geri yer dedistirme ile, zit yonlerde ve ayni Ol¢l igersinde ya da
degisik dlgtide gelisir.

» Belirli bir merkezden c¢ikarak disardan iceriye ve icerden disariya hareket
eder.

» Bir dokunun olusmasi igin puruzlt bir yizey ve uygun i1sik gereklidir. Uygun
bir 1s1k girinti ve cikintilari yani, dokunun derinligini verir. Renk degisimi ise
dokuya gorsel karakter kazandirir (Yiimaz, 2009,s.48).

Bir cismin ylzeyi dokunuldugunda sert ya da yumusak purizler igerir. Bu

plrtzler, o cismin dokusudur.
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Sekil 2.35. Canli nesnede dogal doku Sekil 2.35. Sinemada doku:
Andrei Tarkovsky'nin Stalker (1975)

Sinemada doku, gdzle gorilen dokudur, goérsel dokudur. Ylzeylere
dokunmadan, gérme yoluyla elde edilen dokulardir. Gergek bir eleman olan
dokunun ortaya koydugu etki de dogal ve gergektir (Yolcu, 2004,s.47). Bir filmde
doku 6ne gikarildigi zaman gorsel etki guglenir. Yonetmen filminde gergek ya da
taklit unsurlari dokunma duyusuna hitap eden degerler olarak kullanma ihtiyaci
duyar (Sekil 2.35). Bu etki izleyicinin inanma duygusunu harekete gegirerek filme
dahil olmasini saglar. Doku uyum ve zitliklarla doda disi bir glizellik yarattigi gibi,
sanat eserine de degerli bir eleman olur (Yolcu, 2004,s.47). Yerinde ve gerekli bir
tarzda kullanilirsa, doku filme canlilik ve duygusallik verir (Sekil 2.34). Onceleri
rastlantisal elde edilen, bugin bilingli olarak kullaniimaktadir. Malzemenin
kalitesiyle onun dokunus ve uygulama sekliyle, gercek doku ortaya cikar.
Dokulari kendi iginde siralayacak olursak;

* Dogal doku: Canlinin yapisini yansitan 6zelliklerdir. Kuru yapraklar, diken,

arinin petek dokusu, érimcegin agi, agacin dis kabugu gibi
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* Dinamik doku: Enerji ve harekete dayali dokulardir. Yagmur damlalarinin
yodun ve hizh dasltsu, yagan karlar bir tir dinamik doku olusturur. Agag
yapraklarinin riizgarla hareketlenmesi, deniz dalgalari, savrulan kum yiginlari.

* Yapay dokular: insan emegi ile olusturulan dokulardir plastik, metal esya, ¢op
yiginlari, fabrika-atik-kent vb.

* Hemen her seyin kendine has bir ylzeyi ve bu ylzeyi érten belli nitelikte
dokusu vardir (Yiimaz,2009,s.47). Kumas yuzeyindeki dokuyla tas ylzeyindeki
doku ayni olmadigi gibi, her kumas ve her tas ylzeyindeki dokuda ayni
degildir. Dokunma duyumuzla anlayamadidimiz halde, gdrsel dokuyu
g6zimdizle fark ettigimiz doku érnekleri de vardir tarihi doku gibi. Doku etkisini
filmlerinde kullanan bazi ydnetmenlerden &érnek verecek olursak. Andrei
Tarkovsky’nin Solaris” adli filminde yonetmenin “dogal ve yapay doku”

6zelligine 6nem verdigi bazi sahnelerden drnekler (Sekil 2.36.)

Sekil 2.37. Sinemada doku: Andrei Tarkovsky'nin Solaris (1975)
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Bir filmde doku kullanimini degerlendirebilmek i¢in bir ydnetmenin filminde
kullandigi nesneye ait dokunun dogal ya da yapay olusuna gore, diuzenli ya da
dizensiz olarak kullanmasi gerekir. Yénetmenin, filminde kullandigi dokunun,
yapay ya da dogal olusu, detay bir nitelik tasiyip tagsimamasi, birinin digerine gére
fazlaligr ya da azhg: olcilebilir. (Sekil 2.36)'daki 6rnek duzenli alt gorsel ya da
dizensiz Ust gorsel dokuya érnek olarak verilmistir. Asagidaki tabloda (Tablo 2.8)
bir filmde kullanilan doku elemanlarini 6rnekdeki gibi degerlendirilebilir olmasi i¢in
hazirlanmigtir. Dolayisi ile bir yonetmenin kendi filminde uyguladigi doku etkileri
bu model ile olcllebilir. Filmin anlati yapisina katkilar ise bu 6lgu sayesinde

degerlendirilebilir.

Tablo 2.8. Ozen Modelinde Doku Ogesi
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Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (ili¢ boyutlu)
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2.9.Plasitk Sanatlarda ve Sinemada Zithk

Plastik sanatlarda ve sinemada zitlik, izleyiciye karsitlk, farkhhk, ayirt etme,
birliktelik, olumlu, olumsuz etkiler Uzerinden tanima anlama birinin digeri
arasindaki farkliliklarini sezdirme gibi etkileri yansitmak adina kullanilan estetik

ifade araclaridir.

Nesneler arasinda herhangi bakimdan ortak ya da yakin nitelikler
bulunmazsa, bunlar arasinda ilgi kurmak zorlasir. Her biri digerine yabancilasir
ve ilgisizlesir. Nesneler arasinda bir benzerlik birlik kurulmazsa uyusmazlik ve
kargasa olusur. Zithk, bir taraftan daginiklik ve uyusmazlik meydana getirirken bir
taftanda da ilgiyi toplayan bir etki yaratir. Bigim, renk, doku, deger &l¢l, yoén,
aralik, gibi elemanlardan biri ya da bir kaginin olusturacagi zitlik, bir hareket, bir
canhlik olusturur (Yolcu, 2004,s.39). Sanat acisindan degerli goérilen her yapitta
kuskusuz c¢ok iyi ¢b6zimlenmis kontrast bir denge vardir. Bir seyin
degerlendiriimesinde karsitliklar daima 6n plandadir. Zithikta denge kurulmasi

bircok seyi ¢ozumleyecektir (Sekil 2.37).

I I 1l v

Sekil 2.38. Yénde zitlik (1), Degerde zitlik (11), Bigimde zitlik (I11), Dokuda zitlik (IV)
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Sekil 2.39. islevde zitlik (iist) yénde zitlik (alt)

Zithk, sinemanin teknik imkéanlari distnildiginde plastik sanatlarda var olan
bazi karsitliklara ilave olarak renk ve isik olarak zit unsurlari da degerlendirmek

gerekir (Block, 2010,s.87).

"Bu 6mekte kare iginde yoénlerin zithgina vurgu yapilmistir. Bu karede (fotograf)

objeler farkli ybnlere hareket etmektedir. Hatlarin ybnlerindeki karsitlik veya

benzerlikler kare kare ele alinmistir (Block, 2010,s.88), (Sekil 2.39).
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Sekil 2.40. Yon

Yénler hattin agisi veya objenin hareketi, yonii belirlemektedir. Asagidaki gizimler

oklar hareket eden objenin yéniinii belilemektedir (Block, 2010,s.104).

Sekil 2.41. islev

1 ve 2 yakinlik kalitesi agisindan aynidir. Clnku ikisi de hemen hemen
duzdir. 4 zithk olusturmaktadir (Sekil 2.40). Birincisi dogru iken digeri kiviimhdir.
Kesin sifatlar ve duygusal hava c¢izginin karakteri ile iliski gdstermektedir.
Bunlarin temel gérintllerle ifade edilisinde, diz ve kivrimh gizgiler siklikla
kullanilir (Block, 2010,s.104). Diz hatlar genellikle dogruyu, saldirgan olmayi,
asilligi, endustriyel olani, emir vermeyi, kuvveti, dogal olmamayi ve
olgunlasmishigi karakterize eder. (Sekil 2.41) Kivrimli cizgiler ise ¢ogunlukla;
endirekt, pasif, dogaya uygun, ¢ocuksu, romantik, yumusak, organik, given ve

esnekligi karakterize etmektedir (Bruce, 2010,s.105).
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Sekil 2.42. Deger zithgi — Antonioni Kizil C6/ (1973)

Bu resimler fotograf karesi icindeki karsithk ve yakinhk olusturan, gizgilerin,

kalitesini ifade eder (Bruce,2008,s.106), (Sekil 2.42).

Sekil 2.43. Form zithg
Andrei Tarkovsky’nin “Solaris”(1973

Sekil 2.44 Doku zithg Sekil 2.45 Doku zithg
Antonioni “Blow Up”(1973 Andrei Tarkovsky’nin “Stalker 1975
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Bir filmin, gorseline dayali (zit) unsurlari degerlendirebilmek i¢in yénetmenin
filminde renk—form-is1gin yén ve islevini zit olarak kullanmis olmasi gerekir (Tablo
2,9). Farkli filmlerden alinan 6rneklerde oldugu gibi bir tarafta su (yagmur), bir
tarfta ates karsithk olustururken, bir taraftan (Sekil 2.44) zitlk, cinsiyet ve
istikamet olarak da kullaniimigtir (Sekil 2.45). Isik olarak (Sekil 2.42), form olarak
(Sekil 2.43) o6rnek gdsterilebilir. Bir filmi incelemek igin gecgerli olacak bu
degerlendirme kriterleri, dolayisiyla herhangi bir filmde uygulanan renk, form, isik,
islev, yon zit unsurlar olarak nasil ve ne siklikda kullanildigina bakilarak dlgi
olarak degerlendirilebilir. (Tablo 2.9Yda bir filmde kullanilan zit unsurlarin
Olcllebilir oldugunu gbéstermek igin hazirlanmigtir. Dolayisi ile bu model
sayesinde bir filmde kullanilan zit etkiler dl¢ulebilir filmin anlati yapisina katkilari

degerlendirilebilir.

Tablo 2.9. Ozen Modelinde Zithk Ogesi

ZITLIK
i:i E g X a>>
e 2 > & @
Dis mekéan
ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yardimci
oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (li¢ boyutlu)
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2.10.Plasitk Sanatlarda ve Sinemada Oran - Oranti

Plastik sanatlarda ve sinemada oran - oranti, izleyicinin kavramlar ya da
nesneler arasinda kiyas, abarti, kugik, blylk, denge, dengesizlik, mesafe,
batunlik, monotonluk, yakinlik, uzakhk, batingérme, parga bulma, parcalardan
batunu bulma, kurma, bozma, gibi veriler aracilidi ile degerlendirme yapabilmeyi

saglar.

Oran ve oranti, gérsel sanatlarda ¢ok kullanilan bir kavramdir. insan genel
olarak her seyi kendisine gdre kiyaslar. Kendi degerinin ve élgu bilincinin digina
tasan oranlar, insani rahatsiz eder. Buna gd6re oran; iki blyUklik arasindaki
birimsel iligkidir diyebiliriz. Tasarimda énemli olan bigimlerin amaca uygun olarak
uyumlu ve dengeli ve estetik diizeni ortaya koyabilmesidir. Kligik dl¢tler, gorsel

algida uzaklik etkisi yaratir. Buyuk dlguler ise yakinhgi ifade eder (Sekil 2.46).

O &

Sekil 2.46 Oran orantida yakinlk ve

Oran bir sanat eserinde olusan elemanlarin karsilastirma ve dengelenmesidir.
Oran, sanat¢inin kendi duygularini katarak etkili bir anlatim yaratmasi ile
mdmkin olur. Sanatginin segecegi bicim ya da degerlerden herhangi biri
digerinin 6nlne gegmemesi icin diger bir degisle birinin digerini degersiz hale
diglrmeden bir birlik olugturmasi icin kullanilan dlgudur (Block, 2010,s.41), (Sekil

2.46).
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Sanatc¢inin tecrubesi ve duygulari, en etkili oranla dengeyi kurmasi icin yeterli
olacaktir. Tasarimda birbirine yakin araliklar uygun, birbirinden uzak olanlar ise
birbirleri arasinda kopukluga neden olur ve birliktelik gostermez. Yan yana olan
araliklar tekrar edilirse monotonluk olusturabilir. Bu sebeple form ve mekanlar
arasinda farkli bUyuUklikte araliklar kullaniimasi kompozisyona hareket ve
dinamizm getirir (Sekil 2.47). Oran ve hacim bigimlerin ve mekanlarin anlatiminin

Uglincl boyut kazanmasidir.

koLl

vakm

Sekil 2.47 Oran orantida parga — butln iligkisi

Sekil 2.48 Oran orantida yuzey ve de hacim

Resimde agik - koyu degerlerle hacim etkisi olusturulabilir. Kompozisyonda
bigimlerin yerlestirilmesi igin bir zemin yiizey' gereklidir ( Block, 2010,s.6).
Bigimlerin yuzey Uzerine yakin aralikli ve araliksiz olarak dizenlemelerinde g6z,
bicimleri gruplayarak algilar. Géz, eksik bicimleri tamamlama egiliminde
oldugundan bigimleri zemin zerine degerlendirirken koyu etkili zeminlerde acik

renkte kullanilsa bile, boyut kiclkte olsalar daha 6n planda gorunur (Sekil 2.48).

1 Uzerinde iki boyutlu calismaya olanak veren her tiir alan
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Yénetmen Leos Carax The Lovers on the Bridge “Kdpri (listii Agklari” filminde
karakterlerin dunyasindaki képrunin énemini anlatmak icin kullandigi kamera
acisi ve objektif kopriyl ¢ok daha blylk goésterterek dneminin anlasiimasini
sadlar. Ayni sekilde ydnetmen Antonioni'nin “Kizil C6l* filminde biylyen c¢evre
felaketine dikkat ¢cekmek ve blyUkligini karaktere ve ¢ocuga goére oransal
olarak gosterebilmek icin kullandigi kamera agisi izleyicinin gorsel olarak kiyas

yapmasini saglamaktadir (Sekil 2.49.)

Sekil 2.49 Sol ust: Oran-orantida blyUk- kiiglk (Antonioni Kizil C6l)
Sag ust: Oran-Orantida parga-buitiin (Leos Carax Képriusti Asklar)
Sad ol alt: Oran-Orantida abarti (Leos Carax Koprudstu Asklari)

“Koépri ustiu Agklari” filminde yonetmenin filmde asiklarin sarhos olmasini
nesneleri oransal olarak normalden buylUk gOstererek izleyiciyi karakterlerin
g6zunden goérmeyi ve hissetmeyi saglar (Sekil 2.49).

Bir filmin, oransal butunligunu degerlendirebilmek igin bir yénetmenin filminde
kullandigi nesnelerin kamera agcilarini oransal olarak buyik ya da kiglk uzak ya
da yakin olarak konusu geregi tercih etmemesi gerekir. Sinemanin goérsel yapisi
ile plastik sanatlarin temel ilkeleri benzerlik tasidigi icin degerlendirme dl¢lsi

olarak bu tezde kullanilacaktir. O halde herhangi bir filmi incelemek icin de gecerli
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sayilacak bu degerlendirme Olclleri, herhangi bir yonetmenin kullandigi renk -
form ve 1s1gin dl¢l olarak abartisi nesnenin 6n arka - blayuk kigtk iligkisinin bir
fark tasiyip tasimadigi, birinin digerine gére fazlahgi ya da azhigi bir filmde
Olcllecektir. (Tablo 2.10)'de bir filmde oran ve orantinin sahneler bazinda dlgimu
icin degerlendirme modeli olarak kullanilacaktir. Dolayisi ile bir ydnetmenin, kendi
filminde uyguladigl oran ve oranti, bu model sayesinde olculebilir filmin anlati
yapisina katkilari degerlendirilebilir. Bu model Dervis Zaim'’in 6rnek olarak secilen
alti filminin bazi sahneleri ve planlari i¢gin ayri ayri uygulanacak, ¢ikan sonug

dolayisi ile modelin isledigini gosterebilir.

Tablo 2.10. Ozen Modelinde Oran - Oranti Ogesi

ORAN - ORANTI

Gergege uygunlu
Parga — biitiin iligkisi
Biiyiik — kiiglik iligkisi

Abarti

Dis mekan

ic mekan

Canli nesne (ana oyuncu)

Canli nesne (yardimci
oyuncu)

Canli nesne

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Cansiz nesne (ili¢ boyutlu)
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3. BOLUM

DERVIS ZAiM SINEMASI

3.1.Dervig Zaim Sinemasinda Oz — Bigim iligkisi
3.1.1. Dervig Zaim Sinemasinin Anlati Yapisi:

Dervis Zaim'in tim filmlerinde gug, sistem elestirisi ve iktidar gibi konular her
zaman sorgulanan bir gergektir. Yonetmenin tim derdi, iktidar kavraminin agik ve
gizli yGzlerini izleyicisiyle paylasma istedidir. Zaim’in bu yaklagimi, kendi
sinemasinin é6nemli ayrintilarindan birini olusturur. Turk sinemasindaki cagdaslari
arasinda kavramsal olarak iktidari bu denli kendine konu edinen bu tutarli gizgi
ydénetmenin her filminde vardir. Tabutta Rdvesata’da ana karakter Mahsun’un
sinirlart astigi her yerde iktidarin gorinimuyle karsilasmasi bu yaklagimi
dogrular. Mahsun’a yasama alani/sansi birakmayan iktidar, kendisini farkli
bigimlerde ortaya koyar. iktidar, kimi zaman araba sahipleridir, kimi zaman yakin
arkadaslari, polis, mize gorevlisidir. Mahsun’la kiyaslandiginda glcu temsil eden
her sey onun Uzerinde “tahakkim" kurmaya, iktidarlarinin gérinir olmasina ve
bir sekilde onu "sistemin igcine ¢ekmeye” ugrasmaktadir. Mahsun'un digerlerine
goére glclh sayilabilecegi yer ise mulkstzligu, uzlasmayi kabul etmeyisi ve sira
disi hayatta kalma taktikleridir (Coskun. 2001,s.14). Kimseleri incitmemis olan
Mahsun herkes tarafindan incitilecektir. Zaim’in sinemasinda iktidar karsisinda
halkin, egemenler karsisinda bagimlilarin, gugcliler karsisinda gugsiuzlerin
“‘catisma"lari 6ne ¢ikar, insana atfedilen tim acze ragmen Dervis Zaim’in
sinemasi kadere karsi koyanlarin ya da kaderini yaratanlarin seslerinin yukseldigi

bir sinemadir. Zaim’in sinemasinda gu¢ ve eril olanin iktidari hep sorgulanir.
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“Golgeler ve Suretler” fiiminde ise kaotik bir iktidar boslugundan sbéz etmek
gerekir. Iktidarin gorindigi alan kimliklerdir. Golgeler ve Suretler filminde
yasam-0lim karsithdi yine keskin bicimde gézlemlenebilir. Uzun vyillar beraber
kardesge yasayabilmis olan Rum ve Tirklerin arasina dolayli yoldan giren 6lim

dengeyi bozar.

Dervis Zaim'in filmlerinde siklikla karsimiza ¢ikan suga karismak, taniklik ya
da engel olamama duygusu filmin gergekle iliskisini saglamlastirir. ilk kursun
Rum askerlerin sugsuz bir gobani éldirmesiyle atilir. Ardindan dismanlik herkesi
saracak, sonrasinda bircok olumin yasanacagi kdéyden Tirkler bir otobisi
kacirarak kurtulmaya calisacaktir. Anlatilan olayin ateskes yapildigi iddia edilen
bir zamanda gerceklesmesi, ayrica filmde siradan insanin Ulkeler arasinda
oynanan diplomatik oyunlarin bir kurbani olarak bu oyunda yer aldigini
goérmek/gostermek Gzerinde disinilmesi gereken dnemli bir ayrintidir. Kibris'ta
yasanan buylUk gerilim ve aci olaylar, filmin baslangici ve bitiminde insanin
madgaradaki hali ve karanlik bir magaradan c¢ikmasi serlvenine vyapilan

gondermelerle vurgulanir.

Dervig Zaim’in filmlerinde yasam ve 6lim kavramlarinin islenigsine yakindan
bakmak yonetmenin kurdugu diinyalari anlamak igin yerinde bir baslangi¢ olabilir.
Zaim'in filmlerinde kimler hayatta kalir? Kimler, neden 6lir? Sembolik dizlemde
bu 6lim ve yasamlar neyi temsil eder? Yasama (ya da 6lime) bir dvgu niteligi mi
tasir bu yapitlar? Yénetmenin filmlerinde karakterlerin hayatta kalma ve 6limle

kargilasma bigimleri kilit bir noktadir (Coskun. 2001,s.16).

85



Zaim'in 6lim ve siddetin kol gezdigi catismal filmi olan, Filler ve Cimen’de,
yasam/6lim karsithgi her anlasmazlikta siddete bagvuran yasa digi bir yapi ile
anlatilirken, fillerin tepismeleri sonucu siradan insanlarin bu yapi iginde nasil
ezildikleri ve zarar goérdUkleri anlatilir. Zorbaligin, siddetin ve iskencenin yogun
olarak gosterildigi flmde yasam ve o6lum yan yana gosterilir. Camur filminde
yasam ve o6lum, Kibris’'ta yasanan savas ve katliamlari hatirlatma olarak ele
alinirken, Cenneti Beklerken’ de ebedilesme Nokta da ise 6lim, bir tlr arinma

halini alir.

3.1.2. Dervis Zaim Sinemasinda Bigimin Onemi:

Dervig Zaim filmlerinde mekani blyuk bir basari ile kullanir. Daha da 6nemlisi,
Zaim filmlerinde baskin olan i¢ mekanlardan ¢ok dis mekanlardir. Tabutta
Révesata filmi neredeyse tamami istanbul hisarlar ve bogaz kenarinda gecer.
Filler ve Cimen’de de ayni sekilde dis mekéan cekimlerine ¢ok fazla yer verildigini
gériiriz. Camur filmi ile birlikte mekan olarak istanbul disindaki yerleri
kullanmaya baslayan Zaim, hem Camurda, hem de Cenneti Beklerken’ de
Anadolu’'nun acik alanlarini siklikla filmlerinde mekan olarak kullanir. Zaim
sinemasinda gorsellik ve renk, agirlikh bicim agirhkli bir sinema oldugunu da
sOylemek mumkundur. Kullandigi mekanlarin gorsel derinligini ve gucunu, ayni
zamanda renkleri filmlerinde basari ile kullanir. Hatta kimi zaman, gorselligin
etkisi filmin bile dnline gecger. Renklerin uyumlu ve etkileyici olmasi igin uygun

filtreler kullanmaya 6zen gdsteren Zaim, bu tavrini bittn filmlerinde strdtrGr.
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3.1.3. Dervig Zaim Filmlerinde Geleneksel Sanatlarin Etkisi:

Dervis Zaim, Tugba Deniz ile yaptidi bir réportajda kodkleri cok eskiye dayanan
ve geleneksel olan Karagdz kukla oyununa filminde yer vermesini su sozlerle
aciklar. “Karagbz perdesini, gelecegin ve geg¢misin potansiyel olarak orada
durdugu bir sonsuzluklar yiizeyi olarak gériiyorum. Bu sonsuzluklar ylizeyi filmin
her karesini ihtiva ediyor. Filmde kimi zaman bir gériintii bir siire sonra baska bir
gériintiiniin igcindeki fotografin ta kendisi olabiliyor. Devamlilik ve sdreklilik arz
edebiliyor. Bunu da Karagbz perdesindeki ge¢misin ve gelecedin ayni anda
orada olmasindan hareket ederek yaptim”. "Segtigim geleneksel sanati
olustururken bigimin ve igerigin birbirine omuz vermesi ve doygunluga ulagsmasi
gerekiyor. Her seyden 6nce hem Rumlar hem de Kibrisli Tiirkler icin 6011 yillara
kadar devam eden bir sanattir gbélge oyunu. Bu agidan bu senaryoya uygun
oldugunu diistintiyorum” yorumunu yapar. Diger filmlerinde oldugu gibi Golgeler
ve Suretler filmdeki estetigi olustururken dikkat ettigi noktayi, "Estetigin ahlédktan
dogmasi gerektigini disdndrim” seklinde aciklamistir. Tabutta Rbévesata'da
iran’dan getirilen tavus kusunu fimin merkezine koyarak bicimlendirirken, Filler ve
Cimende ebru sanatina yer verir. Cenneti Beklerken’de ise, bu ilgi minyatur
sanatiyla doruga c¢ikmaktadir. Film tamamen minyatir sanati (zerine
kurulmustur. Animasyonlarla filmi birlestiren ydnetmen bicimsel olarak bu
topraklara ait tanidik sanatlari 6zellikle filminde kullanir. Cenneti Beklerken, Dogu
toplumlarinda dinin etkisiyle, iktidarin beklentisinin ve isteklerinin sanatciyr nasil
sekillendirdigi genel olarak iktidar ve sanatcilar arasindaki iligkinin
sorgulanmasini konu edinir (Kirel. 2010,s.116). Nokta filminde Zaim, sinema
teknigini hat sanatinin “jhcam gelenedi” olan “el kaldirmadan yazi yazma”

sanatina uyarlayarak on bir planda hi¢c kesintisiz film ¢eker. Nokta, filmi de

87



geleneksel sanatlardan “hat sanati’ni bigcim ve icerik olarak kullanir. Film hat
sanatinda kullanilan ihcam? gelenegi ile kamera hareketi arasinda bitiinlik

kurularak tek planda ¢ekilmeye c¢alisiimistir.

3.1.4. Dervis Zaim Sinemasinda Plastik Ogeler:

Dervig Zaim Filmlerinde bigim, ¢cogu zaman anlatimin 6tesine geger. Filmlerin
anlatim yapisini olusturmadan o6nce, iligskisini kuracagi bicim, yénetmeni daha
fazla distindlrtmektedir. Ornegin Cenneti Beklerken filminin senaryo hazirliklari
yapildigi dénemde, yénetmenin &diil almak icin gittigi ispanyada Velazquez'in
“‘Nedimeler* tablosunu gérmesi ve etkilenmesi, zamanla filmine bu tabloyu konu
etmesine neden olur. Orada gordugu tablo ile geleneksel sanat olan minyatiri
kargilastiran yénetmen, filminde 0nli ressamin tablosunu karsilastirma araci
olarak kullanir. Camur filmi yénetmenin "beden” ve “vicdan” Uzerine dislnme
saglayacagi ender filmlerdendir. Yonetmen bu filmi ¢ekerken “heykel’i temel
plastik malzeme olarak kullanir. Zaim’in tim filmleri icin gecerli bu yaklasim filmin
boyut kazanmasina ve anlamlasmasini yardimci olmaktadir. Dervis Zaim
filmlerinde plastik sanatlarin etkisi fazlasiyla goralir. Mesela, Nokta filminde hat
sanatinin plastik 6gelerini kullanirken, Filler ve Cimende “ebru” yu, Gélge ve
Suretler de “Hacivat ve KaragdzUi”, Tabutta Roévegatada “Tavus kusunu’,
Cenneti Beklerken filminde “Minyatur”, Camur filminde de heykeller kullanarak,

anlam zenginligine plastik sanat 6gelerini kullanarak ulasir.

2 Kagida, kalem tutan elin hi¢ kaldirilmadan tek bir kerede yazilmasi
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3.2 Dervig Zaim Sinemasi: Tabutta Rovesata

Tabutta Révesata, Mahsun'un zorlu yasamini anlatir. Istanbul'da kis
sturmektedir. Rumelihisar’nda yasayan Mahsun'un barinacak yeri ve dizenli bir
isi yoktur. Soguk kis gecelerinde araba calar, ¢aldigi arabalarla gezer ve sonra
onlari aldigi yere geri birakir. Hayatta kalmaya ¢abalayan Mahsun'un isinmak igin
“s1gindi§1” kahvehaneye borcu giderek artar. Reis, Mahsun’a kahvehanenin
tuvaletinde galismasi icin bir is ve kisi gecirecedi bir yer ayarlar. Mahsun
bdylelikle ufak tefek para kazanmaya baslar. Kahvehane onun igin aslinda birgok
anlamda vazgecilmezdir. Hemen her gun orada oturan, kendi dunyasinin
sikintilarina dalmig bir édrenci kizin varhdir Mahsun'u etkilemektedir. Bir sire
sonra kizin eroin bagimlisi oldugu anlasilir. Uyusturucu alabilmek igin paraya
ihtiyaci olan geng kiz zaman zaman erkeklerle birlikte olmak zorunda kalir. Geng
kiza gin iginde kullanabilecegi gecici bir meké&n lazimdir. Mahsun niyetini
anladigi an kizi kovar. Butlin bunlar yasanirken Mahsun'un arabalari ¢alip gezme
aliskanhigindan vazgegcmemesi ise herkesi zor durumda birakir. Sikayetler artinca
semt karakolundaki polis memuru, balik¢ilik yapan Reis’den Mahsun’un dogru
durmasini saglayacagina dair s6z almak ister. Yapilacak isbirligini kabul etmezse
teknesinin bir giin uyusturucu maddeyle yakalanabilecedini ima eden bir tehditte
bulunur. Diger yandan, Rumelihisari ¢evresinde glindelik yasam kendi seyrinde
devam ederken, Hisara hediye edilen tavus kusu Mahsun'un ilgisini ¢ekecektir.
Mahsun bir gin belki de yalnizligini paylasmak icin tavus kuslarindan birini
yanina alr ve birbirine denk olmayan bu iki arkadas istanbul'da dolasrr.
Mahsun'un yasami, kovdugu gen¢ kizin geri donmesiyle cetrefil hale gelirken,
Mahsun geng kizin uyusturucu almak istedigi yere gidebilmek igin bu kez glindiiz

araba calmak zorunda kalir. Hisara doéndiglinde kahvehanede sohbet eden
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polisleri gériince kendisini aradiklarini disunerek korkar ve kagar. Bu sirada geng
kiz kendinden ge¢mis haldedir. Mahsun kizi da yanina alir ve kiguik balikgl
teknesine biner. Kiz teknede yari baygin halde uzanirken onunla ilk kez
yakinlagarak yanagindan Oper. Ancak, tekne bu sirada kontrolden cikar ve
denizin ortasindaki klglk isaret fenerine c¢arpar. Mahsun ve kiz suya duser.
Ardindan Mahsun, teknenin batmasina neden oldugu icin Reis tarafindan
doévildr. Bundan bdyle Reis onu himaye etmeyecektir. Blsbutln “disarida” kalan
Mahsun icin yiyecek bir tek lokma bile bulamayacagi ginler baslar. Hayatta
kalabilmek icin kendi yaptigi bir olta ile balk tutmaya caligir. Beceremeyince
Hisar'a hediye edilen tavus kuslarindan birini galmak zorunda kalir. Tavus kusunu
yakalar, tlylerin yolar ve c¢ali cirpidan yaptigi kiglik ateste pisirmeye
hazirlanirken muze gorevlisi tarafindan sugusti yakalanip polise teslim edilir.
Film, Mahsun mizeye hediye edilen tavus kuslarini “yemege kalktig1” icin
tutuklandigini ileten bir televizyon haberiyle biter. Arkadaglarinin kahvehanede bu

haberi dinledigi sirada Mahsun igin hapishanenin yolu gérundar.

3.2.1. Tabutta Révesata Filminde “Kompozisyon”:

Bicimin ve igerik agisindan bakildiginda Dervis Zaim sinemasi aligik
oldugumuz sinema dilinin disinda anlatim yapisi ve ¢ekim teknikleri agisindan
alternatif ve bagimsizdir. Plastik 6geleri filmlerinde kullanarak anlam zenginligi
kazandiran yonetmen kendine has yeni bir anlatim dili yakalar. Yonetmenin,
geleneksel sanatlar icinde Ulkesine ait estetik yapiyi filmlerine tasiyarak sunma
cabasi onu ve filmlerini tek ve ayricalikli kilmaktadir. Tabutta Rbvesata filminde
Oykandn ele alinis bigimi, daginik zaman pargalarini igeren igerikle bezenmis

modern anlati yapisi bicimindedir. Bu 6zelligi agisindan bakildiginda, Picasso’nun

90



klasik resim anlayisini pargcalayan ve kendine goére tekrar insa eden yapisini
animsatir. Bu agidan bakildiginda Tabutta Rdvesata filmi kompozisyon olarak
Mahsun karakterinin pargalanmis yasami bicimsel yapi Gzerinden anlatiimaya
cahsilir. Dolayisi ile bu pargalanmaya zaman, mekan, tarih, doga, insan, hayvan
her sey girmektedir. Bir tarafta eski tarihi bir hisar dimdik ayakta dururken, ona
karsi modern bogaz koprisi hem tezat hem de tamamlayici bir unsur olarak
secilir. Filmde ana karakterlerin bel ve omuz planda egdik olarak gérintilenmesi,
filmin genel kompozisyonu iginde dikkat ceken 6zelliklerden biridir. Egik baglar
bedenler, disik omuzlar yilginlik ve yorgunluga, iktidarsizhida vurgu yaparken,
yan yatan tekne, sur dibindeki eski top, yolda kalan araba, v.s iglevini yitirmis
etkisiz nesenler olarak gorinir. iktidar, kent ve yasam konusu Mahsun karakteri
ile birleserek birbirine eklemlenir. Renk olarak sarinin, sicak mavinin, soguk etkisi
filmin genelinde kullanilir. Tavus kusu canh figlr olarak kompozisyonun

merkezinde kullanilir.

Dervis Zaim’in kompozisyonunu merkeze yerlestirdigi tavus kusu dnce sevip,
acikinca vyenilen bir nesne olarak kullanihr. Yonetmen tavus kusunu,
kompozisyonun yapisi igine yerlestirerek filmin tim igerigini o yapi iginde
sekillendirir. Filme adini veren Tabutta Révegata ismi, hareketin, canliligin ismi
olarak révesata, hareketsizligin 6limin gdstergesi anlaminda da tabut kelime
olarak yan yana kullaniimistir. Yonetmen, hayatta kalmak igin ‘6lim’e ¢alim atan,
hatta imkansizi deneyen ana karakter Mahsun’un yasami gibi yasamlara
gbnderme yapar. Hisar “turistik” anlamda "tarihsel” baglar icinde tasiyan bir

mekan olarak Mahsun gibi ayakta kalmak igin direnen bir yapidir.
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Hisar'in gecmisi ve istanbul’'un Fethi gibi énemli bir olayi hatirlatan bir mekan
olmasi, Dervis Zaim’in kent, yasam, iktidar, devlet gibi kavramlara izleyiciyi
yaklastirmak icin kullanilacak plastik 6geler olacaktir. Hisara armagan edilen,

tavus kuslari, “Mehter Marsglari " ile birlikte tim bu "sanh" ge¢mis glinimize
tasinan modern kent olgusu icinde verilir. Filmdeki karakterlerin doyurulmayan
fiziksel ve ruhsal bosluklari; ask, cinsellik ve aclik film boyunca izleyiciye hep
hissettirilir. Tavus kusu, filmde izleyici tarafindan pek bilinmeyen tropikal bir
cografyaya ait olmasindan dolayi istanbul'a aykiri bir deger tasir. Dolayisi ile
tarini mekan ve kale unsurundan hem uzaklasir hem iginde tasidigi renk ve
guzellik agisindan mekanla ayri bir batunlik kurar. Figlrler kendi icinde yogun

zengin ve kapali olurken, disar karsi etkisizdir. Mekanlar ise metruk, yasamayan,

gunumdizde iglevini yitirilmis tarihi yapilar olarak yer alir.

Agirlikli gérdigumiz metruk binalar ve kale surlari geometrik bir iligki icinde
filmin ana iskeletini kuran tasiyicilardir. Bu filmde tarihten gelen kale surlari
gecmisin izlerini tasir, agirdir, hantaldir ve islevini yitirmistir. Mahsun’un
gecmisine ait dykidsl filmde verilmez. Yénetmen, gecmisi ve tarihi mekanlari
kullanirken insanin su anki durumunu, onu gecgmisten buglne iten sebeplerde
zamansal katmanlar icinde gdstererek vermek ister. Filmin bir baska yeri de akis
icinde kullanilan detay gorintilerdir. Filmin genel akisi, buralarda pargalanir.
Alisik oldugumuz film drgtsine ters gibi gérinen detay goérintiler aslinda filme
perspektif kazandirmaktadir. izleyiciye birka¢c saniyede olsa diisiinme aralig
veren bu gorintiler; su birikintisi, yosunlu ip, kayalara vuran dalgalar, tavus kusu

tiyu, yagmur damlalar, akigi iginde izleyicinin odaklandigi yerlerdir.
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Tabutta Révesata filminde kompozisyonu olusturan plastik égeler; tarihi sur, ona
karsi modern bogaz képrusu, yosunlu ip, dalgalarin kayalara vurmasi, su
birikintisi, vb. zaman ve mekan iligkisi filmde tarihi doku ile verilirken ayni
zamanda goruntulerin iki saniyelik karaltiyla gecilmesi izleyiciyi mekénsal olarak
birka¢ saniye de olsa filmden kopmasini saglar. Kompozisyonun ana merkezine
konulan iki énemli unsur tavus kusu ve uyusturucu kullanan kadin karakterdir.
Film genelde sarinin sicak, mavinin soguk etki biraktigi noktalarda egemen
olarak kullanilsa da tek canl renk tavus kusudur. “Mahzun”un yalnizhgini
paylastigl ve sonrasinda acikinca yedigi tavus kusu, filmin anlatisina plastik bir

0ge olarak hizmet ederek kullaniimistir.

3.2.2. Tabutta Révesgata Filminde “Denge”:

Dervis Zaim, Mahsun, karakterinin yasama karsi tutunamayisi, drselenisi,
ayakta kalmak igin verdigi mucadeleyi asimetrik goriintller Gzerinden anlatmayi
tercih etmistir.

Yoénetmenin dikine eksende sundugu kale, agag¢-demir parmakliklar, sise,
mezartagl, yatayda istanbul bogazi ve bogaza paralel sahil (Sekil 3.4),(Sekil 3.1).
Diyagonel eksende kullandigi tarihi top, dikeyde kale, izleyiciye gorsel hareket
kazandirir. Yonetmen, iglevini yitirmis nesneleri kullanarak filmin igerigine hareket
getirmesi; kaleye girmek icin demir parmakliklari asmak ve topun iginden top
mermisi gibi ¢ikma sahneleri filme ironi katar. Asimetrik denge, agirlikli olarak
metruk binalarin iginde, bodaz kdprisi ve kalenin i¢ ve dis mekanlarinda goéralur.
Mahsun’un yasadigi ve galistigi yerin girisi, iki kisinin bile gegcmekte glclik cektigi
koridorlar, kale surunun iginden c¢ikan dairesel sltun, asimetrik dengenin

kullanildigi yerlerdir (Sekil 3.1). Madde bagimlisi kizin, bedeninin uyusmasina
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ragmen dismeyen sigara kull, kendi igcinde tikenmisligin iktidarini temsil eder
(Sekil 3.1). Yénetmenin denge unsurunu kullandigi baska bir sahne de, mezarlik

sahnesindeki mezar tagi simetrisidir (Sekil 3.2).

Sekil 3.1 Tabutta Roévesata filminde asimetrik denae

Qekil R 2 Tahiitta RAveecata filminde cimetrik
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Yonetmenin otuma yeri olmayan banka (Sekil 3.3) ana karakterlerini oturtup
yere dislrmesi, bu insanlarin oturup dinlenecek bank kadar yer bulamamis

olmalari; mega kentin onlara karsi, en ufak bir sans tanimadigini gdstermektedir.

Sekil 3.3 Tabutta Révesata filminde cansiz nesnede asimetrik
denge

P %“,"{\i/'lf"fr-‘v’ G

Sekil 3.4 Tabutta Révesata filminde dis mekanda asimetrik
denge

Yoénetmen oturma yeri olmayan bir bankla, yersizligi ve yurtsuzlugu, kent
icindeki yalnizligi ve mekansizligi, boslukta kalmayi, disey eksende kullandigi
plastik 6geler ile gdsterir. (Tablo 3.1)'de yonetmenin filminde denge kullanimina
agirhk verdigi sahneleri gostermektedir. Goérlldigl gibi yénetmen asimetrik

dengeyi filmin genelinde agirlikli olarak tercih etmistir.
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Tablo 3.1. Tabutta Révegata filminde denge

DENGE

Simetri

Asimetri

Dis mekan

Tekne-Mezar
Otobis duragi

Dar duvarli merdiven-Bank-
B.koprusu

Kale igi situnu-Kayalar-
Sandalyeler

Fener

ic mekan

Otobls-Sandalyeler-Tuvalet
Kahvehane

Canli nesne (ana oyuncu)

Mahzun ( yakin plan)
Yatma(genel plan)-Araba
surme(orta plan)-Agi
¢ekme(genel plan)-Dayak
yeme( yakin plan)-Yuzme(orta
plan)-Ciplak (genel plan)

Kiz -Oturma-uyuma-( yakin plan
(tuvalet sahnesi)

Canli nesne (yard.
oyuncu)

Garsonlar

Sari (yakin plan) Reis (genel
plan) mastiirbasyon yapan gocuk
(orta plan) veteriner-miize bekgig
(genel plan)

Canli nesne

Kopek( yakin plan)-Tavus
kusu( yakin plan)
Turistler(genel plan)

Cansiz nesne (iki boyutlu)

Su birikintisi yansima
Cam yansima

.Cansiz nesne (ii¢ boyutlu)

Otobuis-Tlnel

Araba-Adag-Sur ici-Tarihi
savas Topu

3.2.3. Tabutta Rovesgata Filminde “Isik-Golge”:

Yonetmenin, filmin butininde agirlikli olarak dogal 1s131 kullandidi goralur.

Gece ve gunduz sahnelerinde karanligi tercih eden yonetmen, polisin Mahsun’un

bedeninde gezdirdidi 1sik (el feneri) (Sekil 3.5), araba fari, 1Isinmak icin tenekede

yanan ates bdlgesel aydinlatma saglar. Bu sebeple izleyicinin dikkati, bttn

icindeki parganin algilanmasina yonelir. Tinelin icine gece girip gindiz ¢ikmasi,

tineli, yasamin bir ¢esit kara deligi gibi algilanmasini saglar. Karanligi devamli

arkasina alan yonetmen, 1s1gini adeta Caravaggio’nun tablolarindaki gibi kurar.

Mahsun’un polis ve Reis’ten dayak yeme sahnelerinde, bedeni isik efektleri ile
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gostermesi, Picasso tablolarindaki pargalanmalari andirmaktadir. Bu durum
goruntinin soyut etki kazanmasina neden olur (Sekil 3.7). Polisin bedeni
Uzerinde, el feneri ile gezdirdigi 1sik, filmin anlatimina soyut derinlik kazandirir

(Sekil 3.6) .

Kontrast 1sik etkilerini agirlikl olarak kale icinde kullanan ydnetmen, ayni
zamanda yakin plan oyuncunun yizu tzerinde kullandidi i1sikla dokusal etkilerin
goérilmesini saglayarak filme gergeklik duygusunu kazandirmaktadir. Ressam
Rembrandt'in tablolarinda goérilen ve adini “Rembrandt aydinlatma” olarak ya da
tepe aydinlatma olarak da bilinen aydinlatma turind, ydnetmen yakin plan
yuzlerde detay yakalamak icin kullanir (Sekil 3.5). Yonetmenin, 1s13in kullanimina
agirhk verdigi sahneler ve planlar asagida gosterilmistir. Tabloya gére yonetmen
bu filminde gindiz ve gece dogal 1s1§1 agirlikh olarak tercih etmis, birgok
sahnede de fener gibi sinyal gibi yapay aydinlatmalar kullanmistir (Sekil 3.6),

(Sekil 3.7), (Sekil 3.8).

Sekil 3.5 Tabutta Révegata filminde Rembrand isik etkisi
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Sekil 3.6 Tabutta Révegata filminde 1s1gin kontur etkisi

Sekil 3.8 Tabutta Révesata filminde efekt 151k
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Tablo 3.2. Tabutta Révesata filminde 151k - gélge

= =
ISIK- ; -3 I S
Hes — e
GOLGE 3 o = > 5 = -
c o o) o c e <
S ) o) © ) © Q
(&) (&) (a] > X o w
D|§ mekan Sahil Araba Kale igi Polis Kale igi Polis
Turistler yol Sahil- sireni Tlnel mavi
Bank-tekne Turistler- Ambulans
Kale Bank-
Cami avlu tekne -
Mezarlik Araba
¢alma
Otobus
Yatma
ig mekan Tuvalet Araba Araba Tuvalet Otobls El feneri | Ambulans
Kahve hane calma calma Garson Tlnel dayak sireni
Hastane Otobls Otobls ev Araba sahnesi
Yatma Yatma
Kahveha | Kahve-
ne hane
Metruk Metruk
bina bina
Canh Mahsun Mahzun Mahsun
nesne Kiz (yakin (Yakin -dayak
plan) plan) sahnesi
(ana (cok
oyuncu) yakin
plan)
Canh
nesne
(yardimci.
oyuncu)
Canh Polisler
nesne
Cansiz Kahvehane Otobls
nesne cam cami
iKi yansima yansima
(iki Su birikintisi
boyutlu) golge
Cansiz Tlnel Araba- Kopek Tlnel
Araba-sinyal | sinyal 1siklari
nesne
. Teneke de Kdépek Araba
(UG ates Teneke farlari
boyutlu) de ates Istkh
reklam
panolari
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3.2.4. Tabutta Révesata Filminde “Renk”:

Yonetmene goére Tabutta Révesata filmi, maddi imkansizliklar ytzinden
istanbul'un kapali bir sonbahar mevsiminde ¢ok kisa bir siire iginde cekilip
bitiriimesine neden olmustur. Dolayisi ile filmin geneline yansiyan renk, mevsim
sartlari sebebi ile kapali gri ve gece mavisi agirlikhdir. Isinmak igin tenekede
yanan ates, sicaklik etkisi yaratsa da “Tavus kusu” figlrl renk unsuru tasiyan en
onemli plastik 6gedir. Sar’nin mezarina sapladiklari sarap sisesinin yesil rengi,
doganin yesil bitki ortusu ile iliskisi kurulurken, ayni zamanda mezara hayat iksiri
sayllacak metaforik bir anlam da kazandirir. Her bir parmagi renkli eldiven,

iIsinmak i¢in tenekede yanan ates, filmde egemen renk unsurlari olarak ayrica yer

alir (Sekil 3.10).

Sekil 3.9 Tabutta Révegata filminde renk.
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Sekil 3.10 Tabutta Rovesata filminde Ust’te: sicak renkler alt'ta soduk renkler.

Filmde duygusal iligkilerin yodun yasandigi sahnelerde, sari rengin sicakligi
yakinlasmayr ve dostlugu saglarken, soguk havanin yansitildigi gece
sahnelerinde mavi rengin agirlikl olarak kullanildigini goéruraz (Sekil 3.9).
Mahsun’un islak ve c¢iplak sahnelerinde isik, bilingli olarak mavi segilmistir.
izleyicileri dokusal ve psikolojik olarak etkeleyen sahneleri yénetmen bilingli
olarak kullanir. (Tablo3.3)de yénetmenin, filminde rengi etkin olarak kullandigi
sahnelere yer verilmigtir. (Tablo3.5)’e gore yonetmenin sicak ve soguk renkleri

filmde etkin olarak kullandidi goértlmektedir.
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Tablo 3.3. Tabutta Révesgata filminde renk

X
x x S = N [=
RENK S 3 o < @ 6 %
& o ® S © £ h
n é (&) <
Atesle
Isinirken Polis
A . Tekne .
Dis mekén | sanhil _ gece-mavi siren
sahnesi mavi
(sari)
N o
l¢ mekan Ambulans | hane ans-
ates 1sinma (yesil) mavi-
Tuvalet yes kirmizi
Canli i
Portre yiz Mahsun Mahzun
nesne yakin plan - . .
. ciplak Yizme Eldiven
(ana kizin yuzd (Mavi ) sahnesi
oyuncu) yakin plan
Canh s )
nesne Garson ari-reis-
(yakin
(yard.oyu | gocuk f
plan)
ncu)
Canl Képek Eldiven favus
nesne kusu
Cansiz Kahve
nesne hane onii—
L otobUs-
(iki Cam
boyutlu) yansiyan
Cansiz Tenekede Lacivert
nesne yanan ates-
e " araba-
(lig otobls legen
boyutlu) turuncu
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3.2.5. Tabutta Révesata Filminde “Dizlem ve Derinlik”:

Yoénetmen, filmin yakin ve genel planlarini belli bir dizlem ve derinlik i¢inde
kullanirken ana oyuncuyu asimetrik bir diizen iginde bilingli olarak kullanir. (Sekil
3.13)te gorildigu gibi Rumelihisari, kale, yapraksiz agag, demir parmakliklar,
dikey eksende film boyunca kahvehane, ev, tuvalet, dik merdivenden inme -
¢clkma sahneleri ve c¢iktiklari yokus, mezar sahnelerinde diyagonal eksen
kullaniimistir. Filmde teknelerin gelip gectigi bogaz sulari ve ona paralel olan yol

yatay eksen olarak gorunar (Sekil 3.12).

Filmde yukseklik, kale ve kalenin girisinde kullanilan demir parmaklik, insanin
onlne c¢ikan zorlu engelleri sembolize ederken; agag, tavus kusu, insanin
duygularini ve umutlarini temsil etmektedir (Sekil 3.13). Kalenin tarihi dokusu,
“kentin” gecmisine, savaslarda kazanilip kaybedilenlere génderme yaparken; kale
onlndeki agag, her seye ragmen yasamin devamhligini, temsil eder. Filmde sur
icinden gokytzinin gdésterilmesi, izleyicinin, iginden c¢ikilmaz bir duyguya
kapilmasina neden olur (Sekil 3.11). Yonetmen, verilen perspektifle, izleyicinin ne
kadar zor ve imkansiz bir yerde oldugunu gésterir. Bir baska derinlik iligkisini
ydnetmen, tlnelin giris ve cikisinda kullanir (Sekil 3.11). Araba calarak dolasan
Mahsun’un, tunele gece girip guindiz ¢ikmasi, icine girdigi derinligin ne kadar
blylk olduguna dair géndermedir. (Tablo 3.4)te filmin dizlem ve derinlik
etkisinin goruldugu sahnelere yer verilmistir. Tabloya goére dikey nesnelerin
kullanildigi sahnelere oranla, tedirginlik duygusu veren diyagonal plastik 6gelerin,

filmde daha fazla kullanildig1 gértlmektedir.
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Derinlik

Sekil 3.12 Tabutta Révegata filminde duzlem
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Sekil 3.13 Tabutta Révesata filminde derinlik érnekleri

Tablo 3.4. Tabutta Révesgata filminde diizlem ve derinlik

©
. x c
DUZLEM VE = - - %
DERINLIK £ © 2 @
o © = 2>
a > (] a
Tekne Tarihi Top K?I: Eglasfr:]);ﬁ;?ke' Sandalyeler Yosunlu
Dis mekéan Tlnel Bogazin suyu Kglegi i siitun - ip —Kale igi-Sarinin
B.Képrisu ¢ u mezari
Fener
ic mekan Kahvehane Garson ev Tuvalet Sigara kuli Yattigi
metruk bina-
Mahzun belden "
o o Mahsun Topun iginde
Canli nesne egik Mahsun egik Yatarken Mahzun egik

(ana oyuncu)

Mahsun Ylzerken

bas yakin plan Kiz
egik bag yakin
plan

bas yakin plan Kiz
egik bag yakin plan

Canli nesne M hnesi
(yardimcu. Garsonlar ezar sannes Sari, Reis tekne
arkadaslari
oyuncu)
Kale bekgisi .
Canli nesne Kahvehanedekiler Turistler Garsonlar
Cansiz nesne s
(iki boyutlu) Bayrak Su birikintisi
Sandalyeler-Tarihi
nsiz nesn _ -
Cans esne Savas Topu Araba- Sarap sisesi top —Tekne- Tabut

(li¢ boyutlu)

Tenekede yanan
ates DUmen sapi
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3.2.6. Tabutta Révesata Filminde Ritim:

Yonetmenin filmde anlami etkileyecek ritim olarak kullandigi muzik, filmin
gorinta ile anlamlanmasini saglamaktadir. Yénetmen gene bildik ¢gagrisimlardan
yola cikar ve tarihte Osmanlilarin savasta dismani korkutmak igin kullandigi
mehter miizigini kullanir. Ayni zamanda istanbul’un Fethine génderme yapan
ydnetmen, Mahsun’un yeni tanidigi kizin duygularini ve diinyasini onu kazanmak
ve fethetmek igin ironik olarak kullanilir. Kullanilan ritim; gicu, iktidari, harekete
gecmeyi, fethetmeyi konu alir. Nesnenin hareketinde goérsel olarak kullanilan ritim
ise tekne sahnesinde gorulur. Mahsun’un kizi 6pmek icin tekne dumenini serbest
birakarak, dimen kolunun fallik bir unsur gibi ileri geri hareket etmesi bu ritme
Ornektir. DUmen kolu, kalkar, iner dolayisi ile tekne, bogazin sularinda kontrolsiz
kalir (Sekil 3.14). Bu da Mahsun’un i¢ dinyasini, duygu yogunlugunu, calkantisini
bir cesit 6zglrlesmesini sembolize eder. Ancak teknenin kiguk bir fenere vurarak
parcalanmasi, bu iglevi de beceriksiz hale sokar. Filmde duygunun yogunlastigi
sahnelerde, kisa soyutlamalara ihtiyag duyan ydnetmen, deniz dalgalarinin,
kayalara ya da sahile ritmik olarak vurmasini kullanir. Bu da izleyiciye dusinme
zamani tanir. Dolayisi ile denize inen - ¢ikan yosunlu bir ip filmin genel akisi
icinde izleyicilere soyut bir gorsel yodunluk yasatir (Sekil 3.14). Bu soyutlama
izleyiciye hem bir distiinme araligi verir hem de filmi icine alir ve orada soyutlasir.
Arabanin sinyal lambasinin sesi ve yanip sbnen gorintisl, beklentiyi mekanik
olarak, hem ses hem de gorsel olarak tamamlar (Sekil 3.14). Duygunun
mekanik bir heyecan kazanmasini saglar. Tekne icinde ki figlriin deniz dokusunu
hissettirecek dlglide akintiya ters hareketi, ¢alkalanma hissi uyandiran bir baska

ritim érnegidir.
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Sekil 3.14 Tabutta Révesata filminde diizenli ritm (lst) ve diizensiz ritm (alt)

(Tablo 3.5)’te filmde ritim etkisinin goérildigl sahnelere yer verilmistir. Tabloya
go6re duzenli ve duzensiz ritim kullanimina rastlanmis ancak filmin genel yapisi

icinde ¢ok da tercih edilmedigi gértlmastar.

107



Tablo 3.5. Tabutta Révegata filminde ritm

1Y S
5 = £
. = 2 = - E
RITIM g ) 3 = )
] © = £ £ s
— S = —
© < N [} o -
= N »n h u= 3,
= [ ® © © )
c c X 0 7] o
e e o ) )
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3.2.7. Tabutta Rovesata Filminde “Egemenlik”:

Egemen nokta, o6ykinin darmatik yapisi iginde, 6ne ¢ikan ve filmin
merkezinde goérinen, gorintl sikhd ile tekrarlanan ya da hatirlanma amaci ile
olusturulmug sahnelerdeki formlardir. Filmde kullanilan plastik 6geler icinde
blayukluk olarak 6ne c¢ikan ve kompozisyonu dominant kilan etkiler olarak da
bilinen odak etki, bazen énemsiz gibi gérilen bir canli ya da cansiz nesneyi dne
ctkarmak icin de kullanilir. Araba ¢arptigi i¢in 6lip 6lmedidi bilinmeyen kdpegin
g6zindn acgillmasi odak bir etki yaratirken, arabanin arkasinda gelin bir kiz
edasinda basinda tag¢ tasiyan tavus kusu, filmde egemen unsurdur (Sekil 3.15).
Tenekede yanan ates, mezara saplanan sise, ara¢ iginde c¢iplak goétirilen
Mahsun figlri egemen bir bagka unsur tasir (Sekil 3.15). Koyu - acik dengesi
acisindan 1s1gin odak nokta olusturdugu kaledeki 1s1§in kontrast kullanimi, hava
perspektifi yaratarak filme bir baska derinlik etkisi saglar. Kizi éperken tekne
dimeninin hareketi, kizin dusunceli bos bakan gozleri odak etki yaratan 6nemli
sahnelerdir. (Tablo 3.6)da gdrsel olarak egemen olan unsurlarin 6n planda
tutuldugu sahneler goésterilmistir. Tabloya gére gériinme sikligi agisindan filmde
egemen olarak yer verilen ve merkezde tutulan plastik 6ge, Mahsun - kiz ve
tavus kusudur. Mekan olarak, kalenin icinde ve disinda dénen o6ykl, kale ve

sahilin de egemen oldugunu gdstermektedir.
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Sekil 3.15 Tabutta Révesata filminde egemenlik drnekleri

Tablo 3.6. Tabutta Révesata filminde egemenlik
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3.2.8. Tabutta Révesata Filminde “Doku”:

Yonetmen, kullandigi tarihi mekanlar ve onun dokusal etkisiyle yipranmishgi
Orselenmigligi vermeye c¢alisir. Yerde parca parca gorilen su birikintileri
yagmurdan kalan 1slakhk ve uUsuyen eller, Mahsun’un giydigi palto, denize
distigu icin 1slanan kiyafetler, ciplaklik soguk bir etki olarak filmin bitliininde
hissedilir (Sekil 3.18). Bu dokusal etkiler Mahsun’un, c¢etin hava kosullari
karsisindaki durumunu yansitir. Tenekede yanan ates cevresinde Isinmak igin
duran insanlar, yasanan c¢evre ve hava kosullari hakkinda bilgiyi dokusal olarak
yansitir. Kaleye tirmanirken kullanilan demir parmakliklarin kale duvari yerine
gecen dokusu, modern dinyanin getirdigi yasaklarn hatirlatir. Tavus kusunun
kesilip tlylerinin yolunmasi, dokusal olarak izleyiciye hissettirilir. Glzel, girkin,
ask, inang, gibi kavramlar insanin en temel durtist olan “aclk” karsisinda
erirken, izleyici bu etkilere, ydnetmenin ustaca kullandigi doku sayesinde ulasir.
Topra@in sarapla sulanmasi, sarabin yasama can suyu katan metaforik anlami ile
gerceklikten uzaklasma gibi kavramlarin disdndimesini  saglamaktadir.
Mahsun'un yiziinden alinan detaylar, dayaktan kalan izler, parga buttn iligkisini
verirken, sokak koépeginin yaralanmasi, benzer dokularin izleyiciye taginmasini
saglar.

Parca butln iliskisi icinde ele alinan dokusal sahneler, Picasso’nun
tablolarindaki bélinmeler pargcalanmalari ressamin kavramlarini ¢gagristirmaktadir
(Sekil 3.16), (Sekil 3.17). (Tablo 3.7)de filmde doku etkisinin géruldigi sahnelere
yer verilmistir. Tabloya gére dizensiz doku kullanimi, dizenli dokuya oranla

flmde daha fazla yer almaktadir. Mahsun’un yasami, dokusal olarak ylziine
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yansimasi kullanilan mekanlar kadar ydnetmenin duzensiz dokuyu Oykunun

yapisina uygun dismesi agisindan ayrica tercih ettigi gortlebilir.

Sekil 3.16 Picasso tablosundan detay Sekil 3.17 Tabutta Révegata filminde
yemek sahnesi

Sekil 3.18 Picasso tabloloru ve Tabutta
Révegata’dan doku érnekleri

112



Tablo 3.7. Tabutta Révesgata filminde doku
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3.2.9. Tabutta Révesata Filminde “Zithk”:

Yoénetmen, filmde zit unsurlari kimi zaman yon ve renk olarak kullanirken, kimi
zaman da yan duran tekne, oturma yeri olmayan bank islevinin disinda izleyicinin
aliskanhgini tersine gevirecek sekilde kullanir. Mahsun’un film boyunca paltosuna
sarmalanmis Uslyen goérintlstine aykiri kalan ¢iplakhdi, 1sinmak igin kagirdigi
aragclar, birlik ve ¢okluk olarak bir baska karsit iliski olusturur (Sekil 3.19). Modern
ve tarihi yapilarin karsithgi, izlemeye gelen turistlerin kesfetmek icin merakla
inceledikleri yapi, kentin icinde kaybolmus insanin onlar anlamaya calismasi
arasindaki geligki, bir baska karsithgr meydana getirir. Filmde baska bir aykirilik
da tropikal bir hayvan olan tavus kusudur. Plastik bir 6ge olarak filmin merkezinde

olan tavus kusu, erkeginin digisine kur yapan gtizelligini renkli tiylerinden alip
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cikardigi cirkin sesi ile bilinir. Hint kdltirunde, etkisi agirlikh olarak gorulen
mitolojik bir canhdir. Antik Yunan'da tanrica Hera’nin simgesidir. Tanriganin
koruyucusu, iri gézi Argos, Hermes tarafindan oéldarilince, tanrigca devin
gézlerini tavus kusunun kuyruguna serperek yasamasini saglar. islam inancinda
da bolluk ve bereket, mutluluk, refah simgesi olarak anilir. Yezidilik inancinda da
Tanrn Azda tarafindan yaratilan, kendisine evreni ve insanlar yaratma gorevi
verilen Melek-Tanrinin simgesi olarak bilinir. Ayrica Romali krallarin ya da
aristokratlarin sofralarindan eksik etmedikleri bagyemek olarak tercih edilen tavus
kusu, filmde Mahsun’un bir ¢esit disa vuran duygularini temsil eder. Martisi ile
bilinen istanbul'un cografyasina da aykiri olan tavus kusu, filmde iranllarin,
bolluk ve bereket getirmesi anlaminda hisara armaganidir. Dolayisi ile digaridan
gelmis bir hediyedir. Kiza kargi duygularini agmakta zorlanan Mahsun’un derdinin
ve duygularinin temsilcisi olan tavus kusunu, bir taraftan ézgurlestirmek isterken
bir taftan da sahip olmak ister. Zaman zaman kizin yerine gecen bir sembol
olarak da kullanilan tavus kusu; umudu beklentiyi, bereketi temsil ettigini,
televizyon sunucusundan 6grenen Mahsun’un bu hayvana duydugu sempati
kendi diinyasina almak isteme egilimi, hatta a¢ kalinca yemek istemesi filmde bir

baska gergegin tasinmasina neden olur. (Sekil 3.19)

Sekil 3.19 Tabutta Révesata’da yon

71thdn

114



Filmde, Mahsun ve arkadaslarinin, donarak olen Sari karakterini, mezar
basinda icki icerek anmalari, izleyicinin alisik olmadigi bir baska karsitlik
unsurudur. Filmde TV izleyen insanlara ters yonde oturan ve derdi karin
doyurmak olan Mahsun’un digerlerinden ayrik durmasi zit olan bagka bir sahne

drnegidir (Sekil 3.21), (Sekil 3.20).

Sekil 3.20 Tabutta Révegata’da islev zithg

Sekil 3.21 Tabutta Révegata’da yon zithg

Filmde bir baska zit eksen; Mahsun’un evine girmek isteyen kizi kovma
sahnesidir. Mahsun’'un dinyasinda kiz ile tavus kusu vyer degistirmigstir.
Mahsun’un mekanini susleyen bir canli olarak tavus kusunun gérinmesi, gelin
kiz gibi basinda tag tasiyan formu, kizin formu ile karsilastirilir. ismi gibi sade bir

vatandag olan arkadaslari Sar’'nin 6limu ve ona yapilan igkili toren, karsit diger
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iliskilerdir (Tablo 3.8). Tabloda zit etki olusturan sahneler ve planlar gosterilmistir.

Filmde form ve renk olarak zit etki olusturacak unsurlarin yogun olarak

kullanildigi gorulmektedir.

Tablo 3.8. Tabutta Révesata filminde zithk
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3.2.10. Tabutta Révesata Filminde “Oran-Orant”i:

Yoénetmen, yansitmak istedigi duygulara gére formlari kimi zaman bulylterek
gucu, kimi zaman da kugulterek zayifligr gostermek ister. Yonetmen, Mahsun’u
demir parmakliklara tirmanirken ki halini ve dayak sahnelerinde el, kol, bacak,
ylz ve burunu yakin plan ¢ekimde goésterir. Bunu yaparken amaci, zorlu yasamin
yipratan yapisini yansitmaktir. Yakin plan ¢ekimlerle formlarn oldugundan daha
blylk ve normalin diginda gosterir (Sekil 3.22). Bu etkileri saglamak icin de isik

oyunlari ve kamera agilarini kullanir.

Simetri

¥

~
-‘a%\éq.

Asimetri

a7 <
!

Sekil 3.22 Tabutta Révesata’da oran oranti drnekleri zithgi
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islevini yitirmis nesneleri de ayni mantikla kullanan yénetmen; kale, kdprii vb
simetrik gorseller kullanarak, dizen ve sistemi temsil eden iktidara génderme
yapar. Mahsun bu dizen icinde fazlasiyla dagiimis pargalanmis bir yasam
sturmektedir. Sistem simetrik goérindrken, onun iginde eriyen karakterimiz
asimetriktir.  Asimetrik gordigimiz birgok sey, Mahsun’'un yasamini
yansitmaktadir. Picasso’nun formu parcgalayarak resmettigi tablolarini hatirlatan
bu durum, kiibizmde maddenin ele alinig bigmini ¢gagristirmaktadir. Yénetmen bu
c¢agrisimi bilingli mi kullanmistir bilinmez; ama ana oyuncuyu, karakterin yasam
sartlari karsisinda ruhsal ve fiziksel degisimine vurgu yapmak icin normal
goérinimandn disinda gosterir. Picasso gibi formu pargalama ihtiyaci duyar.
Yoénetmen, Mahsun’un trajik hayatini anlatirken dis dinya ile i¢ dinyanin bir
batin gibi algilanmasina gereksinim duymaktadir. Yonetmen Picasso’nun
portrelerinde goérdigimiz geometrik pargalanma gibi, Mahsun karakterinin ytz
hatlarini, yakin plan kullanarak yasaminin, yuzdeki deformasyon Uzerinden
okunmasini ister. Yonetmen formu, oldugu gibi kullanma yerine, agi ve 1gik
oyunlari ile detay vererek sekillendirir (Sekil 3.23). Ayni zamanda bu sinemanin
plastik 6ge tasiyan yapisina en iyi drnektir. Ayrica yonetmen 1s1§1 sert kullanarak
form Uzerinde yasattigi dagiima ile karakterin 6rselenmis yapisi arasinda bir oran

yakalar.

Piccasso, klasik resim gelenegindeki gibi resimlerinin algilanmamasi igin
goérinenin oldugu gibi resimlenmesine karsi ¢ikarak, aslinda gdérinmeyenleri
kendi gergekligi icinde anlatiimasini tercih eder. Unlii ressam Mattisin (Sekil 3.23)
ve Picasso’nun resimlerinde de goruldigu gibi figlr, normal dl¢lilerde ancak

olmasi imkansiz bedensel hareketin pargasi gibi farkh gorindr. (Tablo 3.9)de

118



ydénetme anlatimini etkili kilmak icin kamera acilariyla, oransal olarak bazi
formlari gergek gorunumlerinin diginda kullandigini géruridz. Yénetmenin oransal
olarak formu bozma ihtiyaci duydudu sahneler asagidaki tabloda
gOsterilmektedir. Gergek goruntuler Gzerinde yakin plan uygulayarak formu farkh
gosteren yonetmen, bigimsel bu degisiminden dolayi kavramlarini gok daha etkili

kilmistir. Ornek, mezara saplanan sise, topun agzi, tenekede yanan ates.

Sekil 3.23 Tabutta Révegata’da
parga-butin iligkisinin plastik santlarda tnli ressam Picasso ve Matiss’in figUrleri ve
sinemada oyuncu Uzerinde oransal farkin gésteriimesi
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Tablo 3.9. Tabutta Révesgata filminde oran — oranti
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3.2.11. Tabutta Révesata: Genel Degerlendirme

Tabutta Rbévesata filmi, yapilan vurguda oldugu gibi dar alanda yapilmaya
calisilan hareketi temsil eder. Révesata bir futbol terimidir ve topa ters takla
atarak slrpriz bir bicimde vurulmasi anlamina gelir. Bu hareket, tabut gibi dar bir
alanda, zorlu bir yasam iginden dlime yapilan etkili bir vurus anlami tagimaktadir.
Yoénetmen, hayat-0lim karsilagsmasinda 6lime c¢alim atan hatta imkansizi
deneyen Mahsun’a génderme yapar. Filmin adindan baslayarak géze c¢arpan dil
anlayisi, benzetmelerin, metaforlarin kurulugsu ve kullanihgi kadar o6ykusel
bilesenlerinin seg¢imi de bir ustaligin goéstergesidir. Asuman Sunar, “Tabutta
Roévegata’nin yarattigi duyguyu en iyi aktarabilecek kavramin “agorafobi”
oldugunu ileri sdirer. Film, “disarida kalmayi”, “iceri girmemeye" dair bir Oykii
anlatir. Ayrica, yazara gére Tabutta Révasata sadece Mahsun’un agorafobik kent
deneyimini gorsellestirmekle kalmaz, izleyiciyi de kentle agorafobik bir iliskiye
sokar ve agorafobik bir izleme siireci dayatir" (Sunar,2006). Tabutta Rbvesata
bicim ve icerik 6zelligi ile bagimsiz bir anlatidan beklenenden ¢ok daha fazlasini
karsilar. Mahsun, varolusuyla kentte 6teki olmak Uzerine benzerine az rastlanir
bir karakterdir. Film; iyilik, kétulik, yoksulluk, varolus ve iktidar arasindaki bag,
sistemin disinda olmak, tarih, tarihsel baglar, kimlik, aidiyet, Turklik, Turk olmak,
suclu olmak, yersiz-yurtsuz olmak, gibi genis bir konuyu ¢erceveler. Mahsun'un,
kimi zaman bir karakolda kimi zaman bir soruna neden oldugu arkadaslar
tarafindan yedigi dayaklar ve maruz kaldi§i iskence onun bilincinde travmalar
olusturur. Yasadiklari, bu duruma uygun bir sinemasal dille ileri sigramalarla, geri

donuslerle ya da hizli kesmelerle aktarilir. Yonetmen, Mahsun karakterine plastik
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bir 6ge gibi bir gesit yapi bozum uygular. Gergek mekéanlarda cekilen filmde
mekan kullanimi sembolik anlamlariyla birlikte sinematografiye katki saglar.
Ornegin, Hisar tim “turistik” anlamlarindan ve "tarihsel” baglarindan kopuk bir
hayatta kalma mekanidir. Hisar'in gecmisi ve Istanbul’'un Fethi gibi énemli bir
olayl hatirlatan bir mekan olmasi rastlantisal bir tercih degildir. Hisar, tavus
kuslari, Mehter Marslari ve ‘Turk Devleti Sen Cok Yasa" nidalari ile birlikte tim bu
"sanll" gegcmise gdnderme yaparken, Mahsun’un gec¢misi, benzer tarihsel karanhk
da, kale gibi gérmis gecirmis ama asla anh sanli olmayan bir doku ile goésterilir.
Mahsun icin bir basinalik, hicbir zaman kavusamayacagi uzaktan askina paralel
bir yasami slirmesine neden olur. Filmdeki karakterler, hi¢bir zaman duygusal ve
fiziksel acgliktan kurtulmus bir doygunlukta gdsteriimemesi dnemli bir baska
unsurdur. Mahsun’un karninin acghgi, kahvehanedeki garsonun bir tarld
tamamlamay! basaramadigi mastirbasyonlari, Mahsun'un &asik oldugu kiza
dokunamamasi gibi ayrintilar anlatisal olarak butine hizmet eden pargalardir.
Doyurulmayan fiziksel ve ruhsal bosluklarin varligi filmde hep hissedilecektir.
Yo6netmen, hemen hemen her karesinde imge bombardimanina tuttugu
izleyicisini 1s1k, doku gibi plastik elemanlari yogun bir sekilde bir arada kullanarak

bicimin icerige egemen olmasini saglar.
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3.3. Dervig Zaim Sinemasi: Filler ve Cimen

“Filler oynasirken olan ¢imenlere olur" deyiminden yola ¢ikan Zaim, Filler ve
Cimen filminin i¢c ice gecmis ¢ok katmanli anlati yapisiyla, devlet-mafya-ticaret
iliskisi icinde, siradan insanin hayatina odaklanir. iktidarda olanlarla yénetilenler
arasindaki esitsiz iliskinin her kademedeki isleyisini konu edinir. Filmde éduilleri
olan bir milli maraton kosucusu Havva Adem ve askerligini Dogu’da yapan
kardesi lldem’in rastlantiyla politikacilarin ve mafyanin iginde oldugu karmasik
guc iligkileri agina saplanmasi anlatilir. Havva kendisine yemek sponsoru olan
otele her glin ugrayarak yemek alir. Bir aksam yine ayni amagcla geldigi otelde
mafya ici bir hesaplasmaya tanik olur ve gorduklerini polise ihbar eder. Havva
atlet olmasinin yaninda tekerlekli sandalyeye mahkdm bir gazi olan erkek
kardesinin saglik masraflarini karsilamak ve hayat kosullarini iyilestirmek igin bir
silgi fabrikasinda da galismaktadir. Bu kaotik ortamda Havva basarili bir sporcu
olabilmek amaciyla destek bulmak igin ¢abalar. Yolu bakanlikla kesisir. Havva
farkinda olmaksizin devlet ve mafya arasindaki her sirtlismeden 6nce, sonra ya
da sirasinda olaylara teget ge¢mektedir. Ayrica, Havva yemek aldigi otelin
sahibinin oglu Devrim’den gizli gizli hoglanir. Onlarin yasamina paralel bir
bicimde otel ve kumarhaneler zinciri sahibi olan Sabit Uzlict, Ali Kansiz'1 otelini
kendilerine satmasi igin sikistirmaktadir. Fiyatta anlasamayinca da ona bir
suikast duzenletmekten cekinmez. Babasi oldurilen Devrim’in hayati tehlikeye
girmistir. Duygusal bir iligski yasayan otel miduru, Devrim’i i¢ hesaplagsmalardan
kurtarmak ve korumak i¢in baska bir gli¢c odagina basvurmak zorunda kalir. Buna

ragmen meydana gelen c¢atismada yaralanan Devrim bir bicimde Havva'larin
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evine siginir. Devrim’in yurtdisina kacgabilmesi icin sahte pasaport ¢ikarmaya
ugrasan Havva, yapilan polis baskini sonucunda kardesiyle birlikte tutuklanir.
Devlet bakani Aziz Bebek ve gevresindeki politikacilarin kiresel bir uyusturucu
mafyasi ile iligkisi oldugu anlasihr. Filmin sonunda gugliler arasindaki
hesaplagsmalar sonucunda guglilerin icindeki zayiflar elenir. Havva’nin kardesi
iidem élir. Havva tek basina kalmistir. Hapisten c¢iktiginda evine dénen Havva
evdeki her seyin darmadagin edildigini gorir. Yerde calistigi fabrikadan getirdigi
yesil silgi kutusunu bulan Havva, Avrasya Kosusu’nun oldugu gin caresiz bir
bicimde sokaga cikar. Her seyini kaybetmis, kosuya da katilamamistir. Elindeki
silgileri bir okuldaki 6grencilere dagittiktan sonra kardeginin mezarini ziyaret
ederken bir yandan Avrasya Kosusu 6te yandan ihbarlar ve i¢ hesaplagsmalar

surmektedir.

Filler oynasirken olan ¢imenlere olur.

Anonim

When elephants hump It's the grass
that gets beat.

Anonym

Sekil 3.24 Filler ve Cimen’in girisi

3.3.1. Filler ve Cimen Filminde “Kompozisyon”:

Devlet Bakani Aziz Bebek, Milli istihbarat Baskani Egemen Terzi, Medusa

Otel Zinciri Sahibi Sabit Uziicli, Otel Sahibi Ali Kansiz ve oglu Devrim Kansiz,
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Otel Mudiirii, Havva'nin Kardesi ildem ve Camoka gibi kurmaca karakterler dikkat
ceker. iktidar ve iktidarin giiciiniin gériiniir oldugu iliski, ydnetmenin her filminin
merkezinde tuttuu ana temalardan biridir. Guglllerin filmdeki temsilleri
ydnetmenin sectigi tarafi da gosterir. Bu filmin ‘filleri’; devlet bakanlari, otel
sahipleri ya da her tiirde mafya benzeri kaba glici de icinde barindiran cesitli
olusumlardir. Yonetmen; suclularin karanlik iligkilerini gdstermek igin koyu renk
kiyafetler ve go6zlikleri, ylksek tavanli binalari bigimsel olarak kullanirken;
‘cimenler’i, karanlik islere bulasmamis siradan insanlari ise derme c¢atma algak
tavanli gecekondularda, paltolu, is¢i Onlukll, yesil renkli T-short’lerle temsil
etmektedir. Her sey millet adina, halk adina yapiimaktadir. Kampanyalar ve
sunnet ritleli devletin, halkin yaninda ne kadar yer aldiginin seklen
gOstergeleridir. Yonetmen mekan kullaniminda, surreal gibi gorinen ancak
Golcuk’te deprem sonrasi yikintilarin parga goérintilerine de yer verir. Her seyin
birer birer yikildigini gbren "diinyasi alt (st olmus” inanclari kirlmis polis
memurunun ruh halini anlatmak icin kullaniimistir. Bu sahneler filmin kurmaca ve
gercek arasindaki ince ¢izgide yol almasini saglamaktadir. Filmin &ykisel ve
sinematografik kurgusunun tasidigi paralellikler de filmin bigimine iliskin bir unsur
olarak degerlendiriimelidir. Zaim, filmi; klasik kurgulama mantigindaki diger
filmlerle karsilastirarak degerlendirir. Yénetmene gére klasik kurguda her sey
sirall ve diiz geligi (Pay. 2010,s.27).

Filmde klasik kurgunun bu isleyisini kirmak isteyen Dervis Zaim, anlatimini
farkli kilmak igin ¢gember modeli uygular ve ona uygun kurgulama yapar. Bir
sahnede Sabit Uziici tekrar basina gelecegi bir noktadan yola cikip donip
dolasilip sonu olmayan bir dehliz gibi gene ayni noktaya geri doner. Bdylece

klasik anlatinin dogrusal hali bozulmus olur. Klasik anlatinin kirildigi Mustafa
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Uzun Yilmaz'in iki oyuncuya cinayeti nasil Ustleneceklerini anlattigi sahne ve
Sabit Uziimcl’nin miizede istihbarat servisinin bas ajaniyla konustugu sahne
ornek olarak verilebilir (Kirel.2010,s.50).

Ybénetmenin yorumuna gére, bu sahnelerde klasik kurgu anlatisi
pargalanmistir. Filmin kurgu anlayisi, zamanin isleyisi acisindan i¢ ice
gecmiglikler ve paralellikler iceren bir kisir déngd halin alirken neden-sonug
baglantilarinin dogrusal olmayan karmasgik bir iliskiler agi biciminde aktariimak
istendigi anlagilir. Bu baglamda filmin icerigi, ¢éziilmenin (gercekte ve filmde)
nasil - ne zaman bagladigi ya da kimin kiminle ne tir organik baglarinin
bulundugunu gbéstermekten ¢ok, doksanli yillardan sonra ortaya ¢ikan, top
yekan bir ahlaki erozyon ve kirlenmigligin sulari nasil bulaniklagtirdigini
gostermek oldugu ileri sdrtilebilir. (Pay. 2010,s.28)
Yoénetmen filmin anlati yapisini etkileyecek baska bir bigimsel iligkiyi filminde
kullanir, bu da “ebru“ sanatidir. Havva'’nin bu sanattan hoslanmasi bosuna
degildir. Yonetmen ana karaktere ebru yaptirarak filmin butlinG ile bigimsel bir
iliski kurar. Ebru® sanati. Renklerin birbirine karismadan boyalarin suya temas
eden ylzeyinin kadgdida gecmesi ile filmdeki yasanan gergekler birbirine ¢ok
benzemektedir. Filmde gorinen gdsterilen yansiyan gergekle gizlenen hasiralti
edilen ya da gérmezden gelinen gergekler karmasik gibi gérinen ama birbirine
karismayan renklerin haline cok benzemektedir. Yonetmen klasik anlatiyi plastik

Ogeler araciligi ile zenginlestirerek filmi ¢ok daha goérunur ve kavranabilir hale

getirmigtir.

3 Kitreli su yuzeyine boyalarin firga yardimiyla serpistirilerek renklerin birbirine kimyalari karismadan
bigimler elde edilmesine denir.
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3.3.2. Filler ve Cimen Filminde “Denge”:

Filler ve fillerin tepismesi sonucu altinda kalan “¢cimen” benzetmesi filmi buyuk
ve kiguk diye ikiye ayirir. Devlet, mafya ve ticari iliskiler filler kadar blytkken,
ayakalti kadar mesafede olan ¢imler yani higbir seyden haberi olmayan masum
siradan insanlar, “halk” bu iliskileri géremeyecek ve bilemeyecek kadar kiguktur
(Sekil 3.24). Yénetmen, filmini simetrik ve asimetrik dengeler Uzerine kurar.
Yonetmenin gug, iktidar gibi kavramlan yuceltmek, karakterleri bu kavramlar
cercevesinde goriunidr kilmak icin sectigi mekanlarda oyuncularin pozisyonlarini
ve kamera acilarini ayarlarken bir ¢esit geometrik denge kurar. Filmin ilerleyen
sahnelerinde bu dengeler dedisse de, kullanilan geometrik dizenle, yénetmen
izleyicinin kavramsal dlinyasina gorsel olarak ulasmasini, bu sayede sasirmasini
ve heyecan duymasini saglamaktadir. Filler ve Cimen filminde egemen olan
kavram guc¢ ve iktidar ile ezenler-ezilenler oldugundan yonetmen ezenlerin
iliskilerini gugli gostermek icin simetrik bir dizen kurar. Mesela, otel sahibi Al
Kansiz ile Sabit Uziimci’nin anlasma yapmak igin yan yana geldigi sahne buna
iyi bir érnektir (Sekil 3.25). Yonetmen, karakterlerin oturttugu karsilikh iki koltuk ile
onun arkasinda pencereyi kapatan perdeyle bir ¢esit simetrik denge kurar. Filmde
kullanilan simetrik 6geler filme saglamlk, gii¢ ve o glcl elinde tutan ve bunu
kullanan iktidarlari sembolize eder. Yonetmen anlatimi etkili kilmak i¢in simetrik
dengeyi kullanilma ihtiyaci duymustur. Filmin dramatik yapisina gére kurdugu
simetrik dizene ters olarak da asimetriyi kullanir. Mesela guvenin ve iligkilerin
sarsildigi yerlerde yo6netmen diyagonal bir ac¢i kullanir. Diyagonal agi filme
heyecan, gerilim ve aksiyon etkisi katarak az sonra olacaklarin tedirginligini

izleyiciye verir (Sekil 3.25).
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Asimetri

Sekil 3.25 Filler ve Cimen’simetri ve asimetri

Filmde dengeleri bozan, ¢ikar iligkilerine ters gelen durumlarda yénetmen
kumarda oynanan kagit oyunu gibi gérsel iliski yakalar. Gizli ¢ekilmis fotograflar,
kayit cihazlari ve kasetler egemen giglerin birbirlerine yaptiklari santaj parcalari
olarak art arda goriiniir. “Istifa et” yazisi kadinlarla uygunsuz gériinen bakanin,
devletle isini bitirmek icin koz niteliginde kagitta birakilan not olarak gorundr.
Filmde kurulan dengeler fillerin birbirleri ile yapacaklari gu¢ savaginda iktidari
ayakta tutmak icin cabalamaktan baska bir sey degildir. Filler ve Cimen'de gorsel
olarak aktarilan sembolik ¢agrisimlar dnemlidir. Filmde ayrica surrealist 6geler
vardir. Ozellikle yan yatmis gemi sahnesi ydnetmenin gugcli plastik 6ge
olusturacak basarili mekan arayiglarindan biridir (Yildirim,2001,s.41). Havva’nin
kardesi geminin direklerine bagl balonlara ates etmesi islevi bitmis gucli bir gemi
icin sikilan kursun olarak anlasiimaktadir. Yonetmen Tablo 3.10’da anlatimini
etkili kilmak icin glg¢ ve iktidar kavramlar simetrik diizende kullanirken, asimetriyi
ters giden c¢akisan siddetin arttigi yerlerde ve iligkilerde kullanir (Sekil 3.26,

3.27,3.28).
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-

Simetri Asimetri

Sekil 3.26 Filler ve Cimen’de simetri ve asimetri

b, P
AStmeth Asimetri

Sekil 3.27 Filler ve Cimen’de asimetri

Sekil 3.28 Filler ve Cimen’de simetri
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Tablo 3.10. Filler ve Cimen filminde denge

= £
DENGE *:-; "E’
£ 3
77} <
A . . Gemi (enkaz) sahil sahnesi
Dis mekan Otel -Sahil patlama sahnesi Otel-mezarlik-yatir
ic mekan Otel Havva’'nin evi-otel-tekne -

Canli nesne

(Ana oyuncu) Bakan-Havva kogma sahnesi

Canli nesne Hidir -llyas Sorgulama Siinnet
(yard. oyuncu) gocuklari
Canli nesne Baliklar-Noel baba

. Fotograflar-Su ylizeyi yansima
(.::.“g'z oo Hosma sahnest suya yansiyan | _epry teknesi-su birikintisi-Tv
(iki boyutlu) 90lg ekrani-ayak izi
Cansiz nesne Yikilmamisg bina Koltuklar- Balonlar-Mezarlik-Anten-Tren-
(i boyutlu) anlagma sahnesi-XR cihaz Taksi-silgi-kayit cihazlar-TV-

3.3.3. Filler ve Cimen Filminde “Isik — Golge”:

Yonetmen, izleyicinin piskolojisini yonlendirmek amaci ile sonbahardan
kaynaklanan karanlik 1si1g1 kullanarak, filmin kasvet iceren ydndnidn izleyiciye
gecmesini saglamaktadir. Yapay aydinlatmalara da yer veren ydnetmen anlami
kuvvetlendirecek bazi sahnelerde tepe aydinlatma, parga ya da ters i1s1d1 tercih
ettigi goérular. Zanhnin c¢iplak sorgusu (Sekil 3.29) tepe aydinlatma ile
saglanirken, kullanilan g1k, zanlinin hem masumiyetine hem de sugun
boyutlarina izleyiciyi odaklamaktadir. Devletin askeri tarafindan koylerinden gdce
zorlanan bu insanlara, yine ayni devletin derin iligkileri sug¢ isletmektedir.
Gorinen, goérinmeyen ya da gdsterilen su¢ ve sugun asil failleri 1sikla ya da
ISIgIn yarattigi1 golgelerin araciligi ile anlam kazanir. Filmin geneline egemen olan
karanlk ve kasvetli yapi, ydonetmenin gekimleri bilingli sekilde mevsimine denk

getirdigini gostermektedir. Kapali sahneler psikolojik olarak izleyiciyi etkilemekte,
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cikar iligkilerinin boyutu, devlet mafya iligkileri ile kapkaranlk gérinmektedir.
Ornegin, daha ¢ok yaz mevsiminde kullanilan yat limaninin sk ve glines
beklenen yapisina ters disen kapall ve kasvetli kis mevsimi tekne ziyareti igin
mekéna ters ve aykiri durmaktadir (Sekil 3.29). Dis mekan olarak izleyicinin
parlak bir gin 1s1§1 beklentisini tersine ¢eviren yat limani sahnesi kasvet ve
tedirginlik duygusu yaratmaktadir. Yonetmen, ebru sanatini filmin anlatimina arag
olarak kullanirken, bazi sahnelerde goérulen, su birikintisi, ona yansiyan gdlgeler,
deniz suyunun Uzerindeki bulanik, yag géruntileri ebru sanatini hatirlatir. Canku
saklanamayan Kkirli iligkiler zamanla su Uzerine c¢ikmakta, goérunir olmaya
baslamaktadir. Ana oyuncunun kosarken su birikintisine disen gdlgesi ayni

yansimanin bir baska parcasidir (Sekil 3.29).

Sekil 3.29 Filler ve Cimen’de 11k — golge érnekleri
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(Tablo 3.11)'de filmde 1sik etkisinin gorildigl sahnelere yer vermistir. Bu tabloda

sahneler, kullanim agirhg1 géz 6nine alindiginda yénetmenin, gundiz dogal 1s1g1

fazlasiyla tercih ettigini gormektedir. Parcali 1sik nadir olarak kullansa da sug¢ ve

masumiyet kavramlarinin fazlaligi nedeniyle sorgu sahnelerinde tepe
aydinlatmalarina kismen yer verildigi gdzlenmigtir.
Tablo 3.11. Filler ve Cimen filminde 1s1k - gélge
ISIK-GOLGE N - —
35 o © = 2 ® -
c o o)) o c o f,
3 1) o © o © w—
(&) (&) (m] > ' o w
Gemi enkaz S:\Tvlaenkaz
Havva kogsma kosma sah
Dis mekan Fanapark. Liman o~
$ unapa patlama sah. | Lunapark-
mezarlik- mezarlik-
Marina-Hizir'in Marina-
evi- Hizir'in evi-
i Kamu binalari- Kamu
I¢ mekan hastane Havva ev binalar
otel-vs.
Havva-
Canli nesne Havva-kardesi kardesi-
(ana oyuncu) Camoka-Sabit Camoka-
Sabit
Hizir-llyas- i Kizin
nli nesn Y _ilyas-
Ca d esne Devrim-Bakan Devrim- SH(;flrullgss oldardim
(yard. oyuncu) Bakan 9 : e sah.
Canli nesne Balik Balik Balik
Cansiz nesne Fotograflar- Fotograflar
[ gazete -dergi -gazete -
(iki boyutlu) dergi
Cansiz nesne Silgi-balon- Silgi-balon-
iic b tl Taksi-gemi Taksi-gemi
(UG oyu u) enkaz- enkaz-
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3.3.4. Filler ve Cimen Filminde “Renk”:
Filmde dikkat ceken plastik 6geler arasinda renk kullaniminin ayri bir 6nemi
vardir. Yesil renk; "¢cimenleri” sokaktaki sade vatandasi, gelismelerden haberi

olmayan genis kitleleri yani, bir bicimde “ezilenleri™ temsil ederken, bu rengin film
boyunca daha bagka vyerlerde de sembolik olarak kullanildigini goéruriz.
Havva’nin kiyafeti ve evinin duvari, “Mucize Silgi Fabrikasi’ndaki uretilen

silgilerde yesil renklidir (Sekil 3.30).

Sekil 3.30 Filler ve Cimen’de renk érnekleri

“Yesil” renk disinda, Susurluk kazasinda, adi 6n plana c¢ikan ‘Yesil’ kod adli
gercek bir kisinin varliginin hatirlatir. Derin devletin kirli igkileri icinde adi gegen
“Yesil”, filmde Camoka karakteriyle canlandiriimaktadir. Su¢ makinesi gibi halkin
arasinda gezen, devlet adamlarinin kirli iligkilerini yapan bu karakter, yakin tarihte
Tarkiye de yasanan birgcok olayi izleyiciye hatirlatmaya yoénelik kullaniimistir.
Yénetmen, izleyicinin ekranlardan takip ettigi, gercekte yasanmis bir olayin
uzerine kendi o6ykisunl ilave ederek gercekle oynayan kurmaca bir bilincin

olusmasini saglamaktadir.
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Silgi, Havvanin bir sekilde dahil oldugu kirli iliskileri hayatindan ¢ikarma, yanhs
ve hata olani silme anlaminda metafor olarak kullanimigtir (Yildirrm,2001,s.41).
Baloncunun yesil balonlari umudu temsil ederken, tren altinda kalan bir balonun
patlamasi ve ¢iglik sesleri umutlarin, beklentilerin nasil séndigund, kKirli ellerin
gundemi degistirmek ugruna masumlar Gzerinde bu islerin nasil tezgahladigini

anlatacaktir (Sekil 3.31).

Sekil 3.31 Filler ve Cimen’de renk érnekleri
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Camoka kod adli karakterin elinde tuttugu eroin, devaminda sehrin bembeyaz
kar ortiisine donlsen sahnesi icinde kullaniimistir. Bu sahne, kétlintin eroini tim
ulkeye bir anda nasil bulastirilabilinecegini gostermektedir (Sekil 3.31). Bu sahne
bir taraftan koétinun masumlar karanlik dinyasina gekmesini anlatirken diger
taraftan da silgi fabrikasinda calisan Havva’'nin, karanlik olan bu glcl mucize
yaratan silgisi ile temizlemesi umut edilmektedir. Yénetmenin, renk lzerinde bu
denli durmasinin sebebi, ebru sanatini filmin dramatik yapisina c¢ok yakin
bulmasidir. Ebru sanatinda su Uzerine boyalarin akitildiktan sonra renklerin
karisimi, gérinmeyen yizeyin kagida ge¢gmesi gibi teknik bir takim uygulamalar
filmin butlinG iginde goérinen ve godérinmeyen kavramlarina gdénderme
yapabilmektedir. Filmde renk unsurlarina fazlasiyla yer veren ydnetmen, kar
Uzerine diisen boyayla, hamamda vurularak éldiriilen Sabit Uzimci’'niin kaninin
gorinimayle suya disen ebru sanatindaki boyayi birlestirmektedir. (Sekil 3.32).
Ayrica Havva’nin yerde su birikintisiyle karigik kirmizi boya tGzerinden kosarak
gitmesi ve her bastikga arkasinda biraktigi iz, onun masumiyetini ister istemez

lekeleme anlaminda metaforik olarak kullaniimistir.

Sekil 3.32 Filler ve Cimen’de vesil ve kirmizi renkler
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Havva’nin yesil T-Short (inde ingilizce yazan “LOVE” “sevmek” yazisi ile Hizir
ve Veli'nin Uzerinde “Baby on board” “tasitta bebek var’ yazisi olabilecek
tehlikelere karsi uyari anlami tagimaktadir (Sekil 3.32). Ulkede yasayan masum
ve savunmasiz insana génderme yapan Zaim, bu yazi ile tasiti kullanan ya da
tehlike olusturacak diger tasitlar igin sdrtcileri (devleti idare edenleri) “Bu (ilkede
yasayan masum bir siri insan var’ diye uyarmaktadir. (Tablo 3.12)de filmde
renk etkisinin géruldigid sahnelere yer verilmigtir. Bu tabloya gére ydnetmen
filmin adindan da anlasilacagi gibi ¢imen olan “yesil* renk filmde agirlikh olarak
kullanmistir. Havva’nin kiyafetlerinde, t¢ boyutlu nesnelerde, mekéanlarda goérilen
“yesil” renk, yénetmenin ebru sanatini 6nemsedigini ve filminde renk kullanimina
Ozellikle dikkat ettigini gostermektedir.

Tablo 3.12. Filler ve Cimen filminde renk

K4
] N I=
RENK . x o - N S| .
o 8] © c c £ 5
Qo o c © © | Q@
n n < (&) (&} < | W
D|§ mekan Patlama Sahil- Hizir llyashin- Otel Lunap Polis siren
sahnesi- mevsi yesil ev ond-gri- ark-gri mavi
sarl me beyaz
bagl kar-kent
ig mekan Havva-yesil ev Karde Ambulans-
siTv mavi-
izleme kirmizi
sah.
Canli nesne Kosma Havva'nin
(ana oyuncu) sahnesi- Yesil montu-
yer Kosma
kirmizi- sahnesi-yer
Ebru .sah. kirmizi-Ebru
Sari .sah. sari
Canli nesne Sabitin
Olima kan
rd.oyun °
(ya d oyu cu) kirmizi
Canli nesne Noel baba-
Kirmizi
Cansiz nesne | Su yiizeyi- Yesil perde Beyaz
ki ebru sari- eroin-
(iki boyutlu) vor kirmizi oo
kapli
kent
Cansiz nesnhe Taksi-sari Silgi yesil- Eroin- Tavla-
i | Balon yesil- beyaz balikla
(UG boyUt u) Taksi sari- r
Gemi kirmizi
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3.3.5. Filler ve Cimen Filminde “Diizlem ve Derinlik”:

Filmde, can c¢ekisirken, masaya servis edilirken ve yenirken goérinen balik;
kisa hafizasi ve oltaya hemen gelmesi sebebiyle metafor olarak kullaniimigtir.
Cehalet ve safliklari nedeniyle siradan sade vatandasi temsil eden Hizir, ilyas
gibi karakterler, para karsiliginda kirli iligkilere alet edilmis, kullaniimigtir. Bdyle bir
durum karsisinda “oltaya gelme’leri, bu mekanizma iginde can c¢ekisen baliga
benzetiimesine sebep olusturmustur. Sistemin paraya muhta¢ biraktigi, Dogu
kokenli bu karakterler, ydénetmene go6re Turkiye'deki Kirli iligskiler arasinda
kaybolmus baska bir gercektir. Yonetmen gic¢ ve iktidar iligkilerine vurgu
yaparken, gercek ve kurmaca arasinda kalan seyirciye, hem filmin icindeki
dinyanin ne kadar ger¢cek oldugunu hem de gergek dinyada nasil bir

senaryonun oynandigini gdstermektedir.

Siradan bir polis memurunun, olaylarin tanigi oldugu andan itibaren, yasadigi
icsel catisma, filmin izleyici ile yuzlestigi baska bir yerdir. Ulkenin yiriitme
mekanizmalar fillere ve onlarin kendi aralarindaki c¢ikar iliskilerine hizmet
ederken, ahlakh bir polis memuru, yaptigi hatanin pismanhgiyla bir yatir
ziyaretine giderek derin dislncelere dalar. Yatirda hayal mi gergek mi oldugu
anlasiilmayan sahnelerde gorilen baliklar, bu ¢lrimisglikte nefes alamayanlarin
sadece baliklar degil, ayni zamanda siradan ve garesiz insanlar oldugunu da
hatirlatir. Ulkeyi soluksuz birakan bu derin iligkiler, gercek ve kurmaca arasinda
Ustl ortllen, halktan gizlenen bir yapi olarak kalmamis, ydnetmen Zaim
sayesinde bu kavramlar sinamatografik olarak gdrinebilir hale gelmigtir.

Gorunmeyenin gizlenen gergekler olarak ele alinmasiyla, gosterilenin kanit yerine
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gecen fotograflar, yazili belgeler, kayit cihazlari filmde dizlem olarak

kullaniimaktadir.

Sekil 3.33 Filler ve Cimen’de dizlem (sag ) derinlik (sol)

Ornegin filmde milli atlet olarak yer alan basrol oyuncusu Havva, gl ve iktidar
iliskileri icinde Ulkesinde yasanan tim kirlenmisliklere teget gectigi icin fark
etmemektedir. Filmin anlati yapisi, gérinmeyenin ardindakini ortaya koymaya
yoneliktir. izleyici burnunun ucunda yasanan tiim gerceklere film sayesinde sahit
edilmektedir. Filmin dederler sisteminde gugclilerin glglerini  olustururken
kurduklari tuzaklara sonunda kendilerinin dismeleri, filmde verilen Onemli
mesajlardan biridir. Filme derinlik katan bir baska unsur da Havva'’nin kosucu

olup yarismalara hazirlanmasidir. Ayrica ayaklarindan rahatsiz oldugu icin eve

138



mahkam olan kardeginin, yayin halinde bulunan televizyonun bozuk goruntileri
yuzinden haber edinememesi ve haber alma 6zgurligundn -tipki ayaklari gibi -
kisitlanmasi bagka bir gergedin manipilasyonuna gonderme yapilimasidir. Filmde
goérinen televizyon dizlem olarak dis diinyadan haber veren (¢ boyutlu cansiz
nesne olarak kullanilir. Televizyon izleyen Havva'’nin kardesi, mafya
hesaplagsmalarinin yasandidi Ulkede, asker olarak c¢atismada ayagini
kaybetmistir. Western filmi izler gibi hayatin gergeklerini izleyen Adem, filmi
izleyen izleyicilerle iligkilendiriimistir. Adem filmi izleyen izleyici gibi yasadigi
gerceklerin bir tlr tekrarini izlemektedir. Anten ayari, evde sakatligi sebebiyle
mahk(m olan Adem’in ve Havva’nin iilkesinde yasananlari biime kaynagi olan
televizyonun igleviyle alakali olarak gergekleri ne kadar net yansittigini sembolize
eder. Adem’in sakatliyi gergekse, televizyondan izlenenler o gercede bagli
herhangi bir filmin pargasi gibidir. (Tablo 3.13)'de dizlem ve derinlik etkisinin
gorildigu sahneler gosteriimektedir. Tabloya gére yénetmen ylizey olarak iki
boyutlu nesnelerin kullanimina fazla yer verirken, televizyon, fotograf, dergi vb.

gibi iktidar temsil eden kavramlan etkili kilmak igin alt ag¢i ve perspektif iceren

duzenlemeler yaptigi gorulmektedir.

Sekil 3.34 Filler ve Cimen'de dizlem
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Tablo 3.13. Filler ve Cimen filminde diizlem ve derinlik

. = — — o —
DUZLEM VE = >2 == > 2
DERINLIK = £E SE S E

o > & ag acd
Dis mekan Tren yolu Yol-lunapark- Lunapark-dénme Yan yatan
tekne-kdpri-Tv dolap-bina-XR cihazi | gemi
ic mekan TV
Canli nesne Havva kosma | Havva- Ebru Havva -kogma sah.
(ana oyuncu) sah. sah. kardesi
Canli nesne Camoka-sabit —Hizir-
(yard. Oyuncu) llyas-
Canli nesne Siinnet
cocuklari
Cansiz nesne Fotograflar- Fotograflar- Fotograflar-Dergi- Fotograflar-
(iki boyutlu) Dergi-kagit- su | Dergi-kagit-su kagit Dergi -su
yansima yansima yansima
Cansiz nesne TV-Tren Silgi-Balon- Silgi-Balon —TV- Silgi-Balon —
(Gig boyutlu) Tavla-sari taksi Baliklar-Dénme TV-Baliklar
—TV-Tren Ebru dolap-anten direk
teknesi
3.3.6. Filler ve Cimen Filminde “Ritim”:

Yénetmen, devlet mafya iligkilerini ve filmdeki karakterlerin birbirleri arasindaki

iletisimi anlatabilmek igin oyuncularin basarili mimik, hareket ve davranislari

Uzerinden yakalamaya cgalisir. Ozellikle kapilardan giris ve cikiglar, arabalarin

meké&na yanasmasl ya da uzaklasmasi, tekneye giris c¢ikigslarda yapilan Ust

aramalar, XR cihazini ¢aldirmak gibi guvenligin umursanmadan delinerek ihlal

edilmesi, oyunculardaki sert mizag filmi belli bir gerilime surukler (Tablo 3.35).

Sekil 3.35 Filler ve Cimen’de XR cihazinin (sol)ve tavla pullarinin(sag) ritimik diizeni
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Camoka’nin silahla ates etmesi, tavlaya vurulan pullar, diizensiz ritm olarak
gorilmektedir (Sekil 3.35). Filmin basinda Aziz Bebek'in kadinlarla eglenirken
kullanilan makasin ritmi, evin yakinindan gegen tren, kiylya vuran dalgalar, yan
yatan gemi, Havva’nin kosmasi, Hizir ile Veli’'ye sugu isletmek icin siklikla yapilan
hatirlamalar, mezarliklarin arasindan defalarca gecilmesi vb. filmin gorsel ve

isitsel tekraridir.

Sekil 3.36 Filler ve Cimen’de yesil balonlarin ritimik dizeni

Bombaci kizin hedefe kilittenmis donuk yizl, sayisi bol olan yesil balonlar ve
makas sesi filme gorsel bir ritim katar. Bombaci kizin yuzu ile lunaparklarin
vazgecilmez eglencesi “Hilya” hipnoz olmuscasina kendi ekseninde dénmesi,
filme ayn bir zenginlik katar (Sekil 3.37). Balonlar ve yesil silgilerin sayisal
fazlalilan insanlari temsil edebilir. Yonetmenin izleyici kitlesine Kkargi
duyarlihgindan filmde siddet goérintilerine ¢ok yer vermemigtir. (Tablo 3.14)'de

ydnetmen goérsel anlatimi gergeklestirmek icin bazi sahnelerde dizenli dizensiz

141



tekraralara ihtiya¢c duymustur. Tabloya gére dizensiz hareketlerin fazlahgi filmde
halki, kaosu, karambol yaratiimasini sembolize ederken dizenli hareketler,

sistemi  glvenligi, gucd, kararlihgr hatirlatma anlaminda kullanildigi

distnulmektedir.

Sekil 3.37 Filler ve Cimen'de bombaci kiz ile Hilya nin hareketsiz yuz ifadesi

Tablo 3.14. Filler ve Cimen filminde diizlem ve derinlik

X
N ‘T’ ﬁ T = = = =
RITIM -8 2% ? $ S $ S EER
=] Qs g > E LE s >E
O X N e K¥4 N &= °® f ) —
Ng 2 S 2 o8 a8 a8
= oc zu
agf u o
Dis mekan Otel iskele Patlama | Lunapark- Dénme ingaat
sah. enkaz dolap kalintisi
ic mekan Kamu binasi | Havwva
XR cihazi Daginik ev
Canli nesne | Havva Sakat kardesi Havva
(ana Kosma yurime Havva ebru
oyuncu) ebru yapmasi yapmasi
Canli nesne | Camoka Camoka Sabitin
(yard.oyunc Kursun sesi Kursun sesi- ceketi
u) bombaci kiz
Canli nesne Baliklar- Adak | Dénme Adak
ipler dolap ipler
Cansiz Gazete Ebru
nesne kuprleri boya Kan
(iki boyutlu) kesme-Tv sigrama
Cansiz XR cihaz Araba-Tv Yan yatan Tren
nesne yayini gemi
(li¢ boyutlu)
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3.3.7. Filler ve Cimen Filminde “Egemenlik”:

Film, derin devlet iligkileri icinde olan bakan, mafya, uyusturucu kagakc¢ihgi ve
kara para uzerine kurulu suikastlar dinyasini, fillerin glct ve blyUklugu olarak
tanimlar. Yonetmen, izleyiciyi, filmin basindan sonuna kadar gugliler, gtigsuzler,
suglular ve masumlar olarak kiyaslamaya hazirlamaktadir. Filmde dergi, fotograf,
kaset ve kayit cihazlari, belge 6zelligi tasidigi igin kullaniimasi, santaj nesnesinin
Onemini ve boyutlarini géstermektedir. Havva ve Adem’in, ev sahnelerinde stirekli
aclk olan televizyonu sadece izlemekle ve dinlemekle yetindikleri géralmektedir.
Tdm bu karmasik iligkilerin masumlara ne oranda zarar verdigini gdstermek igin
yonetmen, sade vatandaslarin olaylar karsisinda nasil tahrip edildigini anlatir.
izleyiciye karmasik iligkileri anlasilir hale getirtmek icin yénetmen renklerden
plastik 6gelerden ve izleyiciye tanidik gelen olaylardan yararlanir. Filmin basinda
yazilh olarak gdosterilen Filler ve Cimen kavramlari ile ydnetmen, devleti
ydnetenleri ve onlarin kirli iligkilerini, halkin bu iligkiler iginde nasil uyutulup
etkisizlestirildigini gostermek ister. Filmde bir diger egemen unsur, korunma ve
guvenlikle ilgili goéruntllere fazlaca yer verilmesi olarak dikkat c¢eker. Bina
guvenligi icin XR cihazlarinin kapi giris ve ¢ikislarinda siklikla kullaniimasi bunun
bir gdstergesidir. Sade vatandas Havva’ya uygulanan ancak belinde silahla
gezen kislere uygulanmayan bu sistem, ulke glvenliginin kimin eline gectigini
gostermektedir. (Tablo3.15)de ydnetmen bazi sahnelerde egemen unsurlara
fazlaca yer vermigtir. Tabloya gére kamera, kayit cihazlari, televizyon ekraninin,
sahnelerin bircogunda goésterilmesi filmin merkezinde tutulan ve goérulme ihtiyaci
duyulan sahneler olarak yer alir. Yénetmen, her sahnede bu nesneleri kullanarak,

filmin anlatimina katkida buluinur (Sekil 3.38).
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Sekil 3.38 Filler ve Cimen’de belge niteligi tasiyan egemen unsurlar
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Tablo 3.15. Filler ve Cimen filminde egemenlik

= 3 = =
o) »O) »O) »O)
x 3 == 33 g3
. Sc ox SE 5¢E
EGEMENLIK €3 0 3, Q.3 w5
° H=] o o
> 2 > >
Dis mekan Otel- Mezarlik Hizir-llyas ev-Kamu | Lunapark- Yan
binalar Mezarlik- yatan
. gemi -
Ic mekan Havva ev- Hizir-ilyas ev Havva ev
Canli nesne Havva-kardegi-Camoka-Bakan Havva-kardesi-
(ana oyuncu) Camoka-Bakan
Canli nesne Sabit {izimci
(yard. Oyuncu)
Canli nesne Baliklar
Cansiz nesne Fotograflar-Dergi-kagit- su yizeyi
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Silgi-Balon-Tavla-Taksi TV-Tren- Ebru teknesi Gemi
(lic boyutlu) enkaz

3.3.8. Filler ve Cimen Filminde “Doku’:

Havva ve Adem karakterlerinin adlari, bir yandan cennetten kovulmayi temsil
ederken, diger yandan insanhdin baslangici sayilan Ana karakter inanigina
goénderme yapar. Antrenmanlarina devam ederken bir taraftanda sakat kardesine
bakan Havva’nin tek bir hobisi vardir, o da ebru sanatidir. Bircok sahnede ebru
santina yer veren yodnetmen, ebrunun plastik sanat Ozelligi tasiyan yapisi
Uzerinden, filmin algilanmasina caligir (Sekil 3.39). Film, su Uzerinde boyalarin
damlatiimasiyla elde edilen etki ile filmdeki doku dogrudan iligkilidir. Yonetmen
izleyiciyi, ya yerdeki su birikintisi Gizerine yansiyan goélgeye ya da deniz ylzeyinde
gezinen kirli yag karisimlarina odaklamak ister. Adak agacinda beyaz bezlerin
umudu simgelemesi su Uzerinde renklerin birbirine gecmesi, iyi ve kotulerin
birbirine karismamasina yol agmaktadir. Havva, yasadigi hayati anlama kabiliyeti
olan, ayaklari Uzerinde durabilen gugli bir kadindir. Karsilastigi gugluklerle

micadele etmesine karsin ayni zamanda yalniz ve ¢aresiz oldugunu da isaret
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etmektedir. Havva'nin gevresinde gerceklesen aksakliklari “géren" gdzleri onun

hayati algilama bicimini de gdsterir.

Parcalanma

Sekil 3.39 Filler ve Cimen’de egemen olan mekansal ve sembolik unsurlar

Bakan Aziz Bebek’in takim elbiseli ciddi devlet adami gérintistine, kadinlarla
eglenirken c¢iplak goérintlsu, dokusal bir iliski olarak yansirken, mezarliklarin
toprak dokusu ve batik lunapark gene dokusal olarak filmi etkileyen unsurlar
olarak gériinir (Sekil 3.40). Hizir-Veli ve ilyas karakterleri de filmin anlati yapisina
isimlerinin ¢agnistirdig1 kultirel anlamlar kadar deger katar. Dedisen dinya
karsisinda inan¢g ve sembollere de ironi olarak yer veren Dervis Zaim dinsel
sdmarinun toplumlar Uzerindeki etkisine de gdénderme yapmaktadir. (Tablo
3.16)'da filmde doku etkisinin gérildiglu sahnelere yer vermistir. Tabloya goére

dizensiz doku kullanimi diizenli dokuya oranla ¢ok daha fazladir.
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Sekil 3.40 Filler ve Cimen'de i¢ ve dig mekanda doku kullanimi

Tablo 3.16. Filler ve Cimen filminde doku

DOKU = @ — > & T
Q Q ] ©| 35
N N 0 ol X5
3 B} o] ©c| O o
o o o >0 >
Dis mekan Otel-Yol Lunapark- Beyaz kar
] gecekondular ortlsi
I¢ mekéan Dizenli otel Havva daginik ev | HavvaEvin
duvar
Canli nes (ana oyuncu) Havva-portre
kardesi portre
Canli nesne (yard. Bombaci kiz
oyuncu) Bakan ¢iplak
Canli nesne Baliklar-adak
agaci
Cansiz nesne (iki boyutlu) | Fotograflar su | Yirtik fotograflar- | Ebru
yuzeyi gblge su yuzeyi boyasi
Cansiz nesne (ii¢ boyutlu) | Tv Bozuk Tv

g6rintlsu anten
ayari
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3.3.9. Filler ve Cimen Filminde “Zithk”:

Filler ve Cimen filminde, filler iriligi / buyudkligu ¢im ise ufakhdi /kuvvetsizligi
temsil etmektedir. Cimen; dustugumuz, kalktigimiz, ayak bastigmiz yeri temsil
ederken, hayvanlar alemi icinde iri cissesi ve hantal yapisi ile fil, birbirine zit
kavramlari yan yana getirmek igin benzetme anlaminda kullanilmistir. Yer ve gok
kadar bir birinden uzak gdriinen bu iligkileri ydnetmen suglularla masumlari bir

arada kullanarak Kirli iligkileri ve bu iligkilerden dodan sorunlari anlatmaktadir.

Sekil 3.41 Filler ve Cimen'de zithk

Yénetmen, derin karmasik iligkileri renklerin bir birine karismadan olugsmasina
benzettigi icin filmde bazi sahnelerde “Ebru” sanati kullanilir. Havva'’nin kosu
yapan saglikli yapisina karsilik, kardeginin ayaklarini kullanamamasi benzer bir

karsitlik icinde sunulur. Mafya, derin devletin su¢ makinasi olan Camoka, kanli
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hesaplasmalar, uluslararasi uyusturucu pazarliklar ve tim Kkirli iliskilere karsilik,
ydénetmen yesil silgiyi metafor olarak secer. Silgi fabrikasi yasanan tim Kirli
iligkileri silme temizleme anlamindadir. Filmde Noel baba - Hz.Al’'nin resmi gibi
dinsel ikonlart ara¢ olarak kullanan ydnetmen, izleyicilere inangsal
géndermelerde bulunur. iktidarin din sémiriisii ile masum insanlari oy alabilmek
ugruna nasil kullandigini, inananlarin bu konudaki zaafiyetine dikkat cekmektedir
(Sekil 3.42). Sinnet sahnelerini yonetmen bu kavramlara dikkat ¢ekmek igin
kullanmistir. iktidarin “KONUS” yazisinin éniinde goriintii veren bakanin, Havva

ile konusmamak icin randevusunu ertelemesi bir diger 6rnektir (Sekil 3.41).

Sekil 3.42 Filler ve Cimen’de sembolik zitlik

Havva'nin suikastlerin yapildigi yerlerden ylrirken ya da kosarken teget
gecmesi ile trenin Ustten, arabaninda alttan ge¢me sahneleri filmde bigimsel
olarak yon zithgina 6rnek gdsterilebilir. Treni, toplu tasima olarak tek yoénde
hedefe ulasan bir mekanizma gibi dislnecek olursak arabayi, manevrasi ve
manudplasyonu gugli bir tasit olarak o mekanizmanin karsisina koyabiliriz.
(Tablo3.17)de filmde zitlik olusturacak sahnelere yer verilmigtir. Tabloya goére
film form ve renk olarak zit unsurlari digerlerine goére daha cok kullandigi

gorilmektedir.
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Tablo 3.17. Filler ve Cimen filminde zithk

ZITLIK § § 5 x 3
e w > = &
Dis mekan Kirmizi-yol- | Otel-gecekondu | Bogaz kdp. Katil —camoka- Lunapark
gemi enkaz Sahil- sabit islevsiz
sokaklar Masum Havva-
marina Hdir-ilyas
ic mekan Yesil ev Otel-gecekondu Otel-gecekondu
duvari
Canli nesne Havva agik Havva-kosucu
(ana oyuncu) renk Kardesi-sakat
Canli nesne Camoka- Bakan Camoka-
(yard. koyu renk sabit
oyuncu) sabit aglk
renk
Canli nesne Noel dede-
Hz.Ali
Cansiz nesne | Fotograflar- | Tablo( Hz.Ali-
(iki boyutlu) TV kartal)
Cansiz nesne | TV-Kamera TV-Kamera Anten
(¢ boyutlu) Fotograf

3.3.10. Filler ve Cimen Filminde “Oran-Oranti”:

Filmde, istihbarat 6rgata ile yasadisi uyusturucu kagakgisi érgutlerin igbirligini

vurgulayan fotograflar, televizyonda gosterilirken evde Havva’'nin kardesini doktor

muayene etmektedir. Blyuk gliclerin savasl, ne hastaliklarla bogusan kardesinin

ne de ayakta kalma savasi veren Havva’nin ilgisini gekmektedir. Aksine, devletin

icine dustigl durumu bilmenin, hicbir seye yaramamasi iki kardesi devlet ve onu

idare edenler karsisinda etkisizlestirmektedir.

“Filler ve Cimen anlati yapisini anlamli kii¢lik pargalardan meydana gelen
olay érgdlerinin olugturmasi ve sinematografisini de benzer bicimde “ebru

”

sanat! Uzerinden sekillendiriimesiyle Dervis Zaim sinemasinda kendini belli
etmeye bagslayan denemelerden biri olarak goérilebilir. Filmin daginik
parcalardan olusmus anlam; &beklerinin birlestirici par¢asi Havva olmasina
karsin kimi zaman tanik, kimi zaman da etkilenen olarak olaylarin iginden
gecmesi seyirciye bu diinya hakkinda bilgi edinme sansini verir” ( Kirel,

2010,s.52).

150




Filler ve Cimen’de erkeklik, gu¢ ve iktidar iligkileri cevresinde dénen bir anlati
s6z konusuyken filmin birgcok yerinde yine erkeklikle ya da erkek olmakla ilgili
yapilara isaret eden Kkiiltiirel géndermeler yapilir. islami bir gelenek olan ve
erkeklige ilk adim olarak degerlendirilen “sinnet" sahnelerinde, birgok ¢ocuk
korku icinde sunnet olacaklari ani beklerlerken, bir yandan da siyasi bir
propaganda c¢alismasinin malzemesi olurlar. Bu sirada kirli iglere bulasmis devlet
bakani Aziz Bebek secim kampanyasinda kullanilacak fotograflarini gektirmekte,
basinla konugmakla kendi iktidarini strdurebilir hale getirtmektedir. Stnnet ritteli,
kimlik, toplumsal cinsiyet, eril gucun temsili filmde anlatilan dinyayi oransal

olarak glglendiren bir unsur olarak kullanilir.

Sekil 3.43 Filler ve Cimen’de oyuncu ve mekan olarakoran oranti

Filmde kullanilan sunnet cocuklari gelecegi temsil etmektedir. Bakan Aziz
cocuklari topluma hazirlamak icin Noel Dede gibi hediye vererek degil de
toplumda dinsel bir deger tasiyan siinnet ile insanlara ulagsmanin bulmustur (Sekil
3.43). YoOnetmen, tlketim toplumu iginde hangi dinden olursa olsun, dini
inanclarin sdmuarulmesine de bu sayede gdnderme yapmaktadir. Filmin bir
yerinde Hz. Ali'nin tablosunun karsisinda koétllagu temsil eden siyah kartal resmi

gorular. Kartal bir taraftan Hz. Ali'nin resmine, bir taraftan izleyiciye bakmaktadir
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tablodaki yansimasini goésteren bu sahne,

3.42). Film sdyleminin,

(Sekil

ydnetmenin daha sonra c¢ekecegi Beklerken* filminde, benzer

“Cenneti
sahnelerin anatiminda kullandigi gortlecektir. (Tablo 3.18)’de yénetmen kamera
acilarini dizenleyen bazi formlari oransal olarak gergek goériinimlerinin diginda
kullandigi gorulmektedir. Yonetmenin formu oransal olarak bozma ihtiyaci

duydugu bu sahneler, asagidaki tabloda gosteriimektedir. Gergek goérintiler

Uzerinde yakin plan uygulayarak formu farkli gésteren yonetmen, filmini gercek

gorinimlerinin disinda tutarak oransal bir fark yaratmistir.

Tablo 3.18. Filler ve Cimen filminde zithik

c =
ORAN ORANTI | o X _ 2 B
DT E @ 2.2
&5 3 r x B
g2 < o ==
o35 s 3
o o
Dis mekan Gemi enkaz- | Gemi enkaz- D&énme dolap kizin Dénme
Lunapark- Lunapark-Mezarlik kafasi Lunapark- dolap
Mezarlik-Otel | Lunapark-marina- mezarhk
sahil-bogaz kop.
ic mekan Gecekondu Otel perdeler-bliyiik
masa
Canli nesne Havva-Bakan Havva -kardesi yakin
(ana oyuncu) plan
Canli nesne camoka- camoka-Bakan Hidir llyas-sorgu sah.
(yard. oyuncu) | Bakan
Canli nesne Suinnet Donme dolap hiilya Tavla
cocuklari -
Tavla
Cansiz nesne Fotograflar - Fotograflar kagit- Fotograflar-kagitlar
(iki boyutlu) kagit (yakin plan)
Cansiz nesne Tv. Silgi- Tren yakin plan-silgi- Tv yayini detay-silgi Anten-
(ii¢ boyutlu) anten-balon balon firga-kalem- balon- Tavla
Tavla Kamera-Mezar
taslar
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3.3.11. Filler ve Cimen Filminde Genel Degerlendirme:

Tarkiye’de yasanan susurluk kazasi ve sonrasinda llkede yasanan devlet
mafya iligkileri ve siradan insanlarin bu iligkiler icindeki c¢aresizligi yénetmenin
“Filler ve Cimen”i yapmasina neden olmustur. Ayni zamanda bu filmin
dayandirildigi olaylarin gergeklik boyutu g6z ©6nlne alinirsa Dervis Zaim'in

déneminin gincel politik olaylarina, zekice ve zamaninda "ses” verdigi

anlasilacaktir (Gértcu, 2001,s.9).

Tabutta Rovesata filminde, Hisar gevresinde yasayan Mahsun karakterini
merkeze alarak, iktidari ve glndelik yasamin dinamiklerini aktaran ydnetmen,
Filler ve Cimen’de Turkiye’deki iktidar iligkilerine ve siradan insana egilir. Filmin
Susurluk Kazasi olarak bilinen, politik bir skandala deginmesi énemsenmesi
gereken bir 6zelligidir. Turkiye'de gercek yasamdaki sosyal ve siyasal olgularin
sinemasal temsilleri ve aktarimlari agisindan zamani yakalayan ve tartisan ¢ok
sayida 6rnek olmadigi hatirlanirsa, Filler ve Cimen bu manada verilmis dnemli bir

cabadir ( Kirel. 2010,s.49).

Yoénetmenin filmleri icin kendisinin de devaml dile getirdigi “bu topraklara ait”
s6zlnden kastedilen sanatin, kiltirin o topraklardaki Uretim izidir. Gene bu
topraklara ait yakin dénem Uretilmis politik sorunlar Zaim’in duyarsiz kalmadigi
konulardir. Yénetmen Dervis Zaim filmlerini olustururken sectigi konulari,
geleneksel sanatlarla iligkisini kurarak anlatimina arag yapar. Dervis Zaim ebruyu
bir anlatim araci olarak filmine katarak sinematografik dil arayisina Filler ve
Cimende devam eder. Filmin anlatisal katmanini olusturan olaylarin kesisme

yerleri gogu zaman suya vuran yansimalardadir. Bu tirden goérintulerin, sahneler
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arasinkida gecislerde kullanilmasi da anlamlidir. Havva’nin hobisinin ebru olmasi
anlatim dilini zenginlestirir. Filmin anlatisal bilesenlerinin ve c¢ok karakterli
yapisinin ebru sanatinda oldugu gibi tesaduf bir bigcimde sanki gérinmez “bir el
tarafindan” serpistirilerek tasarlaniyor duygusu verilmesi senaryosunun daginik
olay 6rglsu siralamasinin mantigini agiklar. Kaotik, karmasik ve bulanik gértinen
kirli iliskiler agi filmin finalinde netlesir. Resmin tamaminin iligkiler aginin birbirinin
icinden gecerek tekrarlarla olusturuldugu bu teknik, ebru sanatinda boyanin su
Uzerindeki karisimina benzetilir. Yonetmen ebru sanatindaki bigimsel iligki ile
paralel gétirtlen dramatik yapi filmin o anlatimina hizmet eder. Yénetmenin ebru
sanatini filmde kullanma ihtiyacini su sézlerle aciklar.

“Ebru sanati ne? Kaos... Ebrunun da béyle bir yani var. O slirece miidahale

edemezsiniz. Ebrunun béyle bir yani vardir ya. Bir damlanin nereye
damlayacagini bilemezsiniz. Ya da o ka&gidi attiginiz anda oraya hangi agiyla
yaklasacagini, nasil dokunacagini, o kiitlenin, o sivinin dokusu, ne kadar
yogunlukta oldugu, bditiin bunlar sizin yapacaginiz resim (izerine etki eder.
Kaotik bir durum vardir orada. Ama sizin rasyonel tercihleriniz de séz
konusudur. Benim filmim de bdyle bir film iste. Bu iki u¢ arasinda gidip
gelmelerle, sallanmalarla dolu bir film © (Burgin, 2001,s.48).

Filler ve Cimen ebru sanati* ile sinema sanatini sentezler. Yénetmen bu filmi ile
gercegi, kurmaca ile gdsterme gayreti tasimasi acgisindan Ulke meselelerine
duyarsiz kalmadidi bir calisma daha uretir (Gorucu, 2001,s.10).

Insan bir sistemin icinde yasarken sistemin farkina, sistemin ona ve
etrafindakilere neler yaptiginin ayrimina bazen varamayabiliyor. Hatta
kendisi aslinda ona zarar veren sistemin goéndllii bir savunucusu,
uygulayicisi, bagimlisi haline gelebiliyor. Bu durum giniimdizi yorumlamak
bakimindan 6nem vedigim bir saptama (Ozen. 2013).

4 Ebru 6zel hazirlanmis kitreli su sathinin Gzerinde firga darbeleriyle boya sigratilarak yapilan ve
suyun Uzerinde olusan motiflerin kadgida transferinin alinmasindan olusan geleneksel bir Tirk el
sanatidir.(T.D.K sézluk)
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3.4. Dervis Zaim Sinemasi: Camur

Camurda iki kardes olan Ali ve Ayse Sezgin, Ayse'nin nisanlisi Halil ve
arkadaslari Temel Cevik’in gevresinde Kibris'ta gegen bir dyki anlatilir. Ayse
jinekologdur. Ali’nin askerligini bitirmesine birkag¢ hafta gibi az bir zaman kalmigtir.
Ancak bu sirada sebebi tam olarak anlagilamayan bir hastaliga yakalanan Ali
konusma yetenegini/sesini kaybedecek ve iyilesmek icin ugrasacaktir. Tiptan bir
care bulamayinca cevredeki ¢amurdan medet uman Ali'nin ¢amurla iliskisi
giderek yogunlasir. Sifa bulmak amaciyla askerligini yaptigi sinira yakin bir
kuyuya iner ve orada Bereket Tanrigasi Kibele’nin heykelini bulur. Heykeli
ablasina goturmesi icin Halil'e verdiginde olaylarin akigi timuayle degisir. Heykelin
maddi degerinin ¢ok yiksek oldugunu anlayan Halil onu satmaya kalkar ve bu
ugurda nisanlisi Ayse'den de uzaklasarak heykele sahip olmak isteyen eski eser
kacakgilarinin agina diser. Ayse, Halil'den hamiledir ancak kardesi Ali'nin
iyilesebilmesi icin gqittigi camurda bir kaza gegirerek bebegini kaybeder.
Nisanlisindan haber alamayan kirgin ve Gzgin gen¢ kadin iligkisini tek tarafli
olarak bitirmistir. Halil'in yoklugunda Ayse ile Temel arasinda Onceden dile
getirilememis bir duygusal yakinlasma kendini hissettirir. Ancak ikisi arasinda bir
iliskinin yasanmasi ¢ok da mimkin dedildir. Temel Kibris’taki c¢atismalar
sirasinda yasadidi travmanin gdlgesinde yasamaktadir. 16 yasinda bir cocukken
koylerindeki katliama tanik olmus ve intikam almak i¢in iki Rum’u éldirip ¢amura
gommustiar. Gegmisteki deneyiminin aksine Temel, adaya baris kuiltarini

yerlestirebilmek i¢in uluslararasi olusumlarla ortaklasa bir projede yer almaktadir.

Filmde bir metafor olarak kullanilan hastalik ve c¢amur cesitli bicimlerde

kendini hatirlatir. Sinirdaki gamurun sifa olacagini uman hasta ve sakat insanlarin
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iyilesmek icin cabalamalari dikkat c¢eker. Hamile kalmak isteyen orta yasin
Uzerindeki Oya'yl, cuceleri, c¢esitli uzuvlari olmayan insanlari bu g¢amurun
yakinlarina gelirken ve izinli olmayan yerdeki camurdan almak isterken gortriz.
Ote yandan Halil'in eski eser kagakgllariyla pazarliklari yiiziinden filmdeki tim
karakterlerin hayati olumsuz etkilenir. Kagakgilar Ayse, Ali, Temel ve Halil'i
ellerinde baska degerli heykeller oldugunu distnerek sikistirirlar. Sonunda da
Ali'yi, Halil'i ve Temel'i éldurarler. Ayse ellerinden kurtulur ancak adamlar onu da
acimasizca hirpalamiglardir. Gen¢ kadin bu ylzden bir daha c¢ocuk sahibi
olamayacaktir. Sifa bulmak icin ¢amurda dolasan Oya dlen kizina ait
yumurtalardan suni déllenme sonucu hamile kalmayi basarir ve gocugu dogurur.
Ayse ise kaybettigi bebeginden sonra 6len kardesi Ali’'nin donmus spermleri ve
Oya’nin kizinin yumurtasindan iki ¢cocuk sahibi olacaktir. Filmin finalinde Ayse,
Temel’in heykellerinden biriyle deniz kiyisinda oturmaktadir. Ardindan cocuklar
da kumsalda oturan annelerinin yanina gelir. Heykelin ylz( bize déntktar, Ayse

ve ¢ocuklar ise denize ve ufka bakmaktadir.

3.4.1. Camur Filminde “Kompozisyon”:

Bellek, aidiyet, kimlik, kaos, siddet ve iktidar kavramlari ile filmlerinde
hesaplasmayi seven ydnetmen; “Camur” filminde hastalik, sifa, vatan, toprak,
masumiyet, dogum, O6lim, su¢ savas, baris, modern hayat, gibi kavramlar
Uzerinden anlatisini derinlegtirir. Yonetmen bigimsel olarak Camur’da Suarrealizmi,
Sembolizmi ve Gergekgilige dair etkileri bir arada kullanmayi tercih eder. Filmin
seyrinde, beyaz rengin ve 1sigin fazlaligi bilingalti etkisi saglarken insanlar,
arabalar, kdpekler, tekne vs, dizlemsiz bir ortamda boslukta ugar gibidir. Mizik,

olarak kullanilan ritim filmin bicimsel yanina hizmet eder. Heykel de olsa filmde
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siklikla goérilen beden pargalari, insanin eksik uzuvlari vicdan, sug, itiraf gibi
kavramlar, parga batun iligkisi icinde yan yana getirilerek filmin igerigi ile butlinluk
kurulmasi saglanir. Filmde, Rumlarin Ali’ye yasattigi zalimligi Ali’'nin sanki kendisi
yapmis gibi anlatmasi, filmde ylzlesmeler yaratmasini saglamaktadir. Ada’yi
ayiran sinir, hedefine ulasamayan itiraflar, pismanliklar, kasetlerin ve videolarin
icinde bulunan sargilarin disariya ¢ikartiimasi, adeta kusmasi yasananlarin i¢sel
karsiligi niteligindedir. Ylzlesme saglanamadigindan duygular duvarlar arasinda
bedenler arasinda sikigacak yol bulup ¢cikamayacaktir. Filmde embriyo ile dogum
gerceklestirilir. Bu dodum, bir ¢esit yol bulup ¢ikmaya calisan sikinti gibidir.
Mesela, disik yapan Ayse’nin ¢ocugu disurmesi sikintidir, itiraftir, sugun itirafa
dénlisememesidir. Bu ayni zamanda, masumiyetin, barisin bir an evvel saglanma
¢abasidir. Tipki bir cocugun diinyaya gelme sebebi gibi, cocugun dogusu kimi

zaman bir sugun, ceza’nin ya da masumiyetin bir pargasi olarak diinyaya gelir.

Filmde yonetmenin bu topraklara ait ge¢cmisin inangsal izlerini tasiyan Ana
Tanrica Kibele'ye yer vermesi, filmi derinlestirerek boyut kazanmasini
saglamaktadir. Ali’'nin Kibele heykelini, topragin dogurdugu bir ¢ocuk gibi
¢clkarmasi, Halilin onu satmasi ve basglarina gelecek her turli felaketler,
Kibele’nin gazabi gibi ugursuzluk alameti sayilacaktir (Sekil 3.44). Modern
hayatin acimasiz ylizi masum insanlarin hi¢ beklemedikleri bir anda élmelerine
neden olacaktir. Finalde sadece kadin karakterin gocukla birlikte sag birakiimasi,
suni dollenme, Kibele kilti, bu tematige uygun secimlerdir. Yénetmene goére
Olimun oldugu yerde yasam icgldisu de vardir, katliamda tim ailesi yok edilmis
Ali ve Ayse’nin hayatta kalan son iki kisi olmalari soy devalilligi agisinda filmin

onemli noktasidir.
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Sekil 3.44.Camur filminde kompozisyonu olusturan geometrik diizende yapay déllenme

3.4.2 Camur Filminde “Denge”:

Yoénetmen, verilen micadeleyi ve gegcmisle hesaplasma ¢abasini anlatabilmek
igin bilingli bir asimetrik diizen uygulamak ister. iki toplumu birbirinden ayiran
siniri esit mesafede gostererek iki tarafi dengeler. Al’ nin sinin degistirmesi
dengeyi bozacak asimetri filmin genel yapisina hakim olacaktir. Sakat insanlarin
yurtyulslerindeki aksamalar, hamile kadin, kolsuz bacaksiz insanlar, clceler
filmde hep asimetrik gostergelerdir. Cunku ¢amurdan beklenen sifa, eksik uzvu
geri getirecek bu sayede bedensel denge saglanacaktir (Sekil 3.45). Heykel de
olsa el, ayak, kafa gibi filmde gériinen beden pargalari, ge¢gmiste yasanan savasa
gobnderme yapmaktadir (Sekil 3.45). Filmde geg¢misle olan ylzlesme, su ve
toprakla olusan ada ¢amurun bedene temasi ile verilmektedir. Ayse ¢cocugunu
kaybederken bir taraftan kardesi Ali saglgina kavusur. Bir taraftan kardesinin
cocugunu dogururken bir taraftan kardesini, kocasini ve sevgilisini kaybedecektir.
Tdm bu slre¢ bedenin eksikligini hatirlamasi ile ilgilidir. Savaslar; insanlarin,
toplumlarin dengesini bozar. (Tablo 4.1), fimde denge unsurunun goérildigu
sahneleri gdstermektedir. Yonetmen gl¢ ve iktidar kavramlarini filmlerinde

kullanirken genellikle simetrik goruntulere yer verir.
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Sekil 3.45.Camur filminde dengenin simetrik(sol Ust) ve (diger gorseller) asimetrik kullanimi

Savasin yasattigi sikintilar Gzerinde duran ydnetmen, denge unsurunu savas
sonrasinda ylrime kabiliyetini kaybetmis sakat insanlarin asimetrik gériinmeleri
ile vererek savasin izlerini filme tasir. Ruzgarda yan yatan agag, tarihi yikinti,
kesik bust, kol bacak heykeller, filmi etkileyen diger asimetrik unsurlardir (Sekil
3.45).

Tablo 4.1. Camur filminde Denge

Simetri Asimetri
DENGE
Dis mekéan Tel 6rgl sinir- Tarihi yikinti
kahvehane
ic mekan Askeri kogus Ayse’nin evi
Canli nesne Ali’'nin Kasinmasi
(Ana oyuncu) bayiimasi
Canli nesne Sakat insanlar cucelerin
(yardimci oyuncu) yartyasleri
Canli nesne
Cansiz nesne Embriyo
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Heykel Sola yatan agag¢-Tuzladaki
(Gi¢ boyutlu) kayik
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3.4.3 Camur Filminde “Isik-Golge”:

Filmin basinda askerin, bayginken Ali'ye defalarca “adin ne?” sorusuna Ali
karakterinin cevap vermemesi “biling nedir?” sorusunu akla getirmektedir. Ali'nin
yluzinde gezdirilen lokal 1sik, bedenin parga butln iligkisi icinde canliligini
sorgulatir. Ali'nin hastaligi onun isiktan uzak durmasini gerektirir. Ayrica

kasinma, onun konusmasina engel olmaktadir.

Sekil 3.46. Camur filminde 1s1k ve golgenin i¢c mekanda kullanimi

Al’nin kaldigi kogus penceresinden gelen 1si1§1 perdeyle kapatmasi, isiktan
kagma egilimi, gercekler karsisinda ylzlesmek istememesi anlamina gelecektir
(Sekil 3.46). Filmin “gercek” konusu, savas esnasinda kagamayan Rumlara
yapilanlarla Ali'ye yapilan zulimdir. Yoénetmen'in “isikla” bu denli oynamasi,
toplumlarin karanlik noktalarini aydinlatmasi anlaminda kullaniimistir. Filmin
genelinde asir bir 1sik etkisi yaratan tuz golu zemini ve Ali’nin kuyuda gegirdigi
karanlik zaman kontrast bir iliski yasatir (Sekil 3.47). Bu yerylizi ve yer alti olmak
Uzere filmi ikiye ayirir. Yerylzi ve tuz insanin hirslarina kapilmadan baris iginde
yasamasi gereken bir yerdir. Yer alti ise yeryliziinde yasananlarin sureti bir ¢gesit
hesaplasma yeridir. Arinmanin ve yeniden dogmanin yeridir. Hasta aydinlatma
cihazini Ali'nin doktor havasinda kafasina takarak kuyuda yapacagi arastirma,

bilincaltina yapacagi yolculuk gibidir (Sekil 3.47). Nedeni belli olmayan
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kasinmalarina ¢amurla ¢ézim bulur. Camur, viicuda sUrldldiginde hastahdin
derecesi dugmektedir. Bedenin dis dunya ile yasadigi temas, sinir etkisi
yaratmakta ¢camur sayesinde, filtre gérevi géren i¢ dinya bu sayede daha az
zarar gérmektedir. Kazma, ¢ikarma ve gdmme eylemi, Dervis Zaim Sinemasinda
da en cok rastlanan unsurlarin baginda gelir. Bu filmde de siklikla rastladigimiz

‘kazma ve ¢ikartma ” eylemi Ali'nin ¢amurla kurdugu temasin Ana Tanrigca
Kibele'ye kadar uzanmasi, insanin Tanri kavrami ile yuzlegsmesi, Tanriyl aramasi,
bulup c¢ikarmasi, satmasi gibi Tanri - insan ve modern yasam, arasindaki
doénglyu ydnetmen yan yana getirir. (Tablo4.2) i1sik ve golge etkisinin gorildigu
sahneleri goOstermektedir. Bu tabloda 1sigin kullanim agirhgi géz o6nlne
alindiginda yénetmenin, giindiz dogal 1511 fazlasiyla tercih ettigi gértilmektedir.

Parcali 1s1k olan el fenerini yakin plan yuzde kullanirken, kuyu sahnelerinde ters

IsIga fazlasiyla yer verdigi fark edilir.

Sekil 3.47 Camur filminde 1s1k ve goélgenin i¢-dis mekanda kullanimi
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Tablo 4.2. Camur filminde 151k ve gélge

ISIK-GOLGE Giindiiz | Gece Dogal Yapay | Kontur | Pargcali | Efekt
1s1k 1s1k
Dis mekan Askeri Askeri
sinir- sinir-
Tuzla- Tuzla-
Akisla Akisla
ic mekan Kogus- Ali- El Kuyu- El feneri | El
Ayse ev- Kogus- feneri | tersisik feneri
kuyu- hastane
hastane Ayse -ev
Canli nesne Ali-Ayse Ayse Ali
(ana oyuncu) gamur kasin
sah. ma
sah.
Canli nesne Halil- Halil Temel
(yardimci Temel heykeli kayit
oyuncu) tasima cihazi
sah. sah
Canli nesne Kdpekler Kdpek
kavga
sah.
Yak.Geni
s pl.
Cansiz nesne Embriyo Embriy
(iki boyutlu) o]
enjekt
e sah.
Cansiz nesne | Heykel- Kamyonla El feneri | El
(lic boyutlu) kazma heykel feneri
Tv.video tasima
kamera- sah.
tip-Araba-
mikrofon
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Sekil 3.48. Camur filminde rengin kiyafet olarak kullanimi (Ust)siddet olarak kullanimi( orta)ézgurlik
olarak mavi rengin kullanimi.

3.4.4 Camur filminde “Renk”:
Beyaz renk, safligi, barigi, masumiyeti simgeler. Filmde butin oyuncularin
kilik kiyafet olarak ¢camura bulasmasi; vatan topraginin herkesin kendinden bir

parca buldugu ve kendini sorumlu hissettigi yonine vurgu yaparken, ayni
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topragin yara saran, sifa araci gibi gériimesini saglar ve insanin toprakla kurdugu
iliskiye gdénderme yapar. Tuz'un beyaz rengi filmi dokusal olarak etkiledigi gibi
saflik ve masumiyet kavramlarinin filmin geneline yayilmasini saglar. Filmde
gecmiste yasanan siddet sahneleri gorilmezken onun yerine, bogusma
sonucunda dlen ya da yaralanan kopekler (Sekil 3.48). Ayse’nin ¢ocugunu
distrmesi, Ali'nin ndbet esnasinda vurulma sahnelerindeki kanh gérintilerle
dolaylh olarak verilmeye ¢alisilir. Biri dalasmanin digeri bedenin kendi yarattigi bir
sonugken, Ali'nin su igerken vurulma sahnesi Rumlarin uyumadigini tetikte
beklediklerini, sinir otesinde savasin nasil acimasiz bir hale doénastigini
gosterir. Ayrica Tuark tarafinda yapilan itiraflara karsilik Rum tarafindan gelen
kursun sesi bir ¢esit cevap niteligindedir. Atilan kursun izleyicinin merakini
gidermek agisindan 6teki cephede durumun nasil algilandiginin gdstermektedir
ya da askerlerin bu ise nasil baktiklarini gésterir. Rumlara génderilecek olan

heykellerin renginin beyaz olusu, barigi temsil etmektedir.

Filmin basindan itibaren Halil'in siyah gdémlegi ve beyaz pantolonu, oyuncunun
icinde bulundugu kontrast durumu o6zetler niteliktedir. Halil'in Ayse’ye soéyledigi
‘Bir taraftan bariga inananlar, bir taraftan birbirinden nefret edenler birbirine
heykel yollayacak, Rumlar Ali’yi diisiinecekler ve baris olacak. Oyle mi?”
sbzunden de anlasilacag! gibi Halil “barigin® bu seklide saglanamayacagina
inanmamaktadir. Halilin Kibele heykelini satan umursamaz tavri bir bagka
gercegin algilanmasini saglar. Filmde herkes vicdanini rahatlatma derdinde iken
Halil'in kagakgilarla yaptigi anlasma, insanlarin bitip tikenmek bilmeyen ihtiraslari
ugruna toplumlari, savaslar nasil sirikledigini gosterir. Yénetmen burnumuzun

dibinde yasanip géremediklerimize dikkat ¢eker. Filmde, embriyonun yumurtaya

164



yerlestirme sahnesindeki mavi renkle, heykellerin icinde oldugu deniz maviligi
6zgurlaga ve bagimsizhigr temsil etmektedir. Tarihi eser kagakgilari, siyah koyu
renk gomlekler ile gdsteriimesi, koéti ve karanlik adamlar olduklarini temsil
etmektedir. (Tablo 4.3), ydnetmenin sembolik anlamda renk kullandigi sahneleri
gostermektedir. Bu tabloya goére ydnetmen, mavi ve kirmizi renkleri siddet ve
Ozgurlik olarak kullanirken siyah ve beyaz rengi de iyi ya da kotu karakterlerin

kiyafetlerinde kullanir. (Sekil 3.48)

Tablo 4.3. Camur filminde renk

RENK Sicak | Soguk Ana Canli Cansiz | Armoni | Efekt
renk
Dis mekan Tuzla- Beyaz
beyaz
ic mekan Hastane | Deniz Mavi-
- dibi- Yesil
A.kogus
Canli nesne Ali-Ayse Ayse Beyaz
(ana oyuncu) gocuk gbémlek
distrm
e. Sah.
Kirmizi
Canli nesne Temel- Beyaz - | Siyah -
(yardimci oyuncu) Halil mavi mafya
mafya goémlek Halil-
Temel siyah
goém.
Canli nesne Kdpekle Kirmizi
r
Cansiz nesne Embriyo | Mavi Mavi
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Heykel | Heyke Mavi Kahvere | Siyah
(lic boyutlu) ¢gamur | (anata ngi gri heykel
nrigca) Beyaz (ana
Ali tanrica)
heykel
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Sekil 3.49. Camur filminde rengin ve 15131n kullanimi

Sekil 3.50. Camur filminde diizlem ve derinlik

3.4.5 Camur Filminde “Duzlem ve Derinlik”:

Filmde 1sik etkisi yaratan panoramik gol gorintileri beyaz dizlem Uzerinde
bosluk etkisi saglar (Sekil 3.49). izleyici tarafindan ugsuz bucaksiz algilanan
beyazlik, ¢dl, denizderya, sinirsizlik duygusu saglar. Filmde derinlik, heykelin
kamyon kasasinda tasinirken ekranin sagindan solundan kayan goruntulerle
saglanir (Sekil 3.51). Temel'in video kameraya kendi itirafini yapmasi "Ben 18
Adgustos 1974 de birgok adami “Rum” olduklari igin &ldirdim. Mezarlari
camurlarin orada acgilmasa kimse bilmez.” fiimde dizlem etkisi yaratirken,

kameraya itiraf da bulunmasi ise derinlik etkisi saglar (Sekil 3.50). Denizin
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dibinde kuyudan gikarilan ya da gémulen gdmut heykeller bilingalti etkisi, derinligi
saglar (Sekil 3.52). Rumlarla paylasilan itiraflar, bir ¢esit arinma saglayacaktir.
Dolayisi ile ydnetmen dizlemi “hesaplasma”, derinligi ise “vicdan” olarak ele alir.
Ahtapotun tuza gdémdilmesi, basin topraga gémulmesi, Ayse’nin boyu kadar
¢amuru kazarak Ali’nin ona verdigi ayadr géommesi, toprakla denizle kurulan

iliskinin hem derinligini hem de itirafini saglar.

\,

Sekil 3.51.Camur filminde derinligin ve diizlemin etkisi

Sekil 3.52. Camur filminde derinligin ve dizlemin etkisi

Ali'nin birebir heykelinin yapilmasi, heykelin arabada tasinirken bitmeyen bir
konusma yapar gibi mikrafon tutmasi ve bu yasananlari kameraya alarak goérinti

icinde goruntiyl kayitlamaya calismasi Temelin icinde bulundugu durumu
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Ozetler niteliktedir (Sekil 3.51). Temel ge¢miste yasananlari, heykel ve video

dizenlemeleri ile anlamli hale getirme derdindedir (Sekil 3.52). Yonetmen filmde

tim bunlari bir arada vererek filme ayri bir derinlik katar. (Tablo 4.4)'de diizlem ve

derinlik etkisinin kullanildid1 sahneleri gosterilmektedir. Tabloya gore yonetmen,

dizlem etkisini televizyon, embriyo, duvar, tel orgu, heykel, kale ile verilirken,

kuyu, sahil, heykel, kayit cihazlari, sinir boyunu, denizi ise derinlik etkisi iginde

kullanir.

Tablo 4.4. Camur filminde diizlem ve derinlik

DUZLEM VE Derinlik Yatayda Dikey Diyagon | Amorf
DERINLIK al
Dis mekan Kuyu Deniz | Tuzla- Deniz Kale

Gozetleme enkazi

duvari
ic mekan Kuyu Kuyu
Canli nesne Kuyu-Ali Ayse-camur
(ana oyuncu) Ayse-camur kazma
kazma
Canli nesne Temel-Halil- Halil heykel Temel Heykel
(yardimci Mafya gémme heykel sahilde
oyuncu) kamyonla
tasima
Canli nesne Embriyo Olen kopek Ahtapot
enjekte etme

Cansiz nesne TV Embriyo
(iki boyutlu)
Cansiz nesne TV. Kamera Heykel-(ana | Heykel-Ali
(li¢ boyutlu) tanriga)
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3.4.6 Camur filminde “Ritim”:

Sifayl ¢camurda bulup bedenine surmek igin tel oérgulerin ardindan askere
yalvaran kolsuz, bacaksiz, sakat, clice, hamile insanlar, ¢camura (toprak-su )
ihtiya¢ duymaktadirlar. Bu gamur (toprak-su) aslinda sakat kalan insanlarin sakat
kalma nedeni sayilirken onca yolu aksayarak gelen bu insanlar ayni gamura bu
sefer sifa araci olarak bakmaktadir (Sekil 3.53). Burada toprak, metafor olarak
yeniden dogusu, sifayi, var olmayi temsil eder. Toprak, ayni zamanda bir milletin
var olmasi bagimsiz olmasi icin verilen mucadelesine de génderme yapar. Film
boyunca goriintiilere eslik eden 8-8'lik lciide® bendir enstrimanina ait miizige
yer verilmistir. Defalarca tekrar edilen muzik, filmdeki sahnelere streklilik
duygusu verir. Yonetmen dinsel tdrenlerde siklikla kullanilan Dodu kdékenli bu
mazige filminde yer vererek izleyicinin gorsel algisini ses unsuru ile zenginlestirir.
Canli, cansiz, hareketli, hareketsiz t¢ boyutlu figlrler filmde siklikla kullanilir.
Ali’'ye benzeyen heykelin kamyon kasasinda tasinmasi, heykelin hareketsiz
yapisina sagindan ve solundan akan goéruntilerin eslik etmesi filme ayri bir ritmik
duygu verir. Clnkl hareketsiz heykel yol esnasinda hareket duygusu kazanmistir
(Sekil 3.51). Heykel, durus olarak kendi icinde sabit bir anlami film boyunca

Uzerinde tasir.

Camur balcgidi icindeki sahnelerde oyuncularin elini kolun bulastirmasi filme
dizensiz bir ritim duygusu verir. Vicudun c¢amurla kurdugu temasa vurgu
yapilirken beden UGzerindeki goriinen c¢amur lekeleri dizensiz ritime o6rek
sayllabilir (Sekil 3.53). Temel'in dlen Rumlari bulmak igin topraga sapladigi

kazmanin ritmi gene dizensiz hareket unsuruna Ornektir (Sekil 3.54). (Tablo

5 Klasik Turk Miziginde kullanilan baslica vurmali ritim galgilarindan biridir.
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4.5)'te, filmde ritim etkisinin goruldigu sahneler gosterilmektedir. Tabloya gore
dizensiz hareket unsurlarinin fazlahgr dikkat cekerken, duzenli hareket

unsurlarina yénetmenin fazla yer vermedigi gorulmektedir.

Sekil 3.53. Camur filminde ritmin etkisi sakat clcelerin yirime sahnesi

Sekil 3.54.Camur filminde dizensiz ritmik hareketler (kazma sahnesi)
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Tablo 4.5. Camur filminde ritim

RITIM Diizenli Diizensiz Hareket | Cizgisel | Lekesel | Goklu
Hareketler Hareketler sizlik formlar | formlar | boyutlu
formlar
Dis mekéan Askeri Kigla | Ali'nin Tuzla- Tel
bayilmasi Sinir orguler
ic mekan Deniz
dibi
Canli nesne Ali kaginma
(ana oyuncu) Ayse gamur
kazma
Canli nesne Halil- Sakat insanlar
(yardimci Temel- cuceler
oyuncu) Mafya yarime
Canli nesne Kdpekler
Cansiz nesne Embriyo
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Toprak Heykel deniz Heykel- Camur Camur
(lic boyutlu) kazma dibi
Araba

Sekil 3.55. Camur filminde egemenlik (kol bacak ve heykel gériintiler)
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3.4.7 Camur filminde “Egemenlik”:

Camur, gorsel ve dokusal olarak filmin merkezinde izleyiciye en fazla gérinen
ana plastik 6ge olarak yer alir. Ayrica ydnetmenin, filminde plastik sanatlarda var
olan heykel sanatini ve onun pargasi sayilan ‘camur’u sinemanin anlatim araci
olarak kullanmasi filmine yeni ifade bigimleri kazandirmistir. Tirk sinemasinda
pek rastlanmayan bu durum, sinemanin disiplin olarak diger sanatlar iginde
barindirmasindan dolayr aykiri olmadigini tam tersi kullanildigi zaman
tamamlayici  ve zenginlestirici  oldugunu  Camur filmi Ornek olarak
dogrulamaktadir. Ayrica oyuncularin heykellesmesi ya da film iginde c¢esitli
diizenlemelerin yapilmasi, video enstalasyon® (Sekil 3.56), filmin dramatik
yapisina yeni ifade bigimleri kazandirmaktadir. Dervis Zaim, 6zellikle bu filminde

bunu fazlasiyla denemistir.

Sekil 3.56. Camur filmine egemen olan plastik unsurlar (heykel - TV sahnesi)

6 Hazir nesne kullanilarak olusturulan yerlestirme sanati
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(Tablo 4.6)'da filmde gdrsel olarak egemen olan unsurlarin én planda tutuldugu
sahneler gosterilmistir. Tabloya gbre, kameralarin, kayit cihazlarin ve televizyon
ekraninin, sahnelerin bircogunda gdsteriimesi filmin egemen unsurlarini
olusturur. Yonetmen pek ¢ok sahnede bu materyalleri kullanarak c¢esitli ifadelere
ulasmasi filmin dramatik yapisini zenginlestirir. Bu tablo, filmde egemen olan
unsurlari sahneler ve planlar bazinda géstermektedir. Filmde 6lgl buydkligu sik

kullanildigi icin dikkat ¢ektigi goraimektedir.

Tablo 4.6. Camur filminde egemenlik

EGEMENLIK Renk Olgii Doku Form
yogunlugu buyuklugi yogunlugu | yogunilug
u
Dis mekan Sinir-Tuzla- Kale enkaz- Tuz Tel 6rgu-
kuyu-kulUbe duvar
ic mekan Ayse ev-kogdus-
hastane
Canli nesne Ali-Ayse Gamur bogusma
(ana oyuncu) sah. Yakin plan
Canli nesne Halil-Temel Kazma sah.
(yardimci Yakin plan-
oyuncu) Sakat insanlar
Canli nesne Kdpekler
Cansiz nesne Embriyo
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Heykel Heykel-kol Su-toprak
(li¢ boyutlu) bacak-el Camur

3.4.8 Camur filminde “Doku”:

Camur’u olusturan su ve toprak, filmde yan yana gelen iki temel elemandir. Ada
kavrami ile bitlnlesen toprak vatan ve ona can suyu saglayan su, hayati,
dogusu, yesermeyi ve yasatmayi temsil eder. Varligin sebebi ile iliski kuran bu

Uclemenin karsisinda bir tek “tuz” farkh durmaktadir. Tuz, toprakla su arasinda
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olmasi gereken bir mineraldir. insan viicudunda bulunan tuz denge saglar,
tansiyon gibi fazla kullanildiginda vicudun kimyasini bozmaktadir. Su, tuzu
topraktan ayiran en temel aragtir. Su ve toprak bir arada yasayan iki toplumun
kilturel kimyasini gosterir. Tuz; canl kalmayi, curimemeyi, itirafi ve vicdani
ihtiyacini temsil eder. Camurun balgik dokusu koyu bir lekedir, Ancak, sifa o
lekeye bulasinca kazanilmaktadir. Camur istemeye gelen clcelerin akli, daha

sonra kaydirilacak olan sinirin hep 6teki tarafindadr.

Sekil 3.57. Camur filminde doku (su-toprak ve ¢gamur)

Elindeki camur, sifa arayan bu insanlara yetmemektedir. Ydnetmen insan
unsurunun politik yanini, ihtiraslarini ve egosunu bu sayede anlatir. Bedenlerin
ciplakligi insanlarin arinma ihtiyacina bir ¢esit gdndermedir (Sekil 3.58). Temel'in
istemeden 6ldirdigld Rumlarin, gdmdllu oldugu yerde tuzun yapisindan dolayi
bedenlerin -vicdan gibi- ¢lrimedigini, azap c¢ektigini anlatmaya c¢alismaktadir.
Filmin basinda Temel'in arkadaslarini agirlamak igin tuzda ahtapot yemegi
yapmasl, ahtapotu vurarak canli canli éldirmesi, tuza gémmesi tuzun yapisal
ozelligi ile ilgili bilgi verirken, Temelin ge¢miste Rumlari éldirmesi ve onlari

gémmesi ise yaptigi yemekle eylemsel benzerlik saglar. Yénetmen izleyicinin
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izlemedigi bu gercegi mecaz olarak ahtapot ile yansitir. Tarih kagakgilarinin

aradigi Kibele basi, Temelin itirafi ile karnisir. Kagakgilara Rumlarin iskeletini

gOstermesi onu Olume surikler. (Tablo4.7)'de ydnetmenin, filminde doku etkisinin

goérildigu sahnelere yer verilmistir. Tabloya goére dizensiz doku kullanimina

dizenli dokuya oranla ¢ok daha fazla yer verilmigtir.

Tablo 4.7. Camur filminde doku

Sekil 3.58. Camur filminde beden ve heykel doku

DOKU Duizenli Diizensiz Dogal | Yapay | Dokunun
yogunlugu

Dis mekéan Askerler Sinir-Tuzla tuz | Askerler

doku
ic mekan Kogus ranzalar | Kuyu
Canli nesne Ali ¢iplak
(ana oyuncu) kasinma

¢amur sirme
Canli nesne Halil camurdan
(yardimci oyuncu) heykel

clkarma. sah.
Canli nesne Kdpekler-

ahtapot
Cansiz nesne Embriyo
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Tv-Kayit cihazi Camur Camur-
(lic boyutlu) bantlar-su Kahvere

damlamasi ngi
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Sekil 3.59. Camur filmine egemen olan plastik unsurlar (heykel - TV sahnesi)

3.4.9 Camur filminde “Zithk”:

Filmin basinda Ali karakteri, askeri gliciin bir pargasi olarak gérindr. Ancak
Ali, o gicl rahatsizligi nedeniyle kendinde bulamayarak bayilir. Bu karsitlik,
parca bitin iliskisi icinde verilir. Bir tarafta savascgi militarist bir gig, 6te taraftan o
glcin toplumlar Uzerinde yarattigi izin etkisini unutamayan zayif bir parga
olusturur (Sekil 3.60). Filmde ‘tuz’un beyazligi, ‘camur’un siyahligi renk olarak
karsit bir iligski kurar. Ali'nin ndbet tuttugu sinirda kuyunun ici ve disi (Sekil 3.61),
Rumlara itirafta bulunan Ali’'nin sucu Ustlenmesi, topraga bir taraftan gémulen
diger taraftan cikartilan heykeller, filmde eksik beden uzuvlari ve ona karsilik
gelen heykel pargalari, giyilen kiyafetlerin siyah ve beyaz sec¢imi filmde belli bagli

zit unsurlardir.

Sekil 3.60.Camur filminde 1s1k ve yon olarak zithk
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Sekil 3.61. Camur filminde yon zithg

Filmin sonunda iki ¢ocukla ufuk ¢izgisine bakan Ayse’nin sandalyede oturan
heykel ile ters istikametleri filmde baska bir zithktir. Heykelin mikrofondan
sesleniyormus gibi filmi izleyenlerle diyalog kurmasi, yénetmenin daha dnceki
filmlerinde de rastladigimiz bir 6zelliktir (Sekil 3.62). (Tablo 4.8)'de, yonetmenin
filminde zithk olusturan unsurlarin yer aldigi sahneler gdsteriimektedir. Tabloya
goére, yon olarak zithk olusturacak unsurlari yonetmenin siklikla kullandigi

gorilmektedir.

Sekil 3.62. Camur filminde zithk
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Tablo 4.8. Camur filminde zithk

ZITLIK Renk Form Yoén Isik islev
Dis mekéan Sinir- Kuyu-Sinir Kuyu-
Rum gO6kyuzu
Turk-
ic mekan Kuyu-ig-dis Kuyu
kontrast
Canli nesne Ali’nin
(ana glgsuzlugu
oyuncu) askerlerin
glcu
Canli nesne
(yardimci
oyuncu)
Canli nesne Beyaz
tuz siyah
gamur
Cansiz TV-
nesne embriyo
(iki boyutlu) mavi
Cansiz TV- Heykel- Heykel- Kazma -
nesne Kamera | mikrofon Ayse heykel
(lic boyutlu) ¢lkarma

gémme

3.4.10 Camur filminde “Oran-Oranti”:

Filmlerinde parga-bitin iliskisinden yola c¢ikan ydnetmenin, bazi heykelleri
oyuncularin boyutunda oransal olarak kullanmasi, filmin mimari yapisi ile bir
batunlik saglar. Eksik bedenlerinden dolayl sikinti yasayan insanlarin, eksik
kisimlarini pazilin pargasi gibi film icinde izleyiciye aratan yénetmen, sifa olarak
¢amuru kullanir. Bas, kol, bacak gibi ellerde tasinan heykel pargalari filmin anlati
yapisina hizmet eder. Sinemanin hareketli goérintisi igcinde duragan bir etki
saglayan heykeller, film iginde birer oyuncu gibi durus ve hareket sergiler.
Yoénetmen, yizlesme elde etmek icin heykelleri ona denk gelen hareketli -
hareketsiz figlrlerle birlestirerek filme zamansal ve mekansal boyut katar. Bu da

film icinde kullanilan heykeller sayesinde olusur. Yonetmenin plastik sanat
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artnlerini iletisim araci olarak filmlerinde 6zgurce kullanmasi, 6z bicim
baglaminda kendine 6zgu bir Gslubu dogurur. Diger sanat dallarini anlam - bigim
iliskileri icinde sinemasina tasiyan Dervigs Zaim, Tlrk sinema tarihinde anlama
bicimsel katki saglayacak cok fazla plastik sanat nesnesini iletisim 6gdesi gibi

kullanir (Sekil 3.64).

Sekil 3.63. Camur filminde bedensel oran farkliliklari

Sekil 3.64. Camur filminde oran oranti

Tark ve Rum olarak iki toplumu ayiran sinir, filmin dengesini olusturur. Film,
hangi millet olursa olsun insanin vicdan olarak hesaplasmasini konu edinir.
Ancak tam bir itiraf gerceklesemez. Temel karakteri, Rumlara derdini anlatmak,
yuzlesmek icin heykel ve videodan olusan gorsel dizenleme yapar. Bu

dizenlemeyi onlarla paylasarak empati olusturmaya caligir (Sekil 3.64). Temel'in
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vicdanini rahatlatmak igin itiraf ettigi kasetler, video kayitlari, bantlar, sinirin éteki
tarafina gidememesi izleyiciyi tek tarafli iletisim icine sokarak rahatsiz eder.
Rumlara bir tlrll yapilamayan ylzlesme, filmin dinamik yapisi iginde oyuncu gibi
kullanilan heykeller ile saglaniimaya calisilir. Heykeller insanin ge¢cmisine ait
yasanmis ve kolay atilamayan ¢ boyutlu izleri (fotograf) gibidir. Tuz goélinin ¢ole
benzer yapisi icinde yer alan tarihi yikintilar, bosluk etkisinden dolayi insanin
bilingaltina benzer. Tuzun beyazli§gi icinde ¢gamurun koyu lekesi kontrast bir etki
yaratir. Camur hem sifadir hem de ge¢miste yasanan koétl anilarin izidir.
Yoénetmen hesaplasmayi suyun toprakla karisimindan olan ¢camur ile saglar.
Camur, yonetmene gore, insanin itiraflari ile ylizlesmesini, arinmasini saglayarak
gelecegi dizenleyecektir. Rumlara yapilacak itiraflar baris saglayacak, iki toplum
bu arinmadan dolayl barisa kavusacaktir. Al’'nin sugu Uzerine alarak Rumlarin
kendilerine yaptiklarini sanki kendisi yapmis gibi sunmasi buna sebeptir. (Tablo
4.9)da yb6netmen, oransal olarak bazi formlari kamera acilarini degistirerek
gercek gorinimlerinin disinda kullanir. Yénetmenin formu oransal olarak bozma
intiyact duydugu bu sahneler asagidaki tabloda gosteriimektedir. Gergek
gorintiler Gzerinde yakin plan uygulayarak formu farkl gdsteren yénetmen filmi
gercegin manipule edilmesine uyarlayarak bigimsel bir algi Gzerinden kavramini
etkili hale sokar. Heykelin mikrofondan sanki konusacakmis gibi goérilmesi,

Alinin yiiziinde gezdirilen 1sik, “sen kimsin” diyen asker bunlara drnektir.
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Sekil 3.65. Camur filminde oransal fark

Sekil 3.66.Camur filminde oransal fark
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Tablo 4.9. Camur filminde oran oranti

ORAN ORANTI Gergege Abarti Parca Buyiik
uygunluk Bitiin kiicik
iligkisi
Dis mekan Kalinti Beyaz tuz Manga | Alinin
bina-Tuzla- | la-gamur asker- | ictimada
sinir- Tuzla bayilmasi
Heykel
ic mekan Ayse ev- Kuyu agz
hastane yakin plan
Canli nesne Ali-Ayse Ayse gcamur Ali sinirda
(ana oyuncu) muc.-dusuk
yapmasi
yakin plan
Canli nesne Halil-Temel | Temelin
(yardimci oyuncu) yuzi-
Halinin
yuzi
Canli nesne Kdpek Cice,hamile
dévasi sakat
insanlar
Cansiz nesne Embriyo
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Heykel-Ali Tekne-
(U¢ boyutlu) heykel bas-
yakin plan

3.4.11 Camur Filminin Genel Degerlendirmesi

Yonetmenin Kibris meselesine ilgi gdsterdigi Camur filmini; itiraf, dogurma, sisme
(tuz), bosalma, baylma, kasinma, kagma gibi bedensel tepkiler U(zerinden
anlatmaya calisir. Film, ‘yeniden dogus' filmidir. Finalde sadece kadin karakterin
sag birakiimasi, kiglk ¢ocuguyla birlikte gdsterilmesi, karakterin suni déllenme

konusunda uzman bir doktor olmasi, Kibele kiltinin kullaniimasi bu tematige
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uygun segimlerdir (Suner, 2006). Yonetmene gdre 6lumin oldugu yerde yasam
icgudisl de vardir. Katliamda tim ailesi yok edilmis Ali ve Ayse’nin soylarindan
hayatta kalan son iki kisi olmalari, filmdeki diger 6nemli noktadir. Filmdeki agik
deniz, metafor olarak dikkat c¢eker. Popller anlatilardaki temsillerin aksine
filmlerinde olaylarin gergeklesme bigimi, surreal imgelerin zenginlestici etkisi, yan
anlamlarin anlatiya katkisi ve yaratilan karakterlerin birbirleriyle, kendileriyle ve
cevreleriyle iliskileri gbz énune alindiginda, Zaim'in 8lcill ve bilingli bir inga diizeninin
varigi ortaya c¢ikar. Zaim’in filmleri seyircisini igine alip 6gitmek ya da 6n yargi ve
kaliplari daha da sabitlestirmek igin degil, bir yapi1 sdktcl gibi icinde barindirdigi

plastik unsurlarla anlam inga eder.

Ayrica yonetmen, 6z bicim baglaminda insanin, vatanina, evine duydugu
baglari ile bedeni arasinda bir iligki kurar. iki toplumu savasa iten siireglerin nasil
hazirladigini izleyicisi ile beraber paylasir. Eksik parcalar kimi zaman topraktan
cikar kimi zaman topraga gomulur. Ruhun bir cesit arinmasi gibi vicdan
hesaplasmasi yapilan filmde bol miktarda kayit cihazlari kullanilir. Boylesi zor
icerigi yonetmen konu edinirken, plastik 6gelerin kullanimi filmin bi¢im Gzerinden
anlasiimasini saglar. Plastik 6geleri merkeze aldigl ve konusunu onun gevresinde
kuran ybnetmen, bicim ve icerik iligkisi ile filmi somutlastirma cabasi Tirk
resminin 6nde gelen sanatgilarindan YUksel Aslan’in resimlerine benzemektedir.
Ressamin bir réportajinda dile getirdigi “Ben resmediyorum, ama bir distnceyi
resmediyorum.” szl Aslan’in dusinceyi plastiklestirme cabasiyla ydnetmen
Dervis Zaim’in filmlerindeki goéruntileri plastiklestirme arzusu birbirine ¢ok
yakindir. Plastik unsurlari filminde kullanma ihtiyaci duyarak derdini anlatma

ydntemi benimseyen Dervis Zaim, resssam Yuksel Arslan’in ¢abasindan farksiz
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degildir. Figlrlerini oldugu gibi ciplak resmeden, glindelik hayatin sert izlerini
figlrlerine tasiyan Arslan icin Sabahattin Eylboglu sdyle der: "Bliylik bir
temizlikle ve titizlikle Tabula Rasa yaparak bagliyor eserlerine” Arslan resimleri

icin “Cinilgiplak iki boyutlu insansiz bir diinya" der.

Sekil 3.67 Yiiksel Arslan “Arture” (1933)

Hem yazi, hem resim, bir diger deyisle hayal ile ger¢cek arasinda gidip gelen
cizgiler (Sekil 3.67), sanatcinin ilk Arture'leri giceklerden béceklere, béceklerden
insanlara cinsellikle, acilarla, olimle, hastaliklarla, canavarlari yansitir. Yasami
boyunca etkilendigi besteciler, bilim insanlar, digtnUrlerin yasamlarindan ve
eserlerinden yola c¢ikan Arslan, yaraticilik surecinde ortaya c¢ikan delilikten
cinsellige, hastaliktan 6lime uzanan gelgitli duygulara ve olaylara yer verir (Sekil
3.68). "Etkiler” sergisinde 14 yil boyunca gece gundiz, organlariyla, uzuvlariyla,
cinsel yasamiyla insanlik durumunu bir biri igine gegmis bir bicimde anlatir. Orhan
Duru, katalogda yer alan yazisinda Arture'ler ile sadece insanligin degdil kendi

portresini de ¢izdigini soylGyor.
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Sekil 3.68.Yiksel Arslan “Arture” (1933)

Camur filmde, eksik beden uzuvlari ve ona karsilik heykel pargalari arasinda iligki
kuran yodnetmen, ressam Yuksel Arslan’in diglincenin plastiklestigi eserleri gibi
tablolarinda bir durumu anlatmaktadir. Sanatginin  kullandigi figtrlerin ¢
organlarini disariya ¢ikarmasi, i¢ dis iligkiyi oldugu gibi yansitmasi, tnli liderlerin
portreleri ve insan Uzerindeki mekaniklesen iligkiler, maddi manevi yanlari
ressamin tablolarina oldugu gibi yansir (sekil 3.68). Yiksel Aslan figUrleri
boslukta ya bir hareket ya bir eylem halinde bulunur. Birbirinden bagimsiz
konulari yan yana yazili metinlerle bir bitlin olarak getirir. Dolayisi ile YUksel

Aslan tablolari bir ¢gesit yan yana getirilmis film kareleri gibidir (Storyboard).

Dinyaca bilinen bir bagska ressam Frida Kahlo’nun, politik gorisleri ile bilinen
inisli cikisli 6zel yasami ve eserleri, ydnetmen Dervis Zaim’in filmlerinde
kullandigi plastik 6geleri ile yakaladigi anlam iligkilerine bir diger érnektir. Sinema
ile plastik sanatlari bir birine kavramsal olarak yakinlastiran bigimsel bu iligki, her
iki sanat alaninda da ortak islenebilindiginin en glzel 6rnegini ve ispatini
olusturur. Ressam Frida, tuvallerinde aci ve kesin gergekligi yansitir. Frida’nin
resimlerinde Meksika Kkultiri ve devrimci ulusal kimlik tuvaline yansirken

Kibris’da dodan Dervis Zaim’de de Rum-Turk iligkileri, gegmiste yasanan acilar
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filmlerine konu olmaktadir. Frida’da plastik olarak yansiyan pargalanmis bedensel
iliski Dervis Zaim’'in Camur filminde de eksik uzuvlari ile kendini tamamlamaya,
sifa aramaya calisan insanlari filminde kullanmasina benzemektedir.
Sinematografik bag ile plastik ddelerin bagi arasinda yéntem olarak blyuk bir

farkin olmadigini bu érnek kanitlar niteliktedir (Sekil 3.69).

Sekil 3.69.Frida Kahlo Coluna quebrada Pinturas- do dleo de” (1907-1954)"
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3.5. Dervis Zaim Sinemasi: Cenneti Beklerken

17. yiizyilda Osmanli imparatorlugunun baskenti istanbul'da yasayan minyatir
ustasi Eflatun Efendi ustalarinin kendisine dgrettiklerine karsi gelir. Eflatun Efendi
kiguk oglu oéldiginde bir caresizlik icinde Bati resim gelenegine bagvurarak
oglunun 6li bedenini gizgileriyle dlimstizlestirmek ister. Onun Batil tarzda tasvir
teknigini kullanmasi iktidardakiler tarafindan fark edilmesine neden olur. Osmanli
vezirinin konagina c¢agrilan Eflatun, daha yasini tutamamisken gérevilendirilecek
ve kendini Anadolu’nun ortasinda kanl bir ayaklanmanin icinde bulacaktir.
Yaninda kendisi gibi gorevli bir grup silahli adamla birlikte bu ayaklanmayi
cikaran Sehzade Danyal'in ortadan kaldinimasi i¢in yollara dugerler. Eflatun
Efendi'nin gobreve gitmesinin sebebi kellesi alinacak Sehzade Danyal'in bir
portresini gizmektir. Bu gbérev kendisini yasamla 6lim arasindaki ince ¢izgide
bulmasina neden olur. Bir yanda oglunun acisi, diger yanda taht kavgalari iginde
ve kaotik bir ortamda hayatta kalmaya calisan Eflatun Efendi, kurallarini bilmedigi
acimasiz bir savas meydaninda hayatta kalmak igin birgok sinavi atlatmasi
gerekir. Sehzade Danyal'l arayan grubun karsisina ilk énce Leyla ¢ikar. Leyla
kendisini satmak isteyen kdle tuccarinin kervanindan kacip onlara siginir.
Anadolu’'nun ortasinda kalakalan Eflatun Efendi artik hem kendinin hem de
Leyla'nin hayatini korumak zorundadir. Olaylarin akisi sirasinda Sehzade Danyal
sanilarak yakalanan kiginin kisa bir sure icinde Danyal'in oglu oldugu anlagilir.
Buna ragmen geng¢ adami oldiren gorevliler Eflatun Efendi’ye onun bir portresini
yaptirirlar. Eflatun Efendi elini yaralayarak bu gdrevden kacmaya calissa da
basarili olamaz. Yakup'un oéldirilmesinin ardindan onun resmini gizen Eflatun
Edendi yol boyunca Sehzade Danyal'in kendisini Mehdi ilan edisine ve

Anadolu’da halkin bu isyandaki haline de taniklik edecektir. Yakup’un portresi ile
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Danyal'a yakalandiklarinda Leyla ve Eflatun Efendi'nin kim olduklari anlasilir.
Sehzade Danyal oglunu yitirmenin acisina ragmen Eflatun Bendi ve Leylayi
oldirmez, Eflatun’a canlarinin bagislanmasi karsiliginda kendisi igin bir Frenk
resmi yapmasini teklif eder. Sehzade Danyal resim sanatinin ve temsil ile gergek
iliskisinin farkindadir. Minyatir yerine Bati tarzi resimden yanadir. Kurmak istedigi
iktidar icin kendisinin icinde bulundugu tamamlanmamis bir resme Mehdi'nin
tasvirinin eklenmesini ister. Eflatun Efendi'nin yapamadidi bu istegi Leyla, daha
once cizilmis bir minyatirden Mehdi’nin resmini kesip istenen resme yapistirmak
suretiyle yerine getirir. Resmi tamamlayan Eflatun Efendi ve Leyla, Danyal
tarafindan bagislanir. Eflatun Efendi saraya donduiklerinde bilmedidi bir gercekle
daha karsilasacaktir. Sehzade Danyal oOldirilimis ve kellesi onlardan énce
saraya varmistir. Yasanan olaylari anlatan Eflatun affedilir ve bir kese altinla
odullendirilir. Kendisi Istanbul'a dénene kadar rehin alinan Gazal'l aramaya
koyulan Eflatun oldurilen Sehzade Danyal'in portresini ¢iraginin cizdigini
anlayinca sasirir. Cirak Gazal Efendi de, minyatir ile Frenk resmi arasinda
kalmis "hastalanmistir’. Ustasindan onu ‘“iyilestirmesini” ister. Eflatun Efendi
¢iragina bir arayista olunmasi lazim geldigini ve her iki tirden beslenilerek
ilerlemek gerektigini anlatir. Eflatun Efendi ile Leyla da birlikte yeni bir hayat

kurarak arayiglarina devam eder.

3.5.1. Cenneti Beklerken filminde kompozisyon:

Cenneti Beklerken hem duygu dolu bir sertiven filmi hem de ¢ok katmanli bir yapi
Ozelligi tasir. Dervig Zaim, tum filmlerinde oldugu gibi bu filminde de seyirci ile bir
tiir iletisime girer. Yénetmen, filminin farkh kiltirlerin birbirleriyle iliskilerine dair
karsilikli anlayis ve aligverisi gelistirebilmesi icin bicimlerle oynayarak bir gesit

senteze gelistirir. Cenneti Beklerken’in kolay anlasilabilir bir konusu vardir. Klasik
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anlatinin dzelliklerinin benimsendigi filmde bir karakterinin gercevesinde dramatik
olay érgusu sekillenir (Topgu, 2010). Klasik anlatida oldugu gibi filmde goéreve
¢agrilan bir ana karakter vardir ve karakter bu goérevi layikiyla sonlandirip evine
geri donebilmek amacini tasir. Yan olaylar ve yan karakterler de seyircinin ilgisini
cekecek bicimde filmin dokusuna sireklilik katar. Kamera kullanim ve kurgu
anlayisina dikkat edildiginde ise klasik anlatinin gerekleri yerine getirilir ve
devamlhhk kurgusu kullanilarak yine seyircinin ilgisini dagitmayacak sekilde
Oyklye hizmet eder. Bu yaniyla Cenneti Beklerken’in anlati ydénteminin, seyirciyi
flmden kopmayacak bicimde tasarlandigi anlasilir. Bicimsel 6zelligi agisindan
film, sinemanin anlatim araclarinin iginde plastik sanatlarin konusu olan resim ve
geleneksel bir sanat olan minyatlri barindirir. Filmde minyatir sanatinin anlatim
tarzi ile Batili resim anlayisi, sinemanin ¢ok katmanli dokusu ile birlestirilir. Filmin
akicihgi bu iki bicim arasindaki iliskiye dikkat ¢ekilmesini saglayarak animasyon
minyaturlerle sekteye ugratilir. Aslinda bu bilin¢li bir hatirlatmadir. Yonetmen,
minyatur diinyasinin olay tasvir etme bigimlerini gdsterirken kurguladigi sahneleri
de ona goére ele alir. Yonetmen Dervis Zaim’e gore eger bigcim ve icerik biri
digerinden ayni durmaya, bagimsizlasmaya baslarsa karsilikli dengede sorun
¢ikabilir. Bu nedenle bigimle icerik filmde birbirine organik sekilde dengelenmeye
cahisilir. Yonetmen genel kompozisyonuna aldigi yasam-6lim, dogu-bati, gercek-
gercekdigi gibi ikilemi resim-minyatur iliskisi Uzerinden aktarmaya caligir. Dogu-
Bati sanatinin Uslup arayislarinin konu edildigi filmde, bati resminde bulunan
perspektifle yaratilan t¢ boyutlu yanilsama ile dogu sanatinda, minyatirin stilize
cizimleri ve ylzey anlayisi karsilikh olarak ortaya konmaktadir. Filmin merkezine
aldigi; Dogu ve Bati sanatinin, sanat¢i ve tasvirleri ile iktidar kavramlari

seyircisine entelektlel bir sorgulama alani yaratir. Filmde denenen ve bicimsel
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A n

olarak dikkat geken anlatim tarzi “oynak zaman" ve “oynak mekan" olarak
minyatir sanatinda kullanilan bir anlatim &ézelligidir. Dervis Zaim, Surname’de
gecerli olan “oynak zaman” ve “oynak mekan™ insasinin bir sinema filminde nasil
kullanilabilecegi Uzerinde duglnerek “Cenneti Beklerken™in temel sinematografik
yapisini sekillendirir.

A

“Oynak zaman’, “oynak mekén” olarak tarif edilen anlatim stratejisini Zaim
séyle agiklar: “Osmanli minyatiir sanatindan yararlanirken “oynak zaman ve
mekan” disdncesini temel kavram olarak kullanmaya calistim. Fakat bu
disiinceyi daha ileri gétiiriirsem ¢ok daha deneysel bir is ortaya ¢ikabilirdi.
Bu filmin sinema salonlarinda seyirciye ybénelik olacagini dikkate alarak
kendimi frenledim. Filmde, aynalara giris ve ¢ikislar, aynalarin etrafla
iliskileri, Eflatun karakterinin vezirin konagina girerken ve c¢ikarken ayni
olmasi gerektigi halde farklilastiriimig iki ayna mekan icinde goésteriimesine
dair gériintiiler, kervansarayda Eflatun’un ¢ocukluguna seyahat ettigi tlirden
kimi dis sahneleri, bana zamanin, mekanin oynak bigimde insa edilmesine
dair temeli hazirladi. Ama bu tarzi deneysele kaydirmamaya gayret ettim.”
(S6zen 2011;140)

Bu aciklama egliginde dusundldiginde “Cenneti Beklerken”in Surname’den
baska 6nemli bir yola ¢ikis noktasi daha vardir. Filmde Velazquez’in “Nedimeler”
(Las Meninas) tablosuna yapilan gondermeler dikkat ceker. Yonetmen bu
tablonun temsil ve iktidar iligkisi Uzerine yogunlagsmasi yuzinden ilgisini ¢cektigini
belitmektedir. S6zi edilen tablo; iktidarin, metinlerin ya da sanat eserlerinin igine
nasil sizdigina ve kendisine nasil yer bulduguna 6rnek tegkil ederken bir yandan
da sanat hamiligi Uzerinde diginmemizi sagladigi icin kuramsal olarak tartigilan
bir eserdir. Zaim’le yapilan bir gérismede, Velazquez'in Nedimeler (Las Meninas)
tablosunu, yonetmen Tabutta Rdvasata filminin San Sebastian Film
Festivalindeki gésterimi icin Madrid'de bulundugu sirada El Prado Mizesi'nde
gezerken gortr. Bir reprodiksiyonunu alir ve tablo lzerine yogun olarak distntp
okumaya basglar. Resmi c¢alisma masasinin karsisina asar ve uzun slire ona

bakar. Bir slre sonra Cenneti Beklerken'i tasarlarken de resim kendine yer

bulmus olur (Pay 2009; 7).Nedimeler (Las Meninas-1656) tablosunda bir baska
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saray ressami olan Velazquez, ispanya krali ve kraligesinin resmini yaparken
kendisini de resmin icine yerlestirir, ilk bakista resmin ne anlattigini anlamak
kolay degildir. Clnkl resimden seyredene dogru bakan nedimeler ve kiguk
prenses ile ressamin bakislari biraz kafa karistiricidir. Nedimeler ve prenses ¢ok
nazik ve saygili bir bicimde “bize” bakmaktadir. Bu bakis gegici olarak Uzerimize
aldigimiz bir bakistir. Onlarin “saygi iginde” bize baktiklarini distintrken tabloyu
dikkatle inceledigimizde resmedilenin ve resmin merkezinde olanin
goérinmemesine ragmen iktidarin kendisinin oldugunu kavrariz. Kral ve Kralige
bize resmin merkezine yerlegtirilen aynadan bakmaktadirlar. Ressam bizi degil
krali ve kraliceyi resmetmektedir. Nedimeler ve prenses de saygiyla bu

resmedilisi seyretmektedir ( Kirel, 2004,s.66).

Dolayisiyla resmin islevinin yani sira estetik ve igerik olarak dizenlenmesinin,
yani temsilin bir sanat eserinin yorumlanmasinda 6énemli oldugu dustncesiyle
hareket edilirse, Cenneti Beklerken, perspektif, 1sik, temsil, dizenleme, gerceklik
etkisi gibi kavramlar Uzerinden batili ve dogulu resim yapma tarzinin karsilastigi
bir alan olarak zengin bir tartisma zemini sunar. Filmin blnyesine alip tartistigi
kavramsal karsitliklarin izi strdldiginde yeni sorular gindeme gelir. Daha énce
s6zl edildigi gibi “karsitliklar® bu filmde de dogu-bati ekseninde temsil, sanatgi,

iktidar baglaminda isletiimeye calisilir.

3.5.2. Cenneti Beklerken Filminde Denge:

Filmin yolculuk sahnelerinde, soldan sada yatay eksende akan goérintilerin
yoénd, yolculuk bittikten sonra geri dénds igin ath karakterlerin sagdan sola dogru

yoéneldigi goralir. Yonetmen filmin yolculuk sahnelerinde disey ve yatay eksenini
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bilerek kullanilir. izleyici agisindan seyri zorlastiran bu durumu, kendi bakis
acisinin disina c¢ikartarak ayni seyi farkli acilardan gdérmeye imkan tanir.
Yoénetmen, minyatlr sanatinda uygulanan coklu bakis acisini filme uyarlayip
bicimsel bir yakinlik kurmaya caligir. Yonetmen bunu bilingli olarak yapar,
minyatlr sanatinda minyatur sanatcisinin kadgida uyguladigini yénetmen teknik
olarak filmine uyarlar (Sekil 3.70). Bas asadi bakan daglar, at goérintilerinin
yatayda ve diyagonal ekseni filmin derinlik etkisini ortadan kaldirir. islamiyet’in
yasak saydigi birgok unsuru icinde tasiyan ve geleneksel bir sanat olan minyatir;
nakkasin gordigund degil de hayalinde kalani uyarladigi bir sanat olmasiyla
filmde bazi sahneler riiya gibi gorinir. Ozellikle coklu bakisin egemen oldugu
minyatur, tek bir bakis agisi ile yapilan batili tarzda resimlerden uzaktir. Bu tarz
resim, minyattre gore temelde derinlik etkisini veren perspektiften yoksun olmasi
ile bilinir. Ev kadar cgicekler, aga¢ kadar bina ve atlar yatayda resmedilirken ayni
resimde kervansarayin ici kusbakisi gérinmektedir. Coklu bakis’ dedigimiz bu
durum minyattire has bir sey oldugu gibi batida, ¢ok sonra ortaya c¢ikacak ve
resim sanatina yeni bir bakis getirecek olan kibizmin, farkh agilardan resmetme
gelenegini yonetmen filminde kullanir. Tarihi olaylar belge niteliginde anlatan
minyatur, filmde Eflatun efendinin élen ogluna duydugu hasreti kendi yaptigi batih
bir resimle gidermektedir. Yonetmen aslinda, Frenk ressamlarinin yaptigi gibi,
fotograf niteligi tasiyan (birebir resmedilmesi olan) surete Sehzade Danyal'in
ihtiyag duydugunda minyatir sanatinin yasakgi tavriyla ylz ylze gelmesini
ornekleyerek, bu sanatta birebir suret yapmanin yasakliligina vurgu yapmak ister.
Bati ve dogu arasinda sanat elestirisi yapan ydnetmen, kibizmi ¢ok 6nce

kesfeder. Doguyu nakkas marifeti olarak filmde yuceltirken sureti yasaklayan

7 Bir resimde, resmi yapan sanatgi tarafindan tabloya aktarilacak olan nesnelerin, her birisinin farkli
acllardan gizilerek ayni resimde yan yana getirilmesidir.
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yanini da elestirir. Filmde s6z konusu olan suret kisinin kesik basi bile olsa is
goérmemektedir. Bala ve tuza bulanmasi zamana karsi ¢lrime yasatacagindan
formun bozulmasi anlamina gelmektedir. Oysaki Frenk resmi zamana karsi
direndigi icin, dogunun glinah ve yasak saydigi bu algidan ¢ok yararlanmistir.
Kokleri Orta Asya’da, Turkistan’da bile rastlanan minyatir, en ¢ok Osmanl
zamaninda kullanilsa da bilim insanlarini Samanist diinyayi yansittigi konusunda
goris birligine daha c¢ok varirlar. Minyatlr ayni zamanda kuvvetli bir Cin sanati
izini tasidigl da ayrica bilinmektedir (Pay, 2009). Filmde oyuncularin kullandig dil
az, 6z ve donem filmi olmasindan 6turd sézcukler anlam yukladar. Dil ile filmdeki
renk ve formlar uyum icinde kullaniimigtir birbirinin tamamlayan niteliktedir. Hepsi

gecmiste bir déneme ait oldugunun isaretlerini vermektedir.

Sekil 3.70. Cenneti Beklerken filminde simetrik ve asimetrik denge

Filmde simetrik ve asimetrik denge kullaniimigtir. Hareket olarak filmin yol filmi
olmasindan dolayi, saga dogru akan goérinti yolun geri dénisinde sola dogru
akmaktadir. Animasyon goéruntilerin gergek goérintilerle yer degistiriimis sekilde
ve ters kullaniimasi izleyicinin adeta basini déndirmektedir. Derinlik duygusu
verilerek yapilan Frenk resmi, gbzin alisik olmadigi derinlik duygusuna karsi

Gazal Efendi bundan izleyiciler gibi etkilenmekte adeta basi donlp midesi
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bulanmaktadir. Derinlik saglandigi icin gergeklik duygusu yaratan ve algiyr bozan
ve bas dondiren, mide bulandiran bu durum tarihte sinemanin ilk yillarini
animsatmaktadir. 1896 yilinda Auguste Lumiere’in tarihteki ilk film olan “Trenin
Gara Girigi”, sinema tarihinin izleyici Uzerinde vyarattigi etki acisindan en
unutulmaz sahne kabul edilir (Sekil 3.71). Bu sahneyi etkileyen en énemli unsur,
kamera agisi ve perspektiftir. Bir dakikalik tren sahnesini beyazperde de goéren
insanlar, tren sanki Ustlerine geliyormuscgasina kagismaya ¢alismalari sinemanin
ve perspektifin ne derecede etkili oldugunun kanitidir. Eger tren yatayda hareket
etmis olsaydi, hi¢ kimse yerinden kalkmamis bu kadarda korkmamis olacakti.
Roénesans’'tan beri zamanla bu gdérguye alisan bati toplumu, perspektifi gergegin
gériinmesine yardimci olan ége olarak kavramis, islamiyet etkisinde kalan dogulu
sanati ise bu durumu “gergegin” maniplle edilmesi gibi kavramis bu ylzden bati
resmini yaniltici bulmustur. Dolayisi ile “gercedi” degil de gergcede giden yolun

“‘durum’unu resmetmeyi daha uygun bulmustur.

Sekil 3.71. Trenin gara girisi “- louis lumiere, auguste lumiere - 1896
Dervis Zaim filminde, Auguste Lumiere’in perspektifle yarattigini, sinemanin

olanaklarini kullanarak gelenedin sanati olan minyaturu filmine uyarlar ve eski
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alginin pesine duser. Dolayisi ile yonetmen filmi derinlik duygusundan mahrum
birakmak icin ters ve yan cevirdigi goruntulerle izleyicinin algisiyla oynar.
Yonetmen geleneksel bir sanati, modern bir anlatiyla bigcimsel olarak kurgular.
Ayrica bir dizi minyatur, fotograf, grafik, imge kullanarak sinemanin klasik anlati
formunun temel 6zelliklerine karsi ¢ikar. Hem ge¢cmis zaman hem de mekéansal
algi degisimler icinde sunulur. Filmde, minyatir sanatinin temel yapisina uygun
bir sinema dili yaratiimaya c¢alisilir. Minyatlr sanatinin ve sanatgisinin gergegi ele
alis sekli ile suret olusturma arasindaki iliski sorgulanir. Batili tarzda yapilan bir
baska sanat ve sanatc¢inin eserindeki gercegi ele alis bigimi, filmin dramatik
yapisi Uzerinden anlatiimaya calisiimistir. Filmde siklikla kullanilan ayna; 6lim
(6te dinya), gecmise ait goruntlleri aktarmakta ara¢ olarak kullanilsa da bazi
yerlerde yansitici olarak odayi aydinlatmak icin kullanilir. (Tablo 6.1)'de filimde
denge etkisinin géruldigi sahnelerin, ydnetmen tarafindan ne oranda kullanildigi
gosterilmektedir. Yonetmen simetrik unsurlari; baska bir fiimde gu¢ ve iktidar
kavramlarini etkili kilmak icin kullanirken, bu filmde bir dizeni yerlegtirmeyi,
siralamayi isaret etmek icin kullanmistir. Minyatlir sanatinda var olan dizen ve
sistem, yonetmen tarafindan filmine agirlikh olarak uyarlanir. Yonetmen kimi
zaman minyatir sanatindaki bicimsel duzeni, gercege yakin goruntuleri
animasyon uyarlamalariyla boyutsuz hale getirir. Asimetriyi cok az yerde kullanan
yonetmenin bu filmi, tamamen simetrik bir dizen igerir. Ornegin; yolculuk
esnasinda atlarin gdle disen yansimasinda ve Eflatun Efendi’nin élen gocugunun
yakin plan géruntisunde yuzunun bir tarafina simetri uygulanirken, ayni géruntd,
¢ocugun Frenk tarzi resmi yapildiginda bir anda asimetrik dengeye donusur
(Sekil 3.72). Animasyon gorintilerde de benzer asimetri atlarin kosma

sahnesinde uygulanir.
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Sekil 3.72. Cenneti Beklerken filminde simetrik (sol) ve asimetrik(sag) denge

Tablo 6.1. Cenneti Beklerken filminde denge

DENGE Simetri Asimetri
Dig mekan Peri bacalari-daglar
I¢ mekan Magara(peri bacalari)

Canli nesne
(Ana oyuncu)

Eflatun efendi-Gazal
efemdi-leyla

Canli nesne
(yardimci oyuncu)

Oglunun yuzi

Oglunun yuzi

Canli nesne

Atlar gélde
yansimasi

Atlar kogmasi

Cansiz nesne
(iki boyutlu)

Frenk resim —ayna-

Ressamin tablosu

Cansiz nesne
(li¢ boyutlu)

Atlar-suda yansimasi
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3.5.3. Cenneti Beklerken Filminde “Isik Golge”:

Yoénetmenin daha onceki filmlerinde siklikla kullandigi ters 1sik bu fiimde de
karsimiza c¢ikar. Filmde kullanilan yansima aynalar; 1si1J1 igceri yansitma
anlaminda arac olarak kullanilirken, Eflatun Efendi’nin oglunun gdsterildigi hayali
sahneler, Danyal'in gegmisinde yasadidi savas sahneleri gene aynalar araciligi
ile gosteriimektedir. Genelde dis mekanda dogal aydinlatmayi tercih eden

yonetmen i¢c mekanlarda ters 15131 kullanir (Sekil 3.73).

Sekil 3.73. Cenneti Beklerken filminde 151k gblge

Yonetmen, bati tarzi bir resimde gerceklik etkisi yaratan isigin kullanimi ile
minyatirln c¢izgi ve renkle tasvir edilerek resmedilmesi arasindaki temel farki
karsilastirir. Minyatlrde figlrlerin blyGkliga ve yeri dnemliyken, batili bir resimde
bu 6zellik énemini figlrin birebir resmedilmesi ile verilir. Sinemanin teknik
imkanlari ile bunu basarmaya gayret eden yonetmen, batili ressam Velazquez'in
“‘Nedimeler” tablosunu kullanir. Cankt yonetmen, kendi gektigi film gibi bir sentezi

1656 yilinda yapilmis olan “Nedimeler” tablosunda bulur (Sekil 3.75).
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Sekil 3.74. Cenneti Beklerken filminde 151k gblge

Bu tablo ayni zamanda Danyal'in her gittigi yere yaninda tasidigi tablonun
aynisidir. Tablonun yaraticisi Velazquez, tablosunu olustururken o dénem iginde
benzerine hi¢ rastlaniimayan bir kurmacayi resmine tasir. Resimde bir hareket
vardir. Kapidan c¢ikmak Uzere olan birisi ressamin tablosuna bir anda girmis
gibidir. Yapimi aylar siren bir resimde bu hareket hi¢ inandirici gelmemektedir.

Sanki ressam bir anda tabloyu yapip bitirmisgesine bir etki yaratmaktadir.

Sekil 3.75. Cenneti Beklerken filminde 151k gblge
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Ayni zamanda ressam tabloda kendini gizmistir. Fakat asil saskinlk yaratan
unsur resmin merkezinde yer alan aynada gizlidir. Cunki aynada goérinmesi
gereken ressam goérinmemekte onun yerine kral ve kralice gérinmektedir.
Dolayisi ile ressamin kendini degil, kral ve kraliceyi resmettigi ortaya ¢ikmaktadir.
Ancak tuvalde ressamin kendisi ve yanindakiler tabloya yansimaktadir. Danyal’'in
Eflatun Efendi'den de istedigi, Mehdi’'yi aynanin igine c¢izmesidir. Ressam
Velazquez'in tablosunda yaptidi figlratif bu yerlestirmeyle minyatir sanatindaki
yerlestirmenin mantidi ilk kez bu tabloda gérulmektedir (Sekil 3.75). 17.yy’da
minyatir sanatlarindan etkilenildigi de sdylenen ressamin tablosu, i1S1gIn ve
perspektifin kullanimi agisindan batili; yerlestirme ve kurgu agisindan dogulu bir

sentezle resmedildigi distntlmektedir.

Sekil 3.76 Cenneti Beklerken filminde 1sik golge
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(Tablo.6.2)de 1sik ve gdlge etkisinin yer aldi§i sahneleri géstermektedir. Bu
tabloda 1s1gin kullanim agirligi géz 6nune alindiginda yonetmenin, gundiz dogal
1Is191 fazlasiyla tercih ettigi gorllmektedir. Yapay aydinlatmalara yer vermeyen

yonetmen’in magara iclerinde ters 15131 agirlikl olarak kullandigr goralur.

Tablo 6.2. Cenneti Beklerken Filminde Isik-Gélge

ISIK-GOLGE Giindiiz | Gece | Dogal | Yapay | Kontur | Par¢ | Efekt
1s1k 11k al
Dis mekan Peri Peri
. bacalari bacalari
I¢ mekéan Magara Magara Magara,
kervans
aray
Canli nesne Eflatun- Eflatun- Eflatun-
(ana oyuncu) leyla leyla leyla
Gazal- Gazal- Gazal-
Canli nesne Vezirin Vezirin
(yardimci adami adami
oyuncu)
Canli nesne Atlar Atlar
Cansiz nesne Ayna- Ayna-
(iki boyutlu) Tablo Tablo
Cansiz nesne Ayna- Ayna-
(lic boyutlu) Tablo- Tablo-
atlar atlar
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Sekil 3.77. Cenneti Beklerken filminde renk

3.5.4. Cenneti Beklerken Filminde Renk:

Filmde kullanilan kostlimler, gecmis bir dénemi anlatiyor olmasi agisindan
pastel ve soluk renklerin hakimiyetindedir. Eflatun Efendi’nin kizla olan épusme
sahneleri ile es zamanli ylrldyen oryantalist bir isleme, animasyon olarak
kullanilir. Yonetmen filmde, resmin ana elemani olan ¢izgiyi, dekoratif bir bicimde
kullanir. Film ilerledikge agan cgicek animasyonu, 6plisme sahnesinin cogkusunu
bicim olarak Ustlenir ve goérintinin 6niine gecgerek bir ¢esit sansur uygulatir.
Sicak renklerin, sari ve kahverenginin tonlarinin agirlikh kullanildidr bu sahneler,
filmi duygusal olarak yogunlastirmakta ve izleyiciye bu iliskinin yakin bir iligki
oldugunu hissettirmektedir. Filmde belirgin olan renk kullaniminin bilingli bir tercih
oldugunu ve bu filmde de zaman zaman kullanildigini gérurtz. Yénetmen, form
olarak minyatlir sanatindaki bigimsel yakinligi yakalamak ic¢in soluk ve cansiz

renkleri kullanmayi o6zellikle tercih etmigtir. Ydnetmen, bazi animasyon
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sahnelerinden gergek gorintilere gegislerde renk uyumuna 6zen gostermigtir.
Mesela siyah - beyaz atlarin animasyon sahnelerinde de siyah ve beyaz olarak
gOsteriimesi tamamlayici unsur olmasini saglar. Zaman zaman kirmizi rengin
kigkirtici ve tahrik edici yonunu, yasakli bir duyguyu harekete gecirmek icin kizin
basinda 6rtl olarak kullanirken (Sekil 3.78); insanin yasaklara karsi kendi iginde
yasadigl oto sanslre de bir taraftan génderme yapilmaktadir. Filmin genelinde
koyu ve pastal renkler hakimdir. Aykiri olarak Gazal Efendi’nin yaptig1 minyatirde
pembe renk dikkat ¢ceker (Sekil 3.77). Pembe, Mehdi'nin uhrevi yonina temsil
eder. (Tablo 6,3) yonetmenin anlatimini etkili kilmak igin filminde renk etkisinin
yer aldigi sahneleri gostermektedir. Bu tabloya gore yonetmen, filminde renk
o6gesi Uzerinde durmus, dénem filmi olmasi sebebiyle birka¢ sahnenin disinda
renk anlatim araci olarak kullanmamigtir. Bir tek pembe ve kirmizinin baskin renk
Ogesi olarak kullanildigini goruruz.
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Sekil 3.78. Cenneti Beklerken filminde renk
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Tablo 6.3. Cenneti Beklerken filminde Renk

RENK Sicak Soguk | Anarenk Canli Cansiz | Arm | Efekt
oni

Dis mekéan Peri

bacalari
ic mekan Magara
Canli nesne Leyla- kirmizi
(ana oyuncu) sevisme Pastel

sah.kirmi renkler

zI baglik-

eflatun
Canli nesne
(yardimci
oyuncu)
Canli nesne Atlar
Cansiz nesne Ayna Beyaz
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Atlar Beyaz Siyah
(li¢ boyutlu) at atlar

3.5.5. Cenneti Beklerken Filminde Diizlem Ve Derinlik

Film, gorsel duzenleme boyutunda kendine 6zgu yonler tasimasi agisindan

yonetmenin diger filmlerinden ayrilir.

Bu duzenleme,

geleneksel

gorsel

sanatlarimiz ile Turk sinemasi arasinda kurulan birliktelik ile ilgilidir. Osmanh

minyatir sanati ile gagdas sinema sanati ve estetiginin birlikteligi bu filmde yer

alir.

Sekil 3.79.. Cenneti Beklerken filminde diiziem derinlik
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Filmin kurgusu ve cercevesi; minyatir sanatinin “gergek olan” ile “onun sureti”
arasindaki iliskiyi sorgulayan, mekan ve zamanin esnekligine dayanan gorsel
yapisi gibi kati olmayan, kaygan ve degisken nitelik i¢cinde yeniden Uretilmistir.
Minyatirlerden gergek sahnelere gegislerde genis acginin objektif kullanimiyla
yaratilan gorintl derinligi, izleyiciyi dykiye katmamakta, onu hayli uzak bir
mesafeden izletmektedir. Dolayisi ile yénetmen filmi derinliksiz bir dizlemde

bilin¢li olarak seyredilmesine belli bir sure ihtiya¢ duyar (Sekil.3.82).

Sekil 3.80. Cenneti Beklerken filminde diizlem derinlik

Minyattrin perspektif tanimayan kokleri orta Asya ve Cin sanatina kadar uzanir.
Ayrica minyatlr, yizeyde nakkasi tarafindan naksedilerek ¢oklu bir bakis agisiyla
“durum” anlatan bir sanat tiirlidiir. Yénetmen, Bati sanati olarak Ispanyol ressam
Velazquez'in “Nedimeler” tablosu ile o donemlere denk gelen nakkas Eflatun
Efendi’nin tasvirleri arasinda Dogu — Bati sanatlarinin kiyaslamasini yapar. Batili
resim sanatinin temelinde var olan ve perspektifle derinlik etkisi verilerek
olusturulan resimlerle, bunu bilip de yasak oldugu igin uygulamayan Eflatun
Efendi’nin naksettigi resimler filmin ana konusudur. “Minyatir resmi ile bati resmi
arasinda temel fark perspektiftir. Perspektif, Bat’'nin rasyonalist / natiralist sanat

harikasiyken, Doguda perspektif 6zellikle minyaturlerde gérmezden gelinir.
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Resim sanati agisindan bakildiginda; Bati, gergegi “an” olarak ele alirken zaman
sanki durdurulmus bir hal iginde temsil ve tasvir edilir. Ancak minyatir resim,

“an’la degil “durum”la ilgilenir. Nesneler “kendi hallerinde” oluslariyla tasvir edilir.

Yénetmen, cesitli kavramlari izleyicisine ulastirmak, derdini bu kavramlar
araciligiyla anlatabilmek igin filmde, formlari dizlemde ya da derinlik etkisi i¢cinde
kullanma ihtiyaci duyar. Ornegin izleyende masalsi bir etki birakmak igin gercek
sahneleri, ¢izgi animasyon benzerlikleri ile birlestirir. YUzey etkisi veren
animasyon goéruntuler dizlemle, derinlik etkisi veren gergcek sahneler ise belli bir
geometrik duzenle aktarlir (Sekil.3.81). (Tablo.6.4)'te ydnetmenin, filminde
duzlem ve derinlik etkisine yer verdigi sahneler gosteriimektedir. Tabloya gore,
ydénetmen minyatlire génderme yapar, dolayisiyla yatay ve yizey olarak iki
boyutlu nesnelerin kullanim fazlaligina yer verir. Gél'e yansiyan atlar ve daglar,
ressamin tablosu, aynadaki ilizyon G¢ boyut ve iki boyut olarak filmde siklikla

kullanilir (Sekil 3.80).

Sekil 3.81. Cenneti Beklerken filminde diizlem derinlik
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Sekil 3.82. Cenneti Beklerken filminde diizlem

Tablo 6.4. Cenneti Beklerken filminde Diizlem Derinlik

DUZLEM VE Derinlik Yatay Dikey Diyagonal
DERINLIK
Dis mekan Peri Gol Peri bacalari- Atlarn
bacalari daglar-tepeler. | kosma sah.
I¢ mekén Magara
Canli nesne Eflatun — Eflatun —Leyla
(ana oyuncu) Leyla Magara sah
Sevisme
sah.
Canli nesne Sehzade Sehzade Olen oglu
(yardimci oyuncu) Danyal- Danyal- yakin plan
Yakup Yakuptablo
da-aynada
Canli nesne Atlar
Cansiz nesne Frenk Gazalin Ressamin
(iki boyutlu) resmi- minyaturQ- tablosu
ressamin | animasyon
tablosu- grafik
ayna
Cansiz nesne Ayna Kalem-firga
(li¢ boyutlu)
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3.5.6. Cenneti Beklerken Film’inde “Ritim”:

Filmde ritim; animasyon olan atlarin kosma sahneleri, 6n ve arka ayak
hareketleri, gercek goérintlideki atlarin ayak sesleri ile birlesmesi ritimik bir
bGtlnllk icerir. Ancak 17.ylzyillda gorsel olarak hareket unsurunun kavranmadigi
bir dénem vardir. Batili ve dogulu ressamlarin tablolarinda ya da minyatirlerinde
uzun bir sure atlarin ayak hareketleri dnde ve arkada iki ayak olarak
resmedilmigtir. Yonetmen kullandi§i animasyonlarda ayak hareketlerini gercekte
oldugu gibi kullanmistir (Sekil 3.83). Filmin 35.dakikasinda yer alan keman,
bendir ve tambur; Devis Zaim’in diger filmlerinde de oldugu gibi 8-8 lik dlgulu bir
mizik kullanarak bigimin sese dayali hareketle kavranmasini saglar. Bendir ve
tambur dogulu bir muzik aleti olmasina karsilik, filmin basinda yer alan “keman”,
koken olarak bati mizigi enstrimani olmasi sebebiyle, dogu ve bat
karsilastirmasi i¢in arag olusturur. Ritmik olarak aykiri durmayan bu iki ¢algi aleti
dogunun hiizninu, hareketini tasiyarak filmin ana dislincesine hizmet eder.
Filmde genel olarak hareketli animasyon goéruntilerin cgizgisel ritmi ile gercek
goOruntulerin hareket ritmi birbirleri ile uyumsuz gibi goérinse de figurlerin
benzerlikleri, gecislere aykiri durmamakta tam tersi tamamlayici bir etken
olusturmaktadir. Eflatun Efendi’nin Leyla ile 6plisme sahnesinde beliren hareketli
cicek motifi hem bir sansurt hem de askin ritmini yakalamaya calisir (Sekil 3.84).
(Tablo 6.5)te yonetmenin filminde ritim etkisine yer verdigi sahneler
gosteriimektedir. Ornegin tabloya gére atlarin kosusu ritmik olarak dikkat

cekerken aritmik unsur olarak ayni atlarin ¢ok fazla kullanilmadigi gérulmektedir.
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Sekil 3.83

¢

. Cenneti Beklerken filminde animasyon atlarin ritmik hareketleri

Sekil 3.84. Cenneti Beklerken filminde ritim

Tablo 6.5. Cenneti Beklerken filminde Ritim

RITIM Diizenli Diizensiz | Harekets | Gizgisel | Lekesel | Goklu
Hareketler | Hareketler izlik formlar | formlar | boyutlu
formlar
Dis mekan Peri
bacalari
ic mekan
Canli nesne Eflatun Eflatun | Oplisme
(ana oyuncu) efendi Leyla oglu sahnesin
Oplsme deki
sahnesi grafik
cicek
Canli nesne Yakup
(yardimci aynaya
oyuncu) bakma
Canli nesne Atlar
Cansiz nesne Animasyon
(iki boyutlu) grafik
Cansiz nesne Silahlar ve
(lic boyutlu) ates etme
sahneleri
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Sekil 3.85. Cenneti Beklerken filminde egemenlik

3.5.7. Cenneti Beklerken Film’inde “Egemenlik”:

Oykl, zaman ve mekan bakimindan olduk¢a belirgin bir cergeve icinde
kurulmustur. Filmin jeneriginde zaman ve mekan “yazi” ile vurgulanma geregi
duyulmustur. Filmin ilerleyen sahnelerinde diyaloglar araciigiyla da zaman ve
mekan bilgisi izleyiciye araliksiz bir sekilde verilir. Bigimlenisi belirleyen bir diger
unsur da, éykide yer alan olay ve eylemlerin her birinin digerinin nedeni olarak
goOrulmesidir. Eflatun Efendi’nin bati tarzi resim yapmasi, bundan dolayi
Anadolu’ya gbénderilmesi, bu yolculukta Leyla ile karsilasmasi ve ona asik olmasi
oykinin dramatik yapisini olusturur. Yapimi ayni dénemlere denk gelen batil bir
ressamin resminde go6rilen minyatlir tarzi yerlestirme, Oyki (zerinden
anlasiimasini saglar. Ressamin tablosu ve tablodaki ayna Uzerine yansitiimasi
istenen Mehdi ve ressam, filmin egemen noktasini olugturur (Sézen, 2003,s.140).
Animasyon gegigleri, filmin ylzeyde derinliksiz oldugunu vurgulamak adina
gerceklikten uzaktir; ama temsili yanini gostermek igin kullaniimigtir (Sekil 3.85).
Filmde diger bir unsur da &ykilemenin giris, gelisme, doruk nokta ve son
batinliglu icinde c¢atisma-¢dézim-gatisma Uzerinden kurgulanmis olmasidir.

Cenneti Beklerken filminin anlatici tipolojisini belirledigimizde, perde-disi ya da
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dig-oykusel anlatici modelinin kullanildigr goruldr. Klasik anlati sinemasinin temel
anlatici modeli olan bu tipoloji, 6yku ile izleyici arasindaki mesafenin yok olmasini
veya olabildigince azalmasini getirerek izleyicinin dyklyle 6zdeslesmesini saglar
(S6zen, 2011,5.140). Bu filmi ilging kilan unsurlardan birisi de, anlaticinin bu
6zelligine ragmen, sunumunu bu 6zdeglesmeyi saglayacak bicimde yapmayigidir.
Sinemada anlatici, romanda oldugu gibi, kisilik icinde belirlenmis bir figtr
olmayip, goérintisel (cerceveleme, kamera hareketleri, renk tasarimi vb.) ve
isitsel kanallarin (konusmalar, efektler, mizik) birlikteligiyle olusan karmasik bir
yapl iginde var olmaktadir. iste bu filmde anlatici, kendisini olusturan
sinematografik tim bilesenler aracilidiyla, mesafenin agilmasi ve 6zdeslesmenin
gerceklesmemesi icin 6zel bir caba gdstermektedir (S6zen 2011,s.141). Filmde
konu edilen batili bir ressamin resminde kendini tabloya gizlemesi, izleyicinin
tabloya bakarken ressamin ayna yardimi ile gercedi arkasina alarak resmi
gerceklestirme isteg@i, tabloyu farkh kildigi gibi bu tablonun filmin iginde
kullaniimasi benzer baska bir ¢abadir. Ayrica bigcimsel olarak egemen olan
noktalar, animasyonda kullanilan atlarin gergegindeki gibi siyah beyaz olusu ve
filmde dairesel bir istikamet cizerek kisa zamanda basa donerek hareketini
tamamlamis olmasi filme masalsi bir egemenlik kazandirnr. Ayna; yanilsama,
dis, gegmis, bilingalti gibi filmin geri bildirimlerin ana malzemesi olarak kullanilir.
Kagida cizilen bati tarzi portreler, kesik bas filmin egemen unsurlarini olusturur.
(Tablo 6.6), ydnetmenin filmde gorsel olarak egemen olan unsurlarin én planda
yer aldigi sahneleri géstermektedir. Tabloya gére animasyon sahneleri, ressamin
resminin sahnelerin birgogunda gosterilmesi filmin odaginda tuttugu alginin
bozulmadan devamliligini saglanmasi ile ilgilidir. Dolayisiyla yonetmen, benzer

tekrarlari siklikla kullanarak izleyicinin filmi her yonu ile kavramasini saglar.
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Tablo 6.6. Cenneti Beklerken Filminde Egemenlik

EGEMENLIK Renk Olgii bilyiikliigii Doku Form
yogunlugu yogunlugu | yogunlugu
Dis mekan Daglar tepeler | Agaclar —gol daglar Daglarla Dénem
Peri bacalari cevreli filmi-
patikalar
agagsiz
tozlu yollar
ic mekan Magara Magara
Canli nesne Eflatun gazal-
(ana oyuncu) Leyla-Danyal
Canli nesne Yakup-eflatun Oyunculari
(yardimci oglu n tarihi
oyuncu) kiyafetleri
Canli nesne Atlar Atlar animasyon
Cansiz nesne Animasyon
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Atlar-ayna- Agaclar
(li¢ boyutlu)

3.5.8. Cenneti Beklerken Filminde Doku:

Yonetmenin diger filmlerinde de siklikla kullandigi “tuz’un kavramsal ya da
bigcimsel olarak koruyan, ciriimeyi 6nleyen dokusal yapisi bu filmde de goéralir.
Filmin bagsinda “Kelleyi bal’a koyun” —“Bal ile bile bazen clriir tuz’a koyun”
sbzuyle, tuz ile balin zamana kargi dayanikh olan kimyasal yonleri kullanilir.
ikisinin de yogun olmasi, insan viicudu igin dnemli olan seker-tuz dengesini
hatirlatir. insanin viicudu icgin gereken, hayati ihtiya¢c duyulan yéniine génderme
yapar. Resim sanatinda bir insani 6limsidz kilmak igin bati tarzi resim
yaptirmanin énemine, zamana kargl bozulmadan canli ve diri tutma 6zelliklerine
sahip bal ve tuzun kimyasal yapisiyla génderme yapilir. Bati resmi portreyi
fotograf gibi birebir aynilastirirken bunun bir belge olmasi anlaminda da kullanir.
Dogu sanati, o6zellikle minyatir, dinsel sebeplerden dolayl suretin birebir

yapilmasini yasakli gérmektedir.
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Sekil 3.86. Cenneti Beklerken filminde doku

Eflatun Efendi’nin filmin bir yerinde “Nakkas karsindakini degil aklindakini
nakgseder” s6zi bunu dogrular. Dolayisiyla filmde konu olan kisinin sehzade
Danyal olup olmamasini arastirmak isteyen Hinkarin “durum”un degil de “an”in
goéruntisune ihtiyag duymasindan dolayr Eflatun Efendi’yi goérevilendirir (Sekil
3.86). Fotograf makinesinin olmadigi dénemde kisiye ait kimlik bilgisi itibarini
onemseyen bir padisah igin ylzin taninabilir olmasi ¢ok énemlidir. Dolayisi ile
dénemin padisahlarina godnderilen kesik baslar kimlik dogrulma igin énemili
olmaktadir. Kesik basin uzun seferler sonucu bozulmadan korunmasi tuza, bala
ya da filmde ki gibi ressamin batil tarzda resim yapmasina baglidir. Filmin
dokusu genis arazilerin goésterildigi dis mekan sahneleri ile verilse de bir kismi
Orta Anadolu’da c¢ekilen filmde, Peribacalarin kullaniimasi filme masalsi bir hava

katmaktadir (Sekil 3.87).

Sekil 3.87. Cenneti Beklerken filminde doku
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Ayrica filmde siklikla kullanilan ayna, hem ge¢gmis hem de 6te dlinya kavramlarini
hatirlatir (Sekil 3.87). Filmin yol sahnelerinde kullanilan i¢ mekanlar genelde
metruk binalardan secilmistir. Tek i1sik kaynagindan dolayi olugan derinlik etkisi,
duvarlardaki rolyefler, kemerler ve toprak; dokusal olarak filmin malzemesinin
niteligi konusunda bilgi vermektedir. (Tablo 6.7)'de filmde doku etkisinin yer aldigi
sahneler gosterilmektedir. Tabloya goére filmde, dizenli doku kullanimi, dizensiz

dokuya oranla ¢ok daha fazla kullanilmigtir.

Tablo 6.7. Cenneti Beklerken Film’inde “Doku”

DOKU Duizenli Diizensiz Dogal | Yapay | Dokunun
yogunlugu

Dis mekan Daglar tepeler Toprak doku | Toprak

Peri bacalari doku

ic mekan Magara Magara karanlk

Canli nesne Eflatun gazal-

(ana oyuncu) leyla-danyal

Canli nesne yakup

(yardimci oyuncu)

Canli nesne Atlar Farkli renk

Cansiz nesne Ayna

(iki boyutlu)

Cansiz nesne Atlar-ayna

(li¢ boyutlu)

3.5.9. Cenneti Beklerken Film’inde “Zithk”

Yonetmen, minyatlr sanatini filmine uyarlayarak goérsel anlatimina zenginlik
katar. Ayrica sinemanin, gorsel anlamda sinirlarinin ne kadar genis olabileceginin
de isaretlerini verir. Ornegin; minyatiri yapilmis bir resimden, hareketli
animasyon goérintlye, oradan gercek gorintiye gecis, Turk sinema tarihinde ¢ok
gorilmus ve denenmis bir sey degildir. Osmanli devrinde “nakis” denen minyatir,
¢ok zengin malzemeleri iginde barindiran duragan bir gérsel sanattir. Sinema da

bir gorsel sanattir ama sinemada hareketli gorsellik esastir.
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Sekil 3.88. Cenneti Beklerken filminde zithk

Dervis Zaim, duragan ve hareket agisindan bu iki zit iligkiyi filmde yan yana
getirir. Minyatir dagin 6nundeki ile ardindakilerin gorunliyor olmasi; Kayseri
civarindaki gercek bir kervansaraydan Sarayburnu ve Kiz Kulesi'ne gegis de
minyatUrun hayalde sinir tanimaz 6zelligini yansitmasi agisindan yan yana gelir.
Birka¢ sahnede, minyatlr sayfasindan gergcek kervansaraya gecis kullanilir.
Atlarin siyah beyaz oluslarinda ayri bir karsitlik iliskisi kurulur. Eflatun Efendi’nin
yolculugu esnasinda tanistigi Leyla, ilgisini ¢eker ve ona karsi yakinhkduyar.
Yolculugu beraber sirdlrebilmesi igin saclarini erkek gibi kisa kestirmesi,
doénemin kadin — erkek iliskisine gdnderme yaparken, kadinin bir mekénda yalniz

ve erkeksiz olusu, blytk tehlike olusturmasi anlamina gelmektedir.

Sekil 3.89. Cenneti Beklerken filminde zithk ve gercege uygunluk
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Sekil 3.90. Cenneti Beklerken filminde zitlik ve iglev

Kadinin erkek gibi goérinmesi, kadinhdin gizlenmesi yolculuk esnasinda
Leyla’y: tarlh tehlikelerden uzaklastiracaktir (Sekil 3.90).Kadinin erkek kiligina
girmesi, hayatta kalabilmesi igin erkek gibi gériinmek zorunda kalmasi karsithga
duyulan tahammudlstzligun bir ¢esit yansimasidir. Erkek gibi gérinmek zorunda
kalmak, kadinligin gizlenmesine neden olur. Tipki yasakl suret gibi, filmin
batininde de yer alan bu vurgu bati ve dogu toplumlarinin din, dil ve cinsiyet
farkliliklarinin birbirlerine bicim UGzerinden nasil aktarildigini ifade etmektedir.
Resimde gercegdin birebir aynisinin yapilmasi ile minyatlirde gergegin maniptile
edilmesi temel farki gostermektedir. Filmde bir diger zit iliski, Batil bir ressamin
tablosu ile Eflatun Efendi'nin naksettigi minyatiir karsilastirmasidir. iki sanatin
birbiri ile farki, filmin derinlik algisina ve Bati - Dogu toplumlari arasindaki tarihsel
estetige dayanmaktadir. Zithk, filmde dnemli plastik iligkileri yan yana getirmekte,
sorgulatmakta, ¢c6zUmunU de izleyiciye birakmaktadir. (Tablo 6.8)'de, fiimde zit
etki olusturacak unsurlarin yer aldigi sahneler gdsteriimektedir. Tabloya
bakildiginda, 6zellikle iki boyutlu nesnelerde form ve renk olarak zit unsurlarin

fazla kullanildigi gorulmektedir.
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Tablo 6.8. Cenneti Beklerken Filminde Zithk

ZITLIK Renk Form Yon Isik islev
Dis mekan Peri bacalari-
daglar-tepeler-
kervansaray
ic mekan Magara Ters Magara ters
Canli nesne Eflatun-Leyla Leyla
(ana oyuncu) sag
erkek
Canli nesne Danyal-yakup-
(yardimci oyuncu) eflatun oglu
Canli nesne Atlar Animasyon Ters Animasyon Ters
grafik grafik
Cansiz nesne Ayna Efl.6len Ressamin Ayna yansima
(iki boyutlu) ogl.resmi tablosu
Cansiz nesne Atlar-ayna- Ressamin
(lic boyutlu) tablosu

3.5.10. Cenneti Beklerken Filminde “Oran Oranti”’:

Yonetmen minyatlir sanatinin bicimci yanini  filmine uyarlarken bazi
karsilagtirmalar yapar. Eflatun Efendi’nin 6len oglunun, batili tarzda yaptigi resim
ile Azrail'i temsili olarak anlatan minyatir resim karsilastirmasi yapilir. Bu
tam tersi

kargilastirma minyatirlerden gergcek sahnelere ya da gercek

sahnelerden animasyon goéruntllere gecislerle anlatimaya c¢alisilir. Bu
goérintilerde dag blyukliglinde agacglar, at buydkliginde evler ve insanlar
oransal olarak birbirinin gercek Olgulerini karsilamamaktadir (Sekil 3.87).
Minyaturde her form kendini anlatir ve kendinden sorumludur. Dolayisi ile formlar
arasinda kiyas yapilmaz. Dogu ve Bati toplumlarinda, sanat ve estetigin
gecmisten glinimuize etkisini filminde kullanan yénetmen, filminin bi¢im ve icerik
degerinin olusumuna o&zellikle 6nem verir. Nakkas Eflatun Efendinin dlen
¢ocugunun bati tarzda portresini yapma nedeni, ¢cocugun birebir gizdigi ylizinu
unutmamak, hep hatirlamak icindir. Bati tarzi resim bu ihtiyaci karsilamaktadir.

Eflatun Efendi'nin “Sadece benim olacak bir giizelligin pesine diistiim” derken
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Olen evladini kastetmekte ve bunun sugunu yenik dustigu duygusuna ve
inanclarina baglamaktadir. Ruh dinya ile madde dunya arasindaki farki
ydénetmen, bati ve dogu toplumlari arasindaki inan¢ ve sanatlarina yansiyan
farklar Gzerinden ele alr. Bu filmi ilging kilan bir diger 6zellik de ¢ift katmanl
anlati diizeyine sahip olmasidir. Filmin Ust katmaninda hem surUkleyici tarihi bir
seriven hem de gizemli ve romantik bir agk oyklsu i¢ ice girmis bir sekilde
islenmistir. ilk katmani olusturan tarihi seriiven 17.yy’da Osmanli Devleti'nin
genel bir panoramasi iginde, i¢c savas ve kardes kavgalari, tlyler Urpertici bir
sekilde yansitilir. “Devlet-i ebed miiddet’ igin bu siddet gereklidir. ikinci katman
blylleyici ask masali, éykinin kahramani olan Eflatun Efendi’nin yolculuk
esnasinda tanistigi Leyla ile yasadigi asktir (Pay.2009,s.76). Turkler, batih tarzi
bir resim gelenegini kuiltirel ve dinsel nedenlerden dolaylr ancak 18. yy'da
taniyabilmistir. Filmde bu tanisma streci konu edinilirken aslinda bigim-igerik
iligkisi ortaya konmaktadir. Dodu ile bati medeniyetleri ve bu medeniyetlerin
sanata bakiglar bicim farkini olustururken, imge yaratma arasindaki temel
farkhlik ise igerigin islenmesini saglamaktadir. Filmin dig-Oykisel anlaticisi,
OykUsunU agirlikh olarak ‘igsel bakis agisi’ iginde sunmaktadir. Zaman zaman
bazi sahnelerde digsal bakis agisina yer verildigi gorular. Ama agirlhikh kullanim
icsel bakis acisidir (ZKU,2008,s.141). Bu igsel bakis acisi, Eflatun Efendi
Uzerinden yansitiimaktadir. Eflatun Efendi, yolculuk esnasinda ruhsal, fiziksel ve
duygusal bakimdan birgok zorluklarla kargilasmakta, bunlarin tstesinden gelmeyi
basarmaktadir. O, heyecanli serliveninin sona erme sirecinde tim yasadiklarini
yeni ve zenginlegtirici bilgilerle donanmis olarak, minyatir sanati ve onun bati
tarzi resim sanati ile iliskisini bize yansitir. izleyici, Eflatun Efendi'nin bir biling

dizeyinden baska biling dizeyine gegisini, onun gdzinden go6rip
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degerlendirmektedir. Yukarida bahsi gecen katmanlar filmi oransal olarak
etkilemekte biri digerinin ne 6nline gegmekte ne de ¢ok arkalarda kalmaktadir.
Konu basit bir yol filmi olarak goérilse bile, icinde ask entrika gibi birgok icerik
beraberinde tasinir. Yonetmenin plastik 6geleri ustaca kullanmasi sayesinde
bicimsel yapi icerigi daha anlasilir hale sokar. (Tablo 6.9)'da ydnetmenin kamera
acllarini kullanarak oransal olarak bazi formlari ger¢cek goérunimlerinin diginda
kullandigi géralir. Yénetmenin formu oransal olarak bozma ihtiyaci duydugu bazi
sahneleri, asagidaki tablo gdstermektedir. Gergcek goérintlleri yakin planda
cekerek formu farkli gosteren ydnetmen, gercegin manipile edilme etkisini
bicimsel olarak vermeye calsir. Filmin temsil olarak yuzeyde algilanmasini
saglamak icin secilen animasyonlar, gergek gorintilerin derinlik etkisinden
uzaklastirma adina kullaniimistir.

Tablo 6.9. Cenneti Beklerken Filminde Oran-Oranti

ORAN ORANTI Gergege Abarti Parca Biyiik kiiglik
uygunluk Biitiin iligkisi
iligkisi
Dis mekan Peri bacalari- Animasyon-
atlar-
kervansaray
ic mekan Magara Magra -1s1k
Canli nesne Eflatun-Leyla-
(ana oyuncu) gazal
Canli nesne Danyal-yakup
(yardimci efl.oglu
oyuncu)
Canli nesne Atlar Animasyon
Cansiz nesne Ayna Animasyon
(iki boyutlu) Atlar -agaclar
Cansiz nesne Ayna Anim asyon
(lic boyutlu) animasyon
agaglar

218




3.5.11. Cenneti Beklerken Filminin Genel Degerlendirmesi:

Yonetmen, bicim ve icerik dengesini, mumkuin oldugunca en etkili sekliyle

vermeye calisir.

“Bicim ile igerik dengesini en uygun bir yerde doygunluga ulastirmak; belki de
yapmaya calistigim seyin en zor taraf bu. Bicimle ugrastiginizda deneyselin
alanina ¢ok kolay girebilirsiniz. Bunu igerikle bulusturmak, doygunluga
ulagtirmak gerekiyor ki bu husus, (zerinde en c¢ok fikir yordugum konu.
Clnkd gelenegdin iginde buldugu anlamlar diinyasi belirli bir zihniyet olmadan
anlagilamaz. Hisn U Ask’i kavramak icin Mevlevilikle ilgili bazi bilgilere sahip
olmaniz gerekir. Yapmaya c¢alistigim gsey kabaca sbyle &zetlenebilir:
Inandigim ya da filmde tartistiim sey her neyse, onlari zenginlestirebilmek,
derinlestirebilmek adina, gelenegin bana sundugu bazi yapilari alarak
glinimiiz seyircisi igin metaforlara déniistliirmeye gayret ediyorum. Niye? Bu
isi de, daha c¢ok hem bicim hem de icerik acisindan derinlesmek igin
yapiyorum. Aksi takdirde sadece Hollywood'un bize dayattigi bigcim ve
iceriklerle kalacadiz. Isin vahim tarafi su: Malum, bigim bir vakit sonra igerigi
de dayatabilir’ (Deniz,2009,s.76).

Bu dusunsel zeminle hareket eden Dervis Zaim, Cenneti Beklerken projesinin

amaglarini ise sdéyle acgiklar:

"Projenin amaclarindan biri; sirtikleyici bir seriiven ¢ercevesinde geleneksel

Osmanli kdltiiriin ve tarihini, seyircinin duygu ve ddstincelerini doyurarak
beyazperdeye aktarmak bigiminde 6zetlenebilir. Osmanli minyatiir sanatini
sinema diline tercime etmeye c¢aligirken ¢agdas sinemanin anlatim
olanaklarini gbz ardi etmemeye calistik. Benzer bir bigcimde, bati resim
sanatinin verileri ile dogu minyatiir sanatinin verilerini filmin icinde bir arada
kullanmaya gayret ettik” (Deniz, 2009,s.77).

Yoénetmenin Cenneti Beklerken’ de gergek ile kurmaca arasinda bir kopri
kurarak film yapmasinin yani sira dogu ve bati sanatinin birbiriyle iligkilendirildigi
bir "kiltiirel geviri” yaptigi iddia edilebilir. Bu baglamda istanbul'a dénen Eflatun
Efendi’nin ciragi Gazal Efendi'ye sdyledikleri dnemlidir. Frenk resmi ¢izen Gazal
Efendi “iyilesmek” istemektedir. Eflatun Efendi’nin filmde ona seslenigi anlamhdir:
“Eskiye dénmek icin yeni bir yolculuga ¢ikacaksin. Bir Frenk resmi yapacagdiz.
Kimi vakit tasvir tarziyla naksedecegiz. Bazen her iki tarzi da birbirine sirayet

ettirecegiz. Ondan sonra da belki ben yeniden tasvir yaparim. Hatalar yapacagiz.
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Senin gibi en basa dbénmeyi umacagim. Hep iyilesmeyi bekleyecegiz, hep
arayacagiz.” Filmde tim deneyimlerden sonra iki karakter icin gelinen nokta
baslangic noktasi gibi goérinse de dedisen c¢ok sey vardir. Filmin son
sahnelerinden alinan bu diyaloglar hem Dervig Zaim’in yarattigi karakterlerin hem
de filmin yaraticisi olarak kendisinin, dogu ve bati arasindaki kavsakta sanatin
olanaklari ile ilgili kaygi ve arayislarini dile getirir. Cenneti Beklerken'de hayatta
kalabilmek icin erkek gibi giyinen ve saclarini erkek gibi kesen Leyla; 17. yuzyil
Anadolusunun ortasinda nakkas Eflatun Efendi ile var olmaya c¢alisir. Filmin
baslangicinda oglunun cansiz bedeni dninde Uzgln ve garesiz oturan Eflatun
Efendi’yi ¢ciragl Gazal Efendi ile birlikte goririz. Yitirdigi evladini aciyla seyreden
Eflatun, son bir gayretle, cocugunun batili tarzda bir portresini gizer. Bu aslinda
dénemin resmetme anlayisinda hos karsilanmayan bir “tasvir" etme bigimidir.
Ancak, sanat¢i olmanin 6tesinde acili bir baba olan Eflatun Efendi'nin elinden
gelen yegane sey, oglunu bu sekilde olimsizlestirebilmektir. Eflatun’'un ¢izimi
bugln fotografin yerini alacak bir kayit halidir. Ayni zamanda ustalarinin
kurallarini ¢igneyen Eflatun Efendi resmetme geleneginde yaptigi “sigrama" onu
hayattaki gercekliklerle bas etmeye caginr. iki boyutlu, perspektif ve zaman
kullanimi agisindan batili tarzda resmetme gelenegine benzemeyen minyattirden
Uc¢ boyutlu ve perspektif kurallarina uygun resim gelenegine dogru bir sinanma

hali yasanir.
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3.6. Dervisg Zaim Sinemasi: Nokta

Mogol Istilasr’'na ugrayan 13. yiizyll Anadolu’sunda yasayan bir yazi ustasinin,
Konya tuzlasinin beyaz zeminine "Afa'llahi Anh-Allah Onu Affetsin" yazmaya
calismasi ile film baslar. Yazinin tam “ndn” harfinin noktasini koyacakken
murekkebin bittigini fark eden usta yakinindaki ¢iragindan murekkep getirmesini
ister. Cirak, Mogollarin yaklastigini ve orayi terk etmeleri gerektigini séylese de
ustasini igini yarim birakarak oradan ayrilmaya ikna edemez. Ustasinin israriyla
murekkep aramak igin ayrilan ¢irak bu esnada meydana gelen istiladan canini
kurtarirken ustasi oldartlmastir. Cirak yaptiginin vicdan azabini uzun stre
yasayacaktir. Ayni mekanda bu kez glinimuizde bir zamana gelinir. Ahmet ve
Selim adli iki arkadas tuzlada bulusurlar. Selim’in niyeti Ahmet'i ikna ederek
ailesinin elindeki degeri bir milyon avro olan el yazmasi Kuran'l satmasini
saglamaktir. Selim, Ahmet'i amcasinin hasta olduguna ve bu satistan elde

edilecek parayla onu tedavi ettirecegine inandirir.

Kendisi de hattat olan Ahmet hapisten yeni ¢ikmistir ve yasa digi bir is
yapmak istememektedir. Nisanlisi Elif ile evlenip bir atélye kurmayi hayal eder.
Bunun igin paraya ihtiyaci vardir. Kuran'i satabilirlerse arkadasi Selim'e yardimci
olacak, Selim’in amcasinin sagligina kavusmasini saglayacak ve belki kendi
hayatini da dizene sokabilecek olan Ahmet, aslinda iyi bir niyetle Kuran’in satigi
icin aracihk eder. Ahmet’in aradigi Cengiz ve Timur, Kuran'in satis isiyle
yakindan ilgilenirler. Tarihi eser kacakgiligi yapan Cengiz ile Timur amagclarina
ulasmak icin gerekirse siddet ve zor kullanmaktan kaginmayan acimasiz

insanlardir. Selim alicilar bulunduktan sonra Kuran’i satmaktan vazgececektir,
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¢lnkl vicdani bdyle bir hirsizliga el vermez. Ancak Cengiz ve Timur alicilari
bulmuglardir ve artik déniilemez bir noktaya gelinmistir. Once Ahmet'i sonra
Selim'i tehdit ederler ve Kuran'i getirmeleri igin siddete basvururlar. islerin bu
kadar sarpa saracagini ve kontrolden ¢ikacagini tahmin edemeyen gen¢ adam
kurallarini bilmedigi bir dlinyada caresizdir. Selim’i tuzlaya ¢agiran Ahmet,

Kuran’i alinca adamlarin kendilerini rahat birakacaklarini dtisinar.

Cengiz, Ahmet’i arkadagini kendi elleriyle éldurmeye zorlayinca bir arbede
yasanir ve Ahmet, Cengiz ile Timur'u 6ldurdr. Bu sirada olayr énlemeye ¢alisan
arkadas! Selim’i de yanhslikla vurur. Oldirdiglu G¢ adami tuza gémer. Degerli
Kuran beklenmedik bir bicimde Ahmet’in eline gecmistir. Ahmet, Kuran’i paraya
ihtiyag duymasina ragmen satmayacak ve 1,5 yil kadar sonra vicdanini
rahatlatmak icin yine tuzlaya Hamdullah Hoca’dan af dilemeye gelecektir. Niyeti
Hamdullah Hoca ve kardesi Veli Hoca’ya olan biten anlatmak ve tuzlaya
gémdugu mezarlarin yerini gostermektir. Veli Hoca o6lmustir, Hamdullah
Hoca’nin da saglik sorunlar vardir. Ahmet, Kuran’t geri verip af dilemek igin
Hoca’yli beklerken yardimcisiyla olanlari konusur. Bunun {zerine Hoca’nin
yardimcisi polisi aramak istediginde duruma engel olmak i¢gin adama saldirir ve
kacgar. Veli Hoca'nin evine dogru c¢iktigi yolda tuzun ortasinda meczup oglani
baygin halde bulur. Ayiltmay1 basaramadigi gen¢ oglani orada birakamaz ve bir
middet sirtinda tasir. Bu arada olaylardan haberdar olan tuzladakiler pesine
distikleri Ahmet'i yakalarlar. Yillardir vicdanini rahatlatmak igin tuzda dolasip
duran meczup ¢irak gibi Ahmet de vicdan azabi iginde kivranmakta ve affediimeyi
bekler. Fakat isler umdugu gibi gitmeyecek, filmin sonunda Ahmet yapilan her

seyin izinin kaldig1 bembeyaz satihta bir nokta gibi bizulip kalacaktir.
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3.6.1. Nokta Filminde “Kompozisyon”
Filmin dis mekanda sadece tuz zeminde gec¢mesi, hattatin olaylari sanki
kagida aktarircasina tuz zemini kagit gibi kullanmasina benzetiimektedir.

Yénetmene bir séylegisinde neden tuz gélii ve beyaz zemin diye soruldugunda;

“Hat sanati s6z konusu oldugunda beyaz ya da sepye kaditlarin (zerinde
siyah miirekkep akla gelir. O estetigi akla getirmek icin tuz gélii ve onun
tizerindeki koyu renkli giysiler icerisindeki insanlari segtim. Bunlar bir k&gidin
tizerindeki miirekkep lekeleri gibi gbziikecek. Anlatmak istedigime yardim

edebilecek bir mekan oldugu igin segtim tuz géliini” der (Kirel, 2010;78).
Film zamani ve zamansizli§i i¢ ice barindirir. Tuzlanin beyaz sathi, izleyiciye,
sanki olanlar, “simdi“‘imis gibi, gecmis ve ¢ok uzak gecmisi, icine alan ‘genis
zaman'lari icinde yasanmis gibi anlatilmaya c¢alisilir. Zamansal gegislerin oldugu
filmde yénetmen, bigim konusunda sadeligi tercih etmistir. Filmin tamami, beyaz
tuz goliinde gecmektedir. izleyicinin algisi, mekansal degisime cok fazla maruz
kalmadigindan filmin dramatik yapisina daha fazla odaklanmaktadir. Aksi
durumda, nesnelerin, mekanlarin fazlahdi ve onlarin yaratacagr zaman algisi
izleyicinin anlamdan uzaklagsmasina neden olacaktir. Yonetmen, nesnelerin ve
mekanin sayisini azaltarak zamansal gegisleri kolaylastirmistir. Yonetmen Nokta
filminde sinemanin sinirsiz imkanlarini sonuna kadar kullanir. Dervis Zaim’e bir
roportajinda tek plan olup olmadigi soruldugunda, “12 plan var ama onlari daha

sonra kurguda birlestirdik. Dolayisiyla siz tek bir plan izleyeceksiniz.” der (Kirel.

2010).

Film beyaz bir sahnede, tek bir planda gec¢cmektedir. Yonetmen filmde

izleyicinin algisini icerikten uzaklastirmadan yalin bir bigim ve anlatim tarzi

yakalar. Film bastan sona beyaz bir zemin iginde anlam dagiimadan zamanda
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atlamalarla siirer. Yénetmen ihcam® teknigini planlarina uygular. Oyuncular,
kesintisiz c¢ekilen planlar sebebiyle hattat gibi rollerini hatasiz yapmak zorunda
kalir. Filmin ismi, filmin hem basi hem de sonudur. Yonetmen, filmi bastan sona
yerden gokytzine planlar arasi badlayarak kesintisiz ¢eker. 13. ylzyih, simdiki
zamani adaletin tecelli edecedi mekani olan tuz, oyuncularin girip c¢iktigr bir
sahne gibidir. Sugluluk duygusunun mekéni olan tuz, Ahmetin sonunu da

hazirlayan yer olacaktir. Aslinda film basladigi yerde bitecektir.

Filmin ana karakteri Ahmet (Ali Nuroglu) beyazligin ortasindaki tuzlada iyilik
ve kotilik, sug ve ceza, inanmak ve inanmamak arasinda sikisip kalmis geng bir
hattattir. lyilik yapmak isterken, suca karisir ve aralarinda arkadasinin da oldugu
Uc¢ kisiyi oldardr. Cinayetin Uzerinden bir zaman gectikten sonra sucluluk
duygusunu dindirmek ve af dilemek icin tuzlaya geri gelir. Uzun siredir yaninda
tasidigi milyon avro degerindeki el yazmasi Kuran'i, paraya ihtiyaci olmasina
ragmen satmayarak vicdani ile hesaplagsmaktadir. Aradigi sadece huzur ve
affedilmektir. inangla akil arasinda kalan her insan gibi var olmak, “iyi” ya da
"ko6tl” olmakla ilgili sorulari bir nevi izleyici ile paylasmaktadir. Kotulikle imtihan
edilen iyi niyetli biri olarak degerlendirilecek gen¢ adamin duygusal ve fiziksel
anlamda zorlu kosullardaki micadelesi insan olmak ve insan kalmak gibi
sinavlari hatirlatir. Gozleri rahatsiz olan Ahmet, sevgilisi Elif ile mutlu bir
beraberlik yasamak, iyilesmek ve bir atdlye kurmak ister. Tuzlada Ahmeti
ylzyillardir ayni sorularin pesinde kosan ¢irak gibi zor bir imtihan beklemektedir.
Plan-sekanslar arasindaki gecisler, ¢ekimlere bir butinmis izlenimi verecek

bicimde dlzenlenmistir. Mekdnin degismemesi zamanlar arasindaki gegisi

8 El'in kalemi kagittan kaldirmadan tek harekette kesintisiz yazma teknigidir.
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kolaylastirmistir. Mek&n ve zamanin ayrilmaz bir bittin gibi algilanmasina neden
olan bu tavir ilk anda seyirciyi sasirtabilir. Dikkatli bakildiginda o6ykunun
parcalarinin sigramali bir bicimde dizildigi ve kronolojik bir ¢izgi izlemedigi
anlasilir. Zamandaki sigramalar kullanilan gecis tekniklerinin aynihdi ile
saglanmistir. Bu gecislere Tuz Goli’ndn UGzerindeki yer dokusundan benzer bir
dokuya gecilerek bagka bir sahnenin basglatiimasi 6rnek olarak verilebilir.
Gokyuzine c¢evrilen kameranin yine bulutlara odaklanarak bir sonraki bdlime
gecilmesi ayni etkiyi uyandiran bir bagka gecistir. Usta “Allah'in rahmetinin
gazabindan daha buyilk olduguna inanir” ve bu yizden de inangta isini devam
ettirir. Cirak ise heniz ustasinin olgunlugunda olmadigdi igin onu anlayamaz:
“Mogollar yakinda hepimizi éldirecekler, halbuki biz buraya “Allah Onu Affetsin”
yaziyoruz. Eger Allah her seye kadirse onlari yok etmeli. Allah’in insana olan
muhabbeti nerde? Allah sevgisini bize niye géstermez? Gin bu yaziylr yazma
gunU mudur?” diyerek ustasina itiraz eder. Usta ¢iragini “Allah bizi imtihan ediyor.
Ahlaken ve ruhen gelismemiz igin belki de bu sart” sdzleriyle yanitlar. Cirak
“‘Allah’in evlatlarina daha kolay imtihanlarla yol géstermesi gerekmez mi?” diye
sordugunda ise sessizce c¢iragini dinleyen usta "Biz Allah’in hikmetini
anlayamayabiliriz. Git mirekkep getir" diyerek onu génderir. Geng oglanin eline
bir Kuran tutusturan ustaya gore, “inanmayan adam yazamaz”. Cirak, “Bu yaziya
inanmiyorum ama c¢abuk ddnecedim, yardim igin” diyerek kosmaya baslar.
Kamera, Tuz Goli'nlin beyazligina odaklanir ve bir sonraki bolime gegis yerdeki
beyazliktan hareketle gerceklestirilir. Film yerden gokylzune ayiran tam on iki
bélimden olusur. ikinci bolim, Mogol istilasi sonrasi ustanin, yarim kalan yaziyi
tamamlamaya calismasini anlatmaktadir. Uglincli bélimi beyazliktan agilarak

baslar. Avuglarindaki tuzla birlikte Ahmet yilrlyerek cerceveye girer ve sevgilisine
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dogru ilerler. iki sevgili birbirlerine sarilir. Gelecekten ve hayallerinden sz
ederler. Dordunct boélumde Ahmet’i arabasinin basinda ayni yol Uzerinde
gorlriz. Arabasi bozulmustur. Yanlarindan geng bir oglan gecer. Elinde bir
degnek olan dalgin oglanin acelesi vardir. Besinci bolimde bulutlardan gegis
yapilir. Bu yeni bdlim ayni zamanda bir geri dénastir (flashback). Ahmet’in
aradigi Cengiz ve Timur koyu renk kiyafet ve arabalari ile goélin ortasinda
gorinmediklerini dusindikleri sahnedir. Altinci bélimde Ahmet'in, Hamdullah
Hoca’yi bekledigi yerde sevgilisiyle telefonla konustuktan hemen sonraki zamana
geri donulur. Yedinci bélumde goruntu gokyuziunden Selim ve Ahmet'in tuzladaki
bulusmasina gecger. Bu bdlim yine bir geri ddénustir. Sekizinci boélimde hocayi
bekleyen Ahmet gézine damla damlatmaktadir. Ahmet'in hocaya sormak istedigi
sorular vardir. Artik yazi yazamamaktadir. Gokyuzinden agilan dokuzuncu bolim
de bir geriye donustir. Selim diz ¢ékmls halde yerdedir. Kuran’i alan Timur
tuzlaya doénmustir. Onuncu boélim yine gokylzinden baslatilarak agilir.
Hamdullah Hoca'yl arabaya bindiren Mimin ile Ahmet tuzladadir. Ahmet,
MUmin’den Hamdullah Hoca’nin kardesinin iki yil dnce o6lduginu 6égrenir. On
birinci bélum gdékyuzinden devam eder. Motorsikletle yol almaya devam eden
Ahmet aci igindedir. Bu kez zamanda sigrama olmaz sadece tuzlada ilerleyen ki
adamin aldigi yolu anlatmak licin gdékylzi kullaniimistir. On ikinci bdlim
gokylzinden agilir. Mimin ve adamlar Ahmet'i bagka bir arabaya almis, mezarin
yerini 6grenmeye calismaktadir. Arabadan indirdikleri Ahmet’i sopalarla déverler.
Ahmet zorlukla ylUruyerek adamlardan uzaklagsmaya cabalarken yere yigilir.
Boslukta, beyazlikta bir nokta, kara leke olarak kalir. Filmin ilk bélimdnde bir
noktanin icinden anlatiimaya baslanan hikdye nokta halinde goélin Uzerinde

yigilip kalan Ahmet ile film son bulur (Kirel 2010,s. 82).
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3.6.2. Nokta Filminde “Denge”:

Hat sanatinin erkekler tarafindan icra ediliyor olmasini filmde erkek oyuncu
fazlaligi ile yansitmaya calisan yonetmen, denge kurmak adina filme bir kadin
karakter yerlestirmeyi uygun bulmustur. Filmin karakterleri Ahmet, Mimin, EIif,
Cengiz, Timur, Erdi Komiser olunca bu isimlerin simgesel anlam da filmin
katmanlarina eklenir. isimler, tarihteki kahramanlar olmasi ve “elifin Arapcada
kullanilan ilk harf olmasi sebebiyle manidardir. Filmde kullanilan metinler post
modern sinema gelenedinde var olan etkilere yakindir. Cengiz ve Timur eli kanli
ve sogukkanh katiller olmalarina ragmen filmde insani yanlari da g6z 6nune
verilir. Timurun Kuran’i teslim aldiktan sonra geri donerken acikinca yemek
Uzere pide almasi gundelik yagsamin rutinine ve absurtligune génderme yapar.
Zaim’in 6zenli bir sinema dili kurma cabasi Nokta’da da surer. Filmde siddet ve
siddetin kullanimi, zaman zaman hissedilse de, gdstermeci bir siddet filmi
dengede tutar. Film; sug, aci ¢cekme, itiraf etme gibi igerikler tasisa da, vicdan
arinmasl icin adalet arayan birinin icinde bulundugu durumu anlatir. iginde
bulunulan durum; ydnetmenin, izleyicisini de dahil ettigi durumdur. Tuz géld,
vicdanin arindigi bir ¢esit hesaplasma yeridir (Sekil 3.91). Aslinda insanlarin
dolayli da olsa suga izleyici kalarak bile dahil olabilecegini ve bu noktadaki
sorumlulugun ne olacagini izleyici ile paylasir. Filmde denge, lekesel olarak

simetrik ve asimetrik diizen i¢inde verilmeye calisilir.
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Sekil 3.91 Nokta filminde simetrik denge

Sekil 3.92 Nokta filminde simetrik denge

; P
aﬂltﬂg_“w ﬁa&_'{”

Sekil 3.93. Nokta filminde simetrik denge
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Sekil 3.94 Nokta filminde asimetrik denge

Sekil 3.95. Nokta filminde asimetrik denge

Onde figlrler blylkken arkada ona dogru yénelen diger figlrler bilingli olarak
kiiclik secilmistir (Sekil 3.94). Ondeki figlr, s6zin ya da climlenin kendisi iken
arkadaki figir adeta onun noktasi gibidir. Hesaplasmanin, ylzlesmenin oldugu
sahneler ise esit miktarda gdsterilir (Sekil 3.93). Ge¢mis ve gelecek olarak
sembolize edilen ve ayni kaderi paylasan iki figlirin butlinlesmesi, birinin digerini
bulmasi ve tagimasi filmde baska bir denge unsurudur (Sekil 3.92). Ayakta kalma
ve yikilma filmde, kdétindn iyi Gzerindeki tahribatini ve dayanma glicini hayata
karsi gelecege karsi “eksik” olana karsi sabrini temsil eder. (Tablo 7.1)’'de denge
etkisinin yer aldigi sahneler gdsteriimektedir. Tablodan da anlasilacagi gibi,

ydnetmen, ana oyuncuyu tuz goélinin ortasinda gdstererek simetrik bir etki
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saglarken ayni zamanda Ug¢ kisinin girdigi bir kadrajda asimetrik dizen ister

istemez kullanilir.

Tablo 7.1. Nokta filminde Denge

DENGE Simetri Asimetri
Dis mekéan Tuz goélu Hocanin géldeki kullbesi
ic mekan - -
Canli nesne Ahmet tuz gélunde Arabanin bozulma sah.
(Ana oyuncu) nokta olmasi-hoca ile

g6le bakma sah.
Canli nesne Meczup gocuk-kiz- Oyuncularin durusu
(yardimci oyuncu) mafya
Canli nesne
Cansiz nesne Kagit Tuz golu
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Elyazmasi kuran- Hocanin goéldeki kullbesi
(lic boyutlu) sandalye araba-

motor

3.6.3. Nokta Film’inde “Isik-Golge”:

Film, bastan sona tuz golinde gecer. ic mekan filmin higbir yerinde
kullaniimaz. Yoénetmen, dogal i1sik kullanimina tuz gélinidn beyazhdindan dolayi
fazlasiyla yer vermistir. Mafya, polisin onlari bulacagi endisesinden dolayi “Gél/
kocaman bulamazlar bizi” s6ziU ¢Ol gibi bir yerde goérinmenin imkénsizligina
vurgu yapar. Aslinda mafyanin bahsettigi gérinmeme, tuz ve yansiyan gin
1Isiginin asir 1sik etkisidir (Sekil 3.96). Aslinda golin Uzerinde gegen hikaye,
karanlikta dolasmaya benzemektedir. Ahmet’in gdéziine damlattigi damla, Cengiz
gibi karanhk adamlarin varligi, 1s1gin asiri yansimasi sayesinde goérinmez
olmaktadir. Beyaz tuz icinde koyu renk gomleklerle lekesel duran bu insanlar,
golan buydkliginden dolayl gériinmemektedir. Dolayisi ile asiri 1sik koérlik etkisi

yapmaktadir. (Tablo7.2), 1sikk ve golge etkisinin yer aldigi sahneleri
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gOstermektedir. Bu tabloda 1s1gin kullanim agirhgir g6z o6nline alindiginda,
ydénetmenin, Tuz GolG’'nlin ayrica beyaz yansimasindan dolayi, glindiz dogal

1s191 fazlasiyla kullandidi goérulmektedir (Sekil 3.97).

Sekil 3.96. Nokta filminde 151k gélge

Sekil 3.97 Nokta filminde 151k golge
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Tablo 7.2. Nokta filminde 151k gdlge

ISIK-GOLGE Giindiiz Gece Dogal Ya | Kont | Par¢ | Efekt
pay ur ah

Dis mekan Tuz golu — Tuz golu —

Hocanin Hocanin

kulUbesi kulUbesi
ic mekan
Canli nesne Ahmet-Hoca Ahmet-
(ana oyuncu) muadmin Hoca

muadmin

Canli nesne Meczup Meczup
(yardimci cocuk-kiz- cocuk-kiz-
oyuncu) mafya mafya
Canli nesne
Cansiz nesne Kagit Kagit-Tuz
(iki boyutlu) gola
Cansiz nesne Elyazmasi Elyazmasi
(lic boyutlu) kuran- kuran-

sandalye sandalye

araba-motor araba-motor

3.6.4. Nokta Filminde Renk:

Beyaz tuz, filmde egemen renktir. Yesil araba, mavi motosiklet, siyah
otomobil, kara elbiseli adamlar filmde gérinen renklerdir (Sekil 3.99). Beyaz renk,
masumiyeti temsil ederken, mafyanin koyu renk kostimleri kétli amag tasiyan,
kétu niyetli adamlar olduklarini sembolize eder. Yénetmenin renk unsurunu
kullanarak izleyiciye ulasmasi, filmin boyut kazanmasini saglamaktadir.
Filmlerinde renk unsuruna 6énem veren yonetmen en az bir yerde mutlaka rengi,
bilingli olarak kullanir. Mesela Tuz GOlU’'nun beyazligi yere yazilan yazinin
goérinmesini saglarken, arka planindaki beyaz gorintd, filmin bilingaltini
sembolize ettigi distintilmektedir (Sekil 3.98). Bu etki, aslinda diinyaya glinahsiz
gelen insanin masumiyetini temsil eder. insana bahsedilmis olan bu masumiyet

zemini, gercek hayatta insanin i¢ dinyalarini sembolize eder. Tuzun beyazli§i
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sucgun belirgin bir sekilde gériinmesini sagladidi i¢in i¢ ice gegen zamanlar, sugun
devamlh goérindr olmasini saglar. Ana karakterin “af” dileme ¢abasi, vicdanini
rahatlatmak icin tuz goli gibi ak olma g¢abasina benzetiimektedir. Bu, bir cesit
arinma anlamina gelmektedir. Yonetmenin Camur filminde de rastladigimiz
vicdan ve hesaplasma yaklasimi, Nokta filminde de karsimiza c¢ikmaktadir.
Masumiyet zemini olarak goérilen ve bir tir 1sik oldugu distnulen bu mekan,
aslinda tanrisal bir boyutu isaret etmektedir. Hattatin beyaz zemin (tuz golu)
Uzerine yazdidi yazi, alin yazisi gibidir. Yazinin kesilmeksizin yazilmasi (ihcam)
guzelligi, ilahi boyutu ve bir insanin kisaclk ama uzun yasami anlamina

gelmektedir.

Sekil 3.98 Nokta filminde renk

(Tablo 7.3), renk etkisinin yer aldi§i sahneleri géstermektedir. Bu tabloya goére
filmde koyu ve acik renklerin egemen olarak kullaniimasinin disinda yénetmenin
canli renkleri armoni olarak tercih etmedigi goéralmustur. Filmde canli renk olarak
goérdigimuiz yesil araba, mavi motosiklet yénetmenin filmi renksiz birakmama
adina bilingli olarak tercih ettigini géstermektedir. Ancak ydnetmenin, beyaz tuz
gllunu mekan olarak se¢mesi, saf ve temiz olan manevi dinyay! temsil etmesi

anlaminda Ozellikle kullaniimigtir. Yere yazilan yazinin siyah olusu, mafyanin
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koyu kiyafetleri, sahnelerin beyaz zeminde kaybolmayip kontrast bir etki
birakmasi anlaminda bili¢li olarak tercih ettigi dusunulmektedir. Diger filmlerinde
oldugu gibi renge 6énem veren ydénetmen bu filminde de saflik temizlik dogruluk ve
duristlik degerleri tasiyan beyaz rengi, insanin kendi i¢ dlinyasinda vicdaniyla
hesaplasma yeri olarak segmistir. Bu yer aslinda tim insanhgin icinde bulundugu

ortak bir yeridir.

Sekil 3.99 Nokta filminde ren

Tablo 7.3. Nokta filminde renk

RENK Sicak Soguk | Ana renk Canli Cansiz | Armoni | Efekt
Dis mekan Gokyl | Gokyuzda | Tuz golu
zu mavi beyaz-
mavi bulutlar
ic mekan
Canli nesne Ahmet-
(ana oyuncu) Hoca- siyah
beyaz mdmin
Meczup
¢ocuk-
beyaz
Canli nesne Meczup Mafya-
(yardimci ¢ocuk-kiz- siyah
oyuncu)
Canli nesne
Cansiz nesne Kagit-
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Araba- Elyazma
(lic boyutlu) yesil sl
motor- kuran-
Mavi sandaly
e
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3.6.5. Nokta Filminde Duizlem Derinlik:

Filmin anlati yapisi, gegislerin tuz ya da gokylzl Uzerinden baglanmasi,
tekparcaligin olusmasi agisindan 6nemlidir. Filmde, zaman ve mekan birlikte
akmakta, birbirlerini hatirlatmakta ve insan 6gesi bu iki kavramla yodrulmaktadir.
Bu baglamda “Nokta filmi, zamanda ileri geri gidigler yapan ama karakterlerin tuz
goélii disinda bagka mekénlarda yaptiklari ve yasadiklarini gbéstermeyen bir

yapiya sahipti.” (Ozen,2013).

Yonetmenin sectigi mekan, beyaz bir dokuya sahip olan tuz gdéluddr.
Baglangici ve sonu olmayan bir boslugu andirmaktadir. Bu bogluk Gzerinde
insan; iz gibi, nokta gibidir. Tamami dis mekanda gecen film, dizlem ve derinlik
olarak oyuncularin énde ya da arkada oluslari, filmin derinlik kazanmasina yol
acar. Beyaz tuz, doku dizlem etkisi verse de, filmde G¢ boyutlu nesnelerin azhgi
perspektif etkisini azaltmaktadir. Dervis Zaim’in karakterlerinin mekanla iligkisi
distnildiginde, tuz goliu, manevi dinyayi, bilingaltini, temsil eder. Tim
yasananlar akil ve vicdanin gatistigi bu zeminde gerceklesir. Maddi dinya ile
manevi dinya arasindaki inang-madde-mana bir kez daha karsl karsiya gelir.
Nokta’da ana oyuncunun goéziine damla damlatmasi, génil gézinin gérememesi
anlaminda metafor olarak kullanildigi dasunulmektedir. Cunku dunyada insani
alikoyan “haz” manevi dinyanin gértlmesini etkiler, yasanan aci ve gérememe
(kérlesme) maddi ve manevi dinya arasinda kalan insanin iyi insan olma

yolundaki gabasini zorlastirir.
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Sekil 3.100. Nokta filminde dizlem ve derinlik

Filmde gorilen ugsuz bucaksiz olan beyaz gorinti, bosluk gibidir. Yer ve gok
birbirine karismistir, dolayisi ile dizlem ve derinlik bir yerde birlesir (Sekil 3.100).
Beyaz tuz golinin yansittigi sonsuzluk etkisinden dolayi film, izliyiciye sanki
batun olanlar ayni zaman ve mekan icinde akiyormus gibi gelir. Filmde zamanlar
arasli gegis, derinligin yarattigi bosluk sayesinde birbirine rahatlikla gegcmektedir.
Ornegin, filmin bagindaki mirekkep aramaya giden cirak, 21.ylizyilda tuzda
dolasan meczup olarak goérinir. Bu da filme devamlilik katmaktadir. Zaman
kavrami da, dizlem ve derinlik sayesinde basariyla i¢ ice gegmektedir. Filmde
Ahmetin tuz gdlinde cep telefonunu kullanmasi, konular arasi gegiglerin
iletisimle baglanmasi anlaminda kullaniimigtir. (Tablo7.4), dizlem ve derinlik
etkisinin yer aldigi sahneleri gostermektedir. Tabloya gére yonetmen’in yatay ve

ylzey olarak iki boyutlu nesnelerin kullanimina daha ¢ok yer verdigi goralir.

Sekil 3.101. Nokta filminde dizlem ve derinlik
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Sekil 3.102. Nokta filminde dizlem ve derinlik

Tablo 7.4. Nokta filminde Diizlem ve Derinlik

DUZLEM VE Derinlik Yatayda Dikey Diyagonal Amorf
DERINLIK
Dis mekan Tuz goélu Tuz goélu Kullbe-motor | Sahil-tuzla
ic mekan
Canli nesne Tuz golu Ahmet-Hoca-
(ana oyuncu) Mdmin
Canli nesne Meczup Meczup Meczup
(yardimci gcocuk- gcocuk- cocuk- mafya
oyuncu)
Canli nesne
Cansiz nesne Kagit Yerdeki yazi
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Elyazmasi Motor Hocanin evi
(lic boyutlu) kuran- - cep sopa silah
telofonu Kalem
sandalye-
Araba--

3.6.6. Nokta Filminde Ritim:

Nokta; cimlenin sonuna, s6zln bittigi yere konur. Son olan ise yeni bir sdzln

dogusu, ayni zamanda baslangici anlamina da gelmektedir. Filmde nokta,

anlamin dogru anlasiimasi icin eksikligin gideriimesi olarak hattat tarafindan

onemsenen bir unsurdur. Ritim ise dizenli ve diuzensiz tekrarlar butiunudar.

Baslangi¢c ve son hareketin en kiguk birimidir. Anlam bazen bu ritim icinde de

gizlenmis olabilir. Filmde Ahmet’in gdziine damla damlatiimasi, tuz gélinde
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kazma sallayan hareketi, mafyadan dayak yemesi (Sekil 3.103), ayagini tuza
surerek gittigi yerde bedeninin yigilmasi, filme derinlik etkisi katan ritmik
unsurlardir (Sekil 3.104). Filmde, zamansal olarak ritim etkisi saglayan cesitli
tekrarlar vardir. Oglunu arayan baba, zamanlar arasi dolasan meczup g¢ocuk
buna Ornektir. Ahmet de vicdan azabi icinde kivranmakta ve af edilmeyi
beklemektedir. Fakat isler umdugdu gibi gitmeyecek, filmin ritmini sonlandiracak
olan Ahmet, tuz gélunin bembeyaz zemininde k&gida konulan nokta gibi bazulip
kalacaktir. Suyu agizda galkalama ve bosaltma, ritmik olarak yodun tuz dokusunu
¢cozmek icin filmde siklikla tekrar edilen bir harekettir. Filmde 8’lik ritim
hassasiyetinde 8-8 lik 7-8 lik ve bazi yerlerinde ise 2-4 lik Olgllerde, bendir ve
tambur sesler kullaniimistir. Yénetmen, filmde kaltlrel bir dokunun pargasi olarak
bu topraklara 6zgl bendir ve tambur gibi dogu kdkenli mizik aletlerinin seslerini
kullanma geregi duyar. (Tablo7.5), filmde ritim etkisinin yer aldigi sahneleri
gostermektedir. Tabloya gore aritmik ve ritmik unsurlar bu filmde ¢ok etkili olarak

kullaniimamustir.

Sekil 3.103. Nokta filminde ritim
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Sekil 3.104 Nokta filminde ritim

Tablo 7.5. Nokta Film’inde Ritim

RITIM Diizenli Diizensiz | Hareket | Cizgisel Lekesel Goklu
Hareketler Hareketler sizlik formlar formlar boyutl
u
formlar
Dis mekan Tuz golu Tuz golu kultbe
ic mekan
Canli nesne | Ahmet-su Ahmet final Ahmet
(ana icme yurime sah.
oyuncu)
Canli nesne | Meczup Meczup Meczup Meczup
(yardimci gocuk cocuk-Mafya | gocuk ¢cocuk-
oyuncu) dayak sah. Mafya
dayak sah.
Canli nesne
Cansiz
nesne
(iki boyutlu)
Cansiz Motor- Araba- Kullbe KulUbedir Kullbe
nesne Araba- sandalyeler- ekler

(lic boyutlu)

motor-kultbe
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3.6.7 Nokta Filminde “Egemenlik”:

Nokta filminde yénetmen, insanin iyi insan olma yolundaki ¢abasini anlatir.
Filmin ¢ok katmanh yapisinin, hem icerik hem de bigim olarak surdarildaga
sOylenebilir. Dusinme, aci ¢ekme, inanma gibi kavramlarin pesinde gezen
kahramanlarin icinde yasadiklari dinyayla savagi anlatilir. Modem dinyanin
dinamikleri, parayi ve paranin satin alabilecegi seyleri deder olarak dayatirken,
kendini gelecege sorumlu hissedenler aci ¢ekerek bu dinyada var olmaya
calismaktadir. Filmde zaman ve mekan birlikte akmakta, birbirlerini hatirlatmakta

ve insan 6gesi bu iki kavramla yogrulmaktadir.

Nokta “cimlenin sonunu”, bitisini temsil etmektedir. Ancak burada “nokta”;
hattatin, mirekkebin bitmesinden dolayl anlamini bulamayan yazinin anlamini
bulmasi i¢in insanin hayati kadar degerli buldugu noktayr cani kadar

onemsemesini konu alir.

Go Pnk/m'r exqQuisife wwripug 01 @ SDuple
L 1 —

_stroke s 7 grisp lfe more Faelley -

Vicamla _gri=el _ya=r yaz=mak _
-— S . — 1

fagpats daba _qgeris =aptebmek. marasmdadir—

Sekil 3.105 Nokta filminde egemenlik
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Filmde egemen olan beyaz renk filmin bagtan sona tum olaylarin Uzerinde
yasanacagi ortak bir mekani temsil eder. Yonetmen iyi, kétl, dogru, yanhs her
seyin yasandi§i bu alani izleyici ile paylasir. Oyle ki gergekler, izleyiciye
yonetmen tarafindan film hi¢ kesilmeden gosteriimeye caligilir. Ayni gergek ihcam
geleneginde var olan yazi icin hayati daha genis algillamak anlaminda
gecmektedir (Sekil 3.105). Filmin sonunda eksik olan ve aranan nokta geng hattat

Ahmet’in tuzda nokta gibi kalmasi ile sonlanacaktir (Sekil.3.106).

Sekil 3.106. Nokta filminde egemenlik

Filmde egemen olan beyaz tuz goli, adeta hattatin k&gdidi; olaylar ise, yazinin
kendisi gibidir. Filmin baginda yonetmenin Cenneti Beklerken filminde de adina
rastladigimiz Gnli hat ustasi Eflatun’un s6zinden de anlasilacagdi gibi “ihcamla
glizel yazi yazmak hayati daha genis zapt etmek manasindadir” s6zU iyi ve dogru
olarak yasam ile yazi arasinda derin bir iligkinin varhigini anlatilir. Filmde,
Hamdullah Hoca’nin génil gézi kapali bir adamin yazisinin da kor olacagini
anlatmasi, yazi ve insan, yazi ve hayat arasinda bir dengenin énemi vurgulanir.
Zamanin ve mekanin degismemesi sahnesi ve oyunculari degismeyen izleyicisi
ile bir zamani tiketen tiyatro sahnesine benzemektedir. Tum olanlar film boyunca

izleyiciye tek planda olmus - olacak gibi aktariimaktadir. Yonetmen, icerige
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egemen olan unsurlara karsilik, hat sanatinda var olan ihcam teknigini sinemanin

olanaklarindan yararlanarak,

filmin dramatik yapisini

bicimsel

anlamda

etkileyecek bir hizmete donUstirmustur. Somut godstergeler Uzerinden filmini

anlatmay! seven yonetmenin 6z ve bigcim baglamindaki Uslubu, bu tarz cesur

yaklasimlarla daha c¢ok belirginlesir. Dolayisi ile kliselesmis sinema kurallarinin

disina c¢ikan yonetmen, sinemanin tim uygulamalara yatkin yonini de bir nevi

aciga cikartir. (Tablo 7.6), filmde egemen olan bicimsel unsurlarin 6n planda yer

aldig1 sahneleri gostermektedir. Filmde tuz goélunun varlidi ve asiri beyazlik,

filmde egemen olan en énemli unsurdur.

Tablo 7.6. Nokta filminde egemenlik

EGEMENLIK Renk yogunlugu Olgii Doku Form
Buyuklugi yogunlugu | yogunlugu

Dis mekan Tuz golu Kullbe Tuz Gal
seklindeki
tuzla

ic mekan

Canli nesne Ahmet Ahmet yakin

(ana oyuncu) plan

Canli nesne
(yardimci oyuncu)

Mdmin Meczup
¢ocuk-mafya

Mdmin Meczup
¢ocuk-mafya

Canli nesne

Cansiz nesne kagit kagit
(iki boyutlu)

Cansiz nesne Araba-sandalyeler- Araba-
(U¢ boyutlu) kalem- motor sandalyeler-

kalem- motor
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3.6.8. Nokta Filminde “Doku’:

Filmde karakterlerin bol bol ellerinde plastik siselerle su icmeleri, bulunduklari
tuz golunin bedeni susatan kurutan dokusuna iliskindir. Dolayisi ile izleyiciyi
etkileyen bu durum Mimin’in dedigi gibi “yenmese de tuzun gériintiisti bir zaman
sonra insani susatmaktadir.’Filmi bastan sona izleyen izleyicinin tuz golindn
dokusundan kaynakli olarak filmi bir middet izledikten sonra pisikolojik olarak
agizi kurumakta g6zl yasarmaktadir. Ahmetin gézlerine damla damlatiimasi
benzer bir ihtiyaci kargilarken zamanla goézlerin gérme iglevini yitirme kaygisi,
ince c¢alisan bir hattatin icinde bulundugu durumu aslinda &zetler niteliktedir
(Sekil 3.107). Ahmet’in arkadasina inanmasi ve basina gelecekleri bilemeden
gelisen olaylar, c¢ikar iligkileri icinde masumiyetini kaybetmesi, sucun sahibi
konumuna gelmesi, aslinda onun da istemedigi bir durumdur. Ahmet istemeden
isledigi suclardan dolayl kendini cezalandirarak aci ¢ekmektedir. Aslinda bu
durum tuz yemis bir insanin suya ihtiya¢ duymasina, bir damla suyu olmayan tuz
golunun kendi icinde kurumasina benzemektedir. Filmde de bu kuraklik fazlasiyla
verilmektedir. Kumsal ya da sahil kasabasini andiran tuz géliu goérintileri adeta
suyu c¢ekilmis bir denizin golgesi gibidir (Sekil 3.108). Su, cimle aralarinda

siklikla icilen ped siselerde gorunmektedir (Sekil 3.107).

Sekil 3.107.Nokta filminde doku
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Sekil 3.108 Nokta filminde doku

Filmde izleyiciyi tuz dokusu etkilemekte ve izleyiciyi gérsel olarak susatip filme
dahil etmektedir. Yonetmen, anlatmak istedigini flme egemen olan tuz dokusu
sayesinde vermekte, izleyiciyi susatarak tatma duyularini  harekete
gecirebilmektedir. Bu etki, filmin izleyici Uzerinde kalici bir iz birakmasini
saglamaktadir. (Tablo7.7), doku etkisinin yer aldigi sahneleri gdstermektedir.

Tabloya gore duzenli tuz doku, filmin en yogun elemanidir (Sekil 3.109).

Sekil 3.109. Nokta filminde doku
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Tablo 7.7. Nokta filminde doku

DOKU Diizenli Diizensiz Dogal | Yapay Dokunun
yogunlugu
Dis mekan Tuzla Kullbe-taglar | Tuzla Tuzla
ic mekan
Canli nesne Ahmet Ahmet
(ana oyuncu)
Canli nesne Meczup gocuk
(yardimci oyuncu)
Canli nesne
Cansiz nesne Kagit
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Motor-araba- Su- Araba-
(lic boyutlu) sandalye Tuz motor
masa

3.6.9. Nokta Filminde “Zithk”:

Filmde zitlk, tuz ve tuza yazilan yazinin rengi ile baglar (Sekil 3.110). Ahmet
karakteri; iyilik ve koétlllk, su¢ ve ceza, inanmak ve inanmamak arasinda sikisip
kalmis gencg bir hattattir. lyilik yapmak isterken, elinde olmadan sug yaratir,
aralarinda arkadasinin da oldugu Ug¢ kisiyi de oldurar. Cinayetin tGzerinden belli bir
zaman gegtikten sonra sucluluk duygusunu dindirmek ve af dilemek igin tuzlaya
geri gelir. Uzun slredir yaninda olan milyon avro degerindeki el yazmasi Kuran
ile bes parasiz dolasmig, paraya ihtiyaci olmasina ragmen onu satmamistir.
Aradigi sadece huzur ve af dileyebilmektir. Her insan gibi, inangla akil arasinda
kalan “iyi” ya da "kétli” insan olma hali ile ilgili sorunlarin iginde kalir. lyi niyetli biri
olarak, kotulukle imtihan edilen geng adamin duygusal ve fiziksel anlamdaki zorlu
mucadelesi, insan olmak ve insan kalmak gibi sinavlari hatirlatir (Kirel 2010; 82).
Filmde gélin beyazhdina karsilik, kétilerin koyu renk kostimle temsil edilmeleri,
iyi- koth zithgini olusturur (Sekil 3.111). Tuz dokusuna karsilik, su doku, birbirini

tamamlayan unsurlar olarak kullanilmistir. Golu tekne degil de motosikletle
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gecme bir diger tamamlayici karsit unsur olarak filmde kullanilir (Gékge,2009;
s..24). (Tablo 7.8), filminde zit etki olusturacak unsurlarin yer aldigi sahneleri
gostermektedir. Tabloya gore form ve renk olarak zit unsurlarin lekesel olarak

kiyafetlerin disinda fazla kullaniimadigi gérulmektedir.

Sekil 3.110. Nokta filminde zithk

Sekil 3.111. Nokta filminde zithk
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Tablo 7.8. Nokta filminde zithk

ZITLIK Renk Form Yoén Isik islev

Dis mekan Tuzla Tuzla Tuzla Tuzla Tuzla
beyaz beyaz

ic mekan

Canli nesne Ahmet- Sag Genel

(ana oyuncu) kiyafetler istikamet

Canli nesne Mdmin-

(yardimci oyuncu) meczup
gocuk
mafya
siyah

Canli nesne Motor sag

Cansiz nesne kagit

(iki boyutlu)

Cansiz nesne Masa Kullbe-sol Cep

(lic boyutlu) sandalye- telefon
araba- u
motor

3.6.10. Nokta Filminde “Oran-Oranti”:

Film, gecmiste hapis yatmis geng¢ bir hattatin sevgilisi ile hayata yeniden
baslama arzusunu konu alirken, bir taraftan da amcasini hastaliktan kurtarmak
isteyen duslnceli bir evlat olma yolundaki yasadiklarini ve bununla ytzlesmesini
konu alir. Modern dunyanin dinamikleri, parayl ve paranin satin alabilecegi
seyleri deger olarak dayatirken diger taraftan satin alinamayacak seylerin, insan
Uzerindeki yansimalarini gdsterir. Satin alinamayan el yazmasi kutsal kitap ve
onu olusturan hattatin emegi ve sabridir. Sabir, insanin vicdani ile akli arasindaki
gidip gelen ince bir gizgide kisinin kendini sinamasidir. Aslinda bu, bir tur cile
cekmedir. insanin kendi kendini suglamasi, bunun icin kendi kendine verdigi

cezayi uygulamasidir (Varigl, 2009,s.21). Bu da bir tlir arinmadir. Maddi dinyanin
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yaninda Tanriya ve kutsal kitapta yazilanlara karsi var olma, iyi insan olma

cabasindan baska bir sey degildir.

Sekil 3.112 Nokta filminde oran orantida bliylk kiguk iliskisi ve zamansal gegisler.

Sag simdiki zaman, Sol gegmis zaman.

Sinema kuramlari ile ilgili literatlirde ¢ok tartisilan “plan-sekans” uygulamasi
filmde bigimsel olarak éne ¢ikar. Yonetmen, senaryosunu tek plan halinde dedgil
de kesmeler kullanarak, c¢ok sayida planlara bdlerek ve kurgulayarak
gerceklestirebilirdi. Ancak, Nokta filminin yapiminda ahlgildik bir tarz
kullanmamasi, zaman ve mekanin sorgulanmasi kadar filmsel anlatimda kamera
ve diger anlam olusturma araclarinin varligi yénetmenin alisiimigin disinda
¢ilkmasina neden olur. Yonetmen, anlatimi etkili kilacak her tirll plastik unsuru
arag olarak kullanmaktan ¢ekinmez. Nokta’da gecgen olaylar ister gegmiste ister
simdiki zamanda ge¢mis olsun, sanki gercek zamanda gegiyormus gibi anlatilir
(Sekil 3.112). Tum bu zamansal gelis gidisler, genellikle iki ayni zamani ayirmak
icin kullanilan tuzdan tuza ya da tuzdan gokylziine gecis anlariyla filmde yer

verilmesi ile olusturulmustur (Sekil 3.113).
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Sekil 3.113 Nokta filminde oaran oranti

Yonetmenin kendi notlarinda yer aldigi GUzere, ihcam tekniginin hat sanatinda
“bir ¢cirpida” bitirmek, harfi bir defada yazivermek oldugu hatirlanirsa kendisinin
de filmini kesintisiz bicimde ve izleyende sireklilik duygusunu kazandirmak
istedigi gorulur. Flashback ya da flashbackten simdiki zamana geri dénis s6z
konusu oldugunda da ayni ydntem uygulanmaya devam eder (Ozbudak,
2008,s.66). Film farkli zaman ve mekanlar icinde i¢ ice, yan yana ama sureklilik
duygusu verecek bicimde insa edilmistir. Yénetmen kamera agilari ile oynayarak
bazi boyutlu nesnelerin oransal olarak ger¢cek gorinimlerinin  disinda
kullanmigtir. (Tablo 7.9) da ydnetmenin formu oransal olarak bozma ihtiyaci
duydugu sahneler asagida gdsteriimektedir. Gergek goérintiler Gzerinde yakin
plan uygulayarak formu farkli gdsteren yénetmen, filmin genel kavrami olan
gercegin manipule edilmesine uyarlayarak bigimsel bir algi Gzerinden kavramini

etkili kilmistir.
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Tablo 7.9. Nokta filminde oran oranti

ORAN ORANTI Gergege Abarti Parga Biitiin Biiyiik
uygunluk iligkisi kiiguk
iligkisi
Dis mekan Tuzla Tuzla
ic mekan
Canli nesne Ahmet Su Ahmet-6nde
(ana oyuncu) icme — g6z
damlasi
sahnesi
Canli nesne Mafya- Kiz-arkada
(yardimci oyuncu) mamin-
polis

Canli nesne

Cansiz nesne Yerdeki yazi
(iki boyutlu)
Cansiz nesne Araba- Goz Kullbe
(lic boyutlu) motor- damlasi
masa
sandalye -
kullibe

3.6.11.Nokta Filminin Genel Degerlendirmesi:

Dil ve anlama dayal konularda; bicimi énemseyen ydnetmenin, filmi bi¢im
olarak yalinlastirma konusunda da hi¢ sikinti gekmedigini goéruruz. Baglangicin
bitis oldugu, hem var olup hem yok olma gibi anlamin kendi i¢inde bikuldagu
konularda bile yonetmen, koca bir filmi beyaz bir tuz zemin Uzerinde higbir
formata bagh kalmaksizin kullanir; tipki bir heykeltiragin ¢gamurunu islemesine
benzemektedir. Bu durum sinemada az rastlanir bir seydir. Filmde de az seyle

¢cok sey anlatilmaktadir. “Az” olan igerik olarak ytklenmis anlamdir, daha dogrusu
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insanin icinden ¢ikamadigi durumdur. Zor olan ise soyut bir konuyu bigcimsel
olarak anlatim aracina donulstlrebilmektir. Dervis Zaim'in Nokta filminin az
bicimle ¢ok sey anlatma cabasi, filmi, bu manada ¢ekilmis ender bir eser haline
sokar. Yonetmen az oyuncu kullanarak tuz Uzerinde izleyiciyi sikmadan ve
kafasini karistirmadan soyut bir anlatimin altindan kalkmistir. Dervis Zaim bir
heykeltirag gibi sinemanin teknik imkanlarini anlatimina malzeme yapabilecek

sekilde dzglnce kullanabilmigtir.

Dervis Zaim, Nokta’da bir kez daha sinemanin anlatim olanaklariyla
geleneksel sanatlarda var olan bigimciligi sentezlerken denedigi sey, kamerayla
uzun planlar halinde ¢ektigi parcalar birlestirmesidir. Yonetmen tipki bir hattatin
ihcam geleneginde yazdigi yazi gibi kamerasini kullanarak hi¢ kurgu ile
birlestiriimemis gibi filmi tamamlamaya g¢alismasi, bigimin igerik Ustliinde ne kadar
etkili bir anlatim dili olusturdugunu filmin butini Uzerinde oynayarak kanitlar.
Sinemasinda igerigi korkusuzca bigime bu denli tagsimasi alisagelmis sinema
izleyicinin algisini tamamen etkiler. Bu durum Tlrk sinema tarihinde goérulir bir
sey degildir (Dorsay, 2008,s.22). “Dervis Zaim, 'Nokta'da Kainatin tamamlanma’
stirecinin 'nokta’nin konulmasiyla, insanla gerceklestigini gosteriyor ve bu
‘tamamlanarak’ verilmis olan Diinya’yi hat sanatiyla sisleyerek dile getiriyor.

Estetikle tasavvufun birbirine eklemlendigi bir basyapittir 'Nokta’” (Yavuz,

2009,5.13).

Dervis Zaim’in Nokta filmi, Unli ressam Malevich’in soyut sanatin son

noktasini koyarak “Bundan 6te soyut yoktur’ dedirten tablosunu ve onun felsefesi

olan Suprematizmi animsatmaktadir. Asagida Malevich’in 1906 yillarinda figuratif
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baslayan ve kibizmle figlriin parcalanarak soyutlagsmaya kadar giden tim
evrelerin drnekleri verilmistir. Malavich’in “Siyah Kare” tablosu figursiz soyut
arayisin sonudur. Sanat tarihinde énemli bir yeri olan bu tablo, Malevich’in soyut
icin ulastigi son noktadir. Ressam Kasimir Malevich beyaz zemin Uzerinde siyah
bir kare resmederek bir seyin degil, hi¢bir seyin resmini yapar. Yapitina "Sifir-
Bicim" adini vermisti. Bu adlandirmayla Malevich, yeni sanatin gegmisle butun
iliskilerini koparip sifirdan, higten baslamasi gerektigini sdyler. Ona gére Nesneler
diinyasi, insan tasarisinin bir Griinidiir. insanin kendi cikari icin tasarlamis
oldugu bir dinyadir, kendi deyimiyle "yemlik" olarak tasarlanan bir dinyadir.
ClUnkld modern hayatin getirileri insani tiiketen ve yemlestiren yapisina tam

karsilik gelmektedir (Ozavo,2009,s.9).

Yemlik olarak tasarlanan nesneler dinyasindan kurtulusun sembolini
Malevich "Sifir-Bicim"de goérlyor. "Sanati nesneler diinyasinin yiikiinden
kurtarabilmenin caresizligi icinde kare bigimine sigindim" der. Fakat "Sifir-Bigim"
Malevich'e gore yalniz sanat icin degil, insanlik igin de kurtulusun semboludir
"Sifir-Bicim" insanlik tarihinde nesnelerin, mal ve mulk hirsinin yok olacagi yeni
bir cagin, her tarla ¢ikarin, bencilligin 6tesinde insanlara mutluluk getirecek olan
bir cagin habercisidir. Malevich "Suprematizm - Nesnesiz Dinya" diye
adlandirdigl bu c¢agda insanlar, yasam kavgasi icinde bogusmayarak, ylksek
degerler gergeklesecek, esitlik, kardeslik ve barngs iginde mutluluga

kavusacaklardi (Ozavo, 2009,s.9).

Dervis Zaim'i, kokleri gok daha eskiye dayanan hat sanatinda, 6zellikle ihcamla

yazi yazmanin bir felsefe oldugu ve yasamla iligkisini kuran hattat Eflatun’u
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filminin ana plastik unsuru haline getirmesi, batili bir ressamin ¢alismalarindaki
arayigsla kurdugu iliskiye c¢ok benzemektedir. Ayni meseleye biri batidan
bakarken, digeri dogudan hat sanatinin figir kabul etmeyen yonu itibariyle
bakmaktadir. iki anlayisin ve arayisin neticesi diisiincenin plastikleserek bir
felsefeye yodnelik hizmet etmesinde yatmaktadir. Siradan insan kendi sinirlarini
merak etmekte ve bu sinirlari zorlamaktadir. Maddi dinya ile manevi dunya
arasindaki ‘kildan ince kiligtan keskin' kdprude inan¢ ve maddi hayat, madde ve
mana bir kez daha karsi karsiya gelir. Nokta’da giindeme getirilen hastalik,
“koérlesme”, modern hayatin insana sundugu lezzetin gérulmeyen bilinmeyen
yonunu isaret etmektedir. Ressam Malavich’in de olusturmaya c¢alistigi sipramtic
felsefe bundan farkli degildir. Her ikisi de hayati dodgusu ve batisi ile
anlamlandirma ¢abasi iginde var olurken onlarl digerlerinden ayiran ve ortak
potada birlestiren bir yer olmasinda yatar. Bu yer insani ve sanat¢iyl bu dinyada

arindirmaya, kendisi ile ylzlestirmeye yoneltmektedir.

Bu iki felsefeye gére ihcamla yazi yazmak hayati égretir. 13.ylzyilda yasamis
Hattat Eflatun; “lhcamla giizel yazi yazmak, hayati daha genis zapt etmek
manasindadir.”, “Yazmak icin inanmak gerek” der. Hat Ustadi elini hi¢
kaldirmadan guzel yazi yazmanin hayati daha iyi anlamak oldugunu soéyler.
Ahmet filmin basindan sonuna kadar hak ettigi cezayr ¢ekmis oldugunu
distincesiyle, affedildigini duymanin verdigi bir rahatliga erigsmistir. Ahmet artik
‘inanma” anina erismistir, hayati daha iyi anlamaya baslamistir. Yillar evvel
noktasiz kalmis metnin Uzerine nokta olarak diser ve Allah’tan affini dileyen son
hatti tuza bedeni ile yazar. Malevich’e gdre "Suprema" diinyasi salt bir dizlem

Uzerindeki dikddrtgen dinyasidir. Resim yabanci elemanlardan arindiriimigtir.
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Amaci endustriyel caginin gereklerine uygun, bireysel anlatimi ve ulusal
anlayiglari yadsiyan, tim toplumlar icin ortak bir sanat dili gelistirmektir. Heyecan
disi, mantiksal acik ve enerjik, hemen hemen bir muhendisin yalinhdini ve

nesnelligini 6n planda tutar. Doganin gegiciligini degil insanin ruhunu temsil eder.

Dervis Zaim'in filminde gecen ve sureklilik arz eden hat sanatindaki ihcam
teknigi, beyazhidin ortasinda caresizce oglunu bulmaya calisan babanin arayisi,
Ahmet’in vicdani, ustanin yaziyi tamamlama c¢abasi, ¢iragin mirekkep arayisi,
hepsi ve tum zamanlar, yazinin kesintiye ugramamasi icindir. Hattat Eflatun’a
goére “Yazi eksik kalirsa vicdan onu tamamlamak igin ¢abalayacaktir.” Ressam
Malevich beyaz Uzerine yaptigi siyah kare igin sunlari sdyler. “Sanati nesnel
diinyanin ylkiinden kurtarma yolunda gdstermis oldugum umutsuz ¢aba ‘kare’

bicimine siginmama yol actl.”

Kare bicim, dis dinyaya, nesneler dinyasina karsi insanin, sanat
yaratmalarinin, ‘yeni varlig’ dayatabilecedi bir temel olarak anlasilir. Ama bir
kare, simdiye kadar alisiimis resim gelenedinin icinde hicbir sey ifade
etmeyecektir. Aslinda bir karenin resim olup olmamasi da tartigilabilir. Sanatginin
kendi de bdyle bir tartismayi yasar. Bu resim geometrik soyut bir varligi ifade
eder. Bu soyut-somut varlik, dogaya kargi evrendeki dengeyi saglayan bir

mutlaktir. Bu ayni zamanda resim igin bir sifir noktasidir.
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Sekil 3.114 Ug Kadin Figiir, (sol)1928. Rus Devlet Miizesi, Saint Petersburg
Sekil 3.115 Kirmizi Ev, (orta)1932 Rus Devlet Mizesi, Saint Petersburg
Sekil 3.116 Kadin Yarnim-Figur,(sag) 1928 Rus Devlet Mizesi, Saint Petersburg

“Koyll” temasini igledigi resimlerinde, Malevich genelde figurlerin yuzlerini
ciplak, bazen de kolsuz resmederek Kkisiligin inkarini yansitmistir. Benzer
resimlerde ¢izdigi evlerin ne girigleri ne de pencereleri bulunmaktadir; disariya
kapalihgi simgeleyen bu yaklasim tasvir ettigi insan figlrlerinin kapalihgini

andirmaktadir.

Sekil 3.117 Kazmir Malavig “Siyah Nokta “ [1913] 1923-29 Tuval / Yagliboya 106.2 x 106.5 cm.
Rus Devlet Mizesi, Saint Petersburg

I |

Sekil 3.118. Nokta filminden bir sahne ile Ressam Malavi¢'in “siyah nokta” tablosu
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3.7. Dervig Zaim Sinemasi: Gélgeler ve Suretler
3.7.1 Gélgeler ve Suretler Filminde “Kompozisyon”

Dervis Zaim’in filmlerinde gergcek ve gercegdi sunma, iyi ile kétlindn savasi bu
flmde de kavramsal olarak aciga g¢ikmaktadir. Dostluk-dismanlik, savas-baris,
iyilik-kotalik ve ulusal ve uluslararasi politikalarin birlikte nasil harmanlandigini
Kibris cografyasinda gostermektedir. Yonetmen filmde gecen Salih’in “Belki bir
glin aklimiz, ruhumuz, hirslarimiz arasinda denge olur. iyi insanlar oluruz da
magaradan korkmadan da c¢ikariz.” s6zu ile insanliga evrensel bir génderme
yapar. Film, insanin dengesini bozan hirs ve ihtiraslarin gergcegi gérmesine nasil
mani oldugunu sorgularken, evrensel bir konuya deginir. Yonetmen, iktidarlarin
toplumlari etkileyerek birbirine dismanlastirdigini, savaslarin ¢ikis nedenlerini
blylyen gdlgeler Gzerinden anlatir. Yénetmen, filminin genel kompozisyonu
icinde, 1sIk ve gdlgeyi ic mekanlarda, isikli karagdz perdesinde, duvar ve yer
yansimalarinda anlatim araci olarak siklikla kullanir. Filmde gdlge oyunu, i1sik ve
perdeye dayanan kullanimi agisindan farkh sahnelerle karsimiza ¢iksa da,
Karagdz motifi sadece godlgeye yapilan atiflarda kalmaz, birgok sahnede de
animasyon karakter olarak elden ele bu figur kullanilir (fotograflarin arasinda,
topraga gémudalirken, vb.). Mum isidiyla aydinlatilan evlerde gdlgeler buydr.
Ayrica Ruhsar’in gérdiglu kabusta biylyen golge, simgesel anlamda filme boyut
katar. “Filmde mekan kullanimi ve mekénlar arasindaki gecislerin saglanmasi
amaciyla dijital efektlerden yararlanilan sahneler dikkat ¢eker’ (Ozen, 2013). Bu
anlamda gercek ve temsil, zamanlar ve mekanlar arasindaki gegcislerin saglandigi
bir arag haline getirilir. Ornegin, Anna’nin evindeki sahnede mekanin birden
fotografa dénismesi, bu tirden bir zaman ve mekan degisimine yol acgar. Yine

Ruhsar’in kaledeki mekéandan, kale fotografinin oldugu duvarin dnline gegisi de
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bdyle dizenlenen bir bagka ornektir. Filmde deve derisi karagdéz takiminin
gébmiulmesi, toprakla kurulan iligkisi Hiristo'nun onu bulup ates etmesi, takimin
elden ele gecmesi, yere atilmasi, su¢ unsuru gibi cebe ilistiriimesi Salih’in
‘Dusmana azap verir.” s6zu, bir taraftan oldurdlen kaltaru bir taraftan da bu
topraklarin tretken verimli ydéniine vurgu yapilmaktadir. Filmde “ekme” kavrami,
bu topraklara ait degerlerin, insanhigin ve kultiriin yok olmamasi inancini tasir.
Gelecekte zalimlere azap c¢ektirecek olaninda bu kavramlar oldugu
dugtnulmektedir. Karag6z takimi insanlari bir araya getirerek gercegi aramanin
yolunu o&grettigi icin cok sey soOylemektedir (Sekil.3.119). Salih tarafindan
geleceg@e tasinmasi i¢in korunmasi, yitirilmemesi, unutulmamasi gerekir. Karagoz
takimi ve 1sik gélge oyunu, yonetmenin filmin genel merkezine alip, konuyu
Uzerine igledigi en 6nemli plastik 6gesidir. Dolayisi ile ydnetmen tarihsel bildik bir
formun Uzerine kendi konusunu insa ederek filmin derinlik kazanmasini

saglamaktadir.

Platnaniin magara aleoarici

/$eki| 3.120. Gélgeler ve Suretler filminin kompozisyonunda yer alan magara metaforu
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“Yunan filozofu Platon'un (Eflatun) magara alegorisinin filmin estetiginin
ortaya ¢ikmasinda 6nemli bir yeri vardir. Zaim bu disiincenin Islam
estetiginde yer buldugunu hatirlatir. Platon’'un magara metaforunda esirler
madaranin girisine sirtlari dénik olarak otururlar. Magaranin disinda yakilan
ates ve o atesin 1siginin etkisiyle magara duvarina golgelerinin vurmasi
sayesinde dis dunyayla iligkileri s6z konusu olur (Sekil 3.120).Golgelere
bakarak dis dinyadan haberdar olurlar, Platon'un magara metaforu ile
kurdugu epistemolojik yapi bitin sistemini 6zgurlik, ahlak ve iyilik Gzerinden

olusturur (Sekil 3.120).

Magara

Sekil 3.121. Gélgeler ve Suretler filminde kompozisyonun sinir etkisini yaratan kapilar

Zaim, karanlik tarafi ile rasyonel tarafi arasinda denge kurmasi gerekligine,

insanin karanlik ve seytani bir tarafinin tarih boyunca var olacagini ama bunun
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télere edilebilecegini savunu.” (Kirel, 2010), Filmin dramatik yapisi geregi esik’
goruntulerine fazlasiyla yer veren yonetmen, sinir duygusunu hissettirdigi gibi,
Platon’'un magara metaforuna da gonderme yapar (Sekil3.121). Filmin genelinde
yer alan; kapi agizi, kale éni, perde 6nl, pencere kenari, magra, sahil gibi
mekanlarin secimlerinden dolayi, izleyiciye sinir duygusunu vermektedir. insani
mekan duygusundan yoksun biraktiran ve tedirgin eden bu durum yénetmenin
basarili bir kompozisyon secgiminden dolay! filmin izleyiciye gec¢cmesini
saglamaktadir. Dervis Zaim’in filmlerinde genellikle kullandigi simetrik iligki,
filmde her iki toplumun (Rum-Turk) temelde ayni toprak ve kiltirde ortak bir
yasam surduklerini gosterir. Filmin ilerleyen yerlerinde Salih’'in bahsettigi
“hirslarina sahip olamayan insan“ kavramiyla, aile ve komsuluk iliskileri ile
baslayan ve iki toplum arasinda dengelerin bozulmasina kadar gelisen bu sirecin
nasil blylyebilecegi anlatiimak istenir. Yoénetmenin bu slreci izleyiciye
anlatabilmek igin ilskilerin dengede qittigi sahnelerde simetri, dengesizlestigi
sahnelerde ise asimetriyi kullandigi goérilir. Rumca konusmalarin alt yazi olarak
gosteriimemesi yonetmenin izleyiciyi iletisimsiz birakarak baska olgimler ve
degerler kullanmasini, én yargilari ile yizlesmesini ve dislinmesini ister. Veli ve
Salih, aslinda yavru vatan Kibris ve Turkiye gibi ayni topluma ait insanlarin
kardesligini de temsil etmektedir. Diger filmlerinde oldugu gibi bu filminde de
iktidar temsil ederek kisa bir rol alan yonetmen, Turkiye’'nin temsilcisi gibi,
kaderine terk edilmis yavru vatanin caresizligini gostermektedir. Aslinda varlk
olarak vardir; ama aslinda yoktur. Tipki Maria’'nin ikiye ayriimig fotografta yer

alan bos kisim gibidir.

9 Kapinin énlnde yer alan algak basamak TDK
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Sekil 3.122. Gélgeler ve Suretler filminde mekan kullaniminda kompozisyonunun etkisi

Karag6z takimi iginde yer alan Bebe Ruhi, Tuzsuz Deli Bekir, Katip gibi
karakterler; ele dolastirilarak, atilarak, gémulerek, kursunlanarak adeta filmde rol
alan birer oyuncu gibi elden kullanilir. Yénetmenin karagdz takiminidan figurlerin
dolagimini film iginde gorinir olmasini saglayarak ya da oyuncularini perde
arkasinda golgelerini kullanarak iki ve ¢ boyutlu sahnelerin i¢ ice gegmesini

saglar.

Sekil 3.123. Goya’nun “ ‘3 Mayis 1808’ tablosu, (sol)” Fransiz askerlerinin ispanya’daki zulmu (sag)

Bu sayede gercgek ile perdeye yansiyan gdlgelerin ve filmin izleyiciye ulasmasi
karmasik gibi goérinen gercedin anlasiimasini anlamli hale getirir. Yénetmen

Dervis Zaim, bir roportajinda Kibris meselesinde birbirine diisman haline gelen iki
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toplumun nefret strecine nasil geldigini belitmektedir. Yénetmene Goélgeler ve
Suretler filminin hareket noktasi soruldugunda “Benim ilk anda agzima vicdan
sbzcigl gelecek. Vicdan ve hakikat benim yapmak istedigim pek c¢cok seyi
anlamak icin hareket noktasi tegkil edebilir" “Elimdeki tasi Camurla, Paralel
Yolculuklarla ve Golgeler ve Suretlerle doktim. Yagsadigim cografyayla ilgili bir
vefa s6z konusu oldu. Bunlari yaptim. “Benim en korktugum seylerden bir tanesi
bir dénemi, bir insani, bir durumu, bir insanlik meselesini sessizlige mahkim
etmektir. Kibris, altmigh yillar, ne yazik ki fazla hatirlanmayan bir zaman dilimine
denk distyor. Ben “Goélgeler ve Suretler” ve “Camur” filmlerimde ve 1974

sonrast ile ilgili bir seyler séylemeye gayret ettim” (Kirel, 2010).

Bir sanatcinin ya da yonetmenin ge¢gmisinde yasadigi olaylar, mutlaka Urettigi
eserlerine de yansir. Dolayisi ile bu tir eserler gelecekte bir tir belge niteligi
tagimaktadir. Unli ressam Goya’nin Fransizlarin 1808’de Madrid’i isgal etmeleri
Uzerine yaptigi tablosu (Sekil 3.123), Goya’'nin iginde bulunup gdérmezden
gelemedigi olaylara karsi tavrini belirledigi bir bagyapitidir. Goya, yazdigi bir
mektupta bu tabloyu yapma amacini séyle aciklar. “Avrupa’'nin zorbalarina karsi
giristigimiz gerefli ayaklanmanin en olaganustu ve kahramanca hareketlerini firca
darbelerim ile ebedilestirmek istedim.” Eserin igerigi, sunumu ve duygusal gucu,
onu, savasin korkun¢lugu konusunda cigir acan ve ilk &6rnek olarak
degerlendirilen bir imge haline getirdi. Yaratildigi zamanin populer sanatinin pek
¢ok kaynagindan yararlanan 3 Mayis 1808, gene de geleneksel kaliplarin
kirithsinin ~ bir simgesi oldu. Hiristiyan sanatinin geleneklerinden savas
betimlemelerinden uzaklasmasi, eseri alaninda benzersiz kildi ve modern

alandaki ilk drneklerden biri olarak kabul gérdu. Dervis Zaim’in Gdlgeler ve
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Suretler filmi de, yénetmenin bizzat dogup buyldiga ve etkilendigi topraklarda iz
birakan olaylara olan hassasiyetini filmine tasiyarak gostermektedir. Tarihte
bircok eser, bu manada dénemin izlerini tagimasi anlaminda degerli olup, belge

niteligi olugturmaktadir.

3.7.2 Golgeler ve Suretler Filminde “Denge”:

Golgeler ve suretler filmi genel kompozisyon iginde simetrik ve asimetrik
dizen tagir. Yonetmen, filmin mimari yapisini inga ederken bilingli bir simetrik
dizen kurar. Bu dizen iki toplumun birbirinde yakin, esit, tarafsiz ve oldugu gibi
gorunmesinin temel zeminini olusturur. Yonetmen, dengeyi bozan unsurlarin
gorilmesini saglamak icin vurgu yapmak istedigi konuya goérsel asimetri uygular.
Dolayisi ile izleyen mesajlari asimetrik diizen sayesinde algilamis olur. Simetrinin
bozuldugu noktalarda izleyiciye ulastirmak istedigi kavrami rahathkla gorintr
hale sokar. Yonetmen izleyici ile kurdugu basaril iletisimi, kullandigi kamera
acilarini, sectigi mekanlar ve plastik 6geler sayesinde gerceklestirir.

Rum ve Tirk kahvehanelerinin karsilikli olmasi, Veli’nin ve Anna’nin evlerinin
yan yana olusu, kahvehanedeki telefonlarin aksi istikametlerde kullaniimasi, ve
karsilikli iglevsizligi, yollarin ekrani dikey ya da diyagonal ayirmasi, filmin basinda
kullanilan beyaz perdenin safligi, temizligi, barisi temsil etmesi, ortadan ikiye
bdélinmesi karsilikli iki toplumu sembolize etmektedir. Karag6z tasvirlerini topraga
gémen coban Cevdet'in ihbar dilmesi ve Rum askerlerce silah sakladigi sanilarak
oldurilmesinin ardindan geri déndlmez bir intikam hirsinin baglamasi filmde
asimetrik eksenlerin kullanilmasina neden olmaktadir. Coban oldaruldikten
hemen sonra bos kalan surinin kontrolsiizlugu, keginin 6n ayaklarini kirarak

yurimeye c¢abalamasi iki toplum arasindaki dengelerin bozulmasi anlamindadir.
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Veli’nin abisi ile arasinin agik olmasinin sebebi olan Maria ‘nin fotografi bile
asimetrik olarak kesilmigtir (Sekil 3.124). Yonetmen gecmise dénuk her problemi
burada oldugu gibi asimetrik gdstermektedir. Maria’nin yer aldigi fotografin bos
olan eksik kismida anlamsizca saklanmigtir. Yanyana getirerek pazil
tamamlayan yodnetmen, Maria’nin gonliiniin kimde oldugunuda yansitir. Filmde
kagisma sahneleri kaotik olarak gosterilse de asimetik diizenin sik kullanimasi ile
gerceklesmektedir. Yonetmen, kagacak yerin olmamasi, siddetin artip sikismanin
yasanmasl, kagisma aninin dar alanda sunulmasi gibi planlarla izleyiciye dort

tarafi denizle gevrili “ada” kavramini hissettirmektedir.

Rum kahvehanesi simetri dis

Simetri

Asimetri

Sekil 3.125. Gélgeler ve Suretler filminde simetrik ve asimetrik denge
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(Tablo 8.1) filmde denge etkisinin yer aldigi sahneleri géstermektedir. Tablodan
da anlasilacagi gibi yénetmen simetrik unsurlari gug ve iktidar kavramlarini etkili
kilmak icin kullanirken; asimetriyi iligkilerin sarsildigi, ters gittigi, cakistigi, siddetin

arttig yerlerde ve iligkilerde agirlikli olarak kullanmistir (Sekil 3.125).

Simetri

Sekil 3.127. Gélgeler ve Suretler filminde asimetrik denge
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8.1. Gélgeler ve Suretler filminde denge

Tark)-Velinin evi-
Anna’nin evi-Kaplilar-
oturma dizeni

DENGE Simetri Asimetri
Dis mekéan Kahvehane-veli’nin Sokaklar-yollar-
evi-Kibris cografyasi- | Sokaklara atiimis ev egyalari
Kale-tarla-Mezarlar
ic mekan Kahvehane (Rum- Magara

Canli nesne
(Ana oyuncu)

Veli-Ahmet- Salih-
Ruhsar

Veli perde sah.

Canli nesne
(yardimci
oyuncu)

Coban Cevdet ile
beberuhi sah.-Hristo-
Anna kavga sah.

Sokakta kosma sah.

Canli nesne

Koyunlar-

Siyah kegi

Cansiz nesne
(iki boyutlu)

Karagoz takimi-
Fotograflar-Carsaf-
Camasirlar-Beberuhi
6lim sah.

Fotograf —Kibris haritasi-yere diisen gdlge
sah.

Cansiz nesne
(lic boyutlu)

Karagoz takimi-
Carsaf-Camasirlar-
Telefon-Araba-
Silahlar-Tabak

Sallanan cargaflar sah.

3.7.3. Gélgeler ve Suretler Filminde 151k-Golge:

Yonetmen 1sik ve gdlge iligkisi Uzerinden, gdlge blylimeden sorunun

¢6zllmesini, aksi takdirde golgenin gercedi saklayacagini bunun da savas

getirecegini diisiindiiriir. isin icinden cikilmaz tarihi Kibris meselesi de béyle bir

meseledir. Dolayisi ile ydnetmenin filmin ana merkezine aldigi golge ustasi Salih

ve elde dolasan gémilen ve ¢ikarilan, kursunlanan, bazen de perdenin arkasinda

gllgesi gorunen karagbz karakteri, filmin icinde dolagmaktadir (Sekil3.128).

Veli'nin silahlari perdenin arkasinda kazdigi yerden cikarmasi, adeta karagtz

sahnesini andirmaktadir. Yonetmen, izleyicinin perde icindeki perdeden ikinci bir

sahne yaratarak filmine boyut kazandirir. Ters 1s1idin bol kullanildigi filmde

yonetmen kapi araliklarini da 1sikli gélge sahnesi gibi kullanir.
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Sekil 3.128. Gélgeler ve Suretler filminde goélgenin etkisi

Asagidaki tablo, filmde isik ve gdlge etkisinin yer aldigi sahneleri ve kullanis
bigimlerini gdstermektedir. (Tablo 8.2) tabloda isigin kullanim agirigi géz énine
alindiginda yénetmen, gunduz dogal 1s1ga, mekan iclerinde de gaz lambasina tek
1Isik kaynakli, mekan aydinlatmalarina yer verir. Ters 1131, golge sahneler ve

siluet yaratmak icin fazlasiyla kullandigini dikkat cekmektedir (Sekil3.129).

Isik +Perde-.+Gt')Ige

Sekil 3.129. Gélgeler ve Suretler filminde 1s131n etkisi
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Sekil 3.130. Gélgeler ve Suretler filminde 151k ve goélgenin etkisi
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8.2. Golgeler ve Suretler filminde 151k godlge

ISIK-GOLGE Giindiiz Gece Dogalisik | Yap Kontur Par¢ | Efekt
ay all 11k
Dis mekéan Kahvehan | Vel Kahvehane-
e-veli'nin evin veli’nin evi-
evi-Kibris onl Kibris
cografyasi | silah- | cografyasi-
- Kale- lari Kale-tarla-
tarla- cikart- | Mezarlar
Mezarlar ma
sah.
ic mekan Kahvehan Kahvehane Kapi sah-
e (Rum- (Rum- magara
Tark)- Tark)- sah.
Velinin evi- Velinin evi-
Anna’nin Anna’nin
evi- evi-Kapilar-
Kaplilar- oturma
oturma dizeni
dizeni
Canli nesne Ahmet- Veli Ahmet- Veli
(ana oyuncu) | Salih- silah Salih- Veli- perdeyey
Ruhsar ¢ikartm | Ruhsar ansiyan
Veli- a sah. bayilma silueti
sah. sah.
Canli nesne Coban Coban
(yardimci Cevdet- Cevdet-
oyuncu) Hristo- Hristo-Anna
Anna kavga sah.
kavga sah.
Canli nesne Koyunlar- Koyunlar-
keci keci
Cansiz nesne | Karagoéz Karag6z Karag6z
(iki boyutlu) takimi- takimi- Hacivat
Fotograflar Fotograflar- perde sah
-Carsaf- Carsaf- Carsafa
Camagirlar Camagirlar yansiyan
gllge
sah.
Cansiz nesne | Karagéz Karag6z Karag6z
(lic boyutlu) takimi- takimi- Hacivat
Carsaf- Carsaf- perde sah
Camasirlar Camasirlar- Carsafa
-Telefon- Telefon- yansiyan
Araba- Araba- gllge
Silahlar- Silahlar- sah.
Tabak Tabak
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3.7.4. Golgeler ve Suretler Filminde “Renk”:

Anna ve Veli'nin oglunun gdmlek renkleri, silahlarin aktarildigi araba renkleri,
duvara yazilan yazilar (TAKSIM-EOKA) oldugu gibi mavi ve kirmizidir. Bu
renkler iki toplumun bayrak renklerini temsil etmektedir (Sekil 3.131-132).
Yo6netmen burada da renklerden bir denge olusturur. Duvar yazilarinin Uzerini
kapatan X igareti, birinin digerinden Ustun oldugu anlamindadir. Duvar yazilari,
ifadenin bir bagka yansitma yolu olarak goriinse de gergegi aydinlatmaz, tersine
birinin digerine olan hakimiyetinin izini birakir. Bu iz perde ylzeyinden sonra
duvara yansiyan ikinci bir ifadedir; ancak bu ifade godlge oyunu gibi izleyeni
distndurtmez, kiskirtmak, tahrik etmek icin kullanilir. Kibris adasinin genel rengi
sari olarak kullanilsa da Anna’nin arabasinin yesil rengi filmde tarafsizligi temsil
eder. Filmin basindan itibaren barisi sembolize eden beyaz carsaflar, catismanin
arttigi noktalarda ikiye ayrilarak ya da hingla toplanarak barisin, safligin ve
masumiyetin anlamini yitirdigi noktalarda kullanihir. Veli'nin perde arkasinda
saklanarak silahlari ¢ikarmasi, ay 1sidinin maviligi, savas hazirigr ve savas
soguklugu olarak yansitiimistir (Sekil 3.128). (Tablo 8.3), filmde renk etkisinin yer

aldigi sahneleri ve kullanis bigimlerini gdstermektedir.
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Sekil 3.132. Golgeler ve Suretler filminde renk
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8.3. Golgeler ve Suretler filminde renk:

RENK Sicak Soguk Ana renk Canli Cansiz | Armoni | Efekt
Dis mekéan Ada -Sari
—deniz -
mavi
ic mekan
Canli Ahmet Hiristo'nun | Kirmizi - | Veli gémlek
nesne kirmizi mavi Mavi
(ana goémlek goémlek
oyuncu) Anna’nin
elbisesi
mavi
Canli Coban
nesne Cevdet- veli
(yardimci beyaz
oyuncu) gbmlek
Canli Beyaz Siyah
nesne koyunlar keci
Cansiz Duvarda Duvarda Kirmizi - Perdenin Perdeni
nesne TAKSIM EOKA Mavi Isiksiz n isikl
(iki yazisi- yazisi karanlk yuzeyi
boyutlu) ylzeyi
Sallanan
beyaz
camagirlar
Cansiz Kirmizi mavi Kirmizi -
nesne kamyon- kamyon Mavi
(g
boyutlu)
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Sekil 3.133. Golgeler ve Suretler filminde diizlem ve derinlik

3.7.5. Gélgeler ve Suretler Filminde “Duzlem ve Derinlik”:

Yonetmen, iki boyutlu deve derisi olan karag6z takimini perde duzleminde
suret olarak gdsterirken ayni zamanda karakterleri filmde herhangi bir oyuncu gibi
de kullanir. Coban Cevdet'in 6l0 bedeni musalla tasindayken, arkadaglari gibi
onun acisini paylasan iki boyutlu karagdéz takimdan Bebe Ruhi dua eder gibi
yanina birakilir (Sekil 3.134).Dervis Zaim, filmin icinde kullandigi bu Plastik
Ogelerle, izleyiciye kimi zaman ylzey kimi zaman derinlik duygusu vererek filmin

¢ok boyutlu algilanmasini saglar.
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Sekil 3.134. Golgeler ve Suretler filminde dizlem

Filmde fotograflarla karagdéz figurinin bir arada kullanildigini goririz;
fotograflar, Anna’nin gegmisi aramasina, deve derisi Karagoz figlru ise herkesin
dinyasinda bir sekilde yer alan ve 6zlenen ve hatirlanmasi gereken bir baska
toplumsal degere gonderme yapar. Yonetmen iki dnemli gegmisi yan yana
getirerek hatalarin blylimemesi icin tarihimiz ve gec¢misimizle yuzlesmemize
isaret eder. Veli'nin abisi ile gegcmiste yasadiklari kisligin nedenini Ruhsar’la
paylasmasi, gdlgenin blylimesine ve iki kardesin birbirine kismesine neden olur.
Aile ve arkadaslik icinde tutum ve davraniglardaki hatalarla baslayan ve biylyen
iligkilerin toplumsal iligkilere nasil sigradigini gdstermek icin yonetmen, bu iki
kavrami bilerek yan yana getirir. Bir baska diizlem etkisi saglayan unsur, yerde

daginik goérinen fotograflar ve fotograflardan gergek goérintiye gegislerdir (Sekil

3.135-136).
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iki ve ii¢ boyutlu

Sekil 3.135. Gélgeler ve Suretler filminde fotograflarin dizlem etkisi

(Tablo 8.4) filimde dizlem ve derinlik etkisinin yer aldigi sahneleri ve kullanig
bigimlerini géstermektedir. Tabloya gére yonetmen, isik etkisi ile elde edilmis
golge ve suretleri bolca kullanirken, yatayda ve ylzeyde iki boyutlu nesnelere ve

bunlarin kullanimina fazlasiyla yer verir. (Ornek beyaz garsaf).

Sekil 3.136. Gélgeler ve Suretler filminde gegigler
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8.4. Golgeler ve Suretler filminde “Dizlem ve Derinlik”

DUZLEM VE Derinlik Yatayda Dikey Diyagonal Amorf
DERINLIK
Dis mekan Kibris Kale- Kahvehane- Sokaklar-
cografyasi- tarla- Veli’nin evi- tarlayi kesen

Mezarlar yollar

ic mekan Magara- Kapilar- | Kahvehane (Rum-
oturma Tark)- Velinin evi-
dizeni Anna’nin evi-

Canli nesne Salih- Ruhsar Ahmet- Veli-
(ana oyuncu)
Canli nesne Coban Hristo-Anna
(yardimci oyuncu) Cevdet-
Canli nesne Koyunlar- Siyah kegi
Cansiz nesne Carsaf- Karagoz Fotograflar
(iki boyutlu) Camagirlar takimi-

Fotografl

ar-
Cansiz nesne Telefon- Karagoz Silahlar- Sokaktaki
(lic boyutlu) Araba- takimi- esyalar
Tabak
Carsaf-
Camagirl
ar-

Sekil 3.137. Golgeler ve Suretler filminde ritim
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3.7.6. Gélgeler ve Suretler Filminde “Ritim”:

Yoénetmenin, filmin basinda kullandi§i beyaz carsaf, iki toplum arasindaki
safligi, temizligi, masumiyeti ve barigi temsil etmektedir. Ruhsarin kaybettigi
babasindan gunlerce haber alamamasi, kusku duyulmasi gereken kisilerden
hesap sorma zamaninin geldidini asili duran c¢arsaflarin toplamasindan
anlagiimaktadir. Beyaz carsaflarin rizgarda ugusmasi Ruhsarin 6fkesini
carsaflari toplayarak bozmasi, nefretin gostergeleridir, (Sekil 3.137). Ruzgérin
basaklari saga sola ittigi soyut dizen ile insanlarin sada sola kagismalari

arasindaki dizensiz ritim, ‘ada’da yalnizhdi, kagacak yerin olmamasini vurgular.

Basaklarin saga sola savrulmasini, topraga bagli olan insanin aidiyet
duygusuna ve kiltlriine benzeten yénetmen, bu etkiyi ritim duygusu ile saglar.
Coban Cevdet'in olduraldikten sonra surundn dagilmasi, siyah keginin 6n
ayaklarini kirarak belli bir ritimde yurumesi filmde artik okun yaydan c¢iktigini,
dengelerin sastigini gdstermektedir. Hiristo’nun Anna ile olan kavgasinda tabak
firlatma, kirma, genglerin fevri davraniglarla aile ve toplumu kendi icinde de
yaraladigini isaret etmektedir. Ayrica tabak kirma, Rum geleneginde “sirtaki”
muzigi kasap havasi dansindan gelen ‘kasaplarin hayvanlari kesmeden énce bir
tir vicdan rahatlatmasi olarak hayvanlarin etrafinda déndlikleri, énlerinde diz
kirip ¢oktiikleri “ ritielinde gorundr. Ancak filmde Hiristo'nun kabahatinden dolayi
Anna ile arasindaki kavga bu vicdan ritlelin bir uzantisi filme yansitiimistir.
Coban Cevdet'in gece, ellerde fenerlerle aranmasi bir bagka ritim yakalasa da
tim bu gdndermeler, filmi golge ve suret iligkisi icinde anlamlandirmaktadir.
Filmin basl ve sonu arasinda artan insan yogunlugu sokaklara kadar tagsmakta,

siddetin yukseldigi noktalarda ‘ada’da yasayan herkes c¢atismadan dolayi
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kagacak yer bulamamis (Sekil 3.133), herkes sokaga ddkilmiistir. insanlarin
kacisi, siginacak yer bulamamasi doért tarafi denizlerle cevrili bir yerde olma
duygusu yasatir. Otobiusln iginde filmin icinde magrada, perdede kalma adada
sikisma gibidir. Filmde sokakdaki kagisma sahnesl ile hayatta kalma savasi

veren dlen insanlarin garesizligi yansitiimaya calisilir.

Bu 6zelligi ile disavurumcu ressam Jecson Pollok’un boyaya ydn vererek
akitma, karisma teknigi ile yaptigi resimleri andirmaktadir (Sekil 3.138). Bir baska
benzer plastik iliski de ebru sanatcilarinin kitreli su zerinde boya ile lekesel
biraktigi adaciklarin birbirine karisarak ya da karismamasina mani olarak
uyguladigi teknigi andirmaktadir. (Tablo 8.5) filmde ritim etkisinin yer aldigi
sahneleri ve kullanis bigimlerini gostermektedir. Tabloya goére aritmik unsurlarin
kullanim fazlahgi dikkat ¢cekerken filmdeki ritmik unsurlarda iki toplumun dengeli

yasamini yansittigi dikkat cekmektedir.
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8.5. Golgeler ve Suretler filminde ritim

RITIM Diizenli Diizensiz Hareketsiz | Cizg | Lekesel | Goklu
Hareketler Hareketler lik isel formlar boyutl
form u
lar formlar
Dis mekéan Kibris Tarlalar
cografyasi-
sahil-
Tarlalar
ic mekan Magara Magara
Canli nesne Ahmet-Veli Silahl catisma
(ana oyuncu) sah.
Canli nesne Aanna Hiristo Hiristo sokakta
(yardimci oyuncu) kavgasi tabak kosma sah.
kirma sah.
Canli nesne Koyunlarin Keginin gidisi
gidisi
Cansiz nesne Karag6z Beyaz Perdede
(iki boyutlu) Hacivat gamasirlarin Karagtz
rizgéarda sallanma Hacivat
sah.
Cansiz nesne Karag6z takimi- Beyaz
(li¢ boyutlu) Telefon-Araba- ¢amasirlarin
Silahlar-Tabak | rizgarda sallanma
Sallanan sah.
basaklar

Sekil 3.139. Goélgeler ve Suretler filminde ritim
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3.7.7. Golgeler ve Suretler Filminde “Egemenlik”:

Filmde baskin olarak dne gecgen plastik unsurlar; esik, ters isikla yaratilan
siluet, ic mekénve dis mekan kulanimiyla yaratilan sinir etkisi olan sahnelerde
gorilmektedir. Tarihi Kibris Kalesi ve onun o6nlinde c¢atismada olenlerin
mezarlari, Veli’'nin denize bakip yardim bekleyen arayisi, Hiristo’'nun Karagdze
ates edisi, Veli'nin perdenin ardinda gizlendigini sanarak silahlari ¢ikarmasi,
Veli’nin yerde uzayan golgesi, filmde egemenlik etkisi veren plastik unsurlardir
(Sekil 3.140). Ruhsar'in Coban Cevdet’in koyunlarini basibos gérmesi ve sonra

kapi 6nlinde bayilmasi bir baska baskin noktadir.

Sekil 3.140. Golgeler ve Suretler filminde egemenlik

Sekil 3.141. Golgeler ve Suretler filminde egemenlik

Yonetmenin filmde ele aldigi Kibris cografyasi tim dengelerin bozuldugu bir

ortamdir. Disariyla oldugu kadar kendi i¢ dinyalariyla da micadele etmeye,
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hesaplasmaya, catismaya baslayan karakterler; kdyln, kentin, evin bunaltici ve
boducu etkisi dinyalarini sardikga hata Uzerine hata yaparlar. Hayatta kalmaya

¢abalamak filmin 6n plana ¢ikan yanlarindan biri olacaktir.

Sekil 3.142. Golgeler ve Suretler filminde egemenlik

Geleneksel golge oyunu Karagdz, Turk kultiriinin yaninda Rum kalttirinde
taninan ve sevilen plastik bir 6gedir. Filmde Kibrisli Rumlara ait baska bir
gelenegin uzantisi olarak Anna'nin bugdaydan yaptidi bir tath olan “golifa" nin
seytanlar uzaklastirmasi, barigi yeniden insa etmesi icin komsunun dama
serpilir. iki toplumun iyi niyetli inanislari birbirleri ile paylasilmaktadir. (Tablo 8.6)
filmde gorsel olarak egemen olan unsurlarin 6n planda yer aldidi sahneleri ve
kullanim sekillerini géstermektedir. Tabloya gbre; golgeler, suretler ve ters isikla
yaratilan siluetler, esik ve sinir etkisi yaratan unsurlar filmin odaginda yer alir.
Yonetmen her sahnede bu nesneleri kullanarak bu kavrami izleyicinin gérmesini

ister.
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8.6. Golgeler ve Suretler filminde “Egemenlik”:

EGEMENLIK Yogunlugu Olgii bilyiikliigii Doku Form
yogunlugu yogunlugu
Dis mekéan Kale-Veli ev- Kibris —Makilik Yollar
sokaklar-
ic mekan Kahvehane- Anna’nin evi- Magara
Magara Veli’'nin evi
Canli nesne Ahmet-Veli- Ahmet-Veli-Salih-
(ana oyuncu) Salih-Ruhsar Ruhsar yakin plan
genel plan
Canli nesne Coban Cevdet Aanna Hiristo
(yardimci oyuncu) kavgasi tabak
kirma sah.
Canli nesne Koyunlar- Siyah | Siyah kegi Kalabalik
keci figiranlar
Cansiz nesne Fotograflar- Beyaz carsaf yakin
(iki boyutlu) Kibris haritasi- plan
beyaz carsaf
Cansiz nesne Karag6z takimi- | Kazma Basaklar

(lic boyutlu)

Telefon-Araba-
Silahlar-Tabak
Sallanan
basaklar

3.7.8. Gélgeler ve Suretler Filminde “Doku”:

Yonetmen Dervig Zaim, filmin gectigi Kibris Adasi ve ona ait toprak ve bitki

ortusu filmin temel dokusunu olusturur. Yonetmen zaman zaman deniz ve Kiyi

gorintilerine yer verse de, ada goéruntlsunu genel plan olarak denizin ortasinda

kara parcasi olarak higbir zaman vermez. Ancak cografyayl ve adayi anlatacak

unsurlari, izleyiciye plastik olarak baska tirli hissettirir. Ornegin; Ahmet'in

sagindaki bir tutam beyazlk (Sekil 3.144) isaret gibidir. Yonetmenle yapilan

roportajda bu isaretin filme olan katkisi soruldugunda Dervis Zaim su cevabi

verir.

‘Bu cografya dinya dinlerinin,

inaniglarinin  birgogunun  gelisip

serpildigi bir yerdir. Dolayisiyla bu tiir dini motifler, arketipler, inang
bicimlerini anlam yaratma ugruna filme eklemek bir¢cok film igin
tercihim oldu. Gélgeler ve Suretler filmindeki Ahmet karakteri kafa
karigikligina, siddet tarafindan biydlenmigligine katki saglamasi igin,
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ayrica birgcok karakterin arasindan Ahmet Kkarakterini hemen
hatirlamamiza yarayacak bir isaret vermenin faydali olacagi igin
sacinin bir kismini beyaza boyattik” (Ozen, 2013).

Arabalar ve silahlarin disinda metal egyaya ¢ok az rastlanan filmde ekmek
toprak, ahsap, filmin geneline egemen olan dokuysal etkiye sahiptir. (Sekil3.143).
Coban Cevdet'in kuru ekmek yemesi, elini masaya surup ekmek kirintilarini ve
masanin Uzerinde kalan tuzu yalamasi, karakterlerin ekonomik ve sosyal iginde
bulundugu durumu &6zetlemektedir. Kibris’in ¢odu kere kurak cografi dokusu ve
islenmemis topragi, kahvede oturan genglerin bir arada ancak issiz gugsliz
oluglari, Veli’nin ve digerlerinin kumar hevesi, issiz ada kiltliri hakkinda birgok
veriyi izleyiciye tagimaktadir. (Tablo 8.7) doku etkisinin yer aldigi sahneleri ve
kullanim seklini gdstermektedir. Tabloya gore, flinde duzensiz doku kullanimina

dizenli dokuya oranla ¢ok daha fazla yer verildigi gortimektedir.

Sekil 3.143. Gélgeler ve Suretler filminde dokusu
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Sekil 3.144. Gélgeler ve Suretler filminde Kibris adasinin dokusu

8.7. Golgeler ve Suretler filminde doku

DOKU Diizenli Diizensiz Dogal | Yapay | Dokunun
yogunlug
u
Dis mekan Kale-Kahvehane | Kibris Makilik
cografyasi- dogal
gorunt
u
ic mekan Kahvehane- Veli ‘nin evi
Anna’nin evi
Canli nesne Ahmet-Veli- Ahmet’in Beyaz
(ana oyuncu) Ruhsar-Salih sagindaki sag
beyaz leke

Canli nesne
(yardimci oyuncu)

Coban Cevdet

Tuz yeme sah.

Canli nesne Koyunlar Kecinin
suruden
ayrilma.sah.
on ayaklarini
kirip yarime
sah.

Cansiz nesne Asili Fotograf Daginik

(iki boyutlu) Fotograflar

Cansiz nesne Sandikta Pasli silah

(lic boyutlu) Silahlar- Ev esyalari

basaklar- ev sokakda
egyalari i¢
mekanda
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3.7.9. Gélgeler ve Suretler Filminde “Zithk”:

Filmde en temel zithk, senelerce birada sorunsuzca yagsayan Rum ve Turk iki
toplumun birbirine dlisman olmasi olarak verilirken, perde Uzerine Isikla
yansitilan karnlik ve aydinlik ylizeyler benzer karsithgin bicimsel ddeleri olarak
filmin sonuna kadar tasinir. Golgenin blylUmesi karanligin ve dismanhgin
blylUmesi olarak gorinirken, ayni golge gergegin gizlenmesi anlaminda metafor
olarak kullanilir. Magaranin iginden digini, disindan iginin gésterilmesi Platon’nun
Magara benzetmesine gonderme yaparken gergcedin magara duvari na yansiyan
golgelerle karanhiga gdmuilmemesi gerektigi vurgulanir. Coban Cevdet’in Karagoz
takimini topragi kazarak gdmmesi, Hiristo’'nun kazarak ¢ikarmasi filmin zit unsur
tasiyan en dnemli dzelligidir. Mekan iligkisi agisindan kahvehanelerin Rum-Tuirk
karsilikli olmasi, telefonlarin birbirine zit istikametlerde kullaniimasi, esiklerde
kapilarin bir acilip bir kapanmasi sinir etkisi sagladigi gibi bu sinir zamanla iki
toplumu birbirinden ayiran énemli bir gercegin yasanmasina yol acacaktir.
Veli’nin oglunun sacgindaki bir tutam beyazlik, keginin siyah, koyunlarin beyaz
olusu digerlerinden ayiran bir 6zellik olarak filme gene zit bir unsur olarak

yansiyacaktir.

Sekil 3.145. Golgeler ve Suretler filminde yon olarak zitlik
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Catismanin c¢iktigi esnada sokakta bir asagi bir yukari farkh istikametlerde

kagisan insanlarin ¢carpismalari, aslinda adadaki sikisikhigi, caresizligi, kacacak

yerin olmayisini yansitmaktadir (Sekil 3.145). Filmde zit etki olusturacak

unsurlarin yer aldigi sahneleri ve kullanilig bigimlerini gostermektedir. Tabloya

gore renk olarak zit unsurlarin fazla kullanildigi, form olarak ve yon olarak da zit

unsurlara yer verildigi anlasiimaktadir.

8.8. Golgeler ve Suretler Filminde “Zithk”:

ZITLIK Renk Form Yoén Isik islev
Dis mekan Kale 6nl Sokak Kacgismalar
kacismalar kaos
ic mekan Kahvehanele | Magara ters isik
r (Rum-Tark) | Veli'nin evi kapi
Veli'nin evi ona ters 1s1k
Anna’nin evi
Canli nesne Ahmet’in
(ana oyuncu) sagindaki
renk —
Kirmizi
gémlek
Canli nesne Hiristo’nun
(yardimci goémlegi
oyuncu) mavi
Canli nesne Koyunlar Koyun-kegi
beyaz-kegi | Beberuhi-
siyah Coban
Cevdet
Cansiz nesne Duvardaki Isikli perde
(iki boyutlu) yazilar
mavi
Kirmizi
Cansiz nesne Silah Fotograf
(lic boyutlu) tasiyan Fotograflar-
kamyonlar
mavi
Kirmizi
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3.7.10. Golgeler ve Suretler Filminde Oran-Oranti:

Filmde Rum-Turk iki toplumun arasindaki ortak yasam bir “ada” da sorunsuz
suirerken, Hiristo’'nun kumarda yenilmesi, Rum ¢obanin Tlrk ¢obana el sakasi
yapmasl gibi 6nemsiz sebeplerle birinin digerini otekilestirmesi ylzinden
iliskilerin dismanhga nasil déndstigu anlatilir. Yonetmen, aslinda insan iligkileri
arasinda sebepsiz hirslar ve ihtiraslarin bir zaman sonra kitleleri ve toplumlari
etkiledigini, gercegin kaybolarak gdlgeye nasil déndstigini, buyldyerek nasil
devlesip savasa varan sonuglar yarattigini anlatmak ister. Bir sdyleyisinde
Yoénetmen Dervis Zaim “Baris yapmak insanlarin zihni ve kalbi ile olur. Onlarin
birlikte diyalog kurmasi ile olur. Bu anlamda Kibrista geg¢cmisle ylizlesmek
gerekiyor, ge¢migle ilgili olarak insanlarin eteklerindeki taglari dékmesi gerekir.
Sinemanin burada ¢ok bliylik 6nemi oldugunu dlisiinliyorum ¢ilinkii bu anonimlik
cergevesi icinde sinema insanlarin tek tek itiraf etmekten kaginacaklari seyleri ele
alip bunlari beyazperdeye getirebilir ve bu da bir sosyal diizeyde arinmanin,
ylizlesmenin kosullarini saglayabilir.” der (Kirel, 2011,s.90). Dervis Zaim,
toplumlarin ayni toprak, farkh din ve disincede olsalar bile bir ‘ada’da nasil ortak
yasadiklarini esit kosullarda izleyicisine sunmayi simetrik denge kurarak saglar.
Yoénetmen filminde, biri Turk digeri Rum masum iki c¢obanin intikam igin
oldurilmelerini, topla tlfekle o6limle sorun ¢ézmeye kalkan insanlarin ve
toplumlarin golgeler yaratarak gergcegin gérinmesini nasil engelledigini anlatilir.
Diger bir taraftan sanat ve kultiriin toplumlari nasil birlestirdigini, bir araya
getirdigini, filmin sonunda Salih’ in yaptigi gosteri ile diismanlik yaratan unsurlarin
asilinda Hacivat Karag6z atismasi gibi gulinmesi gerektigini anlatir. Cunku

ydénetmen, Arnavut, Rum, Tirk gene bu cografyaya ait milletlerden karakteri
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tasiyan ve devamh atisan Hacivat ve Karag6z dostluklkari gibi goérulmesi
gerektigini dnermektedir. Dolayasi ile topraga gomilmesi ve “dlismana azap
vermesi“ gelecege tasinacak olanin gergedin elbet birgin mutlaka
kesfedilecegine inaniimaktadir. Bu filmde de ydonetmenin iktidari temsil eden bir
goérevde bizzat gériinmesi ve baski goéren kdylilere “kendilerini oldugundan daha
gucli gdstersinler” sdzl, gercedin kaybolmasi, gdlgenin blylmesi hatta daha da
blyutlilmesi anlamindadir. Adada yasanan paranoya; cobanlarin karsihkl
oldartlmesi ile baslayip geri dénilmez bir gergegin yaratilmasini ve birbirine dost
iki toplumun nasil dismanlastiriidigini anlatilir. Filmde simetrik dizen, dostlugu
ve her iki toplum iginde olmasi gerekeni temsil ederken; asimetrik diizen, filmde
birbirini anlamak istemeyen dengelerin degistigi yerlerde kullanilir. Ornegin; siyah
kecinin dizlerini kirarak ylrimesi, strliden ayrilmasi olarak gdésterilebilir. Maria’yi
gosteren fotografin bos tarafinin saklanmasi asimetrinin bir baska yeridir.

(Sekil3.146).

Sekil 3.146. Gélgeler ve Suretler filminde oran oranti
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Filmin fotograf karesine dénen ve o kare icinde canlanan gegisleri, gegmis ve
simdi arasinda koépri kurar ve oransal bir iligki yaratir. Yénetmen hem
karakterlerin gegmisine gotirir hem de Kibris meselesini hatirlatarak yakin tarihe

gbnderme yapar.

Sekil 3.147. Golgeler ve Suretler filminde oran oranti

(Tablo 8.9) da, kamera agilariyla bazi formlar oransal olarak gergek
goruanumlerinin diginda kullanildigi goéralur. Yénetmenin formu bozma ihtiyaci
duydugu bu sahneler asagidaki tabloda gosteriimektedir. Gergek goérintiler
Uzerinde yakin plan uygulayarak formu farkli gdsteren ydnetmen, gercedi
perdenin ardinda gésterme ihtiyaci duyar. Mesela filmde Ruhsarin riyasinda
oransal olarak golgenin gergcek gériniminin disinda devleserek blyimesi gibi

(Sekil3.148).
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Sekil 3.148. Gélgeler ve Suretler filminde orantida abart

Tablo 8.9. Gélgeler ve Suretler filminde “Oran oranti”:

ORAN-ORANTI Gergege Abarti Parca Blyik
uygunluk butin kiicik
iligkisi iligkisi
Dis mekan Kibris Kibris
cografyasi- adasi
Kale
ic mekan Kahvehane- | Fotograftan | Fotograftan
Magara gecisler gecisler
Canli nesne Veli-Ahmet- Ruhsar’in
(ana oyuncu) ruhsar-Salih rayasi
Golgenin
bldylmesi
Canli nesne Anna-Hiristo-
(yardimci oyuncu) Coban
Cevdet
Canli nesne Koyunlar-Kegi
Cansiz nesne Karago6z Bberuhi Perde- Beberuhi-
(iki boyutlu) takimi kafasi beyaz Coban
Fotograflar- camasirlar Cevdet
gecisler Ruhsar’in
rayasi
Golgenin
bldylimesi
Cansiz nesne Araba-
(lic boyutlu) kamyon-
otobus-
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3.7.11. Goélgeler ve Suretler Filminin Genel Degerlendirmesi:

“Gélgeler ve Suretler’ filmi gorineni ve goérinmeyeni anlatir. Filmde Kibris
sorununa duyarli yaklasan ydnetmen, her iki toplum icin goérindr olan ve
olmayani anlatirken, iktidarlarin yaratilan paranoyalarla toplumlari nasil birbirine
dismanlastirdigini gostermek ister. Platon’'un ideal devlet anlayisinda gecgen
magara ve isik tasviri, filmin fikirsel olarak bir ¢esit sablonudur. Plastik bir unsur
olan Karagdz ve diger karakterlerin golgeleri ile magara metaforundaki gdlgeler
arasinda benzerlik kurulur. Yénetmen gunimiz modern toplumlarin iginde
bulundugu durumu, kokleri eskiye dayanan gdlge oyunu Ustlinden, tarihi Kibris
meselesiyle kurgulamanktadir. Yénetmen Dervis Zaim, sinemasina tasidigi
Golge Oyunu ile Karag6z ve Hacivat tiplerini plastik bir 6de olarak filmin
merkezine koyar ve filmin bagindan sonuna kadar i1sik ve gélge unsurunu filmin
ana konusu ile iligkilendirerek anlatimini boyutlandirir. Ters 1s1din perdeye
yansiyan golgeleri ile anlatimini kuvvetlendiren ydnetmen, Veli'nin silahlari
sakladigi yerden cikartirkenki perdeye yansiyan gdlgesiyle gercedi yansitmaya

calisir.

“Golgenin buylimesi“ ya da “perdenin arkasini merak edeceksin” sdzlerinin yer
aldigi sahnelerde dile gelen kavramlar, goriinen ile goérinmeyenin agiklamaya
doniktir. Salih’in kurdugu Karagdz perdesinde yer alan Kibris haritasi ayni
zamanda “magara” formundadir. Bu sekilde Karag6z figlrQd; hem Kibris
Adasr’'nda hem de magarada gibidir. Yonetmen, yasananlari gélge oyunu ile
anlatmakta ve insanlara gériinmeyen gercekleri sanat araciligi ile goérinir kilma

amacini tagimaktadir. Sinemasal teknik unsurlar ile geleneksel plastik unsurlari
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birlestiren ydnetmen, yapilan réportajda sunu dile getirir. “Benim en korktugum
seylerden bir tanesi bir dénemi, bir insani, bir durumu, bir insanlik meselesini
sessizlige mahkam etmektir. Kibris, altmigli yillar, ne yazik ki fazla hatirlanmayan
bir zaman dilimine denk dlisiiyor. Ben Camur filminde gblgeler ve suretler de
bunu séylemeye gayret ettim” (Ozen, 2013). Yénetmen bu hatirlatmay! basit bir
tarihi anlatimdan kaginarak yasananlarin siradan insanlar Gzerindeki etkilerini
orada koymak ister. Adada yasananlari herkesin yasayabilecegini ve farkina
varmadan benzer dismanliklarin aslinda insanin din, dil, irk ayirmaksizin her
zaman olabilecegini gdstermek ister. insani olan bu tip yansimalarda toplumlarin
devletlerin rolinun etkisini anlamaya ve anlatmaya caligir. Ayni zamanda Kibrisli
olan ve vyasananlara sahit olan ydnetmen, sorunun sessizlige mahkim
edilmemesi icin Uzerine diseni yaparak ona gére tam anlasilamamis olan bu
meselenin vicdani hesaplagsmasini yapar. Dolayisi ile yonetmen gercegi en etkili
gOsterme yolu olarak izleyicisinin en iyi bildigi Karagéz - Hacivat oyununu
kullanarak gosterir. izleyici filmi perdede izlerken, filmin iginde ikinci bir perdede
goérinen ve goriinmeyen illizyonu, gercegin insandan ne kadar uzaklastinidigini
golgenin buyldmesi ile anlatir. Zaten “gercek” dedigimiz sey de bdyle bir seydir ve
izleyici daha evvel bunu deneyimlemistir. Plastik 6geleri filmin merkezine koyarak
anlatimini zenginlegtiren yonetmen, aslinda herkes tarafindan bilinen ve g¢ok
tanidik olan bu nesnelerle konusunu islemektedir; bu da izleyicinin bir saniye bile
sikilmadan bildik kavramlar Gzerinden yuUrumesini ve konuya hakim olmasini
saglamaktadir. Plastik unsurlar sinemasinda ustaca kullanan yonetmen,
izleyicisine somut gorinen nesneler Uzerinden bir diyalektik yaptirmaktadir.
Somut gdéstergelerle inandiran ydnetmen, ashinda tim filmlerinde benzer

matematigi kullanir. Bu da onu diger yonetmenlerden ayiran en temel 6zelliktir.
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SONUG

Sanat, dinyada yasanan teknik ve teknolojik gelismeler karsisinda, higbir
zaman ayni kalmamis her zaman degisime ugramistir. Bilimde yasanan
gelismelere paralel olarak tarihsel sureg icerisinde sanat akimlarinin her alanda
onemli degisim icinde olduklar gérilmektedir. Sanat alanlar diinyada yasanan
gelismeler karsisinda kendi icinde de 6nemli teknik ve uygulama alis verisine
girme ihtiyaci duymustur. Bunun en iyi drnegi gdrsel sanatlar alaninda
gorilmektedir. Eski medeniyetlerde bir konuyu anlatmak igin ¢izilen resimlerin
pes pese kullanildigi, hatta bu resimleri daha etkili kilmak igin (rélyef) kabartma
resim olarak iglendigi gorulmektedir. Gorsel anlatimin izleyici Gzerinde biraktigi
etkinin ne derece 6nemli oldugunu rolyefler, duvar resimleri v.s sayesinde
anlamaktayiz. Eski medeniyetlerin anlatim dili olarak resimleme yéntemlerini
kullanmalari, bize énemli bilgiler aktarmaktadir. insanin bir konuyu tasa duvara
kaziyarak ya da gizerek pes pese gorsel olarak anlatma ¢abasi, buglin bilimde ve
sanatta gelisen teknik sayesinde hareketli anlatimlara dénismistiir. ilkel anlati
ydntemleriyle buglin ulasilan film teknolojisi karsilastirildiginda, bu alanin kisa
zamanda inanilmasi ¢ok zor olan bir noktaya ulastigi sdylenebilir. Bu gin anlat
zenginligi agisindan kitleleri pesinden surikleyen sinema, diinyada ¢ok buytk bir
glice ve etkiye sahiptir. Diger sanatlari icinde barindirarak aslinda onlarin bir ¢esit
teknolojik bir uzantisi sayillan sinema, kendine has farkli bir sanat disiplini
olustursa da gorsel sunum, teknik yapilanma, etkilesim agisindan plastik
sanatlarla pek ¢ok ortak 6zellikler tagsimaktadir. Sinema, birlesik sanat disiplini

gibi gdriinse de, ona en fazla agilimi ve katkiyi plastik sanatlar saglamaktadir.
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Hareket ve zaman duygusunun bu alanda gergekgi bicimde yakalanmasi, plastik
sanatlarin da bu alana kendi alaninin uzantisi gibi bakmasina yol agcmaktadir.
Sinemay! diger sanatlardan bagimsiz gbéren anlayiglar olsa da, bu arastirmada,
sinemanin plastik sanatlar alanindan daha fazla nasil yararlanmasi gerektiginin
ipuclari, bunu sanatinda deneyen cesur ydnetmenlerin izi takip edilerek veriimeye
cahsiimistir. Sanat tarihinden genis dlgiide yararlanan, olusturdugu metaforlari
sinemasinda plastik bir unsur gibi kullanan, gérsel imgelere adeta bir ressam ya
da heykeltiragin c¢alismasi gibi yaklasan Dervis Zaim; kendi bakis acisiyla,
dogdugu topraklarin kilttrel izini siren, bu kodlari bigimler tGzerinden aktararak
anlatisini  zenginlestirmesini bilen bir ydnetmendir. Bu tez, yodnetmenin
sinemasinda, bicim-anlam iligkisini geleneksel sanatlar ile birlestirerek klasik
anlati yontemlerin disinda kendisine nasil bir yer buldugunu onun filmleri

Uzerinden Ornekleyerek incelemistir.

Tezde gelistirilen OZEN modeliyle yénetmenin filmlerindeki sahne ve planlar
degerlendirilmistir. Bu degerlendirme yapilirken, yénetmenin kompozisyon olarak
sectigi, renkler ve formlarin icerik agisindan betimsel ya da simgesel anlamlar
tasiyip tasimadigina bakilmistir. Dolayisi ile ydnetmenin, anlam ifade edecek bir
duyguyu, uyumu, gerilimi yansitmak icin mekan, derinlik, hareket, i1sik, renk gibi
gorsel efektler yakalamaya calistigi her sahne énemli olmaktadir. Yénetmen
istese de istemese de kadrajina yansiyan tim bu estetik etkiler, filmin
anlamlanmasinda énemli bir anlatim aracina déner. Ornegin; bir resim ya da
fotograf karesinde c¢izgisel goérdigimiz degerler, igerdigi anlatim glci
bakimindan ince, kalin, diz, edri, dalgali, tekrar ya da karsithk duygusu

uyandirmak amaciyla kullanilir. Noktasal ya da lekesel gérdigimiz degerler;
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duraganligi, sadeligi, yalinligi, ¢agristirir. Unlii ressam Cezanne’in dedigi gibi,
dogadaki tim bicimler temelde geometrik yasalara dayanmaktadir: "Her sey koni,
silindir, kiire gibi, geometrik formlara indirgenebilir. Ancak bunu &grendikten
sonra her sanatgi kendi yolunu segebilir’ (Gombrich,s,430).

Bir kare ya da daire, izleyenin bakisini kendi merkezine dogru ¢eker. Bir ikizkenar
Uggen saglamlik duygusu uyandirir, buna karsilik tepesi tstinde duran bir Giggen

dengesiz bir durumu belirtebilir.

Genelde plastik sanatlarin meselesi gibi goérinen kompozisyon ve onu
olusturan ilkeler, bircok sanat disiplini icin de gecerlidir. ilkcag duvar resimleri ile
baslayan daginik kompozisyon insanin derdini derli toplu anlatma arzusuyla
gelisim gdstermigtir.  Misir sanatinda boyut kazanamayan resmin yaziya
donistigu goérilir. Zamanla gérme bigimleri kazanan insan algisi, ressamlarin
geometrik formlarn kullanarak insan algisinin aslinda dogada hep var olan ve
aligik oldugumuz formlar araciligi ile ¢6zumledigini kesfetmesiyle, kompozisyon
dedigimiz temelde degismeyen birtakim ilkelerin olugsmasini saglamislardir.
Gecgmisten glinimize sanat tarihine damgasini vuran akimlar, ekoller anlatim

araci olusturacak bu ilkelerin 1s1dinda eserler ortaya koymuslardir.

Goriulmesini istediginiz en ufak bir gérselin, goriinir olabilmesi igin sanatginin
mutlaka bir 1s1ga, renge, forma, ihtiyaci olacagi gibi benzerligini kuracagi
herhangi bir seyin oranina, ritmine, dengesine, acgiklik ve koyuluk degerlerine de
dikkat etmesi gerekmektedir. insan algisini gorsel, isitsel, tensel olarak harekete
gecirecek olan bu unsurlar, kompozisyon dedigimiz ilkeler sayesinde

olusmaktadir. Yapitta anlatilmak istenen duygu ve distince, kompozisyon ilkeleri
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ile bicimlenmektedir. Bu nedenle de, basarili bir is gerceklestirmek, ressamin,
ydénetmenin ya da heykeltragin kompozisyon unsurlarini etkili kullanma becerisi

ile mimkun olabilmektedir.

Dervis Zaim'in filmleri tezde gelistirlen OZEN modeliyle incelendiginde,
yénetmenin kullandigi plastik sanat égdelerinin bazi filmlerinde éne ¢ikarken bazi

filmlerinde ise geri planda kaldigi ya da hi¢ 6ne gikmadigi gorulmektedir.

Yonetmen Dervis Zaim’in filmlerine anlam agisindan baktigimizda kendi
deyisiyle “bu topraklara ait” konulara ilgi godsterdigi anlasiimaktadir. Bu
topraklarin geleneksel sanatlarini, bu topraklarin konusu ile birlestirir. Ornegin
Golgeler ve Suretlerde yakin tarihte, Kibris Adasr'nda birbirine dismanlasan iki
toplumun hikayesini konu edinmistir. Savasin gorinen ve gdérinmeyen ya da
yanlis bilinen ylzind filmiyle aydinlatmak ister. Olaylari yasayan iki topluma
(Rum-Turk), bu dismanligi kimin baslattigindan ¢ok, bir arada yasamanin nasil
bir sey oldugunu hatirlatmaktadir. Politik yonlendirmeler, toplumlari hirslandirip,
sorunlari kroniklestirdikge, gériinmeyeni sanatiyla gostererek duruma farkli bir
bakis agisi kazandirmak isteyen yonetmen, filmiyle ge¢gmiste yasananlarin dogru

degerlendirilmesini istemektedir.

Yonetmen Dervig Zaim, herhangi bir ulus ya da zimrenin ugradigi haksizligi
evrensel degerler Uzerinden anlatmayi tercih etmektedir. Yénetmen, yakin tarihte
yasananlari bu iki topluma, Hacivat ve Karagdz gibi kokleri ¢cok eskiye dayanan
ve her iki millet¢ce bilinen karakterlerle anlatmistir. Devamli atismalarina ragmen

dostluklari dilden dile dolasan efsane bu iki karakter, yonetmene gore bir ¢esit
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Rum - Turk iligkisinin sembollddr. Yoénetmenin filminde plastik bir 6ge olarak
merkeze aldigi ve konusunu Uzerine isledigi Hacivat -Karagoz tiplemeleri, anlatim
teknigi acisindan her iki toplum igin bilinen tanidik bir aractir. Bu da filmin farkli bir
go6zle algilanmasina ve kavranmasina neden olur. Filmin icerik ile bi¢imi birbirini
destekler nitelikte olmasindan dolayi, yonetmen iki farkh toplumu bir arada
gosterirken, karsitlklar dengesini kurar. Yonetmen, zit unsurlari anlatim araci

olarak kullanma geregi duyar.

Yoénetmen, Tldrk ve Rum ¢obanlari, sirileri ve mekanlari dengeli bir bicimde
gostererek; Kibris meselesinin her iki toplum icin de esit ve tarafsiz izlenmesini
saglar. izleyici kendini herhangi bir taraf gibi hissetmez. Durumun dengede
tutulmasi, her iki toplumu birbirine dismanlastiran basit sebeplerin ¢cok daha iyi
gorinmesini saglamaktadir. Golgelerin mecaz anlamda blylimesi, insanlar
arasinda iligkilerin kesilmesine, dismanhgin artmasina neden olmaktadir. Barig
ve dostluk, gdlgenin blylimemesi, perdenin goérunur tarafiyla degil de,
goérinmeyen yuzindn bilinmesi ile anlatilir. Denge, 1sik - gblge ve zitlik, filmde
siklikla kullanilarak anlama etki etmesi saglanir. Yonetmen anlatimini etkili
kilabilmek igin bu unsurlarin digsinda kompozisyonunu olusturdugu diger
elemanlari ¢ok fazla kullanmamistir. Mesela Nokta filminde doku 6n plandayken,
Golgeler ve Suretlerde bu etki cok fazla kullaniimaz. Ancak Golgeler ve
Suretlerde de yodnetmen, gériinen ve gorinmeyenler olarak anlatmak istedigine,
perde, 1sik ve golgeleri kullanarak ulasir. Yonetmen, somut gdstergelerin anlatimi
kolaylastirmasi sayesinde filmine inan¢ ve bagliik kazandirr. Bu da zamanla
yonetmenin sinema Uslubunun olusmasini saglar. igerigin filmin bitiiniine

yansimasi anlaminda diger filmlerinden ayrilan “Nokta”; yonetmenin, teknik
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olarak yalinlastirma yolunu se¢gmesi ile bigcimsel anlamda karmasik olmaktan
kurtulur. Baslangicin bitis oldugu, hem var olup hem yok olma gibi anlamin kendi
icinde eridigi konularda bile yonetmen, hicbir formata bagh kalmaksizin filmin
bGtindnld beyaz bir tuz zemin Uzerinde gergeklestirir. Bu durum heykeltrasin
detay aramadan bicimi sadelestirerek soyutlamaya gitmesine benzemektedir.
Dervis Zaim; az oyuncu, az nesne, az mekan kullanarak ¢ok sey anlatmaya
cahsmistir. "Nokta“ filmi, bigimsel sadelik sayesinde, tek bir zaman diliminde
geciyormus izlenimi yaratabilmektedir. Dramatik yapiyl, zamansal gidis ve
gelislere ragmen bozmayan bu durum, yénetmenin anlatmak istedigini anlagsilir
hale getirmektedir. Ayrica Dervis Zaim, “Nokta” filminde bir kez daha sinemanin
anlatim olanaklariyla geleneksel sanatlarda var olan bigimciligi sentezlerken
denedigi sey, plan sekans uygulamasidir. Yénetmen, tipki bir hattatin ihcam
geleneginde oldugu gibi kamerasini kullanarak “hareketli gériintii ile yasami
kesmeden igine sigdirmasi” bigcimin icerik Ustiinde ne kadar etkili bir unsur

oldugunu, filmin batinu Uzerinde oynayarak kanitlar.

Yonetmenin diger filmleri ile Nokta filmi karsilastinldiginda kompozisyon olarak
en ¢ok bu filmde cesur davrandigi gértlmektedir. Yonetmenin bi¢cim konusunda
bu kadar cesur davranmasi, Turk sinema tarihinde goérulir bir sey dedgildir.
Ornegin tiyatro sahnesi gibi kullandigi tuz goélii, rengi, dokusu ve az oyuncu
kadrosu ile filmi gerektigi kadar sadelestirmistir. Filmin batininde bigimsel olarak
gorilen bu iligkinin basindan sonuna kadar hi¢ kesilmeden devam etmesi, Nokta
filmini diger filmleri arasinda ¢ok farkli bir yere koyar. Yonetmen, bu konudaki
fikrini sOyle aciklar.

“Nokta, zamanda ileri geri gidigler yapan ama karakterlerin tuz gélii disinda
baska mekanlarda yasadiklarini géstermeyen bir yapiya sahiptir. EGer Nokta
karakterlerinin baska mekanlarda ne yaptiklarini eszamanli olarak vermek
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gibi bir niyet séz konusu olsaydi, ortaya tuz géliinde yasananlarin gésterildigi
ama bagka yerlerde yasanan birgok baska hikdye ¢izgisinin de ayni
zamanda gdsterildigi webdoc benzeri bir yapi ¢ikabilirdi.” (Ozen,2013)

Yonetmenin, bagka bir filmi olan “Camur’da toplumsal bir sorun icinde
bireysel olarak sikisan insanin iginde bulundugu durumu, kendini sorumlu
hissettigi insani yanlari ve vicdani konu edinir. Yonetmenin, Kibris meselesini ele
aldigi bu filmde itiraf, sisme (tuz) bosalma, bayilma, dogurma, kasinma gibi

bedensel tepkiler Uzerinden “vicdani” “arinmayi” “hesaplasmay!” anlatmaya

calisir. Bir bagka deyisle, film bir “arinma”, “yeniden dogus” filmidir. Yénetmenin
filmlerinde igerik iligkisini bigcimle somutlastirma ¢abasinin en yogun yasandigi
filmlerin basinda Camur filmi gelir. Yonetmenin disincelerini tipki bir heykeltras
gibi plastiklestirme ihtiyaci duydugu bu filmde, benzer bir iligkiyi kendi filmi icin

kurarak soyle agiklar:

“Bana gbre film yapmak heykeltrasin yaptidi isi yapmaya benziyor. Ornekle
kabaca agiklayayim. Mermerden bir heykel yapmak isteyen bir sanatgi,
eserini meydana getirmek icin ham mermeri alir, onu kesmeye bicmeye,
fazlaliklarini almaya; gerekirse ona bagka seyler eklemeye baglar. Sonugta
ham mermeri ulasmak istedigi sey ne ise onu gerceklestirmek adina tiraglar.
Sinema sanati da aynen heykeltiragin yaptigina benzer sekilde mekani ve
zamani tiraglar. Her filmcinin mekani tiraglama bigimi farkhidir. Iki filmciye
ayni senaryoyu ve senaryoyu cekecekleri ayni bos bir mekani verin,
muhtemelen ikisi de mekani farkli objeler, aksesuarlar, oyuncu ftrafigi,
kamera hareketleri ile tespit edecektir. Metaforla séyleyeyim. Farkli bigimde
tiraglayacaklardir. Zaman konusunda da muhtemelen benzer bir sonug
olacaktir. Mesela ayni senaryoyu cekmeye kalksalar zamani da farkli sekilde
tiraglayacaklardir. Zaman konusunda da muhtemelen benzer bir sonug
olacaktir. Mesela ayni senaryoyu cekmeye kalksalar zamani da farkli sekilde
tiraglayacaklardir. S6zgelimi bir tanesi senaryoyu ¢ekerken plan sekans stili
kullanacaksa, sOzgelimi bir digeri zamani, mekadni palan sekans yerine
kesme kullanarak olusturacaktir. Ortadaki drama ne ise onu farkli stilleri ile
seyirciye hissettirmeye calisacaklardir. Sonucta zaman duygusu farkli iki
yaklagim ortaya gikacaktir. (Ozen,2013)

“Plastik sanatlar konusunda bilgisi bulunan bir yénetmenin zaman -
mekani traslama kapasitesi; yetenegdi, zekasi ve plastik bilgisi ile daha
seckinlesme ihtimaline dogru evrilebilir. Cogunlukla insan bu plastik sanat
bilgisini set ortaminda i¢glidiisel olarak hatirlar ve c¢alisirken uygulamaya
calisir. Basarisi; bilgisi, yetenegi ve set ekibine bu bilgiyi aktarma kapasitesi
ile degisir. Benim sette bagima gelen serliven asagi yukari béyle bir seriiven
oluyor. Fakat sanatsal yarati adini verdigimiz alandan bahsediyorsak dikkatli
olmamiz gereken bir husus var. Plastik sanatlar alaninda iyi bir bilgiye sahip
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olmak her zaman iyi bir film yapmak anlamina gelmez. lyi film yapmak igin
size ait, sahsi denebilecek bir isaretler sistemine sahip olmaniz ve onu
ekibinize ve yapimciniza uygulatma kapasitesini de iginizde barindirmaniz
gerekir. Isaretler sistemi olusturmak igin hem plastik sanatlari, hem de plastik
sanatlarin farkli tirlerini, sbzgelimi, Bati sanat, Dogu sanatini, onlari
doguran felsefi kosullari bilmek fena olmaz diye distniyorum. Gergi az
evvel siraladigim gseylerden derin ve genig bicimde fazla haberi olmayan
bazi insanlarin da bir ya da iki tane iyi film yapabilme ihtimalleri her zaman
vardir. Clnkl sanat alani s6z konusu oldugu zaman insan yaraticiliginin
neler yapabilecegini tahmin etmek glicgtiir. Sonug olarak, bu is bilgisiz olmaz
ama bilgiyle de her zaman iyi bir isin ortaya cikacagi anlamini ¢ikarmamak
lazim”. (Ozen,2013)

Yoénetmen, Camur filminde plastik dederler Gzerine yogunlasirken, Cenneti
Beklerken'de ise sanatclyl ve yapitini merkeze koyar. Bigim ve algi Uzerinden,
Dogu ve Bati toplumlarinin nasil etkilendigini yedinci sanat sinemanin
blnyesinde var olan diger sanatlari kullanarak anlatmaya calisir. Plastik unsur
olan “perspektifle” filmini bi¢cimlendiren Zaim, minyatlr sanatinin karsisina batili
ressam Velazquez'in “Nedimeler” tablosunu koyar. 17.yy’da “Nedimeler “ tablosu
esine az rastlanir bir tablodur. Kimi kaynaklar ressamin Osmanli déneminde
minyatlr sanatindan etkilendigini sdylese de, bununla ilgili somut verilere

ulasmak oldukga gugtdr.

Dodu ve Batl sanatlari arasinda karsilastirmalar yapan Cenneti Beklerken
filmi; perspektifin toplumlar Gzerinde nasil bir etki yarattigi ile ilgili verilere, batih
bir ressam ve minyatir nakseden dogulu bir nakkasin Urettikleri Gzerinden

ulagmasini saglar.

Perspektif, Bat’nin rasyonalist / natiralist sanati ile yucelirken, bireysel

perspektif Dogu’nun Cin ve Hint sanatinin ilgisi ile geleneksellesir. Resim sanati

acisindan bakilirsa, Avrupa sanati, nesneleri zamanin igindeki bir “an”in iginde
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durdurulmus bir halde temsil ve tasvir ederken, Uzakdogu resmi bir “durumun”

resmi ile ilgilenir. Nesneler “kendi hallerinde” oluslariyla tasvir edilir.

Avrupa sanatinda, nesnelerin Tanri’'ya yakin oluslariyla tasvir edilme bigimi,
Uzakdogu sanatinin etkisi sayesindedir. Avrupa sanatinin nesneleri kendi
hallerine birakisinin da, aslinda tam anlamiyla nesnenin kendisinden kopusu
olarak tanimlanmasi gerekir. Bu yuzden naturalist sanat, tam da kopya ettigi
anda o nesneden kagisi ve 0 nesneyi yok edisi ima eder. Bu kargilastirma tezin
basinda Rudolf Arnheim’in ve Kracuer’'in sinema kuramlarindaki gergedi algilama
ve aktarma bigimlerini cagristirmaktadir.

Cenneti Beklerken filmi, duzlem ve perspektif kullaniminda 6ne ¢ikarken, renk ve
doku acisindan oldukca zayiftir. Yuzeyde duran ve perspektif uygulanmayan
minyattrler, dogu sanatini temsil ederken; boyut ve derinlik arz eden bati resmi
ise Unlu ressamin tablosu ve Eflatun Efendi’nin mecbur kalip ¢izdigi resimle
temsil edilir. Yonetmen, Cenneti Beklerken filminde dogu ve bati arasinda kalan
“bu topraklar’ ve bu topraklarda sanat yapanlar igin ge¢cmis kadar ginimizi de

kastederek;

“Oryantalizm her iyi seyin Batida ortaya ciktigini Dogunun ise bu iyi seylerin
epey uzadinda kaldigini iddia eder. Ustelik bu geriligi Dogu igin ezel ebed bir
kader olarak niteler’. “Oryantalist séylemin temelinde Batinin egsiz, ylice
oldugunu vurgulamak yer alir. Bu vurgu icin de Dogu ile Bati arasindaki
farkliliklar, 6zellikle Dogu aleyhine olanlar (ste c¢ikarilir. Mesela Dogu
degismez, adam olmaz denir. Bu degismezligin temelinde de oryantaliste
gére Islam yer alir: islam bir dogma dinidir. Bu din bir medeniyet kurmayi
birinci gérev olarak gérmemistir. Dolayisiyla bir Oryantalist bu cografyanin
malzemesini kullanmak isteyen bir aydina su sézli acgik ya da gizli séyler:
“Ya bizim hakikatimizi kullanacaksin ya da seni aramiza almayiz”. Bizden biri
olup bizim hediyelerimizi almanin sarti budur. Oryantalist zihin Tirkiye'den
gelecek ve bu kiiltiirtin tarih tecriibesinden kaynaklanan bir sinema eserini,
kendi élgiilerine gére ehlilestirdigi oranda kabul eder.” der (Ozen,2013).

“Ehlilegtirilmis Oteki oldugumuz élgiide biz Tirk sinemacilarinin onlarin
kuliibiine, festivallerine, satis aglarina, TV, Salon dagitimlarina girmemize
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izin veriyorlar. Politik ya da kiltirel oryantalizmin 6rnegi olan Tiirk
sinemasina ait érnekleri bugiine dek cesitli yerlerde alkisladilar. Politik ve
kdltirel oryantalizmin 6rnekleri disinda bizden takdir edecekleri bir érnek
gelecekse, onlara gére bu filmlerin bigimlerinin ne olmasi gerektigi sorusunu
bana sorarsaniz yanitim su olacaktir. Eger politik - kdltirel oryantalist bir
igerik kullandiysaniz filmde klasik dil veya neorealizme bulasmis bir klasik dil
bicimlerini kullaniyor olmaniza bugline dek pek olumsuz bir ses ¢ikarmadilar.
Bu saydigim bicimlere ek olarak bize bigimsel olarak minimalizmi uygun
gériiyorlar. (Minimalizme bir dil ve anlatim olarak higbir itirazim yok. ltirazim
onun bizler adina tek muteber yol olarak gériiliiyor olmasina.) Tiirkiye
sinemasindan minimalizm disinda bir bigimsel bir is ya da teknik deneme
Batili Kiiltir secicilerinin blytik bélimiine genel olarak pek makbul gelmiyor.
Peki, buraya kadar Batililarin agik ya da Ortiik taleplerini saydim. Tiirk
sinemacisinin bu bilingli bilingsiz oryantalistik denebilecek taleplere karsi
tavri ne diye soracak olursaniz kendi kendine oryantalizmin bu llkede Tiirk
sinemacilari igcin  bir egilim haline geldigini  séyleyecegim.  Tirk
sinemacilarinin klasik sinema ya da Yesilcam sinemasin karsi alternatif is
tretmeye calisanlarinin bir bélimd, ‘ben su filmimi Batililarin istedigi gibi
politik ya da kiiltiirel oryantalizme uygun bigim icerikle yaparsam beni alirlar.
Ha, politik kiltiirel oryantalizm yapmak istemiyorsam filmi minimalistik bir
bicimle cekeyim ki, beni filanca festivale alsinlar’ tavri icindeler. Bu tavri
gosterenlerin biyik kismi yari bilingli, ya da bilingsizce, az oldugunu
diusindigdm bir bagska kismi ise bilingli olarak boéyle bir uygulamanin
icindeler.” (Ozen,2013)

Filmlerinde gergek olaylardan, kaostan, kurmacadan yola ¢ikmaktan hoglanan
ve simgesel anlatim yardimiyla bu parcalar bir araya getirmeyi deneyen Zaim,
1996 yilinda meydana gelen Susurluk Kazasr'ndan sonra devlet, mafya ve “derin
iliskiler’ Uzerinde dldslinmeyi gerektiren bir siyasi skandali filmine tasir.
Yénetmen, Tabutta Révesata’dan sonra Ikinci filmi olan Filler ve Cimeni bu
kazadan hareketle kaleme alir. Ayni zamanda bu filmin dayandirildigi olaylarin
gerceklik boyutu géz 6nitne alinirsa, Dervis Zaim'in dénemin, guncel politik
olaylarina zekice ve zamaninda bir "ses” verdigi anlasilacaktir. Yénetmenin
Ulkesinde yasanan olaylara karsl duyarsiz kalmayarak, dretme ihtiyaci duydugu
bu film igin “Insan bir sistemin i¢inde yasarken sistemin farkina, sistemin ona ve
etrafindakilere neler yaptiginin ayrimina bazen varamayabiliyor. Hatta kendisi
aslinda ona zarar veren sistemin génillti bir savunucusu, uygulayicisi, bagimlisi

haline gelebiliyor. Bu durum giiniimizii yorumlamak bakimindan énem verdigim
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bir saptama. Filler ve Cimen filminde, kahramanin yolculugu boyunca basina
gelenleri temel alarak aktarmaya calistigim bu perspektif filmin kanimca 6nemli

damarlardan biridir.” der. (Ozen,2013)

Tabutta Révesata’da mikro bir diizeyde Hisar ¢evresinde yasayanlari merkeze
alan, iktidar ve gldndelik yasamin dinamiklerini aktaran yodnetmen, Filler ve
Cimen’de bu kez makro duzeyde Turkiye'deki iktidar iligkilerine ve siradan insana
egdilir. Filmin Susurluk Kazasi olarak bilinen bir politik skandala deginmesi
Onemsenmesi gereken bir Ozelliktir. Tlrkiye'de gergcek, yasamdaki sosyal ve
siyasal olgularin sinemasal temsilleri ve aktarimlari agisindan zamani yakalayan
ve tartisan ¢ok sayida drnek olmadigi hatirlanirsa, Filler ve Cimen bu anlamda
oldukga 6nemli bir cabadir. Yénetmenin filmleri ile kurdugu iliskide kendisinin de
devaml dile getirdigi “bu topraklara ait’ten kastedilen, yine bu topraklara ait
uretilmig politik sorunlardir. Filler ve Cimen filminde yonetmen, anlatimini etkili
kilmak icin ebru sanatini bicimsel agidan kullanma ihtiyaci duyar. Yénetmen bu
filmi ile gercedi kurmaca ile gésterme gayreti tasimasi agisindan farkl bir yerde
dururken, temelde degismeyen bigimsel iliski ebru sanati ile bambagka okunur
hale gelir. Yonetmenin renk unsurunu agirlikh olarak kullandigi bu filminde,
devlet, mafya iligkilerine karsilik siradan insanlarin halini, zayif ama kuvvetli bir zit
unsur olarak karsisina koyar. Bicim ve anlam yaratma ihtiyacini filmlerinde nasil
giderdigini ydnetmen,

“Her yazar gibi karakterlerin karsi karsiya kaldiklari olay, engel ve
durumlari yazarken kargsima bir siri gidilebilecek alternatif yol c¢ikar.
Hikayeyi adeta c¢atallanan bir yolun agzina gelmis gibi farkli ybénlere
sokabilecegimi ve her farkli yénsemede dramatik bakimdan farkli sonuglar
alabilecegimi fark ederim. iste bu siirecin iginde iken her senaristin yaptiJi
gibi hikdye c¢izgileri arasinda eleme sireci baslar. Su hikaye ¢izgisi degil de
bu hikaye cizgisini dramatik meselenizi tartismak igin daha uygun olacagini
diglindrsiiniiz ve onu Oteki alternatif hikdye cizgisi ile karsilastinldigi zaman
daha uygun bulup isi gerceklestirmek adina segersiniz. Sonra sekanslar
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ilerler ve baska yol ayrimlarina ve o yol ayrimlarindan sonra baska hikaye
cizgisi secmelerine, elemelerine sira gelir. Bu sekilde dramatik gelisim ¢izgisi
geligir, doruga varir ve sonuglanir. Bu siiregte hikdye c¢izgisinin gelisim
sdrecini diizglin hale sokmaya gayret ederim. Bunu yaparken de bir tagla iki
kus vurmak amaciyla ilgili hikaye cizgisinin hangisinin bana karakterlerime
dair bir alt metin yaratma imkani verip vermeyecegi konusuna da
odaklanirim. Eger bir alternatif hikaye cizgisi hem dramatik gelisim ¢izgisini
olgunlagtirmak bakimindan olaylari ilerletiyor hem de karakteri daha
kompleks, insani kilacak alt metni yaratmama imkan veriyorsa onu daha
fazla iglevi yliklendigi icin segerim. Bu yolu izleyip metni bir yerde olusturup
bulduktan sonra beni bir baska is daha bekler. Ortaya ¢ikardigim hik&yenin
batindnd klasik tarzin disina nasil g¢ekebilirim diye ddgstinmeye baslarim.
Ancak bu son kisim ince bir igtir. Clnk{ pismis asa su katmak gibi tehlike
vardir.” (Ozen,2013) agiklar.

Yoénetmenin, ilk filmi olan ve maddi imkansizliklar iginde c¢ekilen Tabutta
Révesata filmi Rumelihisari ¢evresinde yasayan Mahsun’un hayatindan kesitleri
anlatir. Yénetmen; yoksulluk, iktidar, ask, sahip olmak ya da tam tersi hicbir yere
ait olmamak, gig¢silz olmak, Turk olmak, tarih ve insan arasindaki iligki icinde var
olmak, sinirda yasamak gibi imgeler Uzerinden izleyiciye ulasir. Filmde
ydénetmen, c¢ogunluk tarafindan siradan ve normal sayilan yasama karsit bir
varolus savasi gergeklestirmek gibi birgok kavrami, durumu ve sorunsali yeniden

distinmemizi saglayacak iligkileri konu edinir.

Bu bakigla degerlendirildiginde film, her trlG iktidar ve gicin siradan insan
icin sorunlu goérulen bir boslugu doldurmaktadir. Tabutta Rbvesata yonetmenin
diger filmleri arasinda imgelerin en yogun oldugu film olarak 6ne c¢ikar. Filmde
plastik dgelerin ilk sinyallerini verdigi tavus kusu, Camur filminde heykeller ve
video cihazlari, TV’ler olarak goérilirken, Gélgeler ve Suretler ‘de Karagbz takimi,
Filler ve Cimen’de ebru sanati ve fotograflar, Cenneti Beklerken filminde batili bir
resim ve dogulu bir minyaturin filmin merkezinde kullanildigi goralur. Yonetmen,

plastik 6geleri filmin merkezine koyarak anlatma ihtiyacini su sdzlerle agiklar.

“Ebru, minyatiir, hat, gblge oyununa ait kuklalar, plastik 6geler arasinda yer
aliyor. Bu &6geler bir degdil, bircok amacimi gerceklestirmeme yardimci
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oluyorlar. Bu plastik bicimlerin anlam yaratma slrecine ve arayigina, onlarsiz
basladigim baska kosullarda ender rastlanabilecek sekilde bir ek katkilari
oldugunu distiniyorum. Anlam séz konusu oldugu zaman su sorunun bana
ilging geldigini séyleyebilirim. Acaba bu cografyanin malzemesi ile bu
cografyanin ruh ve fikir haritasini ¢ikarma sirecine girisirsek, haritanin
kendisini ingsa etme streci icinde kullandigimiz malzemenin kendisi de yine
bu cografyadan olursa, bu metodoloji bizlerin hayatini anlamlandirmak
bakimindan bir zenginlik kaynagi olabilir mi? sorusunu énemsiyorum. Bu
cografyadan c¢ikarmaya c¢alistigim ebru, minyatiir gibi bigimler bir bakima
anlam alanina da su ya da bu bi¢imde niifuz ederek anlam alaninda ortaya
citkmasi muhtemel isaretler, isaretlerin kendi aralarindaki baglantilarini
zenginlestirmeye; bir filmin anlamini daha énce yapilan benzer islerden
farklilagtirmaya yariyor gibi geliyor bana. Tabii bu saptamayi yaparken yanlis
anlama olmasin diye bir hususun altini da ¢izmem lazim. Kafamda plastik
ogelerle oynama motivasyonu var ama bir o kadar da hayata dair deger
arastirma, deder ve anlam yaratma motivasyonu da var. igerik de plastik 6ge
kadar o6nemli. Gergi bu iki unsur bu gekilde kabaca birbirinden
soyutlanamayacagini digltiniilyorum ama burada meselenin daha iyi
anlasilmasi adina bdyle bir ayrimi kabaca yapmanin yararli olduguna
inantyorum. Calisma siireci icinde (kabalastirarak ifade etmem gerekirse)
sbéziim ona bu iki u¢ (yani plastik 6ge - icerik) birbirini ¢ekiyor, birbirlerini
karsilikli yoguruyorlar. Biri 6tekini etkilerken bir digeri de karsisindakini
karsilikli olarak etkiliyor. Sonra her ikisi de bir yerde doygunluga ulagip
birlegiyorlar. Ortaya bicim ve icerik olarak net cizgilerle ayrilamayacak bir
bitiin, kaynagi biri ya da otekine tamamen indirgenemeyecek nihai bir yapi
¢ikiyor. Bu blitiinde anlamin kaynaginin tam olarak nereden kaynaklandigi,
bigimin bu siirece katkisinin tam olarak nerede ve nasil oldugu net bigimde
anlagilamayabiliyor. Clnkl artik ici ice kaynasmig oluyorlar. Ama proje
niteligine goére bir 6ge kimi yerde ve kimi iste daha baskin olabiliyor. Bu
ihtimali géz ardi etmemek lazim. Ikinci olarak bu farkl sanat bigimlerinden
her defasinda farkli bir gérsel perspektif ¢cikarma slireci de bana enteresan
ve zevkli geliyor. Bir iste tutturdugum yordami veya yolu Oteki iste
gbérmemek, izlememek gibi bir tavra sahip oldugum icin memnunum. Clnki
kimilerinin zannettigi gibi islam sanatindan hareket ederek film yapma s6z
konusu oldugu zaman bir yol dedil, birbirinden farkli ¢ok sayida yol bulmak
mimkin. Bu da gelenege hapsolmak adini verdikleri tehlikenin aslinda
mevcut olmadigini, geleneksel bazi bicimlerin insani yaraticilik bakimindan
kanatlandirabilecegini bana gésteriyor. Mesela bir giin yine minyatlir lizerine
bir film yapip bu kez minyatir sanatinin farkl bir yorumunu kullanmak ve o
yorum (zerine daha evvel yaptigim Cenneti Beklerken filminden daha
degisik bir is yapmak hos olabilir.” (6zen,2013)

Tam filmleri ele alindiginda bicimsel fark, Nokta filminde icerige oranla bigim
sadelesirken; Tabutta Rbvesatada icerige gore her kare yodun imgelerle dolar.
Cenneti Beklerken dénem filmi olmasina karsin Dodu-Bati arasindaki bigimsel
fark bir senteze doénusirken bicim 6ykidnidn 6éndnde kalarak film adeta
kolajlagmaktadir. Camurda doku ve ritim, Filler ve Cimende renk Ogesi 6n

planda kullanilir. Dervis Zaim bunu bilin¢gli mi yoksa bilingsiz mi yapmistir
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bilinmez; ama bilinen bir gergek vardir o da yénetmenin kendi topraklarina ait

geleneksel sanatlarin izlerini filmlerine basariyla tasimis olmasidir. izleyiciye

tanidik gelen bu formlar Gzerinden ulagsmasi yénetmenin alti film icinde oturmus

bir Uslubu sirdirmesi ile elde edilmistir. Tim filmleri arasinda bicimsel iliskiyi

ydnetmen,

” Tabutta Révesata filminde Nokta filminde oldugu kadar bicimsel deneme
adina clretkdr zar atiimadigi dogru. Dolayisiyla plastik alanda bir
farklilasmadan bahsetmek mimkdin gibi duruyor. Ama bu farklilasma her ne
ise sdreklilik arz edecek cizgisel bir rota izlemeyebiliyor. Mesela yedinci film
Devir daha evvelki islerle kiyaslandigi zaman igeriginde bir klasik sanati
veya sanatcly! ele almadigi icin Filler ve Cimen, Cenneti Beklerken, Nokta,
Golgeler ve Suretler gibi sbylemini minyatiir, hat, ebru, kukla gibi bir plastik
sanat! paralelinde gelistirme yoluna gitmeyen bir film olarak algilandi. Yapi
itibari ile bu yedinci filmimin kendisinden daha evvel gelen Osmanli klasik
sanatlar doértliisiinden bu manada farklihigi var. Bazi izleyiciler devirin
formunun bu filmlerle kiyaslandi§i zaman daha yalin oldugunu, Tabutta
Révesataya daha yakin oldugunu soyliyorlar. Bu durumda Dervig Zaim
filmlerinin bicimsel yapisinda sdreklilik arz eden bir cizgiden bahsetmek
dogru olur mu? Belki de filmleri béliimlere ve dbénemlere ayirmak ve belli
filmleri (eger bicimsel ac¢idan bakacaksaniz) dénemlere gére, baglamlara
goére belli plastik kategorilere koymak daha saglikli bir degerlendirme
yapabilme imkéni verecektir. Mesela bir izleyici yorumu, Devir filminin Niyazi
Misrinin Devir nazariyesinden etkilenmis oldugunu belirterek bu filmin icerik
bakimindan Cenneti Beklerken, Nokta ve Goélgeler Ve Suretler ile bir baginin
olabilecegini belirtti. Dolayisiyla su meseleye geliyoruz: Analiz sirecinde
bicimsel farkliliklarin ne oldugu sorusu soruldugu zaman yanit, meseleye
nereden bakmak istediginize goére degisik kategoriler olarak karsiniza
cikabilir. Camur filmi Akdeniz deki mitler dolayiminda olusturulmustur, bu
filmin geleneksel Osmanli el sanatlarindan etkilenilerek yapilmis éteki filmler
ile sézgelimi plastik bakimdan bir ortak bagi veya ériintlisii oldugu hipotezi
ortaya atilmig olsa ilk filmden son filme kadar nasil bicimsel farkhliklar oldugu
sorusu enteresan bir noktaya gelecektir. Eger béyle bir hipotez ortaya atilirsa
belki de Dervig Zaim filmografisindeki geleneksel Osmanli sanatlari ile 6teki
filmler béliimlenmesi su anki bu tip bir algidan daha farkli bir algiya dogru
kayacaktir. Dolayisiyla benim bu konuda daha fazla konugsmamam en
saglikl sey olacak. Clnki filmlerimin degerlendiriime bicimlerine dair tek yol
ya da yollar éne siirmek gibi bir gereksiz ve filmlerin okunma bigimine zarar
veren bir caba icine girmek istemiyorum. Filmlerim benim aklima bile
gelmeyen yollar ve kategorilerle degerlendirilebilir. Muhtemelen de
degerlendiriliyordur ve degerlendirilecektir. Belki de bu durum onlari
enerjisinin genigligini gbstermesi bakimindan iyi bir seydir.” (6zen,2013)
aciklar.

Bati oryantalist bakisinin Turk Sinemasindan bekledigi minimalist ya da etnik

temali yapitlarin aksine, Dervis Zaim sinemasi, bi¢cim ve icerik agisindan 6zgin

bir yapiya sahiptir. Cumhuriyet dénemi Turk resim sanatina da benzer duygularla
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yaklasan batili disindrlerin ényargilari; Glkelerinin arkeolojik gegmisinden yola
¢cikan Cevat Sakir Karaagag (Halikarnas Balikgisi) gibi arastirmacilarin nakis ve
kilimlerdeki Anadolu motiflerinden esinlenen Bedri Rahmi Eylboglu,Nesat
Gunal,Nuri iyem gibi ressamlarin 6zglin ¢alismalariyla kirilir. Bunun bir benzerini
yillar sonra Anadolu Kkultirlerine yaslanan 6zgun yapisiyla Dervis Zaim

sinemasinda gérmekteyiz.

Batinin kendisine ait olmayana donuk gelistirdigi red edici yapisina kargilik yeni
bir sentez yaratan Zaim, tum filmlerinde evrensel bir ¢izgi, s6z ya da durum
ortaya koymaya caligir. Zaim, ulkesine ait geleneksel kodlar aracilidi ile plastik
sanatlarda var olan temel elemanlari 6z bi¢im baglaminda sinemasina tasiyarak,
Turk sinemasinda tanimi eksik olan bigcimsel boslugu doldurur. Geleneksel
sanatlarin plastik elemanlarini Anadolu kultir dokusuyla yoguran Zaim, kendine
ait bu o6zelligiyle Turk Sinemasrnda 6zgun bir dérnek olusturur. Geleneksel
sanatlarin da plastik sanat degeri tagimasi anlamindan bakildiginda, yonetmenin
filmleri kbkleri gene bu topraklara ait olan plastik sanat degerleri ile aniimasi ve
ytceltiimesi Tiirk Sinemasinda bu tarz filmlerin 6zgun kimlik kazanmasini

saglamaktadir.

Plastik sanatlari olusturan temel elemanlar, sinemanin anlatim yapisini
bicimlendirmek amaciyla kullanildiginda, sinemanin dili zenginlegecektir. Turk
Sinemasinda yonetmenler ‘bicim’ konusuna gereken 6nemi goOsterdigi taktirde
Dervis Zaim sinemasinda oldugu gibi sinemanin klasik anlati yapisi degisecek

0zgin yapimlarin daha fazla uretilmesine neden olacaktir.

Cenneti Beklerken filminde kullanilan minyatir sanati, geleneksel dokuya aitmig
gibi gérinmesine karsilik, Dogu ve Bati resim sanatinda tasidigi izler agisindan

ortak kultirel degerleri isaret etmektedir. Nokta filmini bicimlendiren hat sanati
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evrensel himanizmaya goénderme yaparken, Gélgeler ve Suretler filminde
kullanilan godlge oyunu Anadolu cografyasinda i¢ ice gecen iki kilturd temsil eder.
Camur filminde kullanilan heykel figurleri ise Anadolu mitlerinden izler

tasimaktadir.

Anadolu cografyasinin sahip oldugu kultlrel zenginligi, bigim ve igerik
uzerinden yeniden kodlayarak geleneksel sanatlari evrensel bir duzlemde
sinemasina tasiyan Dervig Zaim, Turk sinemasina uluslararasi alanda yeni

bir kimlik kazandirmigtir.
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Ek-1
Roportaj

Mehmet Ozen - Dervig Zaim

Mehmet Ozen- Filmlerinizde Tirk sinemasinda pek alisik olmadigimiz anlatim
araclari kullaniyorsunuz ya da deniyorsunuz. Mesela her filminizde éne ¢ikan ve
Oykinlin anlagsilmasina yardimci olan plastik 6geler kullaniyorsunuz. Anlam
acisindan bu araclarin sizce islevi ne?

Dervig Zaim- Bu plastik 6gelerin bir tanesini segmek ve her farkl filmde bir sabit
06genin Ustlne giderek bir filmler dizisi olusturmaya calismak muimkin olabilir.
Ama benim yaptigim filmlere bakildigi zaman, her defasinda sectigim sanat
seklinin filmden filme dedistigi agik. Ebru, minyatir, hat, gélge oyununa ait
kuklalar saydiginiz degisen plastik 6geler arasinda yer aliyor. Bu 6geler bir degil,
bircok amacimi gergeklestirmeme yardimci oluyorlar dersem, fazla hata yapmis
olmam. Bu plastik bigimlerin anlam yaratma sirecine ve arayisina, onlarsiz
basladigim baska kosullarda ender rastlanabilecek sekilde bir ek katkilari
oldugunu disindyorum. Anlam s6z konusu oldugu zaman su sorunun bana ilging
geldigini soyleyebilirim. Acaba bu cografyanin malzemesi ile bu cografyanin ruh
ve fikir haritasini ¢gikarma surecine girigirsek, haritanin kendisini inga etme sireci
icinde kullandigimiz malzemenin kendisi de yine bu cografyadan olursa, bu
metodoloji bizlerin hayatini anlamlandirmak bakimindan bir zenginlik kaynagi
olabilir mi sorusunu énemsiyorum. Bu cografyadan c¢ikarmaya c¢alistigim ebru,
minyatur gibi bicimler bir bakima anlam alanina da su ya da bu bigimde nufuz
ederek anlam alaninda ortaya ¢ikmasi muhtemel isaretleri, isaretlerin kendi

aralarindaki baglantilarini zenginlestirmeye; bir filmin anlamini daha énce yapilan
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benzer islerden farklilastirmaya yariyor gibi geliyor bana. Tabii bu saptamayi
yaparken yanlis anlama olmasin diye bir hususun altini da ¢izmem lazim.
Kafamda plastik 6gelerle oynama motivasyonu var ama bir o kadar da hayata
dair deger arastirma, deger ve anlam yaratma motivasyonu da var. icerik de
plastik 6ge kadar 6nemli. Gergi bu iki unsur bu sekilde kabaca birbirinden
soyutlanamayacagini disiniyoruma ama burada meselenin daha iyi anlasiimasi
adina bdyle bir ayrimi kabaca yapmanin yararli olduguna inaniyorum. Calisma
sureci icinde (kabalastirarak ifade etmem gerekirse) s6zim ona bu iki u¢ (yani
plastik 6ge - icerik) birbirini ¢ekiyor, birbirlerini karsilikli yoguruyorlar. Biri étekini
etkilerken bir digeri de karsisindakini karsilikli olarak etkiliyor. Sonra her ikisi de
bir yerde doygunluga ulasip birlesiyorlar. Ortaya bicim ve igerik olarak net
cizgilerle ayrilamayacak bir butin, kaynagi biri ya da o6tekine tamamen
indirgenemeyecek nihai bir yapi ¢ikiyor. Bu bitiinde anlamin kaynaginin tam
olarak nereden kaynaklandigi, bigimin bu surece katkisinin tam olarak nerede ve
nasil oldugu net bicimde anlasilamayabiliyor. Cinkl artik i¢i ice kaynasmis
oluyorlar. Ama proje niteligine gére bir 6ge kimi yerde ve kimi iste daha baskin
olabiliyor. Bu ihtimali gézardi etmemek lazim. ikinci olarak bu farkli sanat
bicimlerinden her defasinda farkli bir gérsel perspektif ¢cikarma slreci de bana
enteresan ve zevkli geliyor. Bir iste tutturdugum yordami veya yolu oteki iste
gérmemek, izlememek gibi bir tavra sahip oldugum icin memnunum. Cunku
kimilerinin zannettigi gibi islam sanatindan hareket ederek film yapma sézkonusu
oldugu zaman bir yol degil, birbirinden farkli ¢ok sayida yol bulmak mimkin. Bu
da gelenege hapsolmak adini vedikleri tehlikenin aslinda mevcut olmadigini,
geleneksel bazi bicimlerin insani yaraticilik bakimindan kanatlandirabilecegini

bana gdsteriyor. Mesela bir glin yine minyatir Uzerine bir film yapip bu kez
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minyattr sanatinin farkl bir yorumunu kullanmak ve o yorum Uzerine daha evvel
yaptigim Cenneti Beklerken filminden daha degisik bir is yapmak hos olabilir.
Mehmet Ozen- Plastik sanatlarin bir gesit uzantisi sayilan sinema igin kimi
ydnetmenler higbir iliski kurmazken bazi yénetmenler bunun tersini distndr. Sizin
bu konudaki fikriniz?

Dervig Zaim- Bana gore film yapmak heykeltragin yaptigi isi yapmaya benziyor.
Ornekle kabaca agiklayayim. Mermerden bir heykel yapmak isteyen bir sanatgl,
eserini meydana getirmek icin ham mermeri alir, onu kesmeye bi¢cmeye,
fazlaliklarini almaya; gerekirse ona bagka seyler eklemeye baslar. Sonugta ham
mermeri ulasmak istedigi sey ne ise onu gergeklestirmek adina traglar. Sinema
sanati da aynen heykeltrasin yaptigina benzer sekilde mekani ve zamani traglar.
Her filmcinin mekani traglama bigimi farklidir. iki filmciye ayni senaryoyu ve
senaryoyu c¢ekecekleri ayni bos bir mekani verin, muhtemelen ikisi de mekani
farkh objeler, aksesuarlar, oyuncu trafigi, kamera hareketleri ile tespit edecektir.
Metaforla soyleyeyim. Farkli bigcimde traslayacaklardir. Zaman konusunda da
muhtemelen benzer bir sonu¢ olacaktir. Mesela ayni senaryoyu c¢ekmeye
kalksalar, zamani da farkli sekilde traglayacaklardir. Soézgelimi bir tanesi
senaryoyu c¢ekerken plan sekans stili kullanacaksa, bir digeri zamani, mekani
plan sekans yerine kesme kullanarak olugturacaktir. Ortadaki drama ne ise onu
farkh stilleri ile seyirciye hissettirmeye calisacaklardir. Sonugta zaman duygusu
farkh iki yaklasim ortaya cikacaktir. Ama bu laflarima bir itiraz serhi koymak
maksadiyla simdi sdylediklerime bir sey ekleyeyim.

Plastik sanatlar konusunda bilgisi bulunan bir ydénetmenin zaman - mekani
traslama kapasitesi; yetenegi, zekasi ve plastik bilgisi ile daha seckinlesme

ihtimaline dogru evrilebilir. Cogunlukla insan bu plastik sanat bilgisini set
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ortaminda i¢gudisel olarak hatirlar ve galisirken uygulamaya calisir. Basarisi;
bilgisi, yetenegi ve set ekibine bu bilgiyi aktarma kapasitesi ile degisir. Benim
sette basima gelen seriiven asagi yukari bdyle bir seriiven oluyor. Fakat sanatsal
yarati adini verdigimiz alandan bahsediyorsak dikkatli olmamiz gereken bir husus
var. Plastik sanatlar alanininda iyi bir bilgiye sahip olmak, her zaman iyi bir film
yapmak anlamina gelmez. lyi film yapmak igin size ait, sahsi denebilecek bir
isaretler sistemine sahibolmaniz ve onu ekibinize ve yapimciniza uygulatma
kapasitesini de icinizde barindirmaniz gerekir. isaretler sistemi olusturmak igin
hem plastik sanatlari hem de plastik sanatlarin farkli tirlerini, sézgelimi, Bati
sanatl, Dogu sanatini, onlari doguran felsefi kosullar bilmek fena olmaz diye
distntyorum. Gergi az evvel siraladigim seylerden derin ve genis bigcimde fazla
haberi olmayan bazi insanlarin da bir ya da iki tane iyi film yapabilme ihtimalleri
her zaman vardir. CUnkl sanat alani sdzkonusu oldugu zaman insan
yaraticihginin neler yapabilecegini tahmin etmek gugctir. Sonug olarak, bu is
bilgisiz olmaz ama bilgiyle de her zaman iyi bir isin ortaya ¢ikacagi anlamini
¢lkarmamak lazim.

Mehmet Ozen- Filmleriniz, sinemada ve plastik sanatlarda kompozisyonu
olusturan temel elemanlar olan renk, doku, isik, perspektif, ritim oran ve oranti
olarak yogun kullandiginiz géraliyor. Bu konu hakkinda ne diyeceksiniz?

Dervig Zaim- Yukarida bu soruya kismen yanit verdim. Ama sunu ekleyeyim.
Komposizyonu olusturan temel elemanlarin filmlerde kullaniima bigimleri, filmin
yapisina goére degisebiliyor. Temel yaklagsimim filmin gereksinimlerine gbére bu
Ogeleri nihai hedefi gerceklestirmeye ydneltmek bigiminde ortaya c¢ikiyor. Bu
surecte biling ile bilingdigl insana yardim ediyorlar gibi geliyor bana. Nokta

filminde tuz g6l mekénin secimi filmin plastik 6ge kapasitesini ve atmosferini
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bastan sona belirledi. Ote yandan Akdeniz ikliminde ve tasrasinda galigiyorsaniz
ve karanlik bir tarihi dénemi tespit gibi bir amaciniz varsa (Gélgeler ve Suretler
filmini kastediyorum), o filmde kullanacadiniz 1sik Nokta filmindeki sk
kullanimindan farkl olacaktir. Ote yandan Nokta filmindeki alan derinligi Golgeler
ve Suretlerden kismen farklidir. Kisacasi yapmaya caligtigim sey, filmlerimin
amaci ve igerigi ile eklemek istedigim plastik bigimin; sahih, ayaklari yere saglam
basar sekilde ve bicimde bulusmasini saglamaya calismak bigiminde kabaca
Ozetlenebilir.

Mehmet Ozen- Filmlerinizi yapilis itibariyle siraladiginizda sizce ilk filminizle son
filminiz arasinda bigimsel olarak ne gibi farkhhk var?

Dervig Zaim- Rastgele iki filmden 6rnek vererek konugsayim. Tabutta Rovasata
filminde Nokta filminde oldugu kadar bicimsel deneme adina clretkar zar
atiimadigi dogru. Dolayisiyla plastik alanda bir farkllasmadan bahsetmek
mumkun gibi duruyor. Ama bu farklilagma her ne ise sureklilik arzedecek ¢izgisel
bir rota izlemeyebiliyor. Mesela yedinci film Devir, daha evvelki islerle
kiyaslandigi zaman iceriginde bir klasik sanati veya sanatclyl ele almadidi i¢in
Filler ve Cimen, Cenneti Beklerken, Nokta, Gdélgeler ve Suretler gibi séylemini
minyatur, hat, ebru, kukla gibi bir plastik sanati paralelinde gelistirme yoluna
gitmeyen bir film olarak algilandi. Yapi itibari ile bu yedinci filmimin kendisinden
daha evvel gelen Osmanli klasik sanatlar dortlisinden bu manada farkhhg: var.
Bazi izleyiciler Devirin formunun bu filmlerle kiyasalandigi zaman daha yalin
oldugunu, Tabutta Rdvasata’'ya daha yakin oldugunu soéyliyorlar. Bu durumda
Dervis Zaim filmlerinin bigimsel yapisinda surekliik arzeden bir ¢izgiden
bahsetmek dogru olur mu? Belki de filmleri bolimlere ve dénemlere ayirmak ve

belli filmleri (eder bigimsel acidan bakacaksaniz) dénemlere goére, baglamlara
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gore belli plastik kategorilere koymak daha saglikh bir degerlendirme yapabilme
imkani verecektir. Mesela bir izleyici yorumu, Devir filminin Niyazi Misrinin Devir
nazariyesinden etkilenmis oldugunu belirterek bu filmin icerik bakimindan Cenneti
Beklerken, Nokta ve Golgeler Ve Suretler ile bir baginin olabilecegini belirtti.
Dolayisiyla su mesleye geliyoruz: Analiz slrecinde bigimsel farkhlklarin ne
oldugu sorusu soruldugu zaman yanit, meseleye nereden bakmak istediginize
gore degisik kategoriler olarak karsiniza ¢ikabilir. Camur filmi Akdenizdeki mitler
dolayiminda olusturulmustur, bu filmin geleneksel Osmanh el sanatlarindan
etkilenilerek yapilmis o6teki filmler ile s6zgelimi plastik bakimdan bir ortak bagi
veya 6rintisU oldugu hipotezi ortaya atilmis olsa ilk filmden son filme kadar nasil
bicimsel farkliliklar oldugu sorusu enteresan bir noktaya gelecektir. Eger bdyle bir
hipotez ortya atilirsa belki de Dervis Zaim filmografisindeki geleneksel Osmanli
sanatlari ile 6teki filmler bolumlenmesi su anki bu tip bir algidan daha farkl bir
algiya dogru kayacaktir. Dolayisiyla benim bu konuda daha fazla konusmamam
en saglkli sey olacak. Clnku filmlerimin degerlendiriime bicimlerine dair tek yol
ya da yollar éne slirmek gibi bir gereksiz ve filmlerin okunma bigimine zarar veren
bir ¢aba icine girmek istemiyorum. Filmlerim benim aklima bile gelmeyen yollar
ve kategorilerle degerlendirilebilir. Muhtemelen de degerlendiriliyordur ve
degerlendirilecektir. Belki de bu durum onlari enerjisinin genisligini gostermesi
bakimindan iyi bir seydir.

Mehmet Ozen - Oykiiniin izleyiciye tanidik gelmesi acgisindan geleneksel
unsurlari filminizde kullaniyorsunuz ve bu topraklara ait bir kimlik yaratiyorsunuz.
1990 sonrasi Turk sinemasinda bigimi dnemseyen bir yonetmen olarak bu

topraklar adina ¢ok ge¢ kalinmadi mi?
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Dervig Zaim - Bu topraklarda bana gére epey geg¢ kalindi. Turk entelijensiyasi ne
yazik ki oryantalizmden epeyce etkilenmistir. Oryantalizm Hilmi Yavuz’un belirttigi
gibi insanlara ilkel - uygar karsithgi baglaminda bakmak demektir. Bu bir hayali
islam tasarisidir ve her iyi seyin Batida ortaya ¢iktigini Dogunun ise bu iyi
seylerin epey uzaginda kaldigini iddia eder. Ustelik bu geriligi Dogu igin ezel
ebed bir kader olarak niteler. Bati oryantalizmi sadece misyonerler, tliccarlar,
askerlerle Doguya nifuz etmedi. Bu ¢ unsura bir de aydinlar eklemek lazim.
Emperyalizm, Doguya gec¢miste yaptidi gibi Bati kiltGrinin misyonerleri olan
yerli aydinlar ile el atmaya devam etmek istiyor desek fazla hata yapmayiz diye

distntyorum.

Dolayisiyla sinema ve goérsel sanatlar sézkonusu oldugu zaman yerli sinema
entelijensiyasinin (yazarlar, yapimcilar, yonetmenler, elestirmenler, yapimcilar,
akademisyenler vs vs) istisnalar hari¢ bir kisminin yerli oryantalist oldugunu
distintyorum. Yerli oryantalist aydin bilingli ya da bilingsiz bu Ulkeyi Batililarin
anladigi kodlariyla ve bakisi ile yorumlamak pesindedir. Kendi ge¢misini
Batililarin ge¢misi ile paralel saymak egiliminde oldugu icin Tlrkiyeyi geri, pis,
ilkel ve cahil gorir. icerigi buna gére regiile eder, diizenler. Uretim, stil, bicim
konusunda da iceriJe benzer bir mekanizmadan bahsetmek mimkindir.
Batihigsma c¢abasi bir taklit etme egilimi olarak tezahir ettigi icin Turkiye sinema
entelijensiyasi kullandigi sinema bicimini de Batidan almistir. Yesilcam, Klasik
Holywood Sinemasini dretim modeli olarak érneklemistir. Hatta alternatif denen
Turk sinema oOrneklerinin bir kisminin bile Bati esinlenmesi ile ortaya c¢ikan

Ornekler oldugundan bahsedilebilir.
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Mehmet Ozen- Bize tanidik gelen uluslararasi alandaki yabanci izleyiciye tanidik
gelmeyebilir. Yabanci izleyicilerde bu topraklarin izleri sizce ne kadar etkili olur?

Dervis Zaim- Oryantalist sdylemin temelinde Batinin essiz, yice oldugunu
vurgulamak yer alir. Bu vurgu igin de Dogu ile Bati arasindaki farkhliklar, ézellikle
Dogu aleyhine olanlar Uste ¢ikarilir. Mesela Dogu degismez, adam olmaz denir.
Bu degismezligin temelinde de oryantaliste gére islam yer alir: islam bir dogma
dinidir. Bu din bir medeniyet kurmayi birinci gérev olarak gérmemistir. Dolayisiyla
bir Oryantalist bu cografyanin malzemesini kullanmak isteyen bir aydina su s6zu
acik ya da gizli soyler: Ya bizim hakikatimizi kullanacaksin ya da seni aramiza
almayiz. Bizden biri olup bizim hediyelerimizi almanin sarti budur. Oryantalist
zihin Tlrkiyeden gelecek ve bu kiltiriin tarih tecribesinden kaynaklanan bir
sinema eserini (istisnalar hari¢ olmak kaydi ile ama genel bir egilim olarak) kendi
Batili élgllerine gdre ehlilestirdigi dlclide kabul eder. Ben bu konudaki gériglerimi
Altvyonik Turk Sinemasi baglikli Altyazi dergisinde yayinlanan yazimda belirttim.
Ehlilestiriimis, Oteki oldugumuz lgiide biz Turk sinemacilarinin onlarin kuliibiine,
festivallerine, satis aglarina, TV, Salon dagitimlarina girmemize izin veriyorlar.
Poltik ya da kultirel oryantalizmin 6rne@i olan Turk sinemasina ait érnekleri,
buglne dek cesitli yerlerde alkisladilar. Politik ve kilttirel oryantalizmin érnekleri
disinda bizden takdir edecekleri bir érnek gelecekse, onlara gére bu filmlerin
bigimlerinin ne olmasi gerektigi sorusunu bana sorarsaniz yanitim su olacaktir.
Eger politik - kultirel oryantalist bir icerik kullandiysaniz, fiimde klasik dil veya
neorealizme bulasmis bir klasik dil bigimlerini kullaniyor olmaniza bugine dek
pek olumsuz bir ses ¢ikarmadilar. Bu saydigim bicimlere ek olarak bize bigimsel
olarak minimalizmi uygun gériyorlar. (Minimalizme bir dil ve anlatim olarak higbir

itirazim yok. itrazim onun bizler adina tek muteber yol olarak gériiliiyor
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olmasina). Turkiye sinemasindan minimalizm disinda bir bi¢imsel bir is ya da
teknik deneme Batili Kiltur secicilerinin buyuk boéliumune genel olarak pek
makbul gelmiyor. Peki, buraya kadar Batililarin agik ya da ortik taleplerini
saydim. Tark sinemacisinin bu bilingli biligsiz oryantalistik denebilecek taleplere
karsi tavri ne diye soracak olursaniz kendi kendine oryantalizmin bu tlkede Turk
sinemacilari i¢in bir egilim haline geldigini sdyleyecegim. Turk sinemacilarinin
klasik sinema ya da Yesilcam Sinemasr’na karsi alternatif is Gretmeye
¢alisanlarinin bir bolimu, ‘ben su filmimi Batihlarin istedigi gibi politik ya da
kiltarel oryantalizme uygun bigim icerikle yaparsam beni alirlar. Ha, politik
kiltdrel oryantalizm yapmak istemiyorsam filmi minimalistik bir bigcimle ¢cekeyim ki,
beni filanca festivale alsinlar’ tavri icindeler. Bu tavri gosterenlerin buyuk kismi
kismi yari bilingli ya da bilingsizce, az oldugunu disidndigim bir baska kismi ise
bilin¢li olarak bdyle bir uygulamanin igindeler.

Mehmet Ozen- Cenneti Beklerken fiminde Velasquez “Nedimeler’ tablosunu
merkeze koyuyor ve orada ressamin insanlari yerlestirme dizeni ile minyattr
sanatinda yerlestirme dizenini karsilastirlyor ve bunlarin hepsini sinemanin
teknik imkanlari ile yan yana getirip éyklinln parcasi haline sokuyorsunuz. Bu
konudaki fikriniz?

Dervigs Zaim- Daha genis bir perspektifle yanit vermeye calisayim. Gergek Turk
aydini yetistigi entellektiel tarih ile értisen aydindir. Bizlerin entellekttel tarihi
ne? Hem Dogu hem de onsekizinci ylzyilldan sonra Bati entellektlel tarihi ile
temas etmis bir tarihimiz var. EJer gergek bir aydin olmak istiyorsaniz bu
cografyanin meselelerine Dogu ve Batinin fikir ve duygu gecmisi ile yaklagsmaniz
gerekecektir. Dil, bellek, mekan, kimlik, gelenek ve modernlik arasindaki iliskilere

dair atacaginiz muhtemel sorulara verilecek yanitlari bu iki kaynak baglaminda
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distnip ele alacaksiniz. Cenneti Beklerken iste bu bakis ile nagizane
olusturuldu.

Mehmet Ozen- “Camur’ filminde arinmak isteyen bir karakterin hazir nesneyi
kullanarak sanatsal bir ise dontstirdUkleri Gzerinden derdini anlatma cabasi var.
Oradaki heykel-video-mikrofon-kayit cihazlari anlatim araci halinde. Bana bir
heykeltiras gibi filminizi yontuyor igliyor gorsel olarak yakaladiginiz anlamlarla gok
boyutlu olmasini sagliyorsunuz gibi geliyor. En azindan izleyici agisindan Bunun
icin ne sdyleyebilirsiniz?

Dervig Zaim- Cok boyutluluk ve anlam yaratma meselesine yaklasimimin ne
oldugunu soruyorsaniz sunu soOyleyecegim. Her yazar gibi karakterlerin karsi
karsiya kaldiklari olay, engel ve durumlari yazarken karsima bir strl gidilebilecek
alternatif yol cikar. Hikayeyi adeta gatallanan bir yolun agzina gelmig gibi farkli
ydnlere sokabilecedimi ve her farkli yénsemede dramatik bakimdan farkli
sonuclar alabilecegimi farkederim. Iste bu siirecin icinde iken her senaristin
yaptidi gibi hikdye cizgileri arasinda eleme slireci baslar. Su hikaye ¢izgisi degil
de bu hikaye c¢izgisini dramatik meselenizi tartismak i¢in daha uygun olacagini
distnirsunuz ve onu 6teki alternatif hikaye c¢izgisi ile karsilastirildigi zaman daha
uygun bulup isi gerceklestirmek adina secersiniz. Sonra sekanslar ilerler ve
baska yol ayrimlarina ve o yol ayrimlarindan sonra bagka hikaye cizgisi
se¢cmelerine, elemelerine sira gelir. Bu sekilde dramatik gelisim ¢izgisi gelisir,
doruga varir ve sonuglanir. Bu slregte hikaye ¢izgisinin gelisim slrecini dizgln
hale sokmaya gayret ederim. Bunu yaparken de bir tagla iki kus vurmak amaciyla
ilgili hikadye cizgisinin hangisinin bana karakterlerime dair bir alt metin yaratma
imkani verip vermeyecedi konusuna da odaklanirim. Eger bir alternatif hikaye

¢izgisi hem dramatik gelisim c¢izgisini olgunlastirmak bakimindan olaylari
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ilerletiyor hem de karakteri daha kompleks, insani kilacak altmetni yaratmama
imkan veriyorsa onu daha fazla islevi yuklendigi icin secgerim. Bu yolu izleyip
metni bir yerde olusturup bulduktan sonra beni bir bagka is daha bekler. Ortaya
cikardigim hikayenin batindni klasik tarzin disina nasil ¢ekebilirim diye
distinmeye baslarim. Ancak bu son kisim ince bir igtir. ClUnkl pismis asa su
katmak gibi tehlike vardir.

Mehmet Ozen- Filler ve Cimen filminde renk unsuru sembol olarak éne cikarken
toplumun igcinde var oldugu hatta yasadigi ama gdremedigi bir dinyadan
bahsediyorsunuz? Siz yesili 6ne ¢ikartirken neyi gérinar kilmak istiyorsunuz?
Dervig Zaim- insan bir sistemin iginde yasarken sistemin farkina, sistemin ona ve
etrafindakilere neler yaptiginin ayrimina bazen varamayabiliyor. Hatta kendisi
aslinda ona zarar veren sistemin gonulll bir savunucusu, uygulayicisi, bagimlisi
haline gelebiliyor. Bu durum ginimizi yorumlamak bakimindan énem vedigim
bir saptama. Filler ve Cimen filminde, kahramanin yolculugu boyunca basina
gelenleri temel alarak aktarmaya calistigim bu perspektif, kanimca, filmin énemli
damarlardan biri idi. Yapilabilecek muhtemel yorumlardan birine inanilacak olursa
Havva adh kiz filmin en sonunda kar yagarken gdrecegimiz havuzdaki ebrunun
icinde yer alan mor renklerin pesinde idi. Ki mor rengi, yana yatik geminin
bulundugu sahnede deniz ylzeyinde kismen gériyordu.

Mehmet Ozen- Nokta filminde mekani kagit, kamerayi da kalem gibi
kullaniyorsunuz bdyle bir teknik sizce daha ileri giderse ne olabilir?

Dervis Zaim- Soru nereden baktiginiza ve baglama goére farkh cevaplar
verilebilecek bir soru. Ama bir cevap vermek icin muhayyel bir yol dusuneyim.
Nokta zamanda ileri geri gidisler yapan ama karakterlerin tuz goéli disinda baska

mekanlarda yaptiklari ve yasadiklarini géstermeyen bir yapiya sahipti. Eger
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Nokta karakterlerinin, baska mekanlarda ne yaptiklarini eszamanl olarak vermek
gibi bir niyet s6z konusu olursa ortaya tuz gdliinde yasananlarin gdsterildigi ama
baska yerlerde yasanan bircok baska hikdye c¢izgisinin de ayni zamanda
gosterildigi webdoc benzeri bir yapi ¢ikabilir.

Mehmet Ozen- Gélgeler ve Suretler filminde Ahmet karakterinin sagindaki beyaz
lekenin sizce anlatima katkisi nedir? Eski ahitte isaretli kisilerin izidir bu tip
lekeler. Coban - koyun gibi metaforlar kutsal kitaplardaki anlatim égeleri. Filmde
gizli bir dinsel bir derinlik ya da mesaj da var mi? Mesela Filler ve Cimen'de Hz.
Ali ve kartal tablosu ¢ocuklari stinnet etmeyen ve hediye veren sempatik bir Noel
baba var.

Drevis Zaim- Bu cografya; dinya dinlerinin, inanislarinin birgogunun gelisip
serpildigi cografya. Dolayisiyla bu tir dini motifler, arketipler, inan¢ bigimlerini
anlam yaratma ugruna filme eklemek birgok film igin tercihim oldu. Gélgeler ve
Suretler filmindeki Ahmet karakteri kdydeki Rumlara karsi siddet uygulamak
isteyen ama Oedipal baskilar altinda bu istegini 6telemeye calisan yoksul, kafasi
kariskk geng¢ bir insandir. Onun kafa karisikligina, siddet tarafindan
blyulenmigligine katkida bulunma ihtimali olmasi nedeni ile (ve baska nedenler
dolayisiyla... Karakter sayisi fazla oldugu igin bircok karakterin arasindan Ahmet
karakterini hemen hatirlamamiza yarayacak bir isaret vermenin faydali olacagi
gibi bir sebeple) karakterin saginin bir kismini beyaza boyattik.

Mehmet Ozen- Gélgeler ve Suretler filminde “siyah kegi® filmin asimetrik
dizeninde 6nemli bir yere sahip koyunlara karsilik kegiyi kullaniyor dengeleri
bozuyorsunuz. Gergekten 6n ayaklarin kirarak mi ylriyor yoksa bunu o esnada

go6rdigundz bir sey olarak mi degerlendirdiniz?

324



Dervig Zaim- O keci o glin sete getirilen hayvan slrisi iginde idi. Strdndn
arkasinda kaldigini ve sakatligi nedeni ile ortaya ¢ikan garip ilerleyisini farkedince
ona odaklandim bir cekimde. ilgili cekimi de sahne sonunda atmosfere katkisi
nedeni ile montajda kullandim. Film c¢ekimleri arasinda ortaya c¢ikan yeni ve
surprizli durumlari degerlendirme egilimi glinden gline daha fazla sevdigim birsey
haline geldi. Kendi filmlerimde daha evvel de bu tip beklenmedik olana a¢ik olma
ruh ve zihin durumunu hep vardi. Devir filmi bu tip bir acik olma halinin Ust
noktaya vardigi ¢alisma oldu. Devir filmine c¢cekime giderken elimde birkag
sayfallk bir snopsis vardi. Karakterlerin olusturulmasi ve olay o6rgusindn
yetkinlestiriimesi, ¢ekim esnasinda rastladiklarimi degerlendirmek bic¢iminde
vucut buldu.

Mehmet Ozen- Tabutta Révesata filminin hemen hemen tim planlarinda
asimetrik unsurlar var. Mesela karakterlerin baslari egik... Bunu bilin¢li olarak mi
yaplyor ya da segiyorsunuz? Yani bi¢cim - anlam iligkisi i¢cin neler diyebilirsiniz.
CunkU anlatmak istediginizi basit bir dil ile de ¢dzebilirsiniz? Neden bigcimlerde
anlam ariyorsunuz?

Dervis Zaim- Filmin c¢ekimleri esnasinda bircok sey yonetmen tarafindan
olusturulmaya calisiir ama bir sirli bagska sey de onun insiyatifi disinda gelisir.
Egder ybénetmenin insiyatifi disinda gelisen bu seyler, yonetmenin dramatik
bakimdan olusturdugu temel amaglar ile ¢elismiyorsa sette devam etmelerine ya
da montajda kalmalarina su ya da bu 6élglde izin verilebilir diye disiniyorum. Bu
tip beklenmedik seylerin ¢ekimde kabul edilebilir sinirlar iginde kalmasi,
yonetmenin bilingli secimleri ile olabilecegi gibi bilicdigi ya da sezgisel
denebilecek melekeleri sayesinde olabilir. Tabutta Rdvasata filminde karakterlerin

baslarinin egik oldugu planlarin filmde ¢ogunlukla kullaniimasi béyle bir gekim ve
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montaj sureci sonrasinda gerceklesmis olabilir. Bu éruntu filmin temel meselesine
halel vermemektedir. Hatta ona ek anlamlar kattigi yorumu, muhtemel
okumalardan biri olarak karsimiza su an sizlerin saptamasi olarak cikiyor.
Filmlerime bu acidan bakildigi zaman benim bilingli olarak tercih etmedigim,
kismen tercih ettigim bagka oruntiler ve o oruntulere dair farkh yorumlar
¢ikarmak mdmkin olabilir. Bu ¢odulluk kétl birsey dedil, aksine iyi bir seydir.
Cunku filmin potansiyeline isaret etmektedir.

Mehmet Ozen- Tabutta Révesata filminde parca bitiin iliskisi cok fazla dayak
sahnesi mesela Picasso’nun tablolari gibi, ne dersiniz?

Dervig Zaim -. Sizin de dediginiz gibi. Filmde buna benzer baska 6rnekler bulma
mumkun olabilir. Bu filme sizin kattiginiz bir yorum. Eger ilgili flmde Picasso
tablolarindaki parga butun ilskisine dair dérnek teskil etme potansiyeli olan bir
baska sahneden bahsetmek istersek, filmin sonundaki planlarin art arda gelmesi
ile olusturulmus kresendo sahnesini ben de érnek gdsterebilirim.

Mehmet Ozen- Bank sahnesine baylldim. Sizin bir sey aramaniza gerek
kalmiyor, saninm kamusal alanlar film gibi, size malzemeyi ¢ikariveriyor.

Dervig Zaim- Eger ¢ekim esnasinda neyi murat ettiginizi bilmezseniz girdiginiz
mekanlarin size ne sunabileceklerinin farkina varamayabilirsiniz. Kafanizda ilgili
sahne ve sekansin nereye gideceg@i, amacinin ne oldugu net ise, Ustelik benim
gibi filmin yapimcisi iseniz ve yapim kosullari Gzerinde kontrol sansiniz varsa,
esneme kabiliyetiniz olumlu manada artar; esneme kabiliyeti artinca etraftakileri
degerlendirme ve onlari filmin hayri icin hesaba katma sansiniz artar. Sans, eger
yaniimiyorsam, sette meselesi ne ise onun farkinda olup meselesini
gerceklestirme adina ¢ok calisanlara, zihinsel ddevini énceden ayrintili olarak

yapanlara daha fazla gulebiliyor.
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