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OZET

YUKSEK LISANS TEZI
2000 SONRASI TURK SINEMAINDA MEKAN KULANIMI
MASALLAH KIiLIiNC
BATMAN UNIVERSITESI SOSYAL BILIMLER ENSTITUSU
SINEMA VE TELEVIZYON ANABILIM DALI
Damisman: Prof. Dr. Selma Koksal
2019, Sayfa 125
Jiiri

Prof. Dr. Selma Koksal

Dog¢. Dr. Mehmet Isik

Dr. Ogr. Uyesi. Funda Masdar Kara

Bu caligma mekan ve sinema arasindaki ¢ok boyutlu ilisgkiyi 2000’li yillar sonras1 Tiirk
sinemasint merkez alarak incelemeye amaclamaktadir. Mekan kavrami 6zii itibari ile ¢ok genis bir
calisma alanina sahiptir. Bu noktada mekan kavrami degisen iiretim ve tiiketim iligkileri baglaminda ele
almarak, gercek mekanin ugramis oldugu degisim halinin sinemasal mekana olan etkilerini belirlemek
i¢in filmlerde kullanilan mekansal kodlamalar analiz edilmistir. Tezde belirlenen amaca ulagsmak igin
calisma, dort ayri bolim iizerinden kurgulanmistir. Birinci bolimde, mekan kavrami iizerinde
durulmustur ve mekanin ugramis oldugu degisimler kentsel mekanlarla desteklenmistir. Tkinci boliimde
sinema ve mekan arasindaki iliskiden yola ¢ikilarak 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda mekan kullanimi
incelenmistir. Ugiincii boliimde sinemasal mekanin olusum siirecinde filmdeki teknik unsurlarin (Kamera,
Isik, Ses ve Kurgu) ne derece etki ettikleri detayli bir okumaya tabi tutulmustur. Tezin son boliimii olan
dordiincii boliim ise ¢alismanin 6rneklem kismini olusturmaktadir. Sinemasal mekanin kullanim dogasini
belirlemek igin Tiirk sinemasinda 2000’den sonra ¢ekilmis olan alt1 film ( Uzak, Bes Vakit, Fikret Bey,
Bizim Biiyiik Caresizligimiz, Celal Tan ve Ailesinin Asir1t Acikli Hikdyesi, Babamin Sesi,) 1997 yapimi
(Masumiyet) ve Avrupa gogmen sinemasindan bir film,( Duvara Karsi) Tiirkiye ve Tiirk Sinemas: ile
kavramlar1 birbiriyle oOrtiisen cesitli acilar nedeniyle incelenmistir. Belirlenen filmlerin se¢ilmesinde
amacli 6rneklem kullanilmugtir. Filmlerin analizinde ise niteliksel igerik ve bigimsel analiz yontemi
kullanilmigstir. Caligmanin sonucunda ger¢ek mekanin ugramis oldugu degisimlerin sinemasal mekana
yansidigt gorilmiistiir.

ANAHTAR KELIMELER: Sinema, Mekan, Tiirk sinemast, Avrupa Go¢gmen Sinemasi, 2000 Yillar ve
Sonrasi, Sinemasal Mekan, Sinemasal Mekanin Kurulumu
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This work aims to review the multi_dimensional relation between space and cinema taking to the
centre after 2000’s Turkish Cinema. The concept of space has a very large working area. The concept of
space is discussed in the context with changing production and consumption relations and also spatial
encodings used in films to determine their effects on cinematic space. To achieve the goal set in the
thesis, The work was divided into four different sections. In the first chapter, the concept of space is
emphasized and the changes of the space were supported by urban spaces. In the second chapter, the use
of space in the post-2000 Turkish cinema was examined based on the relationship between cinema and
space. In the third chapter, the technical elements in the films (Camera, Light, Sound and Editing) has
been subjected to a detailed reading to understand what extent they influence the concepts. The last part
of the thesis is the fourth section; is sampling part of the study. Determining the nature of the usage of
cinematic space; Six films that were shot after 2000 in Turkish cinema (Innocence, Far, Five Times,
Fikret Bey, Our Great Helplessness, Excessive Story of Celal Tan and His Family, My Father's Voice,)
and a 1997 film that pioneered these films (Innocence) and a film (Aganist the Wall) from European
immigrant cinema was examined because of with various pains very interrelated with Turkey and Turkish
Cinema overlapping in terms of concepts The purpose of the selected films was analysed by using the
qualitative content and formal analysis systems. As a result of the study, it was observed that the changes
that the real space had undergone were reflected in the cinematic space.

KEY WORDS: Cinema, Space, Cinematic Space, Turkish Cinema, 2000 years and after, European
Immigrant Cinema, Creating Cnematical Space
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GIRIS

Bu calismanin amaci; mekan kavrami 6zeliden, 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda
mekan kullaniminin dogasinmi belirlemektir. Calismamiz icin ele aldigimiz filmler ile
sinemasal mekan ve ger¢ek mekan arasindaki iliskiye ve ayn1 zamanda ¢eliskilere vurgu
yapilmak amaclanmistir. Merkezine insani alan sinema yapitlari, bu baglamda bir
toplumun kiiltiiriinti, kadin ve erkek rollerini ve iilkedeki hakim ideolojik ve ataerkil
baskilar1 yansitir. Bu yansitma siirecinde ¢alismamiz i¢in kilit nokta; tiim bu stireglerde

mekanin nasil ve ne amagla kullanildigidir.

Ayni zamanda bu c¢alisma sinemasal mekanin olusum siirecini incelemeyi
hedeflemektedir. Bu noktada filmin teknik unsurlarinin (Kamera, Isik, Ses, Kurgu)

sinemasal mekanin olusumuna ne derece etki ettiklerini ¢éztimlemeyi amaglamaktadir.

Mekan kavrami 6zii itibari ile ¢ok genis anlam ve islevlere sahiptir. Bu yiizden
mekan kavrami birgok farkli disiplin tarafindan siirekli olarak irdelenmis bir konudur.
Bu calismada mekan kavrami; Fakli disiplinler arasindaki genis perspektifli anlamindan
ziyada, degisen iiretim ve tiikketim iliskilerinin mekan tizerinde yaratmis oldugu etkileri
ile ele alinmaktadir. Fiziksel mekanin ugramis oldugu degisimlerin sinemasal mekana
olan etkilerini belirleyebilmek i¢in tezin érneklem kismi 2000 sonras: Tiirk sinemasiyla
sinirlandirilmigtir. 2000°1i yillarla beraber Tiirk sinemasi hem konu hem de mekan
bazinda yenilikler yasamistir. Ozellikle bu dénemde kendi sinema dilini olusturmaya
calisan geng sinemacilarin filmleri Tiirk sinemasma yeni bir soluk getirmistir. Bu
baglamda mekan ve Kkarakter iligkisi bu donemden sonra Onem kazanmistir.
Karakterlerin i¢ atigmalari, ruhsal durumlari, ask, toplumsal sorunlar vb. unsurlar
yonetmenler tarafindan mekansal kodlamalarla sunulmustur. Tiim bu etkenler bizi 2000

sonrasi Tiirk sinemasini ¢calismaya yoneltmistir.
Bu amaca ulagmak i¢in ¢alisma dort boliim iizerinden kurgulanmistir.

Calismanin birinci boliimii; mekan kavrami {izerinden temellendirilmistir.
Mekan kavrami, insan yasami icin fiziksel bir olgudan ziyade; psikolojik, sosyolojik,
ekonomik ve kiiltiirel boyutlarda varligini1 insa eder. Bu durum da, mekan ve insan

arasindaki coklu iligki, insani diger canlilardan ayiran diisiinme yetisi sayesinde



gerceklesmistir. Insan ve mekan arasindaki bir diger 6nemli unsur insanin bilingli bir

sekilde mekana verdigi bigimlerdir.

Ozer’in (2013,5.24-25) belirtigi iizere; Mekan ve insan arasindaki bu ikili
iliskinin ortak noktasi kiiltiirdiir. Mekanin kiiltiirel boyutu mekanin yiizyillardan beri
sanata konu olmasimi saglamistir. Mekan ve sanat arasindaki iliski kagiilmazdir.

Sanatin tiim formlar1 bir mekéana ihtiya¢ duyar.

Mekan ve insan arasindaki en onemli unsurlardan biri de, insanin yerlesik
yasama gecmesi ile beraber olusan ortak yasam ingasidir. Baglangicta kdyler seklinde
var olan bu ortak yasam alanlari, degisen insan iliskilerine paralel olarak kentlere
doniismiislerdir. Ozellikle sanayi devrimi ile beraber kentler cok biiyiikk degisimlere
ugramistir. Makinelesme beraberinde, kentlerin fiziksel yapisinda oldugu gibi bireyin

mekanla olan iligkisine yeni boyutlar getirmistir.

Yirtict ’ya (2003,s.76-83) gore Kapitalizmin sermaye alani olarak gordiigii
kentler, zamanla otantik ve tarihi anlamlarindan uzaklasarak, sermaye igin birer ticari
nesneye doniigmiistiir. Kentin ugradigi bu degisim, ¢alismamiz i¢in énemli bir vurgu
noktas1 olacaktir. Kentlerin maruz kaldig1 ekonomik iligkiler, en nihayetinde kent ici
yapilar1 bilindik anlamlarindan uzaklastirarak, onlari da bir pazarlama nesnesi
yapmistir. Bu durumun ¢alismamiz i¢in 6nemli bir diger unsuru, kentli bireyin yagamsal
mekan1 olan konutlardir. Konutlar, bu degisimden ¢ok yonlii etkilenmislerdir.
Konutlarin hem fiziki yapilar1 degisime ugramig hem de bu mekéansal degisime paralel

olarak, i¢cinde ikamet eden bireyin davranissal ve ruhsal durumuna etki etmistir.

Kapitalist ekonomik iligkiler baglaminda insa edilen giiniimiiz kentleri, bireyi de
icine alan ¢ok ciddi degisimler yaratmaktadir. Gerek kentlerin fiziki yapilarindaki
degisim, gerekse bu fiziki yapilardaki degisime bagli olan kentli bireyin yasamu,

calismamiz i¢in kaynak noktalar1 olusturacaktir.

Calismanin ikinci bolimiiniin merkezinde sinemasal mekan vardir. Burada
belirtilmeye c¢alisilan, mekan kavrami ile sinemasal mekan arasindaki iliskidir.

Sinemasal mekanin, filmin anlat1 dili izerindeki etkileri irdelenecektir.

Fiziki mekanin sinemasal mekana doniismesi birgok farkli sekilde gergeklesir
ama sinemada mekanin 6nemi sadece fiziksel boyutuyla sinirlt degildir. Ayn1 zamanda

mekanin filmin anlatisina gore tasarlaniyor olmasi, duygunun olusumunda ¢ok 6nemli



bir unsurdur. Mekanin fiziksel boyutundan 6teye gegen sinemasal mekan, yaratilan bu
mekanin i¢indeki nesnelerin birbirleri ile olan iligski biitiinliigline de ¢ok biiylik 6nem
verir. Mekanin i¢inde yer alan her nesne, filmin duygu ve anlatisina etki ettigi gibi,
mekanin kendi smirlanmis boyutlar1 iginde yarattigi sinemasal evrene ve hatta

karakterlerin mekan i¢indeki aktivitelerine de etki eder.

Sinema daha ¢ok anlatimini gorsel bir dil iizerinden sunar, bu yiizden dilin

3

sistematik ¢emberinden kurtulur. “ genel anlamda, sinema dil disi gostergelerden
olusan bir sanat dili olarak” goriiliir ( Bagder,1999; 144, aktrn: Cigek, 2016,33). Bu

gorsel dil ayn1 zamanda gostergeler araciligi ile olusur.

Bu noktadan hareketle 2000 sonrasit Tiirk sinemasinda mekan kullaniminin
dogasin1 ortaya koyacagiz ve filmin anlam ve duygusuna ne derece etki ettigini
irdeleyecegiz. Ozelikle Tiirkiye gibi gelismekte olan iilkelerin kapitalizmin yikici
etkilerine daha ¢ok maruz kaldigin1 gormekteyiz. Kapitalizmin yayilma siirecinde bir
ara¢ olarak kullanilan mekan, yeni bir formla insa edilir. Mekanin bu yeni formunun

sinema yapimlarindaki etkileri iizerinden durulacaktir.

Calismamizin tglincii boliimiinde sinemasal mekani olusturan teknik unsurlar
irdeleyecegiz. Bu noktada sinemasal mekanin olusum siirecinde teknik( kamera, 151k,
ses, kurgu) unsurlar1 detayli bir okumaya tabi tutularak sinemasal mekanin olusumuna

ne derece etki ettikleri sorgulanacaktir.

Calismamanin dordiincli boliimiinde ise Orneklem olarak sec¢ilmis olan 2000
sonrast Tiirk sinemasma ait alti film (Uzak, Bes Vakit, Fikret Bey, Bizim Biiyiik
Caresizligimiz, Celal Tan ve Ailesinin Asirt Acikli Hikdyesi, Babamin Sesi,) ve 2000’li
yillar Tiirk Sinemasi’yla tez konumuz agisindan ¢ok ilintili bir film olan “1997” yapimi
bir Tirk filmi (Masumiyet) ile, gerek tez konumuzla gerekse Tiirkiye Sinemasi ile
iletisim ve etkilesim i¢cindeki Avrupa Go¢men Sinemasi’ndan Tiirk Kokenli gogmen bir
aileye mensup yonetmen Fatih Akin’in Alman yapimi film, (Duvara Karsi), nitel igerik
ve bicimsel analiz yontemi ile c¢oziimlenecektir. Bu baglamda filmlerde yer alan
mekansal kodlamalar bigimsel olarak ¢alismanin tigiincii boliimiinde yer alan ve sinema
sanatinin dort teknik kodlama sistemini olusturan (Kamera, Isik, Ses, Kurgu) {izerinden

iliskilendirilecektir. Iceriksel olarak ise filmin dykiisiindeki karakter, kadm erkek rolleri,



ic catigmalar, gercek mekanin ugramis oldugu degisim vb. unsurlar filmsel mekan
kavrami lizerinden ¢oziimlenecektir. Calisma izlenilen film kayitlari; literatiir taramasi
sonucunda elde edilen bulgular ile desteklenerek tarama modeli kapsaminda ortaya
konmaktadir. “ tarama modelleri, ge¢miste ya da halen var olan durumu, var oldugu
sekliyle betimlemeyi amaglayan arastirma yaklasimlaridir” (Karasar,1998,5.77).
Ormeklemeye dahil edilen filmlerin belirlenmesinde amagli 6rneklem kullanilmistir.
Erdogan (2012,5.210) amach orneklemi su sekilde belirtir, “Amaglt orneklemde
onceden tammlanarak belirlenmis amaca uygun birimler inceleme i¢i segilir.” Bu
baglamda asagidaki ortak noktalar 6rnekleme dahil edilen filmlerin belirlenmesinde

etkili olmuslardir.

. Filmsel anlat1 dilinde mekanin 6nem derecesi

. Mekan olarak kent yasami ve kentli bireyin yagami

. Sinemasal mekan olarak evin yeniden ingasi

. Mekan olarak kent ve tagra yasami

. Ataerkil sistem tarafindan denetlenen mekanda kadin yasami
. Mekansal iligkiler baglaminda aile kurami

. Mekansal iligkiler baglaminda cinsiyet¢i roller

Ayrica yonetmenlerin sinemasal bakis acgilari, drneklemlerin belirlenmesinde
etkili olmustur. Ornekleme dahil edilen filmlerin seciminde; secilen filmlerin bireysel
ve 0zgiin film dillerini kurmaya g¢alismalari, ulusal ve uluslararasi festivallerde basari
kazanmis olmalari, sadece ulusal diizeyde degil uluslararasi diizeyde de iizerinde fikir
tiretilen, tartisilan ve etki yaratan filmler olmasi belirleyici unsurlar olmustur. Biitiin bu
yontemler 1s181nda, tez calismasinda, analiz edilen mekansal kodlamalar elestirel bir

okumaya tabi tutulmustur.



1.BOLUM
MEKAN VE KENT

1.1.MEKAN

Tiirk dil kurumunun kaynaklarinda mekan kavraminin anlami “yer, bulunan yer”

olarak gecmektedir. (TDK 2017) .

Olaylar zaman ve mekan ¢evresinde olusur. Mekan, tarihsel siirecte felsefe,
doga ve sosyal bilimlerin ana konularindan biri olmustur. Bu farkli disiplinler mekani,
degisen tarihsel siirecler ve mekanin degisen formlari ile siirekli olarak incelemeye tabi

tutmuslardir.

Mekan kavrami, insanligin ortaya ¢ikis siireci ile esdeger bir tarihsel gecmise
sahiptir. Bu noktada mekan1 olusturan insanin amaci, ¢evresinde sonsuz ve belirsiz olan
yasami, bu yolla sinirlandirmak ve anlamlandirmakti. Insanin mekanla kurdugu bu
yasamsal iligki ile mekan tarih boyunca imparatorluklarin, ilkelerin, topluluklarin,
kiiltiirlerin ve bireyin yasamsal faktorlerinden biri olmustur. Bu noktadan hareketle
vurgulayacagimiz bir diger ayrint1 ise, insanin yasamsal merkezinde yer alan mekanin
sadece fiziksel bir olgu olarak kalmayip, ayni zamanda birey tarafindan sekillenen ve
igerisinde kiiltiirleri barindiran bir yapida olmasidir. Bu; gerek birey tarafindan mekana
kazandirilan yeni fiziksel boyutlar gerek insan tarafindan ona atfedilmis kiiltiirel

anlamlardir.

Insan; yasamsal ihtiyaglar1 ger¢evesinde yaratmis oldugu mekan ile beraber
kendi varhigini da insa eder. Insan ve mekan arasindaki iliski iki yonliidiir. Her iki ugta
da varligin inga amaci vardir. Mekan tiim hayati ¢evrelemektedir. Insanoglu gozlerini
diinyaya agtig1 ilk andan itibaren, belirli bir mekanin i¢inde var olur, varligr mekansiz
hayal etmek olanaksizdir. Yasamimizin ilk anindan son anina kadar, mekanla olan bu
yasamsal iligkimiz, kesintisiz bir sekilde devam eder. Mekanin bu denli bireysel
yasamimizda basat unsur olmasi, ayn1 zamandan mekanin birey tarafindan gelen biitiin
degisimlere de maruz kalmasina neden olmustur. Ancak bu noktada énemli unsur; bu
etkilesimin karsilikli bir iliskiye doniisiiyor olmasidir. Mekéani1 belirli formlarla insa
eden insan, sonrasinda mekanin bu formuna gore davraniglarina yon verir. Mekani inga
siirecimizde ¢ok farli etkenler ( cografik bolge, iklim, kiiltiir, ekonomi, sosyal yasam

vb.) rol oynar. Bu unsurlar mekanin fiziksel yapisini belirledigi gibi, mekanin kiiltiirel



ve sosyal anlamlaria da etki ederler. Heidegger bu durumu soyle belirtir, ” mekdnin
icinde olmak aym zamanda var olmaktir” (1996,s.68-70). Bundan dolayr mekén,
insanin varligin1 ¢evreler ve bir smir olusturur. Mekanin ¢ok yonlii tartismalara konu
olmas1 mekan ve insan arasindaki derinlemesine iliskiden kaynaklanir. Mekan ve birey
arasindaki etkilesimin bir diger énemli unsuru ise kiiltiirdiir. Mekan insanin; sosyal,
ekonomik ve toplumsal yasantisiyla ¢ok siki bir iliski icerisindedir. Toplum mekéanla
sekillenir ya da toplum mekan1 kendi kiiltiirel degerlerine gore sekillendirir. Bu her iki

tez de mekan1 ve toplumsal yasami birbirleri i¢in ayrilmaz birer parca yapiyor.

Bir mekan1 yaratmak ya da var olan bir mekana yeni anlam ve boyutlar
kazandirmak, bireyin sahiplenmis oldugu kiiltiirle yakindan ilgilidir. insanlarm sahip
olduklar1 dini inaniglar, benimsedikleri kiiltiirlerler ve bulunduklari toplumsal konum
gibi etkenler mekana yiikledigimiz anlamlarda birincil faktorler olurlar ve mekanla
goriiniir kilinirlar. Insan, mekan1 belirli gerekgelerle anlamlandirir, buradan hareketle
mekan ve birey arasindaki karsilikli etkilesim, zamanla toplumsal bir boyuta taginir. Bir
arada yasayan insanlarin ortak kiiltiirleri, ayn1 zamanda ortak mekanlar1 ile esdegerdir.
Toplumlar kendi kiiltiirel kodlarina gore mekana sekil verir. Bu durumda diinya
tizerinde barindirdiklan kiiltiirel kodlarina gore, birbirinden ¢ok farkli anlam ve amag

baridiran mekéanlarin olusumunu saglarlar

Mekéan ve insan arasindaki bu etkilesimin sonucu olarak insanin yasam tarzi da
bu iliskiye gore sekillenir. “ bir yere ait olmak” insanin ve toplumun kimliginin
olusmasinda ¢ok biiylik 6neme sahiptir. Evi, bu mekansal zeminde inceledigimizde eve
duyulan bu aidiyet duygusu ayni dogrultuda diger mekénlara da yansir. Eve ve diger
yasamsal mekanlara yiikledigimiz tiim bu anlamlar aslinda birey tarafindan olusturulan
kurgusal sdylemlerdir. Mekéna yiikledigimiz bu anlamlar birey ve iktidar iliskileri ile de
i¢ ice gecmistir. Bir yere ait olma ve o yerin 6zeliklerini biinyesinde barindirma ayn

toplum i¢inde yasayan insanlar1 kategorize eder.

Insanin mekana olan aidiyet duygusu ayn1 zamanda mekan iizerinde hakimiyet
kurma istegini de dogurmustur. Avcilik ve toplayiciliktan tarima gecis yapan insan,
tarimsal iiretimle beraber mekan {izerinde hakimiyet kurmustur. Degisen ticari iliskiler
zamanla mekanin yapisal islevinde degisiklikler yaratmistir. Bu degisiklikler, gerek
mekanin dokusunda, gerekse de icinde barindirdigr sosyokiiltiirel anlamlarda

gerceklesmistir. Mekan kavramini belirtigimizde aslinda oncelikli olarak mekanin sahip



oldugu fiziksel sinirlar1 lizerinden bir tanimlama yapariz. Bu durumda mekan
tanimlayabilmemiz i¢in bu mekanin belirli bir sinira sahip olmasi gerekir. Aym
zamanda bu sinir, mekanin kendisi ve diger mekanlar arasinda belirgin bir ayrim yaratir.
Ama mekani sadece fiziksel boyutu ile ele almak, geometrik bir kavram iizerinden
incelemek, mekani tek boyutlu bir incelemeyle sinirli tutmaktir. Mekanin sahip oldugu
fiziksel boyutu, aslinda en temelinde mekanin varolus bi¢imidir. Birey tarafindan
mekana yiiklenen anlamlar neticesinde mekan, artik sadece bu fiziksel boyutu ile
kalmayip bir de kiiltiirel ve sosyal bir alana doniisiir. Roth (2002,s.76-84) mekanin

farkli goriiniimlerini su sekilde belirtir;

“Stmirlanan hacmi imgeleyen saf fiziksel mekdn, ancak gériilerek
algilanabilen algisal mekan, insan zihninde islevselligini kazanan kavramsal
mekdn, devinimi esas almasiyla i¢inde yasayanlarin yasamlarina yon veren
davranissal mekan, bir boslugu kesin ¢izgilerle dolduran pozitif mekan,
onceden var olan bir alani bosluga doniistiiren negatif mekan ve ayni tiire ait
olan bireylerin kendi aralarina koyduklar: mesafeyi betimleyen kigisel mekan

baslica mekan tiirleridir”.

Fiziksel bir sinirlandirma ile var olan mekéan, bu sinirlandirma iizerinden kendi
igerisinde bir egemenlik alani yaratir. Burada belirtmemiz gereken onemli nokta ise
mekanin bir egemenlik alan1 olmasi birey tarafindan ona atfedilmis bir 6zelliktir. Belirli
sinirlarla kavramlastirilan mekan, birey tarafindan bir egemenlik alani olarak yeniden
uretilir. Bu baglamda, mekanin sekli olan fiziksel boyutu, insan tarafindan belirli

amaglarla yeniden insa edilir. Edward Said (1989,5.36) bu durum i¢in sunu belirtir:

“Birkag doniimliik arazi iistiinde yasayan bir grup insan kendi topraklar
ile bitisik arazi ve onun Otesindeki barbarlarin topraklar: dedikleri saha
arasinda surlar tayin edeceklerdir. Yani kiginin bizim dedigi asina bir mekan
ve onlarin dedigi, yabanci bir mekan tayin etmesi, seklindeki bu evrensel teamiil,

son derece rastgele olabilen bir cografi ayrimlar ihdas etme bicimidir.”

Bu noktada, mekan, birey tarafindan ona atfedilmis bu anlamlar {izerinden yeni
iliskiler dogurur. Bizim olan mekan, korunmaya ihtiya¢ duyar. Bu sinirlar1 korunmak
hayati bir 6nem kazanmis olur. Burada degindigimiz sinir kavrami sadece mekanin
fiziksel sinirlart degildir ayni zamanda ona birey tarafindan yiiklenmis algisal

siirlardir. Bizim olan mekani korumak, icerisinde yasadigimiz rahat giivenli alan1 da



korumamiz anlamina gelir. Insan tarafindan mekéana yiiklenen bu kurgusal anlamlar, en
nihayetinde mekanda bir iktidar iligkisi dogurur ve bu iktidarin temsili ise erkektir.
Emin Alper'in “Tepenin Ardi” (2013) filminde bu dogrultuda bir mekéan kullanimi

vardir.

Filmde; Emekli olan Faik, babasindan ona kalmis toprag: isletir. Arazi ve ev
islerinde Faik’e yardim eden bir yoriik aile vardir. Faik'in oglu Nusret, torunlar1 Zafer
ve Caner, Faik’in yanina tatile gelirler. Faik Yoriiklere kars1 amansiz bir 6fke besler. Bir
araya gelmis olan ailenin i¢inde ortaya ¢ikan sorunlarin sebebi olarak da tepenin

ardindaki “yoriikler” gosterilir.

Calismamiz icin asil dnemli nokta ise filmde Faik tarafindan yaratilmis olan
hayali diisman sdylemidir. Tepenin ardindaki Yoriikleri film boyunca hi¢c goérmeyiz,
buna karsin Faik i¢in diisman bir tehdit unsurudur ve tepenin ardindadir. Faik’in
yaratmis oldugu bu hayali diismanin tehdit unsuru olmasinin asil nedeni; Faik’in
mekana yiiklemis oldugu anlamin miilkiyet sinirlarinin ihlalinden kaynaklanir. Faik i¢in
elinde bulunan arazi miilkiyet ve aidiyetle yeniden {iretilir, tiretilen bu yeni mekansal
formda iktidar yeniden dogar. Faik, ayn1 zamanda mekana ytliklemis oldugu bu kurgusal
anlamlar ile mekan iizerinde iktidarin1 da olusturur. Koklerini birey tarafindan tiretilmis
olan mekandan alan iktidar, bu mekansal sinirlari koruyarak kendi varligini devam
ettirir. Filmde mekén iizerinde hakimiyet saglamis olan Faik, ayn1 zamanda denetimini
devam ettirebilmek i¢in mekani korur. Burada bahse konu aldigimiz koruma, sadece
arazinin hudutlaria yonelik tek tarafli bir koruma degildir. Faik bu araziyi koruyarak,
kendi gii¢ alanin1 da korumus olur. Filmde 6nemli bir diger unsur ise; tepenin ardinda
bulunan yoriiklerdir ve filmde Faik i¢in yoriikler diismandir. Said’in belirtmis oldugu
barbarlarin topraklar1 aslinda mekansal anlamda tepenin ardindaki Yoriikler igin

gosterilebilir.
1.1.1. Mekanin Ekonomik Boyutu

Ekonomik iligkiler ve mekan arasindaki etkilesim c¢ok boyutlu siireclerden
ge¢mistir. Her donemde hakim ekonomi politikalarinin mekan {izerinde etkileri
belirleyici olmustur. Toprak veya etrafi gitlerle gevrili olan belirli bir kisi veya grubun
hizmetinde olan toprak pargasi, mekan ve ekonomi arasindaki iliskinin en kaba hali
olarak okunabilir. Mekéansal olarak topragin sermaye alan1 olmasi ile birey ve mekan

arasindaki iligki, yeni boyutlar kazanmistir. Bu ylizden mekanin ekonomik politikalar



ile olan iligkisini belirtmek i¢in, ilk 6nce feodal diizende hakim olan mekansal iligkileri

inceleyecegiz.

Feodal diizende tiretimin merkezinde toprak vardir. Biitiin ekonomik iliskilerin
merkezinde toprak ve onun iiretim bigimleri vardir. Huberman’a gore ( 2009,s.13)
donemin ekonomik iligkileri topragin iiretimine ve ciftcilige baghdir. Bu iiretim
biciminde asil s6z sahibi olan ise toprak beyleridir. Bu toprak beyleri belirli sinirlarla
cevrelenmis toprak pargalarina sahipti, bu yiizden toprak agasi arazinin i¢inde kendisine
ait kocaman satolar insa ederdi. Yirtict ya gére ( 2003,s.30,31) ise bu ekonominin
temel ozelligi kendi iginde kapali olmasindan kaynaklanir. Ozellikle iiretimin
giinimiizdekinin aksine kentte degil de kirsalda gergeklesiyor olmast ¢ok onemli bir
etkendir. Feodal sistemde iiretimin temel dayanagi olan toprak, beraberinde kendi
i¢inde smirli olan bir ekonomik sistem olusturmustur. Uretilen mal, iiretildigi cografik
bolgenin disina ¢ikamadigr igin, tiikketimde iiretimin yapildigi bolge sinirlart icinde
gerceklesiyordu. Deniz asir1 ticaretin gelismesi ile beraber, iiretim ve tiiketim yeni
boyutlar kazanmiglardir. Feodal diizende bolgesel anlamda {iretilen mal, bu kapal
dongiiden kurtularak, ticaret i¢in bir nesneye doniigmiistiir. Topraga bagli olarak
tiretilen malin ticari bir nesneye doniismesi ile beraber, toprak da asil islevini
kaybetmistir. O da iiretilen mal gibi bir pazarlama aract olmustur. Ozellikle 18.
yiizyildan itibaren dagilmaya baslayan feodal diizen, beraberinde degisen ekonomik

politikalar sonucunda, mekan kavramini degisime ugratmustir.

Zaman ve mekan kavramlari insanoglunun yasam alanini tiimiiyle ¢evreler. Bu
yiizden bireyin gergeklestirmis oldugu biitiin eylemler, bu iki kavramla iliskilidir.
Feodal diizenin ortadan kalkmasi ile kapitalizm, bu iki kavram {izerinden egemenlik
kurarak kendi varliginm stirekli kilmistir. Kapitalizm kendi ticari emelleri ¢ercevesinde,
yeni bir mekan anlayisi gerceklestirmistir. Mekanin bu yeni formu, Onceki iiretim
donemleri ile kiyaslanamayacak derecede degisime ugramistir. Bu noktada calismamiz
icin 6nemli olan soru ise, kapitalizm ile beraber mekanin nasil bir degisime ugradigidir?
Aslinda bu sorunun cevabi kapitalizmin temel dinamikleri arasinda bulunabilir.
Kapitalizmin yapis1 geregi biiylime arzusu, beraberinde kendi i¢ dinamiklerini de siirekli
olarak degistirmesini saglamistir. Siirekli olarak degisen bu i¢ dinamikler, mekan1 da
degistirir. Degisen mekanin yeni formu, onu ticari bir nesne yapar. Ancak burada
onemli olan nokta, mekanin bu ticari siirece ¢ok boyutlu bir sekilde dahil olmasidir.

Lefebvre (2014,5.25) bu durumu su sekilde belirtir:” toplumsal mekan, iiretim tarzina
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hem sonu¢ hem de neden ve gerekce olarak miidahale etse de, bu iiretim tarziyla
birlikte degigir.” Aslinda en nihayetinde mekan kavraminin ve fiziksel olarak kendisinin
ugramis oldugu bu degisim, onu kapitalizm i¢in bir sermaye alan1 yapar. Mekan hem
iiretime hem de tilketime miidahale eder, bu yiizen mekanin kontroliinii elinde tutan
giicler, bu iki kavrama miidahale edebildikleri gibi, bir de toplum {izerinde mekani,
baski unsuru olarak kullanirlar. Kapitalizmin mekan iizerindeki denetimi mekanin
fiziksel ve kiiltiirel anlamlarinda da degisim yaratmistir. Bu yeni mekan formunda
mekan, olabildigince kirilgandir. Aslinda bu iki kavram hem mekanin fiziksel, hem de
kiiltiirel anlam1 i¢in gecerlidir. Mekan ¢ok rahat bir sekilde degisime ugrayabilir, yikilir
veya onarilip yeni bir forma sokulabilir. Bu durum mekani tipki bir esya veya nesne
konumuna indirgemistir. Harvey mekan ve kapitalizmin iligkisini su sekilde belirtir.
“Cografi yayilma, uzamsal diizenlemeler ve esitsiz cografi gelismenin biinyevi imkanlar
olmasaydr eger, kapitalizm bir siyasal ekonomik sistem olarak islerligini ¢oktan
kaybederdi”(2008,5.40). Harvey kapitalizmin mekanla olan iliskisini ¢ok katmanli bir
sekilde agiklar. Harvey’in belirttigi iizere kapitalizmin mekanla kurdugu iliski, ayni
zamanda bu ekonomik sistemin varliginin da temel etkenlerinden biridir. Cografik
bolgeler arasinda yaratilan esit olmayan kosullar, mekansal anlamda, diinya dlgeginde
yikict sonuglar yaratmistir. Bir taraftan dogal kaynaklar ve kiiltiirel zenginlikleri talan
edilen belirli cografik bolgeler, 6te yandan buradan elde edilen zenginlikler ile diger
bolgelerde yaratilan ihtisamli kentsel mekanlar vardir. Bu iki u¢ cografik bdlge arasinda
yasanan esit olmayan kosullar, en nihayetinde mekansal somiiriiyli dizginlenemez bir
boyuta tasir. Bu duruma 6rnek olarak yillardir somiiriilen Afrika kitasindan elde edilen

zenginliklerin, Avrupa kitasinda yarattig1 ihtisamli kentler gosterilebilir.

Biitiin bu baglamlar 1518inda ortaya ¢ikan en temel sonug, kapitalist ekonomik
sistemin insa ettii bu yeni mekan anlayisi, geleneksel olan mekanda ¢ok radikal
degisimler yaratmistir. Geleneksel mekanin en biiyiik 6zelligi bulundugu bolgenin
kiltirel ve cografik kodlarmi iginde tasiyor olmasidir. Buna karsin kapitalizm,
hakimiyet siirecini devam ettirebilmek icin geleneksel mekanin formunda degisiklik
yaratarak, kendi mekan algisin1 insa etmistir. Kapitalizmin kiiresel 6lgekteki ticari
politikalari, dur durak bilmeden devam etmektedir. Diinyanin biitiin bdlgelerine
yayilmis olan kapitalizmin ardinda yaratmis oldugu mekanlar ise birbirlerinin aynisidir.
Geleneksel mekanin bolge bazli insasinda ( burada bahse konu alinan hem mekanin

fiziki yapisi, hem de i¢inde barindirdig kiiltiirel anlamidir) yaratilan bu yikici etmenler,
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en nihayetinde diinyada cografik, kiiltiirel ve bolgesel etmenlerin hige sayildigi benzer

mekanlar inga etmistir.

Auge mekanin anlamlandirabilmesi i¢in mekanla kurulan {i¢ tlir bagdan soz

eder;

a) “kimliksel bag” bireyin kendi ge¢misi ve gelisimi ile birlikte bir mekdnla
kurmusg oldugu bagdir.

b) “iliskisel bag” birey ve c¢evresindekilerin gelistirdikleri ortak kiiltiir ve

ritiieller araciligi ile bir mekanla kurduklar: bagdir.

c) “tarihsel bag” bireyin ve ¢evresindekilerin mensup olduklar: ortak kiiltiiriin
ge¢misten gelecege siirekliligi icin de mekanla kurulan iliskidir ( Auge. 1997, $.59,85
aktrn. Vural T. 2005)

Auge bu ii¢ 6zelligi tasimayan mekanin “yok-mekanlar” oldugunu soyler (1997).
Bu yok mekan1 en net gordiigiimiiz yer alis- veris merkezleridir. Giinde yiizlerce insanin
oraya gitmesine ragmen yukarida degindigimiz iiclii iligki tlirlinden herhangi birisi bile
gerceklesmez. Diinyadaki biitiin alis- veris merkezlerinin yapisi birbirine benzer ve
higbiri kiiltiirel bir yaratmaz. Bu mekanlar tiiketim toplumunun yegane amaci olan
tiketme olgusu {izerine kurgulanmiglardir. “Yok-mekanlar” insa edildikleri kentler
icinde bir kiiltiirel aidiyet yaratmazlar ¢linkii bu mekanlar iglevlerini yitirdikleri anda
degisir ya da yikilirlar. Mekanin kiiltiirel aidiyet tagidigini sdylemistik ama Ague’nin
belirttigi lizere “yok-mekanlar” kapitalist ekonomik sistemler tarafindan biitlin kiiltiirel
degerlerinden soyutlanmis mekanlardir. Ya da en azindan sunu sdyleyebiliriz; bu yok-
mekanlar, igerisinde bir kiiltiirli bir nedenle yansitmak istediginde, o kiiltiire ait formlar
kendi ticari ¢ikarlarina gore bi¢imlendirilip anlamlandirilarak yansitilir ve kiiltiirii

bilindik anlamindan uzaklastirip degisime ugratirlar.

Sonug itibar1 ile mekan, insan hayati icin vazgecilmez bir unsurdur. insanin
karmasik ve diizensiz olan yasamini anlamlandirmak i¢in mekanla kurdugu anlamsal
iliski, zamanla insanin gecirdigi biitlin ticari ve kiiltiirel degisimlerden etkilenmistir.
Mekan olmaksizin bir yasam formunun imkénsiz oldugunu belirtmistik ve insan ile
mekan arasindaki iliski bu denli gerekli iken, insanin yarattigi ticari politikalar, mekanin
yapisal islevinde degisiklik yaratmistir. Mekan, kapitalist ekonomik sistem i¢in {izerinde

hakimiyet kurulmasi gereken bir yerdir. Ciinkii insan mekanla ¢ok derin bir iliski
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icerisindedir, mekan tlizerinde s6z sahibi olan, ayni zamanda toplumun biitiin etmenleri
tizerinde de s6z sahibi olur. Topraga hiikkmeden, kentlere, kdylere hatta en 6zelinde eve

bile hiikkmeder.
1.2.KENT

Sanayi devrimi ile beraber iiretim tarzi tiimiiyle degismistir. Sanayi Oncesinde
topraga bagli olan iiretim, ayni zamanda belirli bir cografik alanin iginde
gerceklesiyordu. Bu yiizden iiretim kirsalda oldugu i¢in niifusun biiyiik ¢ogunlugu da
burada yasiyordu. Topraga dayali olan iiretim modelini yok eden kapitalizm, sermaye
alan1 olarak kentler iizerinde yogunlasmistir. Ozellikle 18. ve 19. vyiizyillarda kentte
niifus giin gectikge artmistir. Huberman’a (2009, s.186) gore ise topragi elinden alinan
koyliiniin Kente olan niifus akisi tiimiiyle zorunlu bir gogtii. Kirsalda tiretimin temel
dayanag1 olan topragin iiretim de etkisizlestirilmesi burada yasayan insanlar1 kente gog
etmeye zorlamistir." Keles kentin genis anlamda tanimini su sekilde yapar; Sanayilesme
ve ekonomik gelismeye kosut olarak kent sayisini artmasi ve bu giinkii kentlerin
biiyiimesi sonucunu doguran, toplum yapisinda artan oranda orgiitlesme, isboliimii ve
uzmanlagma yaratan, insan davramis ve ilisiklerinde kentlere ozgii degisikliklere yol

acan bir niifus birikim stireci (2010,s.27).

Kapitalizmin iiretimi kirsaldan alip kente tasimasi, kenti daha 6nce hi¢ olmadig:
kadar 6n plana c¢ikarmistir. Sermaye alani olarak yeniden diizenlenen kent bir¢ok
degisime ugramistir. Kentin fiziksel yapisi iretimi aktif kilmak i¢in yeniden
diizenlenmistir. Caddeler, bulvarlar, demiryollari, konut vb. bir¢cok fiziksel etken
kapitalizm tarafindan yeniden sekillendirilmistir. Kent bir biitiin olarak sermaye i¢in
yeniden kurgulanir. Ozellikle kirsaldan kente dogru yasanan muazzam derecede niifus
akisi, kentlerin yeniden kurgulanmasinda konutu ¢ok énemli bir konuma yiikseltir. Tiim
bu siirecler geleneksel kentin mimari yapisinda ¢ok radikal degisiklikler yapmuistir.

( Yirtici, 2003, s.77-79).

Shayegan (2013,s.101-111) ise modern kentlerin ugramis oldugu yikici etkenleri
Tahran iizerinden aciklar. Ozelikle cagdaslik adi altinda geleneksel kent yapisi tiimiiyle

degistirilmistir. Degisen kentin fiziksel mekanlari ile beraber bu mekanlarin kiiltiirel ve

! Kaéyliileri yiizyillardir oturduklari topraktan siirmenin en rezil Grneklerinden birini belki de iskogya’da
Sutherland diisesi vermistir. Hikdyeyi Marx anlatiyor: “ artik defedilecek bagimsiz koylii kalmayinca
evleri yikmaya basliyorlar, boylece tarim iscileri kendi ektikleri toprakta ev yapacak yer bile
bulamiyorlar. (Huberman,2009,s.187)



13

sosyal anlamlar1 da degisime ugramistir. Ticari politikalarin egemen oldugu kent
yapisinda biliylime orantisiz bir hal alir. Kent hem dogudan hem de batidan biiyiiyerek
dogayi talan eder. Shayegan Tahran’in ugramis oldugu bu siddetli degisimlerin ardindan
kenti “berduslasmistir” diye niteler. Ciinkii kentler, tarihi ve kiiltiirel dokularindan
timiiyle uzaklasmistir. Bu birbiri ardina gelen yikici etkenler, kent i¢i kozmopolit

etkenleri de ortadan kaldirmistir.

Baudrilard’a (2014,5.106-109) gore ise hipermarketler modern kentlerde bir
doniistim gergeklestirmisledir. Bu devasa alis veris merkezleri her ne kadar kentlerin
disina yapiliyor olsalar da kentle derin bir iligki icerisindedirler. Bu iligkinin en net
gostergelerinden biri kent ile hipermarket arasinda kurulan iletisim agidir. Kent
merkezinin disina yapilan bu hipermarketler ulasim agi ile kenti kendisine dogru ¢eker.
Yer iistiinde kocaman yollarla, yer altinda metrolarla ulasim saglanan bu yapilar, aym
zamanda kentin mimari yapisi iizerinde de belirleyici bir rol oynar, tiiketici i¢in ise bu
yapilar sanal bir yasam insa ederler. Kentler ayn1 zamanda aligveris merkezlerine dogru
biiyliyen bir arag konumumdadirlar. Geleneksel kentte pazarlar, kentlerin merkezinde
kurulurdu ve kentli bireyler arasinda samimi iliskiler yaratirdi. Kapitalizmin kentleri
sermaye alant olarak gormesinin ardindan bu pazar yerleri, tlimiiyle ortadan
kaldirilarak, aligveris merkezlerine doniistiiriilmiistiir. Kent i¢i alis-veris merkezleri
tiimiiyle tiiketme olgusu {lizerinden kurgulanmislardir. Bu yiizden i¢inde bulunduklari
kentlerin kiiltiirlerini barindirmazlar, ya da en azindan sunu belirtebiliriz; bu alis veris
merkezleri herhangi bir kiiltiirii yansitmak istediklerinde bile bu kiiltiirii kendi ticari
politikalar1 ile yeniden kurgulayip sunarlar. Bu iki siirecin ardindan kentlerin disina
yapilan bu devasa alis- veris merkezleri ortaya ¢ikmiglardir. Bu yapilar her ne kadar
kentin digma yapiliyor olsalar da, kent ilizerinde bir baski unsuru olustururlar. Bu
yapilarin denetim giicii, mekanin kendi sinirsal duvarlarini asarak, ulasim ag ile kentin
mimari ve kiiltiirel yapisina etki eder. Bu noktada aslinda farklt mekanlar arasinda
iletisim saglayan wulasim kanallari, kapitalizmin mekan {izerindeki kontroliinii
giiclendirmistir. Bu yolla mekéan1 orgiitleyen kapitalizm, 6zellikle kentsel mekanlar
tizerinde ¢ok ciddi bir giic saglamistir. Lefebvre (2014,5.28) belirttigi lizere kent ici
ulagim aglar1 (otobiis, metro, tramvay vb.) kentsel mekanlar arasinda hiz ve biitiinsellik
yaratmigtir. Ayni durumda hava yolu tasimaciligi ise bu durumu diinya 6lgegine

tagimistir.
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Uretimin giiciinii elinde tutanlar, bu giiciin alam olarak, tiiketme olgusu
tizerinden kurgulanmis olan kent mekanlarini da insa ederler. Kent i¢i bu mekanlar,
kentli bireyin yasamin1 da ¢ok yonlii etkiler. Kentli bireyin hemen yani basina yapilan
bu tiiketim odakli mekanlar, en nihayetinde bireyi, toplumsal olgulardan uzaklastirarak,
bireyin yasamini tiikketimle ¢evreler. Bookchin bu durumu “ kisinin oz saygist giderek

azalir sonunda benlik korkung bir sekilde son bulur” (1999,5.39) diye agiklar.

Daha 6nce mekan tanimini yaparken belirttigimiz {lizere, “topraga hilkmedenin
tizerindekilere de hiikkmetmesi kolaylasir” demistik. Bu diisiince iizerinden
ilerledigimizde, kentlerin icerisinde barindirdigr iliskiler baglaminda “iktidar”
kavramini ele aldigimizda, ortaya daha net bir sonu¢ ¢ikar. Bu noktada belirtmemiz
gerekir ki, topraga hiikkmetme, tistiindeki yapilara da hiitkmetmeyi saglar. Sonucta kentli
birey, istemsiz bir sekilde de olsa iktidar ile iliski igerisindedir ve onun alanina girmis
olur. Kentli bireyin kullandigi tim mekanlar bu iktidar ve ekonomik iliskiler
baglaminda yaratilmislardir. Berman’in belirtigi kent anlayisinda ise “mekdnsal ve
toplumsal olarak boliimlenmis bir diinyada; insanlar burada, trafik surada, is yerleri
burada, evler surada, zenginler burada, fakirler surada, arada da ¢imen ve betondan,

bariyerler boylece insanlarin kafalarinda yeniden haleler biiyiiyebilir” (1994,5.211).

Bu sekil kent i¢i bolmeler ile insanlar da bulunduklar1 konuma gore ayrisirlar.
Bu durumda da toplumda ayrigma ortaya ¢ikar. Giiniimiiz kentlerinin gézde mekanlari
olan giivenlikli siteler, buna 6rnek gosterilebilir. Genellikle kent merkezinden uzak olan
bu yapilar, kapilarinda siirekli olarak bulunan giivenlik gorevlileri, giivenlik kameralari
ve onlar1 disaridan soyutlayan duvarlarla birlikte insa edilmistir. Bu giivenlik sistemi ve
kapali yasam formu, bu sitelerin pazarlama sozcilikleri olur. Bireyin dogal
gereksinimlerinden olan barmak ve giivenlik iligkisini, bir pazarlama araci olarak
kullanan bu yeni tip siteler, yukarida belirttigimiz olgular {izerinden bir pazarlama
stratejisi olustururlar. Aslinda, kurulan bu giivenlikli sitelerin, insanin dogal gereksinimi
olan giivenli barinaklardan, ¢ok uzak olduklar1 goriiliir. Bu yapilar tiimiiyle kurgusal
anlamlar tzerinden insa edilmislerdir. Kapitalizmin ana mekan1 olan kentler,
kendilerini birer pazarlama araci olarak insa ederler ve bu inga siireci kent i¢i tlim

yapilar1 da kapsar.

Gilintimiizde kiiresellesen kent artik kirsaldan niifus akis1 alamayacak kadar

biiyiiyiip gelismistir. Davis’in de (2007,5.23) belirttigi gibi kirsalda yasayanlarin kente



15

goc etmeleri artik gereksizdir. Bunun nedeni ise kent artik kirsala dogru biiyiiyiip
gelismektedir. Ozellikle biiyiik kent merkezlerinden kirsal bédlgelere dogru olusturulan
ulagim agi, bu siirece hizmet eder. Bu ulasimi saglayan biiyiik otoyollar, ayn1 zamanda
kent ile kirsal bolge arasinda veya biiylik metropoller ile kiigiik kentler arasinda bir
iletisim saglama iglevi goriir. Bu yollarin gidis veya gelis yoniine paralel yapilan kentsel
mekanlar ( dinlenme tesisleri, saglik kuruluslari, konutlar, vb.) en nihayetinde metropol
ile kirsal yerlesim yeri arasinda dogrusal bir yakinlasma yaratir. Iki tarafta da
gerceklesen bu biiylime sonunda, kentin kirsal olan yerlesim bolgesi lizerinde baski

kurmasi kagiilmazdir.

Biitiin bu iligkiler baglaminda kentler, birer ticari nesneye doniismiislerdir. Hem
fiziki olarak, hem de i¢inde barindirdig1 tiim canli ve cansiz etkenleri de, bu siirece dahil
etmislerdir. Sermayenin “kar” hedefi iizerinden insa edilen kent mekéanlarinin, tarihsel
ve kiiltiirel anlamlari, tiimiiyle yok edilmistir. Tiim bu etkenler bireyin yasamini da
degistirmistir. Bireyin, yasamin sonsuzlugunu sinirlandirmak ic¢in anlamlandirdigi
mekan, giiniimiiz kosullarinda bireye iistiinliik saglanmistir. Ozellikle kent yasaminda
bireyin mekanla olan iligkisi, timiiyle pazarlama ve ticari olgular {izerinden gergeklesir.
Bu noktada kentli bireyin yasamsal mekani olan “konut” kavramini inceleyerek, birey

ve kent mekanlar1 arasindaki iliskiyi belirtmemiz tez ¢aligmamiza katki saglayacaktir.

1.2.1. KONUT

Kentin icerisinde barindirdigi ekonomik iligkiler, kentin ana diizenleyicisi
olmustur. Neoliberal politikalarin birer ticari nesnesi haline gelen kentler, hem fiziki
hem de sosyal yasami etkilemektedir. Bu baglamda sermayenin yogunlastig1 kentler,
¢ok yogun niifus akisina maruz kalmistir. Niifusun bu denli artmasinin neticesi olarak,
kentlerin fiziki yapisinda, konutlar ¢ok biiylik 6nem kazanmistir. Kentli bireyin yasam
alan1 olan konutlar, kentin igerisinde barindirdigr ekonomik iliskiler baglaminda insa

edilmislerdir.

Kentli bir birey i¢in konut kavraminin en temel islevi, kisiye sagladigi barinma
imkanidir. Barmma ihtiyaci, insanin en temel gereksinimlerindendir. Bu yiizden
onceleri dogada yasayan insan i¢in barinma, hayati bir ihtiyacti. Barinmanin bu denli
hayati olmasinin sebebi insan ile digsar1 arasinda bir sinir olusturma ve insanin bu

mekanda kendini giivende hissetmesinden kaynaklanir. Birlesmis Miletler insan Haklar
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Evrensel Bildirgesinin 25. Maddesinde” konut” kavrami i¢in “evrensel bir haktir” diye
belirtilmistir. Bu baglamda kiiresellesen diinyada degisen yasam ve mekan iligkisinin

sonucu olarak ele alacagimiz konut, birey ve mekan olgusu iizerinden islenecektir.

Konut kavramini biitiin ticari iligkilerden soyutladigimizda ortaya ¢ikan en yalin
anlam; birey icin sagladigir giivenli siginak olmasidir. Konutun 6zii, bireyin barinma
ihtiyacinin mekansal karsiligidir. Bu dogrultuda, kentlerin iligki icerisinde oldugu ticari
iligkiler sonucu konut, bu birincil anlamlarindan wuzaklasip, bir ticari nesneye
dontismiustiir. Kentlerde hakim Neoliberal politikalar, kentlerin fiziki tim yapilarmi
degistirirken, konut da bu degisimden olduk¢a fazla etkilenmistir. Bizim i¢in birincil
olan nokta ise, serbest piyasa ekonomisinin, bir pazarlama araci olarak sundugu” konut”

kavramiyla ger¢eklesen mekan ve birey iliskisidir.

Bu baglamda belirginlesen diger 6nemli nokta ise konutun fiziki yapisidir.
Konutun igerisinde barindirdigi mekansal bolmeler, aile ve birey iliskisini de etkiler.
Eklememiz gereken Onemli bir diger unsur ise konutun, toplumun temeli diye
adlandirilan aileyi, iginde barindirmasidir. Bu noktadan hareketle konutlarin igerisindeki
mekansal bolmeler sadece birer betonarme yap1 olarak kalmaz, ayn1 zamanda da aile ici
iliskileri etkiler ve bu etkilesim siireci topluma kadar uzanan bir sorunlar zinciri yaratir.
Dedelerimizden ve ninelerimizden duydugumuz tek goz odali evler, giliniimiizde
tiimiiyle degismis ve ev i¢i bolmeler gittikce artmustir. Eskiden ayn1 oday1 paylasan tiim
aile bireylerinin sahip olduklar1 o sicak ve samimi duygularin yerini, giinlimiizde bu
iliskilerin arasina ticari kaygilarin insa etmis oldugu mekansal bolmeler girmistir.

Vassaf (2009,5.66) bu durumu su sekilde belirtir.

“Cagdas mimarinin buna tepkisi hi¢ olmazsa o duvarlart agmak, daha dogrusu
onlart yitkmak oldu; béylece mekdanlar arasinda miimkiin oldugunca insani temas
kurulmas: saglanacakti. Ama mekanmin kullanimi  hala totaliterdir. Nerede ne
vapacagimizi hatta neyi nasi yapacagimizi bize bildirir. Cagdas yasama mekani,
bedenin ¢egsitli fonksiyonlarina karsilik diisecek bigimde hayatimizi, béliimlere ayirir ve

yonetir, halbuki insan bir biitiindiir ve ¢ok fonksiyonlu bir organizmadir”.

Kapitalizmin yarattid1 ekonomik iligkilerin yarattigi sonuglarindan biri olan
giiniimiiz konut tiplerinin bir diger dnemli unsuru ise, birbirlerine olan benzerlikleridir.
Giliniimilizde apartman daireleri birbirine benzer ve bu benzerlik sadece mekanin fiziki

yapist ile de simirli degildir. Ayn1 mekanin tasarim sekli de birbirinin aynisi olabiliyor.
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Ornegin 3+1, 2+1, 1+1 diye ifade edilen giiniimiiz konut mekanlarmin referans aldiklar:
bir diger bilim dali ise geometridir. “Geometri ortaya ¢ikti, kadastro her seyi kapliyor,
olciilemeyen bir sey kalmadi.” (Berman:1994,s.222).Geometrik sekiller ve uygun
Olclitlerle insa edilen bu yapilar, dogal insan yasaminin gereksinimlerinden olan

barmmanin ¢ok uzagindadirlar.

Vassaf (2009)’a gore ise; ev i¢i bolmeler bireyin yasamini ¢ok yonlii etkiler.
Glinlimiiz evlerinde; mutfak, oturma odasi, ¢calisma odasi, yatak odasi, ¢ocuk odas1 vb.
odalar, ad1 altinda, belirli kurallar ve 6zellikleri igerisinde, yeni mekansal bélmeler
vardir. Kurgusal anlamlar ilizerine insa edilmis olan bu odalar, bireyin mekénla olan
iligkisine direkt olarak etki eder. Bu etkilenme, sadece birey ve diger aile bireyleri
arasinda gerceklesen bir iletisim kopukluguyla sinirli kalmaz, ayni1 zamanda bireyin 6zii

ile de bir iletisim kopuklugu yaratir.

Giintimiizdeki kent konutlarinin en bariz benzerliklerinden biri ise televizyonun
konumu ve bu konum etrafinda sekillenen evin tasarimidir. Giliniimiiz teknoloji
diinyasinda, disar1 ile tek tarafli bir iletisim yolu olan televizyon, evin mekansal
merkezinde yer alir. Bu baglamda televizyonun bulundugu konum ve etrafindaki

kanepelerin sekillerine, rengine ve boyutuna dek varan benzerlikler vardir.

Mekéansal baglamda inceleyecegimiz filmlerde de bu durumu daha da net
gormiis olacagiz. Glinlimiizde konutlar hiz ve pratik lizerinden olusturuluyor. Konutun
yapim asamasinda temel alinan bu olgular, ayn1 zamanda i¢inde yasayacak olan bireyi
de bu olgulara tabi kilmay1 hedefliyor. Bireysellik ve 6zel alan gibi kavramlar {izerinden
insa edilen gliniimliz konutlari, her ne kadar toplumdan uzaklasacagi bir alan olarak

sunulsa da, bunun gergeklesmesi imkansizlastiriliyor.
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2. BOLUM
SINEMASAL MEKAN VE TURK SINEMASINDA MEKAN KULLANIMI

2.1.SINEMASAL MEKAN

Mekan igerisinde barindirdigi tiim etmenlerle (ya da elemanlarla) bir etkilesim
ortamidir. Bu etkilesim gerek mekanin kendi sinirlanmis boyutu, gerekse de o sinirsal
boyutun icerisinde yer alan nesneler araciligi ile gergeklesir. Bununla beraber bir
mekanin yorumlanmasinda, hem mekanin o6lgiitleri, hem de mekanin iginde bulunan
canli cansiz tim varliklar bu varliklarin olusturduklart kompozisyon ve birbirleri ile
etkilesimleri goz Oniinde bulundurulur. Mekanin etkilesim giicii ile mekanin icerdigi
mesaj dogru orantilidir. Mekani, igerisinde barindirdigi mesajlarla ele aldigimizda,
mekanin icerisindeki kodlamalar da ayr1 bir 6nem kazanmis olur. Bu kodlamalar filmin
izleyici kitlesi i¢in sekillendirilir, bu tarz bir yontem ile yonetmenin filmin duygusunu

ve anlamini seyirciye aktarimi kolaylagir.

Bireyin mekanla kurdugu bu iletisim aslinda insanin daimi olarak yasamini
mekan iizerinden insa etmesinden kaynaklanir. Mekanin bu denli insan hayatinin
merkezinde yer almasinin sonucunda, birey, mekani yasamsal ihtiyaglar1 dogrultusunda
degistirmis ve bu degisime paralel olarak tasarlamistir. Bireyin kendi yasamsal
kodlarmma gore formiile ettigi mekan, sosyal yasam i¢inde olduk¢a Gnemli bir yer
dinmistir. Donemsel farkliliklarla siirekli olarak degisen insan yasami, beraberinde
mekansal bir degisimde yaratmistir. Mekanin sosyal yasam ile olan bu derinlemesine

iliskisi, ayn1 zamanda mekan ve kiiltiir arasinda da siki bir iliski yaratmistir.

Celikcan’in (2014,s.52) belirtigi ilizere sinema en temelinde bir hikaye aktarir,
bunu yaparken ¢esitli teknik unsurlardan faydalanir. Sinemanin hikayesini aktarirken
yararlandig1 en 6nemli unsurlardan birisi mekan tasarimidir. Bektas (2017,s.202-204)
sinemada mekan kavraminin bir en az bir oyuncu kadar énemli oldugunu vurgular.
Mekanin varlig1 olmadan sinema hikayesini sunamaz. Mekanin bu denli 6nemli olmasi,
onun filmlerde yonetmenler tarafindan ¢ok farkli sekillerde kullanilmasini da zorunlu
kilmistir. Gergek bir mekanin, oldugu gibi bir filme konu olmasi, filmin mekan1 olmasi,
ayn1 zamanda filmin duygusuna ve anlamina da etki eder. Ozellikle izleyen i¢in gercek

mekanin kullanimi 6nemli bir bag olusturur. Buna 6rnek olarak;
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“Bisiklet Hirsizlar1”(Vittorio De Sica-1948) filmi gosterilebilir. Issiz olan
Antonio Ricci sonunda bir is bulur. Isi i¢in gerekli olan bisikletini ¢aldiran baba polisten
yardim ister. Polis, Antonio’ya yardimci olmaz ve bisikleti kendisinin bulmasini sdyler.
Bu siiregte polisten yardim alamayacagini anlayan baba ve on yasindaki oglu, Roma’nin
sokaklarin1 gezerek bisikleti ararlar. Bu arama esnasinda yonetmen kamerasini
olabildigince nesnel bir bakis lizerinden konumlandirir ve iilkenin ig¢inde bulunmus
oldugu kotli durumlart yansitir. Yénetmen anlamin olusumunda basat unsurlardan birini
de mekan kullanimi ile gergeklestirir. Karatay’in (2006,5.108) belirtigi gibi film yeni
gergekeilik akiminin biitiin 6zelliklerini i¢inde barindirir. Bu yiizden “sokak” filmin
anlatisinda ¢ok onemli bir konumdadir. Ayrica bu filmle beraber sinemada kullanilan

gercek mekan ve anlamin iligkisi 6nem kazanmustir.

“Umut” (Yilmaz Giiney-1970). Filminde ise gecimini sagladigi atini, araba
carpmasi sonucunda kaybeden Cabbar’in ve ailesinin hikayesi anlatilir. Filmde yeni
boyutlar kazanan iiretim iligkilerine bagli olarak degisen kent ve kentsel mekanlarin
sehrin {icra bolgelerinde yasayanlar iizerinde yarattig1 yikici baskilar Cabbar karakteri
tizerinden sunulur. Filmde kullanilan gercek mekanlar, filmin hem anlam hem de duygu

boyutunu direkt olarak etkiler.

Bu duruma 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda ise “Bir Zamanlar Anadoluda” (Nuri
Bilge Ceylan-2011) filmi 6rnek gosterilebilir. Tagrada gergeklesen bir cinayetin
ardindan, gece boyunca cesedin aranmasini konu alan film, bu noktada hikayesine
uygun gercek mekanlar1 kullanarak, hem anlami giiclendirmistir hem de anlatiya

dramatik bir atmosfer kazandirmistir.

Sinema giinliimiiziin 6nemli sanat formlarindan biridir. Kendine has dili ile
anlam {ireten sinema, bunu gerceklestirirken c¢esitli teknik unsurlardan faydalanir.
Yarattig1 anlamlar diinyasi i¢in etkili olan en 6nemli unsurlardan biri sinemanin kendi
zaman ve mekanini yaratmasidir. Sinema sanati zaman ve mekani kendine has dili ile
yeniden tretir. Demir (2015,5.123) filmsel mekan ve zamanla ile ilgili sunlar1 belirtir;
“Zaman ve mekanin yasalart filmde tiimiiyle degisir. Boylece filmsel zaman ve filmsel

mekan anlatim siirekliligini etkileyen temel ilkeler olur.”

Diger sanatlarla kurdugu anlamsal biitlinliik sinemasal anlatinin en biyik
Ozeliklerinden biridir. Bu noktada resim, miizik, heykel, siir, dans, tiyatro ve mimariden

sonra gelen yedinci sanat dali sinema, kimi zaman diger sanat dallar1 ile bir biitiinliik
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saglamig, kimi zaman da onlara ait 6zelikleri asarak tiimiiyle kendine 6zgii bir dil
yaratmistir. Bu kendine 6zgii dili olusturdugu en 6nemli faktdrlerden biri de mekéana
yeni bir sanatsal form kazandirmasidir. Cam (2016,s.5) sinemasal mekan su sekilde
belirtir; “Sinemasal mekanlar fiziki ve/veya deneyimlenmis mekanlarin sinema sanat
araciligiyla dolayimlanarak perdeye ya da ekrana getirilmesiyle viicut bulur”.  Sinema
bu noktada mimari duragan mekan formuna hareket kazandirarak, sanatsal mekana yeni
bir anlat1 giicli kazandirmistir. Sinema kendi mekanini yeniden diizenler ve olusturur.
Bunu, i¢inde barindirdig1 teknik unsurlar ile yapar. Mekan filmin anlat1 diinyasina gore
yeniden yaratilir. Bayrak (2015,5.49) sinema ve mekanin iliskisini su sekilde belirtir.
“Sinema ortaya ¢iktig ilk giinden itibaren mekanla etkilesimde olmus ve bilingli veya
bilingsiz mekani daima kullanmistiv. Yapilan tiim sinemasal tasarimlar mekansal
tasarimdan sonra yapilmaktadir.” Sinema diinyasina uygun dekore edilen mekan, ayni
uygunluk dogrultusunda isiklandirilir ve sinemanin diger teknik unsurlari sayesinde film
icin uygun yeni bir mekan olusturulur. Biitiin bu teknik 6geler, sesle birlestirildiginde,

sinemasal mekan, daha 6nce hi¢ olmadigi kadar giiclii bir anlam kazanmis olur.

Sinemada mekan kullaniminin bir diger boyutu ise, mekanda var olan iliskiler
biitiinliiglidiir. Bir mekan igerisinde bulunan nesnelerin birbirleri ile olan iligkileri,
filmin anlat1 dili i¢in ¢ok Onemli bir unsurdur. Ayni1 dogrultuda karakterlerin mekan
icerisindeki aksiyonlart ile mekanin igerisindeki unsurlarin etkilesimi, bir iligki
biitlinliigii olusturur. Sinemada mekan kullaniminin en 6nemli 6zelliklerinden biri de
mekanin ¢ekimden Once diizenlenebilmesidir. Kimi zaman g¢ekim esnasinda, kayit
durdurularak, mekana miidahale edilmesi gerekebilir. Lotman’in belirtigi tizere; “gekim
kavramimin asal bir ogesi de sanatsal mekdnin surlandirilmasidir” (1994,5.46).
Biitiinlinde koparilan mekanin bir pargast ¢ekim icin yeniden diizenlenir. Bu
diizenlemede en onemli unsurlardan biri de, mekana yerlestirilen nesnelerin iligkisidir.
Nesnelerin mekanda bulunduklar1 konum, nesnelerin boyutu veya rengi, tim bunlar
sahneye hem anlam kodlamasinda, hem de dramatik yonden etki ederler. izleyeci bu
sinirli mekani perdede gordiigiinde, sadece mekanin fiziksel boyutu ile ilgilenmez,
karakterlerin mekanda bulunan nesneler ile olusturdugu iliskiler biitiiniine de dikkat
eder. Ayn1 zamanda kameranin hareket ediyor olmasi, karakterin mekan igerisindeki
hareketleri ile mekan ve igerisindeki nesnelerin iliskisi dinamik bir etken kazanir. Buna
ornek olarak “Denge Bavemin’(Babamin Sesi-2012) filmi gosterilebilir. Filmde en

onemli mekan evdir ve filmdeki aile bireylerinin ge¢misi sorgulamalar1 ev iizerinden
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yapilir. Asagida filmden aldigimiz (Gériintii2.1.) gorsel lizerinden mekanin igindeki

nesnelerin iligkisini detaylica belirtmis olacagiz.

Goriintii 2.1. Babamin Sesi( Ev I¢i Sahnesi)

Sinemada mekanin kameranin kadraji ile smirlandirildigini - belirtmistik.
Yukaridaki sahnede de ayni1 sekilde evin iginde sinirlt bir alan1 gérmekteyiz. Bu noktada
calismamiz i¢in asil 6nemli olan kisim ise, bu smirli alanin i¢inde konumlandirilmis
olan nesnelerdir. Karakterlerin kostiimleri ile mekanda bulunan nesneler arasinda
belirgin bir biitiinlik vardir. Duvarda asili olan geyik tablosu geleneksel bir motiftir.
Evdeki kanepe, duvardaki gegmise ait olan resimler ve asili olan gaz lambasi1 vb. biitiin
bu nesneler birbirleriyle bir iliski igerisinde kullanilarak, mekanin igerisinde yasanmis
olan gegmisin belirleyeni olurlar. Filmde ge¢miste yasanan kayiplarin yarattigi dram
mekandaki nesnelerin konumu ile verilmek istenmistir. Bu ylizden filmde mekandan

daha ¢ok i¢indeki nesneler ve olusturduklari anlamlar 6n plana ¢ikar.

Ik ddnemlerde sinema, bir sanat dali olarak kabul gérmemistir, bunun nedeni ise
gercegin mekanik bir kayd: oldugu diisiincesidir. Sinemanin gergeklikle olan bagi,
sinema tarihinin ilk yillarindan beri siirekli olarak tartisiimistir. Basta Kracauer, Bazin
gibi kuramcilar sinemanin diinyay1 oldugu gibi gostermesini vurgularken, Eisentstein,
Mitry, Balazs, Metz, Arnheim gibi kuramcilar ise sinemanin gerceklikten uzaklastik¢a
bir sanat dali olabilecegi goriisiindeydiler. Sinema i¢inde barindirdigi teknik
unsurlardan 6tiirii diger sanat dallarindan ayrisiyordu. Once mekanin yeniden
iiretilmesi, sonra belirli teknik unsurlarla (kamera, 151k dekorasyon, ses, kurgu) perdeye
yansitilmasi, daha once var olan mekéan algisina yepyeni bir anlam ve gorsellik

kazandirmistir.
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Fotografik olan bu mekansal goriintii bir yandan gercek mekani oldugu gibi
yansitirken, diger yandan ise mekana yeni bir boyut kazandirir. Daha 6nce tablolarda
dekore edilen mekan, fotograf karesi ile birlikte, dogrudan kayit 6zelligi sayesinde
sanatsal mekana yeni bir boyut getirmistir. Ancak fotograf karesi, mekanin bire bir
kopyasini olusturmaktadir. “Resim benzerligin iiretimiyken, fotograf nesnenin yerine
gegcen imgedir”( Bazin,2000; s.15-18) Sinemasal mekan izleyici i¢in yepyeni boyutlar
getirmistir. Filmdeki mekéan, duyguya da olduk¢a fazla etki eder. Makyaj, kostiim ve
dekorasyon gibi diger teknik unsurlarla donatilan mekan, sinema ig¢in ayrilmaz bir
faktor olmustur. Film tiiriine ve yapisina gore mekan yeniden iiretilir ve uygun bir
forma sokulur. Gerek kameranin sahip oldugu farkli Slgekteki ¢ekim agilart gerek
kameranin hareket kabiliyetinin olmasi, tiim bu teknik olanaklar film i¢in yeni ve uygun
bir mekan formu olusturmustur. Gok (2007,s.112-115) bu durumla ilgili olarak sunlari
belirtir;

“ Filme alimip goriintiilenecek mekanin diizenlenmesi, sahne tasarimi, dekor,
kostiim, makyaj ve efektler yonetmene gercek yasamdaki mekan ve gériiniimleri
kendi goriig ve amaci dogrultusunda degistirme olanagi saglar. Yonetmen somut
goriintiilerle gercek yasamdan diiglere, diissel mekandan hayallere gegebilir ve

sinemasal mekan kavramini, anlayisini ortaya koyar.”

Sinemasal mekan, anlamin yaraticist ya da giiclendiricisidir. Sinemada
“mekan”, anlamin temel yaraticis1 olmustur. Karakter ve mekéan arasinda, filmin anlati
diinyasina goére olusturulan uyum ve etkilesim bunun bariz 6rneklerinden biridir.
Ozelikle kent yasamiin yaratig: bireysel yasam tarzimi ve tiiketimi filmlerine konu
edinen yoOnetmenler, anlati diinyalarinin en Onemli faktOriinii mekénlar olarak
belirlerler. Mekan, anlatiya uygun formiile edilerek, anlamin olugsmasinda ¢ok biiytlik

pay sahibi olur.

Mekanin birey tarafindan belirli ihtiyaglar etrafinda sekillendirilmesi, mekéan ve
sinema arasinda sonlanmayacak bir iliski kurmustur. Sinemada kameraya g¢ekilen film,
kendi anlat1 diline uygun olarak toplumun belli bazi kesimlerine hitap eder. Bu hitabi
giiclii kilmak isteyen yonetmenler mekana yeni anlamlar yiiklerler. Filmde verilmek
istenen mesaja uygun dekore edilen mekéan, hem anlami hem de duyguyu giiclendirir.

Sinema filmi i¢in mekanin tasarim siireci, filmin anlati diinyasina gore olusturulur.
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Filmin senaryosuna gore sekillenen mekan, i¢cinde barmndirdigi imgelerle izleyicinin

algisina hitap ederek, etkiler. Berger ( 1995,5.10) imgeyi su sekilde belirtir.

e  Birimge yeniden yaratilmis ya da yeniden iiretilmis goriiniimdiir.

e Her imgede bir gorme bicimi yatar.

Yonetmenin tercih ettigi mekansal imgeler, ayn1 zamanda seyircinin mekani
yorumlamasini da saglar. Oykiiniin anlat1 diline ve duygusuna dogru orantil1 bir sekilde
kullanilan mekansal imgeler, hem mekana yeni bir anlam katar, hem de seyircinin

mesaj1 almasini kolaylastirir.

Yonetmen tarafindan filmde kullanilan imgeler, filmin diisiince ve duygusuyla,
seyirci arasinda bir koprii gorevi goriir. Baslangicta mekanda duru bir halde bekleyen
imgeler, filmin mekanda yarattigi dinamizm ile birincil anlamlarindan koparak, yeni bir
anlam ve bi¢im kazanirlar. Kameranin kadrajinda birbiri ardina gecen iki mekansal
imge, yeni anlam ve duygularla seyircinin duygusuna hitap eder. Sinemasal mekanin
imgeler araciligi ile yeniden {iretilmesi, karsimiza sinemasal mekanin gergekligi
sorunsalin1 getirtir. Adanir (2005,5.1-8) sinemanin gerceklikle olan bagimi su sekilde

belirtir;

“Sinematografik gerceklik bir kurmacadan ibaret olup, bu kurmaca ya goriintiiler
disinda bir gergeklik duygusu kazandirmawmin yolu, diyaloglar/ sesler, miizik/ melodi,
gortintiiler/ zaman, mekan ve kisilerle iligkili isitsel unsurlar, kurgu/ dil yetisi/
gortintiilerin siralanma mantigr ya da bigimden ge¢cmektedir. Christian Metz bu olay:

“gercege benzerlik”, “gerceklik izlenimi” gibi deyimlerle ifade etmektedir

Burada bahse konu olan tiim etmenler ile sinema, kendi ger¢ekligini olusturur.
Bu siirecte mekanin kullanimi ¢ok 6nemli bir etkendir, ¢iinkii mekan hikayenin
sunumunda bir zorunluluktur. Bu yiizden mekanin kullanim amaci sinemanin
gercekligine hizmet eder. Ozellikle mekanin iginde bulunan biitiin canli ve cansiz

varliklar bu gecekligin olusum siirecine miidahale ederler.

Cam’in( 2016,5.12) belirtigi tlizere fiziki mekan ile sinemasal mekan bir¢ok
bakimdan birbirinden ayrigirlar. Ikisi arasindaki en belirgin farklardan biri ise,
sinemasal mekanin 6znenin varligt ile anlam bulmasidir. Bu noktada sinemasal mekéan
fiziki mekana oranla daha esnektir, bu esnekligin neticesinde yaratilan mekanin anlami

degiskendir. Buna karsin fiziki mekan ise sayilarla ifade edilen bir nesnellik {izerine
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kuruludur. Bu noktada fiziki mekan, sinemaya gecisinde, ¢ok katmanli asamalardan
gecer ve nesnelligini kaybederek, merkezinde insan algisinin oldugu bir 6znellik
kazanir. Sinemanin kurgusal giicii bu noktada devreye girerek, fiziki mekani kendi
anlat1 formuna gére yeniden iiretir. Uretilen bu sanatsal mekan, ayn1 zamanda ¢ok giiclii

bir anlatim araci olur.
2.2. TURK SINEMASINDA MEKAN

Sanayi devrimi ile beraber ylizlerce yillik geleneksel {iretim anlayisinda
degisimler meydana gelmistir, emek ve iiretim arasinda bir kopus yasanmstir. Uretim
ve tiketim iligkilerindeki bu ciddi degisim ayni zamanda insan yasamini da
degistirmistir. Ekonomik hakimiyetin belirli bir sinifa gegmesi ile beraber var olan insan

ve mekan iligkileri, tiimiiyle degisime ugramistir.

2000 sonrast Tiirk sinemasina baktigimizda ortaya g¢ikan Onemli filmlerde,
mekanin kent ve tasra oldugunu goriirliz. Kapitalist ekonomik politikalarin bir sonucu
olarak, biitlin diinyada oldugu gibi Tiirkiye’de de betonlasma ve kentlesme giderek
artmis, tasra ile kent arasindaki ugurum giderek biliylimiistiir. Sistemin kar giidiistinii
devam ettirebilmek i¢in insa ettigi bu yeni betonarme kentler, bir yasam alanindan
ziyade, kar gilidiisii iizerine insa edilmis ticari kentlerdir. Bu duruma o6rnek olarak ele
alacagimiz Istanbul kenti, 2000 sonrasi bu ekonomik politikalardan payimn1 oldukca fazla
almistir. Bu donemden sonra Istanbul’da bulunan otantik ve tarihi yapilar yerine, yeni
binalar ingsa edilmistir. Bu yeni yapilar estetik ve giizellikten yoksun, tlimiiyle bir
pazarlama nesnesi olarak tasarlanmislardir. Insanin temel ihtiyacinin sonucu olan ev ve
yuva kavramlar1 da, birer ticari nesneye doniismiistiir. Neoliberal politikalarin bir
sonucu olarak kentler, tagraya iistiin gelmis, bu yiizden iginde barindirdig ticari ¢ikarlar
geregi, merkezlere yogun bir niifus akisi gergeklesmistir. Kentler, her gecen giin artan
niifus yogunlugu sebebi ile yeni sosyal gruplara ev sahipligi yapmistir. Bu gruplarin
neticesi olarak kentlerdeki mekénlarda yeni anlamlar kazanmistir. Bir yandan biiyiik
binalarin oldugu liiks rezidanslar yer alirken, hemen dibinde ise gecekondu yapilar1 yer
almaktadir. Kent i¢i bu yapilar, i¢inde barindirdig1 insan iliskilerini de etkilemistir.

Istanbul bu yeni filmlerde agacsiz, yesilin olmadig: bir kent olarak gériiniir.

Bu duruma en net 6rneklerden biri Nuri Bilge Ceylan’mn “Uzak” (2003) filmidir.
Tasradan kente gelen Yusuf, eski Yesilcam filmlerinde tanik oldugumuz mahalle

kiltliriiniin yok oldugunu goriir. Mahmut temsil ettigi kentli birey kimliginin sonucu
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olarak, toplumdan uzaklasarak bireysellesmistir. Yusuf’la beraber kenti biz de
deneyimleriz. O sicak mahalle i¢i insan iliskilerinin yerini, kocaman binalar ve kendini
toplumdan soyutlamis bireyler almistir. Bu tliketim kiiltiiriinlin sonucu olarak birey, aile
ve toplum yeniden sekillenmistir. Yeni Tiirk sinemasin1 bu ekonomik politikalar
cergevesinde degerlendirdigimizde, dis mekanlar kadar, i¢ mekanlarin da degisime
ugradigini goézlemleriz. Kentte yasayan bir birey i¢in ev, sigmak olmustur ve kisi ile
disaris1 arasinda bir giivenlik ¢emberi olusturmaktadir. ¢ mekanin bu degisim hali,
Tirk sinemasinda olduk¢a yer edinmistir. Apartman dairesi, kentli bireyin yasam
alanidir ama birey bu mekan iginde yalnizdir ve mekani yalnizligin1 giderecek sekilde
dekore eder. Bu durumun en dnemli nesnesi ise televizyondur. Televizyon, kentli birey
icin hem giivende olacagi, hem de disariyla baglantisin1 sagladigini zannettigi bir

iletisim aracidir.

Aligveris merkezleri de Tiirk sinemasinda oldukca fazla yer edinmeye
baslamistir. Alisveris merkezleri, glinlimiiz kent insami i¢in hem alis veris yapilacak,
hem de bos vaktin degerlendirilecegi alan olarak goriilmesinin neticesinde, bu
mekanlar sinemada da ayni dogrusal amaglarla yer edinmistir. Biitiin bu yukarida
degindigimiz kapitalist ekonomik politikalarin bir sonucu olarak tasarlanan kentler,
icinde bu ekonomik politikalarin uygulandigr yapilarla, 2000 sonras1 Tiirk sinemasinin

mekanlar1 olmus, gorsel anlatinin merkezine oturmuslardir.

Istanbul gergek anlamda tiim bu tarihsellikten, zamanin ruhundan, degisimlerden
oldukca fazla etkilenmistir. Bu etkilenme, sinemamizda da fazlaca yer almistir. Ancak
2000 sonras1 Tiirk sinemasi; Yesilcam’in aksine, mekan olarak sadece Istanbul’la
sinirlt kalmamustir. Istanbul’un disinda baska kentler de sinemaya mekan olmaya
baslamistir. Bunun en 6nemli sebeplerinden biri; sinemasini ticari tekelin disinda tutan
bagimsiz yonetmenlerin kendi 6zgiin dykiilerini ve film dillerini yaratma cabasi ve bu
konudaki 1srarlaridir. Buna &rnek olarak; Ozcan Alper’in (2012) yapimi “Sonbahar”
filmini verebiliriz. Filmin mekan1 Karadeniz’dir. Yusuf on iki y1l cezaevinde kaldiktan
sonra, gecirdigi agir hastaliktan dolayr 6liime yaklagsmistir, bu yiizden son giinlerini
disarida gecirsin diye serbest birakilir. Yusuf cezaevinden ¢ikip (Camlihemsin) kdyiine
gider. Yonetmen Ozellikle Yusufun son gilinlerini, dogaya ait goriintiilerle metaforik
bir anlam {izerinden sunmustur. Filmde 6nemli bir diger unsur ise Yusuf’un koylinde
sadece yaslilarin bulunmasidir ¢linkii genglerin hepsi biiyiik kentlere gog¢ etmislerdir.

Daha oOnce de degindigimiz Kkapitalist iliskilerin iiretimi kirsaldan alip kentlerde



26

yogunlastirmasi, tasrada yasayanlari kente go¢ etmeye zorlamamis kirsalin
1ss1izlasmasina neden olmustur. Uretimin ve tiiketimin tiimiiyle kentlerde yogunlasmasi
ozellikle Tirkiye gibi gelismekte olan iilkelerde tasradan kente olan gogii halen canli
tutmaktadir. Bu yiizden “Sonbahar” filminde de genglerin kente gitmesinin sebebi

ekonomik iliskilerdir.

Bir baska 6rnek de Seyfi Teoman’in “Bizim Biiyiik Caresizligimiz” (2011)
filmidir. Filmin mekani Ankara’dir. Filmde modern kentin, bireyleri tutsak ettigi
“yalmizlik” goriintir. Bu filmle beraber gordiigiimiiz baska énemli bir konu ise tiiketim
lizerine inga edilen kentin, sadece Istanbul’la smnirli kalmayip, diger kentlere de ayni
etki ile niifuz ettigidir. Mekana yiiklenen yeni anlamlar, kullanilan yeni mekanlar ve
mekan ile karakter arasinda kurulan derinlemesine bag, Cagdas Tiirk sinemasinda

oldukga fazla yer almistir.

2000 sonras1 Tiirk sinemasinda kent, onu insa eden Neoliberal politikalar
baglaminda sunulmustur. Bu politikalar kent ve kentli bireyin tasra ile olan baglarini
giin gectikce zayiflatmistir. Tasra ve tasrali sorunsali, kentlinin géziinden aktarilmistir.
Yesilgam filmlerinde kentli ve tasrali arasinda keskin bir ayrisma vardir. Yeni Tiirk
sinemasinda ise bu ayrigsma, yeni boyutlar kazanmistir. Kentli bireyin i¢inde oldugu
cikmaz; tagrali ve kentli birey iizerinden yeniden vurgulanmistir. Kentin toplumda
yarattig1 bireysellik, tliketim ve yeni yasam formlari, tasrali ile kiyaslanarak
sunulmustur. Bu noktada inceledigimiz filmlerde iki 6nemli sonug ortaya ¢ikmaktadir.

Bunlar;

. Tagrali, bilindik saf ve temiz halinden kopmustur. Tasranin kendi
icinde barindirdig1 olumsuz yonlere de ( erkek egemenligi, kadinin yasam alani,
cocuklarin diinyasi, vb.) vurgu yapilmistir. Giirbilek (1995,80-82) tasranin
icindeki rutin yasami belirtirken “tagra sikintis1” tabirini kullanir. Aslinda
giinlimiizde tagray1 elestiren filmlerde bu sdylem mevcuttur. Elestiriye tabi
tutulan tagranin rutin yasami ile beraber fark edilmeyen aliskanliklardir. Buna

ornek olarak;

“Karpuz Kabugundan Gemiler Yapmak” (Ahmet Ulugay-2004) filmin
baskarakterleri Recep ve Mehmet tasrali iki ¢ocuktur. Tasranin kendi iginde yaratmis

oldugu kapali yasam formundan kurtulmak isteyen bu iki ¢ocuk, sinema sayesinde dis
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diinyay1 gérme olanagi bulurlar. Bu filmde 6nemli unsurlardan biri de tasraya olan
elestirel bakis agisidir. Ozellikle yonetmen bu elestiriyi ¢ocuklarin iizerinden sunarak,

yeni neslin tasraya olan bakis agisini yansitir.

“Bes Vakit” (Reha Erdem-2006) filmi tasranin olumsuz yonleri iizerinde
durmustur. Tasra, kapali bir anlat1 dili ile aktarilmistir. Ug gocugun goziinden sahit
oldugumuz durumlar; tasradaki erkek egemenligi, kadinin belirli bir mekéna
stkigsmishigl ve tasranin ¢ocuklar {izerindeki baskisidir. Bu filmle gordiigiimiiz, tasranin

artik bilindik saf ve temiz halinden tiimiiyle uzaklastigidir.

° Tasraya olan bir diger elestirel bakis agisi ise, kentlinin géziinden
olan aktarimidir. Kentli birey i¢in tasraya duyulan bir 6zlem vardir ve bu 6zlem
kent elestirisi sunan ¢ogu son donem Tiirk filminde vurgulanmustir.

Selma Koksal, “Fikret Bey” (2007) adli filminde Tiirkiye’nin gecirdigi donemsel
ekonomik degisimlerin yansimalarini, kdhnemis bir fabrika tlizerinden sunmus, fabrika
filmde adeta Tiirkiye metaforu gibi kullanilmis, fabrika sahibi ile fabrika bekgisi filmin
ana karakterleri olarak se¢cmistir. Kdyden kente go¢ etmis farkli yas grubundaki iki

karakter i¢in tasra, 6zlem duyulan bir konumdadir.

Biitiin bu iliskiler baglaminda 2000 sonras1 Tiirk sinemasinda mekan kullanimu,
¢ok boyutlu anlamlar iizerinden kurgulanmis ve sunulmustur. Mekan, karakterlerin i¢
diinyalarim1 yansitmak amacgli da kullanilmistir. Filmlerin duygusuna ve anlamlar
diinyasina hitaben segilen mekanlar, Istanbul’la da sinirli kalmamis, Anadolu’nun baska
sehirleri de filmlere konu olmustur. Kent kullanimi, 2000’ler sonras1 Tiirk sinemasinda
cesitli, yeni ve Ozgilin anlamlar ilizerinden insa edilmistir. Kapitalizmin kentlerde
yarattig1 ticari iligkilerin bireylerde yarattigi etkiler, yine kent sunumu iizerinden
gerceklesmistir. Biitlin bunlara ragmen kapitalizmin mekan tlizerindeki hakimiyeti son

donem Tiirk sinemasinda oldukga fazla hissedilmistir.
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3. BOLUM
SINEMASAL MEKANI OLUSTURAN OGELER

Sinema anlatisin1 gorsel bir dil iizerinden olusturur. Bu durumda iginde
barndirdigi formlar bu anlatinin olusumunda c¢ok biiyiik pay sahibi olurlar. Filmsel
anlatida ele alinan hikayenin bir filme doniistiiriilme islemi ¢ok boyutlu siireclerle
gergeklesir. Calismamiz igin 6nemli olan sorunsal; sinemada yaratilan mekanin, olusum
siirecinde teknik formlarin ( kamera, 151k, kurgu, ses) lretilen mekana ne derece etki

ettikleridir.

Kamera kullanimi, mekanm ¢ok boyutlu yaratilmasinda etki eder. igerisinde
barmdirdig1 farkli dlgekler ve kameranin hareket kabiliyetinin olmasi sinemasal mekani
fiziki mekandan ayristirir. Kamera mekanin smirlarimi da belirleyen bir faktordiir,
kamera seyircinin bakis acisin1 belirler. Kameranin mekanik bir aygit olmasindan
dolay1, gelisen teknolojiye paralel olarak, ozellikleri, yetenekleri her gecen giin

gelismektedir ve bu gelisim sinemada mekanin olusturulmasina etki eder.

Filmlerde ses kullanimi ile beraber, sinemasal mekan gercek mekana bir adim
daha yaklasmistir. Sesin kullanimi filmi perdede izleyen seyirci i¢in arka fondaki
mekana ait sesleri duyabilme 6zelligini yaratmistir. Bu durum da-hem mekanin uzamsal
boyutunu giiclendirmistir hem de seyircinin filmle olan bagini gii¢lendirerek filmsel
mesaj ve duygularin alimlanmasini kolaylastirmistir. Sesin bir diger dnemli katkisi ise,
mekansal olarak perdede goriilmeyen mekani ses ile goriiniir kilarak, mekanlar arasi bir

biitiinliik iligkisi yaratmistir.

Isik kullanimi ile beraber filmsel mekanin anlami ve estetik boyutu giliclenmistir.
Bu noktada sinema yapimlarinda ¢ok cesitli sekillerde kurulan 1s1k; karakter, mekan,
duygu, mesaj estetik, vb. birgok anlamin olusumunu iginde barindirdig estetik yonii ile

destekler.

Kurgu mekansal bir devinim saglayarak mekanlar arasinda iliski yaratmistir. Bu
noktada kurgu kullanimi sayesinde birbirinden ayr1 olan fiziki mekanlar kurgu yardimi

ile biitiinlesik ve ritmik bir sunumla seyirciye sunulur.

Sinemada mekan anlamin ve duygularin olusumunda ¢ok 6nemli bir etkendir.

Yonetmenler kendi anlati dillerine uygun olarak bu teknik Ogeleri farkli sekillerde
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kullanarak, sinemasal mekani birbirinden farkli anlam ve duygular {izerinden

olustururlar.
3.1.Kamera

Bir film kamera ile ¢ekilen birden ¢ok c¢ekimin bir araya gelmesi ile olusur.
Gerek mekan, 1s1k, kostiim, gerekse de sinemanin temel Ogeleri Oykiiniin anlati
diinyasina gore yeniden sekillenir ve film i¢in uygun bir duruma getirilir. Tim bu
siireclerin sonunda kamera, bu bicimsel oOzeliklerle beraber Oykiiyii filme alir.
Kameranin konumlandirilmasi hikayenin diline ve duygusuna gore degisiklik gosterir,

bu ylizden kamera iki 6nemli etkiyi saglar.

. Seyircinin bakis agisini, kameranin konumu belirler.

° Kamera, sinemasal mekanin sinirlarimi belirler.

Bu yiizden sinemada gordiigiimiiz mekénlarin bir zihinsel iiretim ve denetim
stirecinden gectigini sOyleyebiliriz. Bu siirecin gergeklestiricileri de siiphesiz yonetmen
veya gorlintii yonetmenidir. Kamera mekanik bir alettir ve gelisen teknolojiye paralel
olarak her gecen giin daha da gelisir. Daha 6nce mekanin belirli bigimsel 6zeliklerle
donatilip sinemaya yansidigini sdylemistik. Sinema bu baglamda tiim sanat dallarindan
etkilenir, ancak bu etkilenmeyi kullanarak bir adim daha ileriye tasir, ¢linkii hareket
kabiliyeti kazandirmistir tim sanatsal formlara. Kameranin hareket kabiliyetinin olmasi
onu diger gorsel sanatlardan ayirir, bu 6zellik mekan bellegimizi etkiler. Hareketli
kamera sahnenin duygusunu da etkiler. Filmlerde belirli bir karaktere veya nesneye
vurgu yapmak i¢in kamera ile ona yaklasilir veya detay ¢ekim alinir. Doga ¢ekimlerinde
cevrenin tiimiinii gostermek i¢in kamera, kendi etrafinda hareket eder ve panaromik bir

manzara resmi seyirciye ulastirilir.

Kamera ve mekén arasindaki iliskiye vurgu yapmak icin en ¢ok kullanilan ¢cekim
Olcekleri genel ve uzak cekim olgekleridir. Bu cekimlerde seyirciye mekan tanitilir,
filmdeki karakterlerin mekanla olan iliskisi de bu ¢ekim agisindan belli olur. Nuri Bilge
Ceylan’in “Bir Zamanlar Anadoluda” filminde kullandig1 (Gériintii 3.1.)’deki planda,

mekanin genel gorlintiisii ile karakterlerin mekanla olan iligkilerine sahit oluruz.
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Doganin solgun olmasi seyircinin duygusuna da hitap ederek anlatiya dramatik bir yapi

kazandirir

Goriintii 3.1. Bir Zamanlar Anadoluda (Kamera ve Mekan Iliskisi Ornegi)

Fotograf makinesinin icadi ile birlikte goz, kendinde sahip oldugu temel
ozellikleri kameraya devretmistir. Kamera goziin yerine gegerek, artik goziin yerine de
gormektedir ( Freund, (2008,5.180 aktrn: Al, 2015,5.243). Giin gectikge teknolojiye
paralel bir sekilde gelisen kamera aygitlari, géziin gérme kapasitesini agmislardir.
Mekanik bir gérme bi¢imi olan kamera, ayni zamanda insana sundugu goriintiilerle
beraber, belli bazi sorunlar yaratmistir. Bunlardan en Onemlisi ise parca ve biitiin
iligskisidir. Kamera kadrajina aldig1 goriintiileri biitlinselliginden kopartarak sunar.
Goriintiiniin as1l islevi her ne kadar bir parcanin sunumu olsa da, bunu sinemasal
anlatim tlzerinden irdeledigimiz zaman, mekan ve biitiinliik iliskisi ve ayn1 zamanda

sorunsali 6n plana ¢ikar.

Sinemada kullanilan mekéan ogelerinin, biitiinselliginden kopartilarak parca
gorintiiler iizerinden sunulmasinin yaratabilecegi sorunlar ve diktalar vardir. Burada 6n
plana ¢ikan ise bu mekanik aygiti yoneten insan unsurudur. Bir hikayeyi filme alan
yonetmen, bu dogrultuda uygun mekanlari seger ve filmin anlati diline uygun kosullar
cer¢evesinde sunar. Kameranin konumu o noktada 6nem kazanir. Kamera durdugu yere
bagli olarak mekani yansitir. Seyircinin filmi alimlama siireci, sadece kamera ile var
olabilmektedir. Yonetmen kendi sinema diline uygun olarak kameray1 konumlandirir ve

kameranin bu konumu seyircinin film ile kurdugu iliskide var olan tek bakis acisidir.



31

Burada one ¢ikan bir diger kavram ise ¢ergeveleme oluyor, sinirli olan sanatsal
mekdnin , (¢cergeve/frame) estetik kaygilar ve anlam aktarimi amaciyla sonsuz goériiniim,
imkan ve ihtimallerden yalniz belirlenmis olanlarin bir araya getirildigi kompozisyona
verilen tamimdwr ¢erceveleme( ozer, 2013: 37). Kameranin konumu ve mekanin igindeki
diger tasarimsal unsurlarin hepsi c¢ercevelemeyi olusturur. Burada onemli olan ise
cercevenin sinirlarinin kameranin konuldugu nokta, ac1 ve ytiksekligin mercek segimleri
ile belirlenmesidir. Yonetmen kisisel anlat1 diline uygun olarak, sadece evin bir odasini
sundugunda, bu baglam da mekan icerisinde parga ve biitiin iliskisi ortaya ¢ikar. Film
boyunca sadece evin bir odasini goren seyirci, bu noktada algisindaki fiziksel mekanin

biitiinligiinden faydalanarak, o oday1 zihninde olusturdugu ev imgesi ile biitlinlestirir.

(...)her goriintii zaten bir biitiiniin koparilmis parcasidir. Icinde bulundugu
baglamla birlikte bir anlam tasimaktadir ve kendinde o biitiinii olusturan diger

par¢alarin anlamlarint da tasimaktadir. Boylece her parca her zaman icin kendinde,

koparildig biitiinden bir iz tasimaktadir (Al,2015,5.245)

Biitiin bu iligkiler baglaminda sinemasal mekanin olusumunda kamera kullanimi

cok boyutlu islevlere sahiptir. Bunlar;

e Kamera sinemada mekanin sinirmni belirler.
e Kamera seyircinin filmdeki olaylar1 ve nesneleri gérmesini saglayan tek iletisim
kanalidir.

e Kameranin konumu seyircinin bakis acisini belirler, vb.

Kamera ve 151k kullanimi neticesinde resmin i¢inde yer alan mekanin {izerinde
oynama kolaylagir. Kurulan dramatik 151k ile mekan yeni bir anlamsal boyut kazanirken,
kameranin hareketleri ve kameranin kuruldugu yerde bir o kadar bu yeni anlama etki

eder.

Kameranin konumu ve filmin duygusu arasinda ¢ok siki bir iligki vardir.
Ornegin; Zeki Demirkubuz sinemasinda ydnetmen olusturdugu, karanhk ve
kolostrofobik atmosferi, kullandigi kamera teknikleri ve aydinlatma tercihleri ile
giiclendirir. Masumiyetteki dis mekdn ¢ekimlerine dair énemli bir baska ozelik ise
oykiintin farkli kentlerde geciyor olmasina ragmen bu kentlerin ayrit edici tiim
ozeliklerinin silinmesi, tiim dis mekanlarin tek bir tasra kenti goriintiisiine

indirgenmesidir. (Suner,2015,5.178). Yonetmen bunu kullandigi kamera agilar1 ve
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kamera Olgekleri ile saglar. Dar agilar kullanan yonetmen bununla kadrajinin merkezine

karakteri alarak mekanin uzamsal boyutunu kisitlar.

“Yozgat Blues” (Mahmut Fazil Coskun-2013) filminde orta yaslarda olan
miizisyen Yavuz ile Ogrencisi olan Nese’nin Yozgat’a olan yolcuklar
anlatilmaktadir. Filmde tasranin kapali yasam formu elestirilir. YOonetmen tasra
sikintisin1  anlatirken, kamera agilarimi da bu dogrultuda kullanmistir. Genis
acilardan kaginan yonetmen, dar agilar kullanarak, bu sikigmiglik hissini artirir. Bu
filmde de anlamin ve duygunun olusumundaki bagat unsur; kameranin konumu ve
kullanilan 6lgeklerdir. Yonetmen kamera ve mekan arasinda filmin anlatisina gore

bir iligki kurarak, hem anlami hem de duyguyu gii¢lendirmis olur.

Kamera ve mekanin bir diger iligkisi ise karakterdir. Karakteri mekanin
icinde gorliriiz ve onunla mekan1 tanirz(Gériintii.3.2.). Bunun en Dbariz
orneklerinden biri Dervis Zaim’in “Tabutta Rovesata” filmidir. Filmin bagkisisi
Mahsun, Rumeli Hisari’nda yasayan bir evsizdir, balik¢1 teknesi sahibi reisin
yaninda calisir. Film genel itibar1 ile dig mekanlarda gecer ve ¢ok az i¢ mekéan

vardir. Filmin genel arka planinda siirekli olarak deniz vardir.

‘m e

Goriintii 3.2. Tabutta Révesata (Mahsun)

Filmdeki biitiin bu dis mekanlar Mahsun ’la beraber bize ulasir ve onun
zihin filtresinden gegen goriintiilerdir bizim izledigimiz. Filmde siirekli olarak
kullanilan arka plandaki Bogazi¢i manzarasi, bildigimiz kartpostallik anlamindan
uzaklasip yeni bir anlam kazanir. Bu yeni anlamda Bogazi¢i manzaras1 Mahsun i¢in

yasam alani, onun mekansal imgesidir. Bu baglamda bildigimiz Istanbul Bogaz1
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manzarasinin, yeni anlamlar kazanmasinda etkili olan faktér, kamera kullanimidir.

Oykiiniin anlat1 dili ile birlikte kurulan kamera acilari, filmin atmosferini olusturur.

Nuri Bilge Ceylan ise filmlerinde kamerasin1 daha cok doga ve cevre
manzaralarina yoneltir. “Kasaba” ve Mayis Stkintisi’nda yonetmen, tarlalari,
gOkyliziinli ve mekani duragan ¢ekimlerle gosterir. Ceylanin filmlerindeki manzara
cekimleri bir “yasanila bilirlik duygusu uyandwrir izleyende” (Suner, 2015,s.133).
Y 6netmen kamerasini olabildigince tematik doga manzaralarina gevirip, izleyenleri
de buna dahil etmesi ile istedigi etkiyi ve duyguyu yaratir. Buna 6rnek olarak
(Gériintii 3.3.) gosterilebilir.

.- "
ML

Goriintii 3.3. Kis Uykusu (Aydin"in Raylarda Bekleyisi)

Yukaridaki sahnede yonetmen kameranin konumu ve kullanmis oldugu 6lgekler
ile filmin duygusu ve mekan arasinda siki bir iligki olusturur. Genis kamera agisi
kullanilan bu sahnede, hem mekanin uzamsal boyutunu ortaya ¢ikmig hem de karakterin
mekanla olan iligkisini belirlemistir. Bu noktada da Ornekte goriildiigli lizere filmde
kameranin konuldugu nokta ve kullanilan o6lg¢ekler ile sahnenin duygusu arasinda
derinlemesine bir bag vardir. Karakterin yasamis oldugu i¢ ¢atismalar ve belirsizlik,

yonetmen tarafindan kameranin konumu ve mekan iligkisi ile ortaya konulur.

Yonetmenlerin kendi anlati dillerine gore kullandiklar1 kamera, ayn1 zamanda
mekansal bir farklilik yaratir. Diger biitiin teknik unsurlarla ( 151k, ses, tasarim, vb.)
diizenlenen sinemasal mekan, asil anlamini kamera kullanomi ile kameranin
konumlandirmasiyla olusturur. Kameranin konumu filmde mekanin belirleyeni de olur,
bu yilizden kamera kullanimi filmlerin tiirlerine gore farklilik gosterir. Ayrica

yonetmenlerin kendi anlati dillerine gore kullandiklar1 kamera acgilar1 ve kameranin
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konumu, filmin diger biitiin 6zelliklerini etkiledigi gibi, mekanin sunumuna da direkt

olarak etki eder.
3.2.ISIK
Barok Donemi:

Ronesans’in c¢aligmalarinin merkezine aldig1 denge, uyum ve akil gibi olgulara
karsin, barok sanati bu ilkelerin tam tersi olan ilkesizlik ve coskuyu temel almistir.
Temel aldig1 bu ¢aligma ilkeleri barok resim sanatini klasik resim anlayisindan tiimiiyle
ayristirir.  Simetrik ve diiz anlati c¢izgisinden kac¢inan barok donemi ressamlari,
calismalarinda diyagonal bir anlati tslubu tercih etmislerdir. Ag¢ik kompozisyon
anlayisini benimseyen barok donemi ressamlari tablolarinda neden ve sonug iligskisinden
ziyade daha ¢ok bir “am1” resmederler. Ac¢ik kompozisyon barok sanati déneminde
resim ve mekan iliskisi de yaratmistir. Bunun en net drneklerinden olan tavan resimleri,

biitlin bu bi¢imsel 6zellikleri iginde barindirmistir. Buna 6rnek olarak;

Goriintii 3.4. Versailles Saray: Kraliyet Sapeli Tavani(Charles Le Brun,1619-1690)

Resmin en belirgin 6zelligi, tavan ylizeyinde olusmus olan derinlik algisidir.
Resmin igerisinde birden ¢ok boyut vardir. Bu durum da tavanin mimari yapisindaki tek
boyutu ortadan kaldirmis ve birbiri i¢ine gegen birden ¢ok boyut yaratmistir. Ayrica
resmin i¢inde anlamin en temel belirleyen, 151tk 6gesi olmustur. Resimde ana 1s1k
kaynag1 olarak en son boyutta giinesi goriiriiz. Ayn1 zamanda gilinesten yansiyan 1sik,
belli baz1 bolgeleri 6n plana ¢ikartacak derecede parlatmistir. Ornegin resmin sol orta ve
sol st koselerinde bulunan beyazlar i¢inde resmedilen figiirler, 11k kullanimi ile 6n

plana ¢ikmistir. Barok resim sanatinin 6zelliklerinden olan 151k ve gdlge kullanimi,
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burada da mevcuttur. Resmin aydmlik kisimlarina karsin, bazi kisimlar1 karanlikta

birakilmistir. Bu durum, resmin kendi igerisindeki anlam ve duyguyu giiclendirmistir.

Barok sanatinda resim ¢ok onemli bir yer tutar. Klasik resim anlayisindan
uzaklasarak, yeni bir anlati tarzi olan, ag¢ik kompozisyon anlayisini
benimsemislerdir. Ag¢ik kompozisyonu renk ve 1sik- golge kullanimi ile
giiclendirmislerdir. Eskiden daha az 6nem verilen bu bi¢imsel 6zelikler barok sanati
ile beraber anlatinin en biiyiik faktorlerinden olmuslardir. Renk ve 1s1k- golge
uyumu, acik kompozisyonla biitiinlesip, anlamin yaratilmasinda ¢ok biiyiik katki
sunmuslardir. Ronesans resim sanatinda renkler birbirlerine karismaz, renk ve anlati
iligkisi kapali bir formda sunulurdu. Barok resim sanatinda ise bunun tam tersi bir
anlayisla kontrast renkler kullanilmis, renklerin i¢ ige gecip, birbirlerinin iginde
erimesi ve bu sekilde renklerin kaynagmasi saglanmistir. Renklerin bu sekilde
kullanilmasini, 1s1k ile desteklemisler ve bu iki bigimsel 6zellik anlatinin
olugmasinda temel yap1 tasi olmustur. Barok resminin en 6nemli temsilcilerinden
olan Caravaggio yaptig1 resimlerde renk ve 151k — g6lge iliskisini ¢ok net bir sekilde

kullanmistir.

Goriintii 3.5. The Entambment (Caravaggio,1602-1603)

Isa’nin mezara konulusu adli ¢alismasinda tanik oldugumuz an, Isa’nin
azizeler tarafindan mezara konulusudur. Tabloda 151k Isa’nin bedenine direk olarak
vurmaktadir. Isigin kaynagi goziikkmese de, tablodaki renklerin vurgusu dikkat
ceker. Resmin bakis acisi, sagdan baglayip sola dogru gitmektedir. Arka fonun

karanlikta kalmasi, hem 151k hem de renk uyumunu gii¢lendirmis, anlama dramatik
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bir etki kazandirmistir. Arkanin karanlikta kalmasi, bir yandan da bosluk hissi

uyandirip bir derinlik algis1 yaratmistir.

Aslinda sinemada 1s1k kullanimi sadece fiziksel olarak kameranin mekani ve
icindekileri algilamasindan ¢ok daha fazla anlam iizerinden firetilir. Bunun en 6nemli
boyutu ise 1s1k ile kurulan estetik iligkidir. Filmsel anlatida temel anlati tekniklerinden
biri olan 11k kullanim, filmin gorselligi ve anlami i¢in yarattig1 estetik kavrayislar, onu
sinema icin vazgeg¢ilmez bir unsur yapmistir. Bu noktada filmsel 15181in iki temel
iizerinden olustugunu soyleyebiliriz. Ilki teknik nedenlerden duyulan 1s1k gerekliligi,

ikincisi ise filmsel anlatiy1 destekleyen 15181n yarattigi estetik boyuttur.

Yonetmenler, filmsel anlatilarii giiglii kilmak ve aym1 zamanda estetik
goriintliler sunmak i¢in, 15181 ¢ok boyutlu bir sekilde tasarlarlar. Bu baglamda filmsel
anlatilarda kurulan 1sik kullanimi igin belirli kaliplardan bahsetmek zordur. Bu
genellikle filmin tiiriine, anlat1 yapisina, duygusuna ve gectigi mekana gore sekillenir.
Filmin anlatisina uygun se¢ilen mekanlar, daha sonra yonetmen ve goriintii yonetmeni
tarafindan filmin i¢cinde barindirdig1 duygulara paralel bir sekilde isiklandirilir. Bu
1siklandirma tercihi, filmin tiim temel dinamikleri ile iliski igerisinde gerceklesir. Bu
noktada 15181n estetik boyutunu olusturan en O6nemli Ogelerden biri 151k ve golge

kullanimidar.

3.2.1. Isik ve Golge kullanima:

Filmsel anlatida 151k ve golge kullanimi bircok anlam {izerinden insa edilir.
Filmin belirli yerlerini aydinlik yapan yonetmenler, bazi1 kisimlar1 da karanlikta birakir.
Birbirinin zitt1 olan bu iki kavram, filmsel anlatida kullanildiginda, hem estetik bir
gorlintii olusturur, hem de gii¢lii bir anlam insa eder. Isik tasariminda bir diger 6nemli
unsur ise, seyircinin algisini 1sikla yonlendirebilmektir. Yonetmen seyircinin algisini
cekmek istedigi yeri aydinlatirken, sahnenin geri kalanini karanlikta birakir. Algan
(1999,5.20) bu durum i¢in sunlar1 belirtir; “Isik, nesmneleri ve uzayi algilamamizda
onemli rol oynar. Gosterilmek istenen nesne aydinlatilir.” Bu aydinlatma ydntemi
genellikle nokta 151k kullanimi ile gerceklesir. Isik ve gdlge ikilisinin uygulanmasinda
bir baska unsur ise, karakterin ruhsal durumunu belirtecek sekilde tasarlanabiliyor
olmasidir. Karakterin yiiziiniin bir kismini aydinlik, diger kismin1 golgede birakarak,

karakterin i¢ dilinyas1 hakkinda bilgi verilmis olur. Aynmi baglam da 1s1ik ve golge
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kullanim1 mekan tasarlamasina da estetik bir boyut katar, bos bir arazide gevreyi
karanlikta birakarak sadece i¢indeki agact 1giklandirma, hem estetik bir goriintii, hem de

filmin anlat1 dili i¢in gii¢lii bir anlam olusturur.

3.2.2. Isigin Yonii:

Isigin yoniiniin, yogunlugunun ve niteliginin degismesi ile sahnenin dramatik
vurgusunda da degigimler olmakta veya anlaminda farkhiliklar olusmakta
(Senyapil1,1998, s.95, aktrn: So6zen, 2013,5.38). Bu teknikte en 6nemli ayrinti, 151gin
kuruldugu yondiir. Bu ise yonetmenin anlati diline gore karar verdigi bir unsurdur. Bu
noktada yonetmen oyuncuyu ya da nesneyi hangi taraftan aydinlatacagina, vermek
istedigi duyguya gore karar verir. Isigin geldigi yon, psikolojik olarak etkiyi giiclendirir.
Bu yiizden genellikle korku filmlerinde 151k, karakterin yiiziine alt ac1 ile yansitilarak,
korku ve gerilim olusturulmaya calisilir. Bu durum bize sunu gosterir; 1518in yonii
bir¢ok farkli anlam iizerinden olusturulabilir. Bu teknik ile mekanin derinlik algisina da
etki edilir. Sahnenin 6n tarafini zayif 1siklandirma ya da tamamen karanlikta birakarak,
arka fona yanal bir 1s1klandirma ile aydinlattiginiz da, hem mekansal bir uzama bagh
derinlik, hem de gii¢lii bir anlatim olusturulur. Isigin geldigi yon, karakterin mekéanla
olan iligkisine de etki eder. Kameranin hemen arkasinda kurdugunuz giiclii bir 151k
kaynagi ile direkt olarak oyuncunun yiiziinii aydinlatirken, arkada giiclii bir gdlge
ortaya cikar. Buna karsin arka tarafta kuracaginiz bir 151k ile karakter ve mekan arasinda

gorsel bir ayrisma yaratarak, ikili arasinda mekansal bir de derinlik yaratmis olursunuz.

3.2.3. Isigin yogunlugu:

“Aydinlatmanmin ana ozelligi sert ve yumusak olmasindan kaynaklanwr. Sert
aydinlatma yogun, dogrudan yoneltilmis bir konumdadir ve sahneye ton farklhiliklarinin
¢ok keskin oldugu bir goriiniim getirir” ( S6zen, 2013,5.37). Is1gin yogunlugunun filmin
anlat1 diinyas1 arasinda ¢ok siki bir iligkisi vardir. Sert 151k, noktasal ve giliclii 151k
kaynaklarindan gelerek keskin gdlgeler olusturur. Kimi yonetmenler sert 11k
kullanimindan faydalanarak, ortaya ¢ikan 1sikli alanlar ve keskin golgelerin hakim
oldugu alanlar arasinda, anlamsal bir iligki kurarak, filmsel anlati1 dilini gii¢clendirir.

Yumusak 151k kullanimin da ise, genellikle filtreler yardimai ile 15181n giliciinii kirmak ve
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sahneye direk olarak giden 15181in etkisini kirarak biitiin sahneye yayilmasini
saglamaktir. Ornegin bulutlu olan bir hava, yumusak 1sitk kullanimi icin ornek
gosterilebilir. Ciinkii bulutlar giines ile nesnenin arasma giren filtre gorevi gorerek,

giinesten gelen sert 1s1klar1 yumusatir.

Temelde bu ii¢ anlam iizerinden insa edilen 1s1k kullanimi, filmin tiiriine,
duygusuna, yonetmenin anlati diline, ¢ekildigi mekana vb. bir¢gok anlam {izerinden
yeniden ve farkli sekillerde yaratilabilir. Bu durum 1s18mm esnek olmasindan
kaynaklanir. Bu baglamda aydinlatmanin temel islevleri Kafal’1 tarafindan asagidaki

sekillerde belirtilmistir.

. “Dikkati yonlendirme

° Bigimi ortaya ¢ikarma

° Cevreyi tanitma ve gevreyi anlamlandirma

° Iliskileri diizenleme

o Gorsel ve teknik siirekliligi saglama, aydinlatmanin temel

islevieri olarak kabul edilir “( Kafal1,2000,s.127aktrn: S6zen,2013,s.35).

Sinema diinyasinda kullanilan i1siklandirma filmin bir¢cok 6gesine ( anlam,
duygu, psikolojik boyut ve tasarim) etki ettigi gibi, filmin mekansal boyutuna da, hem
anlam iizerinden, hem de estetik bir boyutta etki eder. Mekan bir¢ok farkli 1siklandirma
teknigi ile hem anlam hem de estetik olarak yeni boyutlar kazanir. Sinema anlatisini
gorsel bir dille olusturdugu i¢in, 15181 ¢ok boyutlu bir sekilde kullanir. Bu noktada Nuri
Bilge Ceylan’in “Bir Zamanlar Anadoluda” filminde belirledigimiz sahneler iizerinden
151k, mekan ve karakter Ugcliisii arasinda ki iligkiyi irdeleyecegiz. Filmin biiyiik
cogunlugu gece dis mekanlarda gectigi icin, filmdeki dis mekan ve i1s1ik arasindaki

iliskiyi temel alacagiz.

Isik ve i¢ mekan arasindaki iliskinin filmin anlami ve duygusu {izenindeki
etkilerini ¢éziimlemek icin ise, Nuri Bilge Ceylan’in “Kis Uykusu” filmini 6rneklem
olarak alacagiz. Bu filmi se¢memizin en Onemli unsurlarindan biri ise bu filmde
Rembrant ve Caravagio tarzi 151k ve golge kullanimi denenmis ve basarili olunmustur.
Bu yiizden filmde birbiri igerisine gecen 1s1k ve gblge kullanimi filmin hem anlamina

hem de duygusuna etki etmistir.
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Kasabadaki bir grup tamirci, tamirhanede igki igerken iglerinden biri digerine
¢ocugunun babasinin kendisi oldugunu imali bir sekilde belirtir. Bundan dolay:
tamirhanede arbede ¢ikar ve cocugun babasi oldugunu sdyleyen kisi, digerini oldiiriir ve
kardesi ile beraber 6ldiirdiikleri adami gomerler. Cinayetin ortaya ¢ikmasi ile bir savci,
bir doktor ve polislerin nezaretinde tasrada adli kesif yapilir. Cesedin yerini arama tim
gece boyunca devam eder ve sabahin ilk 1giklart ile cesedin gomiilii oldugu yer bulunur.
Bu noktada Nuri Bilge Ceylan kamerasini tasranin 1ssiz ve karanlik dolu bir gecesine
cevirerek, bir ceset arama iizerinde yapilan yolculukla Anadolu’nun kendi i¢inde

barindirdig1 i¢ dinamikleri seyirciye sunar.

Filmin tiimii degerlendirildiginde, arka fonda karanlik bir atmosfer vardir. Film,
hikdyenin gidisatt dolayisiyla daha ¢ok dis mekanlarda ge¢mektedir. Dig mekéan
¢ekimlerinin zamansal diliminin gece vaktinde ge¢mesi, arka fondaki karanligi, filmin
timiine yaymistir, bu noktada filmin basat unsurlarindan biri karanhktir. Gece
cekimlerinin dis mekanlarda ge¢mesinden dolayr 1sik kullanimi 6zel bir anlam
tizerinden olusturulur. Barok sanati resim anlayisinda gordiigiimiiz 151k ve golgenin i¢
ice kullanimi iizerinden olusturan anlamin benzeri bir 1g1ik kullanimi bu film iginde
gecerlidir. Film boyunca 151k ve gdlge kullanimi i¢ ice girerek, gerek estetik bir goriintii
gerekse de anlamim dramatik etkisi gili¢lendirilmistir. Karakterlerin mekanla olan
iligkileri, 151k kullanimi ile sunuldugu gibi, mekanin uzamsal boyutu ve derinligi de 151k
kullanimi ile olusturulmustur. Filmin tiimii degerlendirildiginde, genel olarak parcali

151k teknigi kullanilmig, anlamin olusumu da bu anlat1 teknigi tizerinden insa edilmistir.

Gériintii 3.6. Bir Zamanlar Anadoluda (Dis Gece, Isik Tasarim Ornegi)l
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Filmdeki karakterin sirt1 bize doniiktiir. Sag taraftan kurulan yanal 1s1klandirma
ile karakterin oniindeki alan giiclii bir sekilde aydinlatilmistir. On tarafta olan giiclii
1siklandirma, ayn1 zamanda karakterin siluetini daha da belirgin kilmistir. Bu sekil bir
1siklandirma ile karakter ve mekan arasinda uzamsal bir derinlik yaratilmistir.
Karakterin sol tarafinda kalan bazi kisimlarinin gélgede kalmasi, hem mekanin seklini

ortaya ¢ikarmig, hem de goriintiiye estetik bir boyut kazandirmistir.

Goriintii 3.7. Bir Zamanlar Anadoluda ( Dis Gece, 151k Tasarimi Ornegi) 2

Bu sahnede filmdeki birgok karakteri goriiyoruz. On taraftan oyuncularin yiiziine
dogru gelen gii¢lii bir 151k kaynagi var. On taraftaki ilk ii¢ karakterin golgeleri,
karsilarindaki 1siktan dolayi, cok belirlen bir sekilde 6n plana ¢ikmistir. Sahnenin en
arka kisminda bulunan alan, sag taraftan, 6ndeki 1518a gore giicli daha az olan bir 151k

kaynagi ile aydinlatilmistir. Bu sekilde arkadaki fon da belirginlestirilmistir.

Goriintii 3.8. Bir Zamanlar Anadoluda ( Dis Gece, Isik Tasarimi Ornegi)3

Filmdeki iki karakteri gordiigiimiiz bu sahnede, 151k ile mekanin uzamsal boyutu
ortaya ¢cikmigtir. Karakterlerin arkasi bize doniik oldugu icin, 15181in uzamsal yoni de

karakterlerin bakis agisina gore olusturulmustur. Bu noktada 1s18im kaynagi sag
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taraftadir ve 151k istten asagiya dogru yansimaktadir. Isigin distiigi ilk alan, ¢ok
belirgin bir sekilde parlamaktadir. Isik, sahnede goziiken agaclarin arasindaki biitiin
yolu aydinlatarak, mekanda bir derinlik algis1 yaratmistir. Bu noktada karakterlerin de
icinde oldugu golge ile 151k ayrimi, nettir. Bir diger 151k kaynagi ise, sahnenin saginda
yanal bir sekilde kullanilmistir. Bu 1siklandirma teknigi de, temelde parcgali 151k
teknigine uygun bir sekilde kullanilmistir. Kadrajin i¢inde beliren golge ve 1sik iliskisi,
hem karakterlerin mekanla olan eylemlerini, hem de sahnenin duygu durumunu

giiclendirmektedir.

Goriintii 3.9. Bir Zamanlar Anadoluda (I¢ Giin, Istk Tasarimi Ornegi)

Bu sahnede karakter aynanin 6niinde ayakta durmaktadir. Karakter karsisindaki
aynada kendine bakmaktadir. Karakteri net olarak aynadaki yansimasindan goriiriiz.
Duvarlarda mavi boya vardir. Sag taraftan gelen 151k sayesinde karakterin aynada
goziiken ylizii ve bedeni yumusak bir giin 15181 ile aydinlatilmaktadir. Aynada, arka

fonda goziiken mavi duvar da, 1sikla aydinlatilmistir.
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Goriintii 3.10. Bir Zamanlar Anadoluda (I¢ Gece Isik Tasarimi Ornegi)

Sahnedeki kadin karakter elindeki tepside caylar1 getirmektedir. Odadaki 15181
kaynag1 olan gaz lambas1 da bu tepsinin i¢indedir. Bu yiizden kadinin yiiziine alt a¢1 ile
gelen ¢ok giiclii bir 151k vardir. Kadinin elinde tuttugu tepsinin yiiksekligi 1s181n sinirini
belirlemistir. Bu yiizden altinda kalan her sey karanlikta kalmistir. Isigin kaynagi,
kadinin elinde oldugu i¢in, kadinin bedeni arkasindaki kap1 boslugunda giiglii bir golge
yaratmustir. Isik ve gélge kullanimi, mekansal olarak dar bir alanin ig¢inden yansidig
icin, biraktig1 etki daha giiclii olmustur. Birbirlerinin i¢ine giren golge ve 151k

kullanimi, anlatiya masals1 bir duygu katmistir.

Kis Uykusu Filminin ana karakteri Aydin eski bir tiyatro oyuncusudur.
Istanbul’dan uzklasip Anadolu’nun tasrasinda hayatina devam etmektedir. Bu noktada
Aydin karekteri tizerinden Tiirkiye’deki aydin kesiminin elestirisini sunar yonetmen.

Aydin ve esi Nihal arasinda yaganan sorunlarda filmin hikayesinde 6nemli bir yer tutar.

Kis Uykusu filmi genel olarak i¢ mekanlarda gegmektedir. Film Kapadokya’nin
tarihi evlerinde gectigi i¢in, i¢ mekanin 151k tasarimi ve filmin duygu boyutu arasinda
cok siki bir iligki kurulmustur.Filmde kurulan 15181n en temel 6zelligi ise, Rembrant
tarz1 aydinlatma olmasidir. Rembrant 1siklandirma tekniginde 151k ve gdlgenin i¢ ice
kullanilmast hem anlam1 hemde duyguyu etkiler. Nuri Bilge Ceylan da “Kis Uykusu”
filminde 6zellike gdlge ve 15181 i¢ ige kulanarak, hem mekanin mimari yapisini ortaya
cikarmistir, hem de filmin anlam ve duygusunu gii¢clendirmistir. Filmde kurulan 1s18in
en 6nemli 6zelliklerinden biri ise,beyaz olan giin 15181 ile, genellikle gece sahnelerinde

kullailan sar1 1s18in  beraber kullanilmasidir.  Bu iki 151k kaynagmin beraber
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kullanilmasi, hem filmin duygu boyutunu etkilemis, hemde filme estetik bir goriiniim

kazandirmistir.

Goriintii 3.11. Kis Uykusu (Aydin ve Suavi Calisma Odasinda)

Filmdeki iki karakteri gordiigimiiz bu sahnede, 151k, hem anlamin, hem de
filmin duygu boyutunu olusturan en 6nemli unsurlardan biridir. Odanin sag tarafindaki
pencereden iceriye giin 15181 girmektedir. Odada bulunan ikinci bir 151k kaynag ise,
duvarda asili olan lambadir. Giin 15181 ile sar1 151k i¢ ice gecerek, anlamin dramatik
boyutunu ve goriintiiniin estetik boyutunu iyice artirmistir. Ayrica filmde odayi
aydnlatan ana 151k olan pencereden giren giin 15181 ulagamadigi yerlerde de golge
yaratmigtir. Ornegin odun sobasinin oldugu kose gdlgede kalmistir. Ayni kdsede sart
151k, duvarda aydilik sinirli bir alan yaratarak, golge ile 151k arasinda belirgin bir hat
olusturmustur. Sahnenin i¢indeki tiim bu 1siklandirma teknikleri, hem mekanin uzamsal

boyutunu ortaya koyar, hem de sahnenin igerisindeki duyguyu ortaya ¢ikartir.

Goriintii 3.12. Kis Uykusu ( Aydin ve Nihal Odada Konusurken)
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Filmdeki bu sahnede iki karakteri bir odanin i¢cinde ayakta goriiriiz. Odanin 151k
kaynaklar1 odada bulunan ii¢ penceredir. Oncellikle kadin karakter, pencerenin tam
karsisinda durmaktadir ve giin 15181 kadinin yiiziinlii aydinlatmaktadir. Odanin diger
tarafinda 151k kaynagi olmadigindan, kadinin sirt1 karanlikta kalmistir. Sahnede kadin
karaktere gore birkac adim daha olan erkek karakter, gdlgede kalmistir. Odanin
ortasindaki pencereden gelen giin 15181, hemen dibindeki sandalyenin {ist kismini ve
erkek karakterin sol tarafini aydinlatmaktadir. Odanin koésesinde bulunan {igilincii
pencereden giren giin 15181 hemen Oniindeki masanin {izerinden hafif bir aydinlik alan
yaratmistir ve o pencerenin varligi mekanin uzamsal boyutunu ortaya ¢ikaran énemli bir
unsurdur. Nuri Bilge Ceylan “Kis Uykusu” filminde pencerelerin varligini, kurulan
dramatik 1518 en Onemli etkenlerinden biri olarak kullanir ve anlamlar diinyasinm

pencerelerden gelen aydinlatma teknikleri ile gergeklestirir.

Goriintii 3.13. Kig Uykusu (Nihal'in Hiiziinlii Hali)

Filmin bu sahnesinde, ayakta olan kadin karakterin yiiziinii yakin plan goriiriiz.
Bu sahnede duygunun olusumundaki basat unsurlardan biri, beyaz giin 15181nin ve sar1
15181n karakterin yiizlindeki yansimasidir. Kadin karakterin sag arka tarafinda bulunan
pencereden iceri giren giin 15181, karakterin sag omzundaki sagini ve yliziinlin sag
kisminda beyaz bir parilti olusturmustur. Buna karsin kadinin yiiziiniin sol tarafinda ise
sar1 151k ile aydmnlatilmistir. Iki 151k kaynagmin da ulasmadigi kadinin sag gdziiniin
cevresi ise karanlikta kalmistir. Bu iki farkl 151k kaynagi, kadinin yiiziinde ve saclarinda
iki farkli ton yaratmistir. Ayrica kurulan dramatik 151k ile kadinin yiiziindeki hiiziin ve
ardindaki catigmalar daha da belirginlestirilmistir. Bu o6rnekte de goriildiigli iizere,

sinemada 151k tasarimi duygularin boyutunu ortaya ¢ikartip onlar1 giiclendirmektedir.
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Goriintii 3.14. Kis Uykusu (Nihal'in Aydin'la Konusmasinda Takindigi Tavir)

Filmdeki bu sahnede kanepede uzanmis olan kadin karakteri goriiriiz. Sahnede
hakim olan sar1 1s1iktir. Karakterin tam karsisinda olan 151k kaynagi, kadinin yiiziiniin
sag kismii aydinlatirken, yliziin sol tarafi ise karanlikta kalmistir. Ayni sekilde
karsidan gelen 151k kanepenin iist kismin1 aydinlatirken, kadinin olusturdugu golge ise
kanepenin yiizeyinde keskin bir 151k ve gdlge ayrimi yaratmistir. Odanin karsi tarafinda
bulunan pencereden igeri hafif bir beyaz 151k yansimaktadir ve pencerenin varligi bu 151k
sayesinde anlagilmaktadir. Kadinin konumu, kamera ve pencerenin arasindadir ve bu
yiizden pencerenin varlii, ayn1 zamanda kameranin bakis agisinda bir derinlik algist
yaratmistir. Odanin geri kalan boliimleri ise, karanlikta birakilmistir. Bu tercih, ayni

zamanda izleyenin dikkatini de aydinlik alanlara yoneltmistir.

Goviintii 3.15. Kis Uykusu ( Aydin ve Nihal Odada Tartisirken)

Filmin bu sahnesinde kanepede uzanmis kadin karakteri ve ayakta bekleyen
erkek karakteri goriiriiz. Isik kaynagi iki karakterin tam karsisindadir, bu yiizden kadin

timliyle aydinlatilmigken, erkek biraz daha karanlhikta kalmistir. Isik kaynaginin
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konumundan dolay1, erkegin golgesi arkadaki duvara yansimistir, duvarin yiizeyinde
151tk ve golgeli alanlar i¢ ice gecmistir. Erkegin sol tarafindaki alan ise tiimiiyle
karanlikta kalmistir. Sahnenin iginde, filmin genel i¢ ¢ekimlerinde oldugu gibi 151k ve
golge i¢ ice gecmistir. Ayrica sahnenin igindeki 151k, nesnelerin hatlarinda keskin parilti

yaratmistir. Sahnenin igindeki duygu, kurulan dramatik 151k ile daha da giiclenmistir.

Goriintii 3.16. Kis Uykusu ( Nihal'in Odada Yalniz Bagina Oldugu Sahne)

Duvarda asili olan sar1 151k kaynagi, duvarin iist kisminda ve altindaki masanin
tizerinde keskin bir aydinlik alan yaratmistir. Isik kaynaginin iizerindeki nesnenin sekli
151810 aldigr uzamin hatlarint belirlemistir. Ayrica odanin sol tarafindaki pencereden
iceri giin 15181 girmektedir. Kadin karakterin dniindeki zeminde ve karsisindaki duvarda
aydinlik bir alan yaratmistir. Bu sahnenin icinde de yOnetmen giin 15181 ile sar1 15181
beraber kullanarak anlamin dramatik boyutunu ortaya cikarmistir. Ayni zamanda
odadaki nesnelerin birbirleri ve karakterle olan iligki biitiinliigii de kurulan dramatik 1g1k
ile ortaya ¢ikmistir. Isigin tasarimi, sahnenin i¢inde gectigi tarihi mekanin yapisini ve
keskin hatlarin1 belirgin kilmistir. Bu 6rnek de bize, 151k ve mekan arasindaki iliskiyi
gosterir. Odanin geri kalan boliimleri karanlikta kalmistir. Bu durumda aydinlik ve
karanlik arasindaki iliskiden dogan duygu boyutu, sahnenin dramatik anlamim

belirlemistir.

Ozii itibar1 ile sinema, gdrsel bir anlat: teknigi {izerinden hikayesini sunar. I¢inde
barindirdigi teknik unsurlar ile anlatiyr ¢ok anlamli boyutlar iizerinden insa eder. Bu
teknik unsurlardan biri de 151k kullanimidir. Kameranin ihtiya¢ duydugu 151k yogunlugu

filmsel anlati i¢in teknik bir gereklilik iken, 15181n kullanima ile estetik ve etkili anlamlar
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yaratilir. Sinemada 151k tasarimi dramatik etkiyi saglamada en Onemli unsurlardan
biridir. Sinemasal mekanin yaratilmasinda-en énemli unsurlardan biri olan aydinlatma
teknigi, karakter ve mekan iliskisinin ortaya ¢ikmasinda ve dramatik etki yaratmada,

filmin anlatisin1 ve anlamlarin1 olusturmakta da en etkili etmenlerden biridir.

3.3.SES

Sinemasal mekan kurulumunun ¢ok boyutlu oldugunu belirtmistik. Sinema bu
mekanlar1 insa ederken, cesitli teknik unsurlardan ( kamera, 151k, kurgu) faydalanir. Bu
teknik 6gelerden biri de ses tasarimidir. Bu noktada belirtmeliyiz ki sesin kullanimai ile
beraber sinemasal mekanin biitiinliigli saglanmis olur. Sesin sinemada, mekéna

kazandirdig1 bir¢ok katki vardir. Bunlar;

e Ses kullanim1 ile sinemada mekan biitiinsellik kazanmuistir.

e Mekanin gorsel sinirlart asilarak, gériilmeyen mekan da perdeye dahil olmustur.

e Sinemanin diger biitiin unsurlar1 géze hitap ederken, ses kullanimi1 kulaga hitap
eder.

e Sesin kullanim ile beraber sinemasal mekan estetik bir etki kazanmustir.

e Ses kullanimi ile mekanin derinlik boyutu olusturulmustur.

e Sesin kullanimu ile filmlerde verilmek istenen duygularin seyirciye ulasmasi

kolaylagsmastir.

Sozen Diegetik ses kavramini su sekilde agiklar; “Diegetik ses, kaynagi 6ykii
evreni i¢inde olan sestir. Karakterler tarafindan soylenen sézciikler, oykii icerisindeki
nesnelerden ¢ikan sesler ve 6ykii mekdaminda ki radyo, teyp veya enstriimanlardan ¢ikan
melodiler gibi sesler “diegetik ses” olarak tamimlamirlar” ( 2013,5.2104). Bu baglamda
sinemasal mekanin olusumunda diegetik ses unsuru daha baskindir. Filmin igerisindeki
kaynaklardan gelen bu ses, ayn1 zamanda mekansal bir derinlik de olusturur ve mekéana
dramatik bir unsur kazandirir. Bu noktada sunacagimiz bir 6rnek, belirtigimiz fikirleri
destekler nitelikte olacaktir. Sahilde konusan iki sevgiliyi gordiigiimiiz bir sahnede,
duyduklarimiz sadece ikilinin arasinda gegen diyaloglar ise, burada sesin mekansal
uzamindan bahsetmek olanaksizdir. Buna karsin hem diyaloglari duyup, hem de arka
fonda dalgalarin sesini duyuyorsak, ses aynt zamanda hem mekansal bir boyut kazanir

hem de anlama dramatik bir unsur katar.
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Bir bagka 6rnek verelim; hiicresinde bekleyen birini gordiigiimiizii varsayalim,
hiicresinin camindan igeri giren dalgalarin sesini duyuyorsak, bu noktada da
goriilmeyen mekan, perdeye dahil olur. Kaynagi kadrajda olmamasina ragmen ses, bize

kaynaginin hakkinda fikir vermis olur.

S6zen, Non- diegetik ses kavramini ise su sekilde belirtir; “ Kaynagi oykii
evreninin disinda olan sesler ise “non-diegetik” sesler olarak tamimlanmaktadirlar”
( S6zen,2013,s.214). Bu tiir bir ses kullaniminda, ses 6ykii evreninin disinda olustugu
i¢in, mekansal bir uzamdan bahsetmek olanaksizdir. Ancak sinemada kullanilan non-
diegetik ses kullanimi ile goriintiiniin dramatik etkisi artirilir. Non-diegetik sesin en
onemli kullanimlarindan biri, miizik kullanimidir. Filmlerde kullanilan miizigin
neredeyse tamami, non-diegetik miizik seklindedir. Non-diegetik miizik kullanimi ile
perdedeki mekanin anlama olan dramatik etkisi artirilirken, ayn1 zamanda karakterin
mekanla olan dramatik iliskisi de gili¢lendirilmis olur. Non-diegetik miizik kullanimini,

oyuncular duyamadiklari i¢in, bu tiir bir sesin temel alicis1 izleyendir.

Sesin sinemada yarattigt bu cok boyutlu islevler sesin birgok farkli sekilde
kullanilabiliyor olmasindan kaynaklaniyor. Sinemada ses; miizik, diyalog, efekt sesler,
dogal sesler, dogal olmayan sesler, {ist anlatic1 vb. bir¢cok farkli sekilde kullanilabilir.
Sesin birgok farklt kullanim sekli, en nihayetinde filmde hem duygunun

yonlendirilmesine hem de anlatinin vurgulamasina yardimci olur.

Filmde sesin kullanim tiirlerinden biri de dis sestir. Bu sesin kaynagi kadrajin
disindadir, seyirci sesin kaynagini gérmez, ama sesi perdedeki goriintii ile birlikte
duyar. Bonitzer dis sesi iktidarla iliskilendirir ve bu iligkilendirmeyi su sekilde aciklar;
“Dis sesin bir iktidar, mutlak olarak baska ( goriintii seridinin kaydettiginden baska)
bir yerden gelip, goriintiiye ve onun yansittigina sahip olma iktidarini temsil ettigidir (
Bonitzer,1995,5.28). Yazarin belirtmis oldugu gibi, aslinda dis sesin iktidar1 sadece
gorlintiinlin lizerinde degildir, ayn1 zamanda gorilintiiniin yaratti§i anlam iizerinde de
baski kurar. Bu dis ses, genellikle erkek sesidir ve yonlendirmeye calistigi sey ise
izleyenin algisidir. Bu noktada 6nemli olan unsur ise dis sesin hangi amagla
kullanildigidir. Yonetmen tarafindan kullanilan dis ses, didaktik bir anlati ile izleyenin
algisin1 yonlendiriyorsa, ses, goriintli iizerinde hakimiyet kurar. Lotman’a gdre bu
durum sinemanin asil giiclinli yok eder ve sesin bu tir kullanimi sinemay1

fakirlestirmektedir (1999,s.98)
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Yedinci sanat dali olan sinema kendinden 6nceki sanat dallarindan etkilenmistir.
Ama sinema bu etkilenmeyi bir adim Oteye tasiyarak, kendine has bir anlati dili
gelistirmistir. Mimarinin duragan mekan formunda yaratmis oldugu hareket gibi, bir de
mekana ait dogal sesleri seyirciye ulagtirmistir. Bu anlamda sinema, sanat olmay1 hem
goriinti hem de ses kullanimi ile basarmistir. Barok donemi tablolarinda gdérmiis
oldugumuz bir anin resmedilisini, bir filme ait bir goriintii olarak hayal ettigimizde,
bunun basarili bir sekilde kadraja alinmis bir goriintii ile esdeger oldugunu goriiriiz.
Ancak, eger sinemanin tiim giicii gorselliginde olsaydi, bu bir tablo ya da resimle
esdeger olurdu. Sinema hikayesini, kompozisyondan, kamera hareketlerine,
aydinlatmadan, ses tasarimina degin pek ¢ok unsurla ve ¢ok ¢esitli boyutlarda sunar.
Gerek kameranin barindirdigi hareket kabiliyeti ya da farkli ¢cekim 6lgekleri, gerekse de
kurgu, 151tk dekorasyon vb. bircok 6ge film dilinin olusturulmasina eslik eder. Bu
baglamda film dilinin olusmasina eslik eden en 6nemli 6gelerden biri de ses tasarimidir.
Sesin sinemaya girmesi ile beraber anlam, sadece goriintii ile degil ses ile de yaratilmis,

ses de anlama ve duygulara hitap etmeye baslamistir.

Sesin sinema diinyasina dahil olmasi ile birlikte, sessiz filmlerin 6nemi gittikce
azalmistir. Uzunca bir siirecte, gorsellik, gorsel anlati, sesin 6zellikle diyaloglarin, yani
retorigin egemenligi altina girmistir. Bu durum, sinema kuramcilar tarafindan stirekli
olarak tartistlmis bir konudur. Ozellikle ilk sesli filmlerle beraber kuramcilar,
birbirilerinden ¢ok farkli yorumlarla sinemada ses unsuruna yaklasmislardir. Hitchcock,
Francois Truffaut( 1987,5.57) tarafindan kitaplastirilan roportajinda da sesli filmler ile
ilgili sunlar belirtir.

Benim goriisiime gore bu olgu bugiin de gecerli. Giiniimiizde yapilan filmlerin
¢ogunda ¢ok az sinema var. Bunlara ‘“konusan insanlarin fotograflari” diyebilirim.
Sinemada bir 6ykiiyii anlatirken, ancak, basvurulacak baska bir yol kalmadigin da
diyalog kullanilmalidir. Ben daima bir 6ykiiyii, oncellikle sinemaya 6zgii bir yontemle

anlatmaya ¢alisirim.

Burada aslinda Hitchcock tarafindan belirtilen en 6nemli olgu; diyaloglardir.
Diyalog kullanimi ile gorsel etkinin kayboldugunu belirten yonetmen, sinemanin asal
giiciiniin, gorsellikten geldigini belirtmistir. Sinema yapimlarinda ses kullanimi,
Ozellikle dogal sesler, ger¢eklik duygusunu yaratmakta ve tamamlamakta essiz bir

sekilde gorsel diinyaya hizmet ederler. Ancak ses tasarimi, sadece diyalog ilizerinden
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yaratildiginda ortaya ¢ikan sorun ise goriintiiniin asil islevini kaybettigidir. Sinemada
cok farkli ses kullanimlar1 vardir. Ornegin, riizgirda sallanan bir agacin sesini
duyuyorsak burada goriintii ile ses birbirlerini biitiinler niteliktedir. Ama buna karsin
filmde dogal sesleri yok edip sadece diyaloglar1 kullanmak, sinemanin asil giicii olan

goriintii ve ses iliskisini bozar niteliktedir.
Buna ornek olarak;

Kim Ki-Duk filmlerinde diyaloglardan olabildigince uzak durur. O daha ¢ok
sinemasinda gostergeler ve goriintiiler aracilig1 ile derdini anlatir. Yonetmen “Bos Ev”
(2005) filminde diyaloglardan tiimiiyle kaginmustir. Filmin konusu kisaca soyledir; geng
bir adam, yagamini, tatile giden insanlarin bos evlerine girerek gegcirir. Girdigi evlerde
tanimadigi bu insanlarin yemeklerinden yer, onlarin yataklarinda uyur, bunun
karsiliginda ise, girdigi evlerdeki kirli gamasirlar1 yikar, evdeki bozuk olan aletleri tamir
eder. Giiniin birinde gen¢ adam girdigi evlerden birinin bos olmadigini anlar, kocasi
tarafindan siddete maruz kalan eski bir model olan bir kadinla tanisir. Artik gen¢ adam
ve kadin beraber bu evlere girmeye baslarlar. Yonetmen ikili arasinda gerceklesen aski,
hicbir diyalog kullanmadan verir. Adam ve kadin arasindaki ask, film boyunca
diyaloglardan bagimsiz, iki karakterin arasindaki hareketlerle ve bakislarla sunulur.
Yonetmen bu noktada ask olgusunu, film boyunca, dilin ¢ergevesi igerinden ¢ikartip,

sozciiklerden bagimsiz bir sekilde sunar.

Bazin (1996) ise sinemada ses kullanimini yonetmenlerin sinema anlayisina
baglayarak acgiklar. Bu ylizden Bazin iki tip yonetmen profilini ortaya koyar. Birincisi
gorlintiiye inanan yonetmenlerdir ( Pudovkin, Einstein) digeri ise gercege inanan
yonetmenlerdir (Renoir, Droyer). Goriintiiye inanan yOnetmenler gercedi yeniden
yorumlarlar. Bu yorumda basat unsur ise kurgudur, gergegi kurgulayan bu yonetmenler,
kendi anlat1 dillerine goére olusturduklart gercegi izleyene sunarlar. Gergege inanan
yonetmenler ise, gercegi, iizerinde ¢cok az degisim yaparak sunarlar. Bu yiizden kurgu
kullanimlarina ihtiyaglar1 ¢ok azdir. Bazin, sesin sinemada gergegi yansitmak isteyen
yonetmenler i¢in ¢ok dnemli bir etken oldugunu sdyler. Clinkii dogal yasamimizda olan
ses, filmlerde kullanilmas: ile beraber, dis diinyadaki gercekligimize daha fazla
yaklasmis olur. “sesSiz sinema bir sakatliktan baska bir sey degildi, ¢iinkii ger¢egin

ogelerinden birini eksik olarak veriyordu”( Bazin,1996,s.50). Bazin ‘in asil olarak
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ilgilendigi sinemanin gergeklik ile olan bagidir. Bu yiizden sinemada ses kullanimini da
gerceklik ile iliskilendirerek, gercegin sunumunda 6nemli bir etken olarak goriir. Bu,
aslinda, insanin dogal yasaminda da var olan ger¢egin algilamasi ile aynidir. Dogada ses
stirekli olarak vardir. Biz bu sesler esliginde dogay1 deneyimleriz. Bu yiizden sinemada

yonetmen, insanin ger¢ekligine yaklagmaya calisirken, sesi kullanmak zorundadir.

Bresson’a (2012,5.37)gore ise ses ve goriintiiniin birbirlerine bir Gstiinliik kurma
gayreti olmamalidir. Yonetmenin 6zellikle altin1 ¢izdigi noktanin; bu iki kavramin
birbirleriyle rekabet icinde olmamalari, her birinin filmin duygu ve anlam boyutuna
sirast geldiginde etki etmeleri geregidir. Bu iki unsur, goriintii ve ses; birbiri ile
catismamali ya da biri digerine istiinlik kurmamalidir. Bresson sinemasinda sese ¢ok
Oonemli anlamlar yiikler. Bresson ’un ses tasariminda asil onemli nokta ise, ses ile
goriintli arasinda bir ayrigma yaratmasidir. Sesi gorlintiiden bagimsiz bir sekilde
kullanan y6netmen, bu tiir bir teknikle sesi goriintiiniin icerdigi gergeklikten kopartip,
onu yeni bir ¢ercevenin i¢cinde hakikatle iliskilendirir. Buna 6rnek olarak; “Bir Tasra
Papazinin Giincesinde” yonetmen geng bir papazin gittigi kasabada geg¢irmis oldugu
hastali1 ve bu siirecte yasadig1 manevi catismalar1 yansitir. Izleyen, gen¢ papazin ig
catigmalarini karakterin i¢ sesi ile duyar. Film boyunca karakterin yagamis oldugu aciyz,

bu i¢ sesler ile deneyimler izleyen.

Tiirk sinemasinda ise, Reha Erdem’in filmlerinde ses tasarimini, sinemasal
anlat1 dilinin basat unsurlarindan biri yaptigin1 6ne siirebiliriz. Filmlerinde genellikle
mekana ait ortam sesleri kullanarak, bazen de dogal sesler ile yapay sesleri i¢ ice
mixleyerek, mekansal derinlige ses unsuru ile katkida bulunur. Ozellikle ses kullanimi
ile karakterlerin ruhsal durumlari arasinda bir iligki yaratir. “Bes Vakit”’(2006) filminde,
estetik doga manzaralarina karsin, rahatsiz edici miizikler kullanarak tasranin igerisinde

barindirdig1 olumsuzluklari ses tasarimi ile vurgulamaya ¢alismistir.

Oz06n (2008,s.145) ses ve sinema arasindaki iliski igin sunlar1 belirtir; “Ses, her

2

seyden once, sinemayr gercege daha ¢ok yaklastirmigtir.” Aym dogrultuda ses
kullaniminin, sinemasal mekanlar1 gercege daha cok yaklastirdigini belirtebiliriz. Gorsel
bir sanat olan sinema, sesin kullanimi ile beraber isitsel de bir sanat olmustur. Hem goze
hem de kulaga hitap eden sesli filmler, belirtmek istedikleri anlami, daha gii¢lii bir
sekilde vurgulama olanagi elde etmislerdir. Sesin sinemada kullanimi ile beraber,

sinemasal mekan da yeni boyutlar kazanmigtir. Bu, gerek sinemanin sahip oldugu
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teknik unsurlar sayesinde gerceklesirken, gerekse de yonetmenlerin kisisel tercihleri ile
olusturduklart anlat1 dillerine uygun ses kullanimlar1 ile gerceklesmistir. Sanatsal
mekanin hem gorsel olmasi hem de isitsel olmasi, sinemanin sanatsal mekana

kazandirdig1 yeni bir boyuttur.
3.4.KURGU

Lenin’in sinemaya verdigi biiyilk 6nem sayesinde Sovyet sinemasi ¢ok gliclii
atilimlar gergeklestirmistir. Ozelikle sinema okullarinda dgretilen filmsel kavramlar ile
Sovyet sinemacilari, sinemayi, sanat formuna getirme ¢abasini sergilemislerdir. Bireysel
bir sinema anlayisindan ziyade, basroliinde kitlelerin oldugu anlati teknikleri
gelistirmislerdir. Bu noktada Sovyet sinemacilarinin 6zellikle {izerinde durdugu soru
sudur; “sinemanmin bir dili var midy”? Bu soru merkez almarak c¢ekilen Sovyet
filmlerinde; kostiim, 151k, kamera agilari, oyunculuk ve en 6nemlisi kurgu kullanimi ile
sinemada bir dil gelistirmek istemislerdir. Bu yiizden kurgunun tarihsel ge¢misini
anlamak ve sinemada kurgu sayesinde yaratilan c¢ok boyutlu anlamlar1 desifre
edebilmek icin, Sovyet sinemasinda kullanilmis olan kurgulama yontemlerini

inceleyecegiz.

Sokolov (2006) kurgunun parga ve biitiin iliskisine deginerek, birbirinden ayr1
kiiciik parcalarin kurgu yardimi ile anlamli bir biitiinliige kavustugunu sdyler. Kulesov
bir insanin yliziinii, bagka birinin ellerini bir digerinin gévdesini ve dordiincii bir baska
kisini de ayaklarin1 ¢ekerek, en sonunda hepsini bir araya getirerek kurgulamis ve
ekranda ortaya c¢ikan biitiinsellik tek bir kisinin bedeni gibi sunulmustur. Kurgunun
parca ve biitlin arasinda olusturdugu anlamsal biitlinliik iliskisi, ayn1 dogrultuda filmsel
mekanlar icin de gecerlidir. Birbirinden farkli mekanlar kurgu yardimi ile anlamli bir
biitiinsellik kazanirlar. Bu noktada; kurguda asil énemli etken ise, iki ayr1 plan1 hangi
gerekcelerle birlestirdigimizdir. Salt hikdyenin gidisatindan ziyade iki ayr1 planin
birlestirilmesinin neticesinde ortaya yeni bir duygu da ¢ikar ve bu duygu, bu iki planin
iceriginden bagimsiz yepyeni bir anlam ve duygu olusturur. Esas olan kurgu ile
birlestirilen farkli planlarin olusturdugu biitiinselligin insan zihninde nasil bir etki

biraktigidir. Sokolov (2006,5.14) bu durumu su sekilde betimler;

Zaten kurgunun temel mahiyeti de bundan ibarettir. Karsilastirma ve bunun
sonucunda olaylar arasindaki baglantilarin anlamanin daha nitelikli ve baska bir

diizeyinde ortaya ¢ikmasidir. Bu anlatilanlarin 1s18in da varilmas: miimkiin olan
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vargiya gore, karsilastirma ilkesi yalnizca sinematografiye veya benzeri sanatlara ait

degildir, ayni zamanda insan bilincinin ¢alisma mekanizmalarinin da temel ilkesidir.

Yukaridaki yargida belirtildigi gibi filmsel kurgu, ayn1 zamanda insanin zihnine
de hitap eden bir anlam iizerine kuruludur. Bu durum aslinda beynimizin dogayi
algilama siireci ile aynidir. Gozlerimiz gordiigii nesneleri ve hareketleri beynimize
aktarir ve beyin bunu anlamlandirir. Nesneye ait sesleri ise yine ayni sekilde kulagimiz
beynimize iletir. Beyin, gorsel ve isitsel olan bu iletileri, daha 6nce yasadiklarimizla,
hafizamizdaki bilgilerle karsilagtirarak, bir anlamsal biitlinliik olusturur. Bu durum, tipki
filmsel kurgu gibidir. Birbirinden farkli planlar, kurgu yardimi ile biitlinlestirilir ve
ortaya ¢ikan bu yeni anlamin(isitsel ve gorsel) biitlinliikk olusturacagi yer ise, izleyenin

zihnidir.

Ayzenstayn ise (1975,5.42) kurgunun kes- yapistir formatindan ziyade bu
islemin neticesinde ortaya ¢ikan anlamin onemine dikkat ¢eker. Bir mezar ve aglayan
birinin oldugu iki ayr1 planmi bir araya getirdigimizde, ortaya iki plandan bagimsiz yeni
bir anlam ¢ikar. Aglayan kisinin mezardaki sevdigi i¢in agladig1 anlami ortaya cikar.
Ayzenstayn i¢in kurgunun asil amaci ise, iki farkli planin neticesinde ortaya ¢ikan yeni
gorlintiinlin olusturdugu anlamdir. Bu bakis acisinda 6nemli olan ise, ortaya ¢ikan bu
yeni goriintiiniin ona kaynaklik eden iki farkli goriintiiniin olusturdugu c¢atigmadan

dogmasidir.

“Potemkin Zirhlis1” adli filminde yonetmen, Odesa merdivenleri sahnesinde,
catisma merkezli, diyalektik kurgu tekniklerini biiyikk bir ustalikla sergiler.
Merdivenlerden asagi dogru inen carlik askerleri, etrafta kacinan insanlara ates
etmektedir. Bu sahnede yonetmen, yakin plan Olgekler kullanarak halkin yiiziinde
olusan korku ve endiseyi yansitmistir. Kisa ve c¢arpici olan bu goriintiilerin hizlica
birbiri ardina kurgulanip sunulmasi filmin igindeki atraksiyona, ¢atigsmaya, diyalektik

kavramlara direkt olarak etki eder.

Vertov, ise sinema ile gerceklik arasindaki iliski tizerine yogunlasir. Ancak
yonetmenin 6zellikle lizerinde durdugu nokta ise; kayda alinan gergekligin segiliyor
olmasidir. Yonetmen gercegi oldugu gibi kaydeder ama bu gergegi kendi secer bu
noktada da kurgu sanati devreye girer. Aslinda yonetmen gergeklik ve kurgu kullanimi
arasinda ¢ok siki bir iligki yaratir. Yonetmen bu durumu su sekilde belirtir; “Biz sanat

ile gerceklik arasindaki iliski ile ilgilenmeyiz, bizim igin 6nemli olan gergeklik ile bu
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gergekligin diizenlenmesi arasindaki iligkidir (Vlada, 1978,5.30, aktrn; Yesilyurt,2014 ).
Yonetmen bu tiir bir anlat1 teknigi ile sinemasinin temel unsurlarindan birini kurgu

kullanimi yapar.
Kurgunun temel islevleri;

a) Dizimsel iglev
b) Anlamsal islev
C) Ritmik iglev
Oyunculuk, kostiim, mekan, 1s1k, vb. filmin diger biitiin 6geleri hikayenin

dogasina gore kurgulanir. Bu baglamda film kurgusu kabaca ti¢ kategoriye ayrilir:

a) Kesme
b) Baglama
C) Kurgu

Kurgu yardimu ile filme 6zgii uzam ve zaman yaratmak, filmsel gercegi ve
evreni kurmak, filmin dizemini ve tartimini gerceklestirmek, filme belli bir anlam

kazandirmak, filme akicilik vermek ancak béyle saglanabilir. (Oz6n,2008,s.158)

Bir hikdyenin olusum asamasinda kurgu devreye girer, yonetmen senaryoya
dontistiirdiigii hikayesini kendi kafasinda kurgular ve birbiri ardina gelecek

sahneleri, hikayenin anlat1 diinyasina gore olusturur.

Sinema ile mekanm iligkisi, salt fiziksel bir etkilesim degildir. Aym
zamanda zihinde beliren etkilerdir. Sinema sanati, bu noktada mekan1 olustururken
cok boyutlu bir anlatim yontemi secer. Bu gerek mekanin estetik agidan yeniden
tasarlanmas1 gerekse de sinema sanatinin sahip oldugu teknik unsurlar sayesinde

mekan1 yeniden yaratmasindan kaynaklanir.

Sinema sanatinin mekani olustururken faydalandig: teknik unsurlardan biri de
kurgu kullanimidir. Filmde anlatilmak istenen anlama ve duyguya paralel mekanlar
secilir ve filmin duygusuna gore bu mekanlar yeniden kurgulanir. Sinemasal mekanin
olusumunda kurgunun yaptigr en 6nemli gorevlerden biri de mekédna kazandirdigi
dinamizmdir. Filme alinan mekanda higbir fiziksel aksiyon olmamasina ragmen kurgu
kullanimi ile mekana dinamik bir etki kazandirilabilir. Ger¢ek bir mekanin iizerinde

hi¢bir fiziksel oynama yapmadan, bir filme aktardigimizda ortaya ¢ikan mekén yine de
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gercegin yerini tutamaz, ancak onun bir benzeri olur. Clinkii mekanin filme alinmasi

ayni baglamda kurgusal bir islemin sonucudur.

Mimari mekan duragandir, bu duragan mekan formunun sinemaya gecisi ile
birlikte mekana hareket kazandirilir. Fiziksel olarak duragan olan birka¢ ayr1 mekan
sinemada kurgu yardimu ile pes pese gosterildiginde, bu mekanlar arasinda bir anlamsal
biitiinlik ve dinamik bir etkilesim yaratilmig olur. Adanir (2003,s.53) bu durumu su

sekilde belirtir;

“Filmin gergekle iliskisini saglayan, seyircide bir gerceklik izlenimi
bwrakan, ticiincii boyut ya da perspektifi saglayan, bir tiir rolyef olusturan sey;,
devinimdir. Devinim; yasami oldugu gibi ya da yeniden bi¢imlendirilmis ya da
doniistiiriilmiis halde aktarandir. Sinematografinin goriintiiden sonraki en

onemli kosulu dogal olarak devinimdir”

Ancak kurgu kullanimi ile sinemada anlamsal bir biitiinliik olugmas i¢in dikkat
edilmesi gereken en 6nemli unsurlardan biri de devamliliktir. Oyuncunun bakis agisi,

mekanda nesnelerin devamliligy, 151k ve renk uyumu bunlardan bazilaridir.

Kurgu yalmz yarisi devinimli, yarisi devinimsiz iki ¢ekimden kesintisiz bir
devinim yaratmakla degil, hepsi devinimsiz olan varliklardan devinim yaratilmasinda
da kullamilabilir. (Oz6n,2008,s.167). Kurgunun énemli bir diger unsuru ise, devinimsel
olmasidir. Bir film i¢in, birbirinden ayri1 zaman ve mekanlarda ¢ekilmis olan goriintiiler,
devinimsel kurgu yardimi ile anlamli bir biitiin haline getirilir. Bu bir araya gelen
goriintiiler kurgu yardimi olmadan tipki bir slayt gosterisine benzer. Kurgunun bu
cekimleri birlestirirken, temel aldig1 en 6nemli unsur ise harekettir, belirli bir hareket ve

devinimle olusturulan goriintiiler, filmsel anlati i¢cin uygun ritmi yakalamais olurlar.

Biitiin bu iligkiler baglaminda kurgu kullanimi, sinemasal mekéanin belirleyici
faktorlerinden biridir. Ister birbirinden apayr1 mekanlarin arasinda kurdugu devinimsel
iliski olsun, isterse son zamanlarda kurgu programlar ile yaratilan tiimiiyle sanal
mekanlar olsun her iki durumda da sinemasal mekanin belirleyici faktdrlerinden biri de;

kurgudur.
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4.BOLUM
2000 SONRASI TURK SINEMASINDA MEKAN KULLANIMI

Diinya sinemasinda oldugu gibi Tiirk sinemasinda da mekan ¢ok ¢esitli boyutlar
tizerinden olusturulur. Tiirkiye’nin i¢inde barindirdig1 farkl kiiltiirler ve bu kiiltiirlerin
yayllma alani olan iilkedeki farkli cografi bolgeler, mekanin ¢ok boyutlu sunumuna
hizmet eder. Ozellikle 2000 Sonras1 Tiirk Sinemasinda mekansal anlamda daha biiyiik

degisimler yaganmastir.

Filmlerin analizinde mekan kavrami merkez konumdadir. Bu noktada film
icerik ve bicimsel analize tabi tutulmustur. Filmlerin analizinde c¢alismanin tigiincii
bolimiin de belirtilen sinemasal mekani olusturan (Kamera, Isik, Ses ve Kurgu)
unsurlarin filmin mekén1 ile olan iligkileri detayli bir okumaya tabi tutulmustur. Bu
baglamda ornekleme dahil edilen filmlerin bi¢imsel analizinde asagidaki belirleyici
unsurlar etkili olmustur;

e Kameranin konumu ve mekén iliskisinin filmin anlam ve duygu boyutuna olan
etkileri

e Tercih edilen mercek se¢imleri ile mekanin sunumu

e Kamera ve karakter iligkisinin mekan iizerinden sunumu

e Filmde kullanilan ses ve miiziklerin filmin mekan sunumuna olan etkileri

e Filmde kurulan dramatik 15181n mekanla olan iligkisi

e Kurgu kullaniminin filmsel mekan {izerindeki etkileri

Tiim bu bigimsel unsurlar film igerisindeki gorsellerle desteklenip analize tabi
tutulmustur. Filmlerin igeriksel analizinde de merkez kavram mekan kullanimidir. Bu
baglamda filmlerde karakterlerin yasamis olduklari i¢ ¢atigsmalar, cinsiyet¢i kodlamalar,

degisen kent yasami, aile kurumu vb. biitiin etkenler mekan tizerinden analiz edilmistir.



57

4.1. MASUMIYET FiLMiNDE MEKAN KULLANIMI

Aslinda bu c¢alismanin 6rneklem ve analiz kismi, 2000 sonrasinda ¢ekilmis olan
filmleri kapsamaktadir. Bu filmi segmemizin nedeni ise hem yonetmenin 2000 sonrasi
giiclenen sinemasinda bir 6n adim olmasi hem de 2000’den 6nce Tiirkiye’de vahsi bir
biliyiime siireci igerisinde olan kent ve kentsel mekéanlara ayna tutmasidir. Filmin
anlatisinda kentsel mekanlar1 bu derece onemi bir anlam iizerinden yeniden inga
edilmesi bu filmi se¢gmemizde Onemli bir etken olmustur. 2000’ler Oncesinde
Tirkiye’deki kentlesmenin boyutunu filmsel bir bakigla gorebilmek icin bu film
ornekleme dahil edilmistir. Ayrica Zeki Demir Kubuz’un filmlerinde yarattig
kolostrofobik ortamin kurulumunda mekénin pay sahibi olmasi da 6nemli bir diger

unsur olmustur.

4.1.1.Filminin Kiinyesi

Yonetmen: Zeki Demir Kubuz

Goriintii Yonetmeni: Ali Utku

Senaryo: Zeki Demir Kubuz

Yapimer: Zeki Demir Kubuz, Nihal G. Koldas

Oyuncular: Haluk Bilginer, Derya Alabora, Giiven Kirag, Nihal Koldas, Melis
Tuna, Erdogan Seren, Feridun Kog

Yil: 1997

Siire: 110 dk.

Ozellikler: Renkli

Mekan: [zmir

4.1.2. Filmin Konusu

Isledigi namus cinayeti nedeniyle girdigi cezaevinden ¢ikan Yusufun higbir
amaci yoktur. Bu yiizden cezaevinden ¢ikmadan once devlet biiyiiklerine bir mektup
yazarak, cezaevinde kalmak istedigini belirtir. Yusuf cezaevinden c¢iktiktan sonra
Izmir’e tek akrabasi olan ablasinin evine gider. Ablasi Yusuf’un gelmesine higbir tepki
vermez bunun nedeni ise Yusuf ablasinin sevdigi adami oldiirmiistiir ve bu yiizden
cezaevine girmistir. Ablasinin evinde kalmayan Yusuf, izbe bir otele tasinir. Burada

otel lobisinde kii¢iik bir kizin (Cilem) hasta oldugunu goriir ve onu hastaneye gotiiriir.
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Cilem, Ugur’un kizidir. Ugur ise bir hayat kadinidir. Sevdigi adam Zagor, bir polisi
oldiirdiigiinden hapistedir ve Ugur da onun pesinde kentten kente dolasip durmaktadir.
Bekir ise Ugur’a saplantili biridir ve o da Ugur’un pesinden kosup durmaktadir. Yusuf,
Cilem’i hastaneye gotiirdiigli icin Bekir ve Ugur’la tanisir ve {iclii arasinda yasanan

iligkiler filmin ana konusu olur.

4.1.3. Filmde Mekan Kullanimi

Masumiyet filmi jenerikten 6nce gelen bir sekansla baslar. Filmin baskisisi olan
Yusuf’u cezaevi miidiiriiniin odasinda goriiriiz. Yusuf, miidiiriin karsisinda duvara
dayal1 olan koltukta oturmaktadir. Miidiir, Yusuf’un yazmis oldugu mektubu sesli okur,
bu mektupla Yusuf’un biitiin ailesini depremde kaybettigini ve disarda kimsesi olmadig1
icin disar1 ¢ikmaktan korktugunu 6greniriz. Bu mektubu da bu yiizden, kalan émriinii

hapiste gecirmek i¢in devlet biiyiiklerine yazmaistir.

Filmin bir sonraki sahnesinde Yusuf’u bir otobiisiin i¢inde goriirliz. Yonetmen
burada aydinlatma teknigi iizerinden, anlami olusturmustur. Yusuf’un yiiziiniin yarisi
aydinlik diger yarasi karanlikta kalmistir( Gériintii 4.1.). Bu tiir bir aydinlatma teknigi

ile karakterin i¢ diinyas1 hakkinda fikir sahibi oluruz.

Goriintii 4.1. Yusuf Otobiisle Izmir'e Giderken

Yusuf’un otele ilk girisinde, Yesilcam filmlerine ait sesler duyulur. Yusuf, otel
gorevlisini lobide beklerken, yonetmen uzak ve yliksek bir agidan otel lobisini gdsterir
(Goriintii 4.2.). Mekanin merkezinde televizyon yer almaktadir. Hemen karsisinda ise
televizyonun konumuna goére ayarlanmis tekli bir koltuk vardir. Televizyonun sag
tarafinda 1s1kla aydinlatilmig bir akvaryum, sol tarafinda ise iri yaprakli bir salon ¢icegi

vardir, ¢icek duvarin biiyiikk bir boliimiinii kaplamistir. Bu iki nesne de dogayi
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cagristirir. Kapitalizmin kentleri sermaye alani olarak yeniden insa etmesi ile kent igi
dogal alanlar yok edilmistir. Kentin oransiz biiylimesi, beraberinde doganin tamamen
talan edilmesiyle sonuglanmistir. Kentin dogadan bu derece uzaklagsmasi, kent i¢i beton
bloklarda bu tiir minyatiir dogal nesnelerin ortaya c¢ikmasma sebep olmustur. Otel

lobisindeki ¢igek ve akvaryum, bu duruma 6rnek olarak gosterilebilir.

Goriintii 4.2. Yusuf'un Kaldigi Otelin Lobisi

Yusuf odasina ¢ikar. Oda daha once orada kalmis olan insanlarin izleri ile
doludur. Duvarda asilli olan giysiler, posterler, kasetler ve eski dolaplar, duvardaki
izler, daha once orada yasamis kisilerin izleridir( Goriintii 4. 3.). Her yasanmiglik
ardinda bir iz birakmistir. Yusuf, yatagin basucunda buldugu tablolar1 karistirir, bu
tablolar genelde dogaya ait tablolardir. Bu tablolar, beton bloklarin iginde yasayan

kisilerin tagraya ve dogaya duyduklari 6zlemin bir neticesi olarak okunabilir.

Goriintii 4.3. Yusuf'un Odasinda Duvarda Asili Bulunan Posterler

Yusuf’un otogara enistesini gormeye gittigi sahnede, yOnetmen bize kenti
aktarir. Nuri Bilge Ceylan, Uzak filminde Yusuf’un kente ilk gelisini bombos sokaklar
ve genel planlarla aktarmistir. Buna karsin Zeki Demir Kubuz, kadrajin merkezine

Yusuf’u alarak kenti sunar, genel planlardan ziyade daha dar ac¢ilar kullanir, izleyen,
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kenti kamera agis1 ile sinirlandirilmis bir sekilde deneyimler, burada kadrajin
merkezinde Yusuf vardir. Kamera bazen Yusuf’un goziinlin yerine gegerek, kentin
icindeki insan hareketlerini sallanarak sunar. Burada yoOnetmenin kent tasvirinde,
degisen ve degismeye devam eden kent vardir. Kalabalik caddeler, ge¢ip giden
insanlar, arabalarin sesi, konusan insanlarin ¢ikardig: giiriiltiiler ve arada 6ykii evrenine
dahil olan rahatsiz edici bir miizik ile birlikte sunar kenti yonetmen. Dar kamera acilar1
ve rahatsiz edici sesler ile izleyen i¢in kent, tedirgin edici olur. Yusuf, kentte yiiriidiikge,
rahatsizlik ve tedirginligi artar. Ayni sekilde otogarda da biiyiik bir kalabalik vardir.
Tiim bu etkenler ile beraber ortaya ¢ikan kent tasviri, korkutucudur. Uretimin kirsaldan
almip kentlerde yogunlasmasi, beraberinde, kirsalda yasayanlari kente go¢ etmeye
zorlamistir. Bu durum, kentlerde yogun niifus artigina sebebiyet vermistir. Bu filmde

carpik ve hastalikli kentlesme goriiniir hale gelmistir.

Yusuf’un enistesi ile eve gittikleri sahnede, kameranin konumu ve mekanin
mimari yapisi, filmin kolostrofobik olan havasini artirmistir. Dar merdivenlerin asagi
kismina konumlanan kameranin bakis acis1, mekanin uzamsal boyutunu kisitlayarak, bir
stkismiglik hissi yaratir.( Gériintii 4. 4. ) Ayni sekilde yonetmen, Yusuf’un ablasinin
kapiyr actig1 sahnede ise anlami, aydinlatma teknigi lizerinden olusturur. Evin i¢inde
sag tarafta olan 151k kaynagi, Yusuf’un ablasinin yiiziiniin sag tarafin1 aydinlatirken, sol
taraf karanlikta kalmistir. Kadinin yiiz golgesi kapi lizerine diismektedir(Gériintii 4. 5.).
Filmin ilerleyen sahnelerinde izleyici kadinin ge¢misini Ggrenir ama yonetmen bu
sahnede bu tiir bir aydinlatma teknigi kullanarak, kadinin i¢ diinyas1 hakkinda bilgi

Verir.

Govriintii 4.4. Yusuf Dar Merdivenlerde Goriintii 4.5. Yusuf Ablasi ile Karsilasirken

Ev i¢i sahnelerde bir gerilim ortami vardir. Yusuf’un ablasi, Yusuf'un

gelisine hicbir tepki gostermez. Bu noktada kameranin konumu, karanlik olan atmosferi
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daha da artirir. Kamera karakterlere gore daha al¢ak bir konumdadir, bu yiizden
mekanin mimari yapisindaki dar kisim, kameranin konumu ve kullanilan dar agili
Olcekler ile mekanin mimari yapisi sikismishga doniistiiriiliir. Evin dizayni tlimiiyle
geleneksel yapidadir ama evde ayni1 zamanda ¢amasir makinesi ve buzdolabi da vardir,
bu iki nesne kentli olmanin bir gerekliligi olarak okunabilir. Filmde yemek sahnesi ile
beraber, babanin evdeki hakimiyeti iyice ortaya c¢ikar. Hakimiyet siddet lizerinden
sekillenir. Baba, once ¢ocugu iizerinden bu siddeti ortaya koyar, ardindan belinden
cikardigr kemeri ile karisin1 dover. Yusuf tiim siddeti, salonun i¢inden, diger odaya
acilan pencereden izler. Siddet burada, mekansal olarak viicut bulur. Zeki Demir Kubuz
sinemasinda ev; siddetin mekanidir. Ama bu evler, bizim asina oldugumuz evlerdir.
Bu evlerin icinde siddet erkek eliyle, kadina ve ¢cocuga yonelir. Bu sahnenin bir diger
onemli unsuru ise, erkegin kendi melodramini, yemek sahnesinde dile getirmesidir.
Magdur roliindedir erkek, dnce bu magduriyetini dile getirir, ardindan bunun acisini

kadindan alir.

Goriintii 4.6. Evdeki Gerilim Hali Goriintii 4.7. Salon Genel Goriintii

Yusuf’un Cilem’i hastaneye gotiirmesi Ugur ve Bekir’le tanismasina
vesile olur. Yusuf ve Bekir sabah kahvalt: ettikten sonra ayrilirlar, Yusuf hapishaneye
giden Ugur’u takip eder. Yonetmen bu noktada ikinci defa kenti sunar. Egik kamera
acilar1 kullanir, o rahatsiz edici ses yeniden 6ykii evrenine dahil olur. Hareketli kamera
ile Yusuf takip edilir kent i¢cinde, yine kadrajin merkezinde Yusuf vardir. Seyyar
saticilar, kirli sokaklar goriiriiz kentte, bu takip sirasinda gordiigiimiiz bir diger unsur

ise, birbiri ardi sira uzanan yeni kent mimarisidir.

Yusuf, Bekir ve Ugur arasindaki iliskiler film ilerledikce daha da derinlesir.

Bekir, Yusuf ve Cilem’ in sakli bahgeye gittikleri sahnede, karakterlerin ge¢misini
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Ogreniriz. Yusuf ablasi ile kactigi icin askerlik arkadagini vurmustur, ablasini da
agzindan vurup dilsiz birakmistir. Bu yiizden on sene cezaevinde yatmistir. Bekir ise
Ugur’la ayn1 mahallede biliytimiistiir, Ugur’a olan aski biitiin hayatin1 degistirmistir.
Buna karsin Ugur ise Zagor’a asiktir. Zagor da, biri polis iki kisiyi Oldiirdigli i¢in
cezaevindedir, cezaevinde karistigi olaylardan dolayr siirekli olarak baska kentlere
siirglin edilmektedir. Ugur, Zagor’un pesinden gider, Bekir ise Ugur’un pesinden. Bu
sahnenin Onemli bir diger yani ise, dogal bir alanda, kent disinda gerceklesiyor
olmasidir, burada da yonetmen dar agilar kullanarak mekanin uzamsal boyutunu
kismistir. Daha ¢ok kadrajin merkezine iki karakteri alir, Ozellikle iki karakter,
gecmislerinden bahsettiklerinde kamera onlar1 daha yakindan alir. Yonetmen bu tiir bir
kamera teknigi ile, karakterin i¢ diinyalarin1 yansitmak ister izleyene. Bu sahnenin diger
Onemli tarafi ise, filmin bir ¢esit erkek melodrami olmasidir. Yani melodramin bu kez
sahibi, Yesilgam’in aksine, erkeklerdir. Aslinda sikayet ettikleri hayatin kendisi
degildir, hayatlarinin merkezinde olan kadinlardir. Masumiyet filminde hem Bekir
karakteri, hem de Yusuf’un enistesi, ikisi de kadinlar iizerinden diger biitiin durumlari
elestirirler. Bu iki karakter kendi acilarini, yasamis olduklar1 kétii anilari, kadinlarla
biitlinlestirirler. Ancak sikayet sdylemi tek taraflidir, kadinlardan higbir sey duymayiz
buna dair. Ornegin Yusuf'un enistesi ablasin1 ddverken, kadin hicbir fiziksel tepki
gbstermez. YoOnetmenin bakis agisi ile kadin bu siddeti kabul etmistir, suskundur ya da
susmay1 tercih etmistir. Burada belirtmeliyiz ki “Masumiyet” filminde sz sahibi

erkeklerdir.

Filmde onemli bir diger unsur, otel lobilerinde anlamsiz gozlerle izlenen
Yesilcam filmleridir. Bunu gidilen her otelde goriiriiz. Otel lobilerinde oturmus,
anlamsiz gozlerle televizyonu izleyen birileri vardir. Masumiyet filminde Yusuf
Ozelinde diger karakterlere de baktigimizda ortada bir gd¢menlik veya yolculuk hali
vardir, yonetmen kamerasinin kadrajma aldig1 karakterlerle, izleyeni bu yolculuga
cikartir. Sokaklar, otobiisiin 6n camindan kayda alinan yollar, insanlarla dolu caddeler,
gece kuliipleri, dort ayr1 sehir vb. tiim bu etkenler Yusuf’un yasamis oldugu yolculugun

duraklaridir.

En onemli durak ise oteldir ama Masumiyet filmindeki otel, bildigimiz liiks
otellerden degildir, bir siginaktir yolculuk halinde olanlar i¢in, kentte tutunamamis
olanlar i¢in bir yuva konumundadir. Film boyunca otelde yasanmisliklarin izlerini

goriiriiz. Daha 6nce mekan bashigi altinda Ague’nin (1997) “yok mekanlar” kavramini
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inceledigimizde yazar, otelleri de bu kategoriye aliyordu. Ancak Masumiyet filmindeki

3

otel icin “yok mekan” tanimimi kullanamayiz. Bunun nedeni ise i¢inde tasidig
yasanmisliklarin izleridir. Bu duruma 6rnek olarak; Bekir 6ldiikten sonra, giysilerinin
hala otel odasinda asili durmasii gosterebiliriz. Bekir’in kendini vurmasi ile Yusuf,
Bekir’in yerine gegerek, onun gibi davranmaya baslar, tavirlari, giysileri hatta Ugur
tizerinde baski kurma arzusu bile, onu Bekir gibi yapar. Aslinda bu durum, herhangi bir

amaci olmayan Yusuf’un bir amag¢ edinmesi olarak okunabilir.

Filmde aydinlatma, anlamin olusumunda ¢ok biiylik pay sahibidir. Karanlik otel
odalari, ice dogru acilan kapilarin varlig ile aydinlanir ve aydinlik ile karanlik arasinda
keskin bir ayrigsma ortaya c¢ikar. Filmde ayrica genel olarak otel igindeki sahnelerde,
odalarin bir kosesi, karanlikta kalir. Filmde gii¢lii 1s1k kaynaklar1 kullanilmamustir,
aydmnlik ve karanlik i¢ ige gegerek filmin duygu boyutunu etkilemistir. Ayrica bu tiir bir
151k kullanimi ile mekaninda kolostrofobik ortami artirilir. Buna 6rnek olarak( Gériintii

4.8.) sahnesi gosterilebilir.

Goriintii 4.8. Yusuf Bekir'in Odasinda Otururken

Bu sahnede 15181 kaynag1 Ugur karakterinin arkasindadir, bu yiizden karakterin
golgesi yerden duvara dogru yiikselmektedir. Yusuf’un viicudunun bir yaris1 karanlikta
diger yaris1 aydinlikta kalmistir. Duvardaki poster ve Bekir’in giysileri, odaya giren
1s1kla daha net goziikiir. Odanin geri kalan boliimi ise karanlikta kalmistir. Bu tiir
anlatma teknigi ile yonetmen, Yusuf’un i¢inde bulunmus oldugu sikismighigi yansitir.
Yusuf’un, Bekir’in odasina gelme amaci, aslinda onun gibi olma istegidir. Ydnetmen

bu aydinlatma teknigi ile Yusuf’un yasamis oldugu bu ikili ruh halini yansitir.

Filmde anlamin olusumunda etkili olan bir diger unsur ise, yodnetmenin
kullanmis oldugu cergeveleme teknigidir (Goriintii 4.9.). Yonetmen karakterleri ile

kameranin arasina kapi, pencere, demir parmakliklar vb. yapilar alarak bir ¢erceveleme
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teknigi olusturur. (Goriintii 4.10.). Mekanin fiziksel yapisi kameranin konumu, filmdeki

hakim kolostrofobik atmosferi daha ¢ok artirir.

Gériintii 4.9. Yusuf ve Cilem ¢ergeve iginde Goriintii 4.10. Cer¢eveleme Teknigi

Filmde Zagor hapishaneden kacar, Ugur da-onun yanina gider, Yusuf ile Cilem
orada kalirlar. Otelci Yusuf’a Ugur’un onlar beklediklerini sdyler ve ikisi Ankara’ya
giderler. Ancak Zagor tekrar birini 6ldiirmiistiir, bu ylizden Yusuf, Cilemi de alarak
hapishane arkadas1 olan Orhan’in babasmi bulmak igin Istanbul’a gider. Y&netmen
buradan sonra, kamerasini Istanbul’a ¢evirir. Burada da otelde kalirlar, buradaki otel de
[zmirdeki gibi eski ve yikik dokiiktiir. Insanlar otel lobisinde anlamsiz gozlerle
televizyonu izlemektedirler. Yusuf, Cilem’i yatirmak i¢in odaya ¢ikarttiginda disarida

tiirkii sdyleyen birinin sesi duyulur;

Aslinda bu tiirkii, Masumiyet filminde kentte tutunamayanlarin bir portresi
gibidir. Ozlem duyulan bir tasra vardir tiirkiide, buna karsin “buralarda
vasanmuyor/kimse beni anlamiyor” sOylemi ile elestirilen kenttir ve kent yasaminin
zorluklaridir. Aslinda bu zorluklar1 film boyunca gérmeye devam ederiz. Degisen ve
degismeye devam eden bir kent vardir “Masumiyet” filminde. Yusuf, otel odasindan
disartya baktiginda, disarida atesin basinda oturmus birkac¢ cocuk goriir. Ardindan gelen
sahnede ise Yusuf ile Cilem istiklal caddesinde kalabaliklar i¢inde yiirlimektedirler.

(Goriintii 4.11.) Yusuf’un Orhan’in babasini bulmasi ile film sona erer.



65

Goriintii 4.11. Istiklal Caddesi Genel Goriintii

Masumiyet filmi kentte tutunamayanlarin hikayesidir. Kentin ihtisamli binalarin1
gormeyiz bu filmde, bunun yerine kentin disinda varoslarda yasayan, gecekondu
mabhallelerinde, yikik dokiik olan mekanlara taniklik ederiz. Film bu mekanlar
lizerinden ataerkil sistemi, erkegin konumunu, kadinin suskunlugunu ve en onemlisi
bunlara sebebiyet veren kenti isler. Film boyunca farkli sehirlerarasinda gidip gelir
hikaye, kentler aras1 bu yolculuga izleyen de dahil olur. Masumiyet filminde mekanin
kullanimi, kamera agilari, aydinlatma teknigi ve ses kullanimi, yaratilan kolostrofobik

ortamin olusumunu katkida bulunmustur.

4.2. UZAK FILMINDE MEKAN KULLANIMI

Uzak filminin Ornekleme dahil edilmesinin en ©6nemli sebebi yoOnetmenin
mekana yliklemis oldugu anlamlardir. Bu noktada kentli olan Mahmut ve tasrali Yusuf
tizerinden kent ve tasranin sunumunu yapan yonetmen bu sunumda en dnemli unsur
olarak mekén kullanimin1 tercih eder. Yonetmen kentli bireyin ugramis oldugu degisim
halini mekan kullanimi ile sunar. Degisen kent yasami beraberinde bireyin mekanla
olan iligkisini de degistirmistir. Ayrica filmde kadinin sunumu mekansal kodlamalarla
sunulur. 2002 yilinda ¢ekilmis olan “Uzak” filmi bize o giiniin Istanbul’unu da gdsterir
bu noktada filmsel bir bakis ile ger¢ek mekanin ugramis oldugu degisim haline de sahit
oluruz. “Uzak” filminde mekanin birgok boyut iizerinden insa edilmesi ve anlama direkt

olarak miidahale etmesi bu filmi secmemizde 6ncelikli unsur olmustur.
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4.2.1. Uzak Filminin Kiinyesi

Yonetmen: Nuri Bilge Ceylan

Goriintii Yonetmeni: Nuri Bilge Ceylan

Senaryo: Nuri Bilge Ceylan, Ebru Ceylan, Cemil Kavukg¢u

Yapimer: Nuri Bilge Ceylan

Oyuncular: Ebru Ceylan, Mehmet Emin Toprak, Nazan Kesal, Muzaffer Ozdemir,
Ercan Kesal, Fatma Ceyla

Yil: 2002

Siire: 110 dk.

Ozellikler: 35mm, Renkli

Mekan: istanbul

4.2.2. Filmin Konusu

Tasradan Istanbul’a gelen Yusuf'un amaci, uzak iilkelere giden gemilerde is
bulmaktir. Istedigi isi bulana kadar yillar dnce Istanbul’a gelmis olan akrabasi olan
Mahmut’un evinde kalmayr planlar. Mahmut’un kendisine yardimci olacagi ve is
bulacagi umudunu tasiyan Yusuf’un biitiin beklentileri bosa ¢ikar. Mahmut Yusuf ‘a
kars1 ¢ok ilgisiz ve soguk davranir. Bu durum ikili arasinda ait olduklar1 mekanlara
bagli olan bir ¢atisma yaratir. Baslangicta Mahmut’un Yusuf’a karsi olan ev ici

denetimleri zamanla daha da biiyiiyerek ikili arasinda derin bir ugurum yaratir.

Yusuf gecici olarak kaldigi Mahmut’un evinde hos karsilanmaz, ikili arasinda
kentli ve tasrali iizerinden bir istenmeme durumu yasanir. Mahmut Yusuf’u cehaletle
suglar ve onu evinde istemez. Mahmut basta kii¢iik denetimlerle kontrol altina almaya
calistigt  Yusuf’'u zamanla evinden kovmaya ¢alisir. Yusuf tasraya donmek
istemediginden biitiin bunlara karsin, hala gemilerde is bulma {timidini korur.
Mahmut’un Yusuf’a karsi tavirlar1 gittikce siddetlenir Gemilerde is bulamayacagini
anlayan Yusuf gelmis oldugu tasraya geri doner. Yusuf’un doniisii ile Mahmut’un

kentteki yalnizlig1 daha da ¢ok artar.
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4.2.3. Filmde Mekan Kullanimi

Uzak filminde agilis sahnesinde mekan seyirciye 6nce sesle tanitilir. Hemen
ardindan gelen ilk goriintiide tasrada bir koyii goriiriiz, Yusuf sirtindaki ¢antasi ile
karlarin i¢inde kameraya dogru gelmektedir (Gériintii 4.12.). Yusuf kameranin
kadrajindan ¢iktiginda, yonetmen mekana ait dogal seslerle ( havlayan kopekler, kus
sesleri, horoz sesleri) tagray1 gosterir. Kameranin yola dénmesi ile beraber Yusuf tekrar
kadraja girer ve gelen arabaya biner. Yonetmen Yusuf’un arabaya binisini gostermez,
siyah ekranin iizerinden, gegen filme ait bilgilerin arka fonunda Yusuf’un arabaya

bindigini ve arabanin uzaklastigini duyariz.

Goriintii 4.12. Yusuf'un Koyden Cikist

Yonetmen atmosferi, filmin ikinci sahnesinde goriintiiden 6nce sesle tanitir. Bir
vapurun sesi ve yiirliyen birinin ahsap zeminde c¢ikardigi gicirtilardan sonra gelen
goriintiide, Mahmut’u ve bir kadin1 goriiriiz. Kadin soyunurken, Mahmut ona
bakmaktadir. Mahmut kameraya daha yakin ve nettir. Kadin ise bulanik bir sekilde
yansitilmistir. Akbulut’ a gore kadimin soyundukg¢a bulaniklasmasi, filmin ilerleyen
sahnelerinde anlasilir, bu kadin evlidir ve ikisi arasinda yasanan iliski, sadece cinsellik
tizerine kuruludur(Akbulut,2005,s.126). Bu noktadan sonra Mahmut’u ev iginde
goriiriiz, calan telefonu agmaya giderken arayanin annesi oldugunu duyunca, telefonu
acmaktan vazgeger. Mahmut’un kent yasamiyla bireysel bir hayat siirdiigiinii, bundan

sonra daha net gormeye baslariz. Sabah kahvalti ederken de masada, sadece bir
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sandalye vardir, kahvaltiliklar hazirdir, dolaptan aldigi gibi kahvaltiliklar1 masaya
koyar. Tim bu detaylar, aslinda kent yasaminin birey iizerinde yaratmis oldugu
islevsellik ve hiz unsurlan ile ilgilidir. Ote yandan masada hatta evde sadece bir
sandalyenin olmasi, daha once degindigimiz gibi bireyin, kent yasamiyla beraber
gittikce bireysellesmesi ve toplumdan uzaklagmasinin bir gostergesi olabilir olarak
goriilebilir. Kentli bireyin yagamis oldugu kendi i¢indeki yalnizligia bir diger vurgu,
Mahmut’un sahilde tek basina ¢ay ictigi sahnede goriiliir.( Goriintii 4.13.) Bu sahnenin
bir diger onemli unsuru, kent i¢inde Mahmut’u, ac¢ik alanda gordiigiimiiz nadir

sahnelerden biri olmasidir.

Goriintii 4.13. Mahmut sahilde tek basina ¢ay icerken

Yusuf’u kentte gordiigiimiiz ilk sahne ise, etrafi biiyiik binalarla ¢evrelenmis
olan ve yol boyunca arabalarin dizili oldugu bir sokak sahnesidir. (Gériintii 4.14.) Bu
sahne ile beraber aslinda Nuri Bilge Ceylan, tagralinin géziinden kentin mimari yapisina
dair bir 6n elestiri verir. Yesilcam sinemasinda gordiigiimiiz, sokak iginde top oynayan
cocuklar, yada mahalle esrafi sokakta yoktur, sokak asimetrik bir sekilde uzayip gider
ve i¢inde Yusuf’tan bagka kimse yer almaz. Mahmut’un evde olmadigini 6grenen
Yusuf, beklemeye baslar, bu arada sokakta bir kadinin oldugunu goren Yusuf, tim
ilgisini oraya yoneltir. Yusuf’un kadimin dikkatini ¢ekmek i¢in taktig1 gozliik ve arabaya
yaslanmasi, Yusuf’un, kentli bir bireye benzeme cabasi olarak okunabilir (Goriintii
4.15.). Bu sahnede bir diger 6nemli unsur da, kadinin Yusuf tarafindan gozetim altina
alinmasidir. Yonetmen erkek bakisin kiskacina alir kadin1 ve Yusuf bu gozetimi ¢ok
aleni bir sekilde yapar. Yusuf'un taktigi gozlik, takindigi tavirlar ve arabaya
dayanmasi, kentli biri gibi olma ¢abasini gosterir. Yusuf’un kentli olma ¢abasi, aslinda

dayandig1 arabanin alarminin ¢almasi ile bir bozguna ugrar.
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Gévriintii 4.14. Yusuf Bos Sokaklarda Gériiniirken Goriintii 4.15. Yusuf Kadini Gozetlerken

Yusuf apartman girisinde uyurken, Mahmut gelir ve ikisi beraber eve ¢ikarlar.
Mahmut’un kentli birey olarak Yusuf {izerinde ilk {stilinliigii, bu sahnede belirir.
Mahmut Yusuf’a kars1 soguk ve ilgisizdir, Yusuf bu kadar saat Mahmut’u beklemesine
ragmen, herhangi bir sikdyette bulunmaz. Mahmut, Yusuf’'un kokan ayakkabilarina,
koku giderici sprey sikarak, dolaba atar. Mahmut bunu yaparak, tasraliya olan

iistiinliigiinii sergiler, onun i¢in tagrali, kentli kadar temiz degildir.

Yénetmen Istanbul’un karlar altinda olan sunumunu, Yusuf la beraber izleyene
aktarir. (Goriintii 4.17.). Karlarin kaplamis oldugu sehirde kosusturan insanlari, parkta
eglenen sevgilileri goriiriiz. Buna karsin Yusuf yalnizdir ve uzaktan seyreder insanlari.
Bu sahnelerde, siirekli olarak ¢alan gemi sirenlerinin seslerini duyariz. Yusuf, sahilde
karaya vurmus bir gemi enkazi bulur, (Gériintii 4.16.) Aslinda bu gemi enkazi

Yusuf’un gemicilik isinin olamayacagimnin bir gostergesi gibidir.

Goriintii 4.16. Sahilde Gemi Enkazi Goriintii 4.17. Yusuf ve Karli Istanbul
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Yusuf, 1slanan ayakkabi ve coraplarini kalorifere asmak igin, Mahmut’un
onayini bekler. Mahmut televizyonun karsisinda, ev sahibi olmanin verdigi rahatlik ile
uzanmaktadir. Mahmut’un ev i¢i tasarimi da bu bireysellik ilizerine kurgulanmistir.
Salonun merkezinde televizyon yer almaktadir, hemen karsinda ise televizyonun
konumuna goére ayarlanmis tek kisilik bir koltuk vardir. Zaten filmin ilerleyen
sahnelerinde bu konumun, sadece Mahmut’a ait oldugunu goriiriiz. Mahmut’un evinin
bir diger ozelligi ise, meslegi olan fotograf¢iliga dair islemlerini evde yiiriitmesidir.
Evin bir odasini, yaptig1 stiildyoda ¢alismaktadir. Kentin, birey yasaminda evi, sosyal ve
kiiltiirel iligkilerden soyutlayip, tiimiiyle ticari bir nesneye doniistiirdiigiini belirtmistik.
Mahmut’un evi i¢in, bu durum fazlasiyla gecerlidir. Ev herhangi bir kiiltiirel aidiyet
tasimaz, sadece kurulus amacina hizmet eden bir anlayis ilizerine insa edilmistir. Ev,
hem disariya karsi kendimizi korudugumuz bir kaleye, hem de disarinin temsiline

doniistir bu filmde.

Filmde Mahmut’un arkadaslar1 ile bulustugu sahnede, dikkati ¢eken unsur;
Mahmut’un “karilar” soylemidir. Masada bir yandan Tarkovski ve fotografcilik
hakkinda konusulurken, Mahmut'un arkadasina “karilarin niye gelmedigini sormas1”,
yonetmenin filmlerinde yarattigi kadin sdylemi hakkinda bilgilendiricidir. Kadinlar
kelimesi “karilar” sdylemine indirgenerek, masada kadinin varligi cinsellik iizerinden

ve nesnelestirilerek vurgulanir.

Filmde Yusuf’un gegiciligine bir diger vurgu da, ikilinin televizyon izlerken
oturduklari koltuklardir( Gériintii 4.18.). Mahmut sabit olan koltukta otururken, Yusuf
ise gegici bir koltukta oturmaktadir. Yusuf kalktiginda, koltugu gotiirlip eski yerine
birakir. Ayni sekilde televizyonun kontrolii de Mahmut’un elindedir, televizyonun ne
zaman kapatilacagina kendisi karar verir. Tim bu ev i¢i denetimler, kentli bireyin
mekanla kurdugu iliskinin neticesidir. Bu ev i¢i denetimlerin, siireg i¢inde dozu gittikge
artar. Yusuf kentin diginda istenmedigi gibi, ev icinde de Mahmut tarafindan istenmez.
Bu durumun sebebi, yonetmen tarafindan Yusuf’un tasrali olmasindan kaynakli olarak

sunulur. Kent’in tasray1 denetim altina almak istemesi gibi.
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Goriintii 4.18. Yusuf ve Mahmut Televizyon Izlerken

Mahmut ile Yusuf’un arasinda gecen bir tartismada, diyaloglar ilizerinden kentli
ve tagrali elestirisi yapilir. Yusuf, kentli bireyin ge¢irmis oldugu degisime olan tepkisini

bu diyalogla belirtir.
Yusuf: zaten siz hepiniz boylesiniz, burasi degistirmig sizi (01.18)

Yusuf’un bu degisim vurgusu, aslinda kentli bireyin ahlaki ve Kkiiltiirel
yozlasmasma bir gonderme niteligindedir. Onemli bir diger unsur ise, Yusuf’un bu
degisim karsisindaki elestirisinin, bize, tasranin kentte gore daha insancil oldugunu
gostermesidir. Film boyunca, Yusuf’un, hem ev i¢i, hem de kentte karsilastig1 ilgisiz

tavirlara sagirmasi, bunun bir gostergesidir.

Mahmut’un Yusuf’u elestirdigi diyaloglarda ise bu elestiri, tlimiiyle tasra
lizerinden vurgulanir. Hatta Mahmut Yusuf’a karst ¢ogul bir dil kullanarak, Yusuf

tizerinden tiim tasralilara bir elestiri yapar.

Mahmut: tasradan gelmissiniz, isiniz giiciiniiz torpil aramak, bir vasif bulmak
diye bir derdiniz yok, amcaydi, dayiydi, bakandi, milletvekiliydi cart curt....her seyi
hazir bulmaya ¢alistyorsunuz (01:18)

Mahmut’un Yusuf’a karsi bu elestirisinde asil vurgulanan ise, tasralinin
vasifsizligidir. Kentli olan Mahmut’un bu sdylemi, aslinda, degisen iiretim iliskilerinin,

insanlar arasinda yaratmig oldugu statii farkidir. Bu farkin belirleyenlerinden biri
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mekandir. Ciinkii kapitalizm iiretimini mekén iizerinden 6rgiitler. Uretimin kirsaldan
alinip kentlerde yogunlagmasi ile beraber, kentlerde, mekansal anlamda is kollar1 ortaya
cikmistir. Ayni baglamda tasrali i¢in iiretim kirsalda imkansiz kilindig1 i¢in, ¢oziimii
kentte aramaya baslarlar. Zaten Yusuf’un kente gelmesine neden olan, kasabadaki

fabrikanin kapatilmis olmasidir.

Yusuf film boyunca kadinlarla olan iliskisinde tek taraflidir. Pencereden
gordiigii kadinmi takip eder ve bu takip, sehrin sokaklarindan, bir parka kadar devam
eder. Parkta, bir agacin arkasinda kadin1 gozetleyen Yusuf( Gériintii 4.19.), tam kadinin
yanina gitmek icin hareketlenirken, kadinin yanina gelen erkekten dolay1 geri doéner.
Kitap¢ida takip ettigi kadin i¢cin de benzer bir son yasanir( Gériintii 4.21.). Kadinin
sinemaya girmesi ile beraber Yusuf’un cabasi, bir kez daha bosuna ¢ikar, amacina
ulasmaz. Aym1 dogrultuda Yusuf apartman girisinde kapicinin getirece8i paketi
beklerken, orada bulunan kadimi yeniden gozetim altina alir. Bakiglar1 siirekli olarak
kadinin iizerindedir. Buna karsin kadin, basit 6ne egik ve mahcup bir sekilde bekler
(Goriintii 4.20.). Yonetmenin filmlerinde kadina olan bakis agisi, burada da ortaya
cikar. Kadin, erkege gore ikincil plandadir. Yusuf bu gézetimi agik ve rahat bir sekilde
yaparken, filmde tam tersi anlam, sugluluk ve mahcubiyet, kadin {iizerinden

vurgulanmistir.

Goriintii 4.19. Yusuf Kadim: Takip Ederken Goriintii 4.20. Yusuf'un Gozetledigi Kadin

Yusuf’un film boyunca kadinlarla kurdugu tek etkilesim, metroda yanina oturan
bir kadinin bacaklarina stirtinmek olur (Gériintii 4.22.) . Tim bu iliskiler baglaminda
“Uzak” filminde kadinlar, siirekli olarak gozetim ve baski altindadirlar. Erkegin bu

gozetimi tagrali ve kentli olarak ayrigsa bile gézetim yine de devam etmektedir. Filmde
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hem Mahmut i¢in hem de Yusuf i¢in kadinlarin sunumu, tiimiiyle cinsellik iizerinden
yapilmustir. Yusuf, bu denetimi agik kent alanlarinda yaparken, Mahmut ise bunu kapali
alanlarda yapar. Mahmut’un cinsellikle olan bir diger belirleyeni ise, televizyonda
izledigi erotik goriintiilerdir. Tiim bu iliskiler baglaminda “Uzak” filminde yaratilan
kadinlar, erkege gore ikincil konumdadirlar. Mahmut’un filmde iliski yasadigi kadin
evlidir ve kocasin1 Mahmut ile aldatmaktadir. Mahmut ile bu kadin arasinda herhangi
bir diyalog ger¢eklesmez, kadim1 en net gordiigiimiiz yer ise, Mahmutun evinde

aynanin karsisindaki sahnedir.

Goriintii 4.22. Yusuf Kiza Dokunurken Goriintii 4.22. Yusuf Kiza Dokunurken

Yusuf kentte istenmemektedir. Kentin i¢inde Yusuf’a kars1 olan bu tavirlarin
aynisini Mahmut, ev icinde Yusuf’a karsi gosterir. Kendi varligini kurallarla ve
denetimlerle Yusuf’a hissettiren Mahmut, en nihayetinde Yusuf’u hirsizlikla da suglar.
Yusuf ise ugramis oldugu tiim bu denetimlerin ve asagilanmalarin sonunda, gemicilik
isinin de olmayacagini anlayinca kenti terk eder. Eve geldiginde Yusuf’un gittigini
goren Mahmut, Yusuf’un kaldig1 odada ona ait bir sigara bulur. Yusuf’un gitmesi ile
aslinda Mahmut’un sehirdeki yalnizligi daha ¢ok artirmis gibidir. Sahilde bir bankta

oturan Mahmut, Yusuf’tan kalmis olan sigaradan bir tane iger (Gériintii 4.23.).
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Goriintii 4.23. Mahmut Sahilde Tek basina Cay Icerken

Filmdeki mekanlar ve sunumlari, filmin duygusunu ve vermek istedigi
mesaj1 gliglendirerek yansitilir. Gergek dis yasamin mekanlarda yarattigi degisimi ve bu
degisimin sinemasal mekana etkisini, ataerkil sistemin kent mekéni iizerinde halen
stirdiirdiigi hakimiyetini, tagrali bir bireyin kentte kendini kabul ettirememe siirecini,
tim bu olgulari, mekan istiinden anlamlar kurarak, kodlamalar yaparak sunar bize
yonetmen Nuri Bilge Ceylan. Bu ylizden filmde kent elestirisini, iki farkli sosyal
statlide olan insanin iizerinden yapar yonetmen. Bir tarafta kentli olan Mahmut, ote
tarafta ise tasrali olan Yusuf. Bu iki karakteri mercegine alarak, yasama bakis agilarinm
karsilastirarak, karlar altinda olan bir Istanbul atmosferinde aktarir Nuri Bilge Ceylan
hikayesini. Kentin elestirisi, filmde ¢ok boyutlu bir sekilde sunulmustur. Kentin degisen
mimari yapisi, mekanin degisen kiiltiirel yapis1 ve kentte kadinin mekéansal konumu gibi

bir¢ok etken kent iizerinden sunulur.

4.3. BES VAKIT FILMINDE MEKAN KULLANIMI

Beg Vakit filminin 6rnekleme dahil edilmesinin en 6nemli sebebi yonetmenin
Yesilcam sinemasinda kalmis olan tasra algisina yonelik olan elestirel bakis agisidir. Bu
noktada yoOnetmen tarafindan tasra bilindik saf ve temiz anlamlarindan ziyade
icerisindeki donuk ve kapali olan yasam formu ile sunulur. Reha Erdem tarafindan
tasranin i¢indeki donuk oOlan yasam tarzinin bir belirleyeni ise birey ve mekan iliklisidir.
Daha onceki iki filmde kent yasaminin olumsuzluklari tizerinden durulurken, bu film

Tiirkiye’deki vahsi kentlesme siirecinde tagraya bir bakis atmamiza vesile olmustur.
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Ayrica yonetmen ¢ocuklarin yasam alanini, kadina bigilen rolleri, erkegin egemenligini
ve yilladir siire gelen aliskanliklar1 mekan kullanimi {izerinden sunar. Tiim bu etkenler

Bes Vakit filmini 6rnekleme dahil etmemize neden olmustur.

4.3.1.Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Reha Erdem

Goriintii Yonetmeni: Florent Herry

Senaryo: Reha Erdem

Yapimcr: Omer Atay

Oyuncular: Elit Iscan, Ali Bey Kayali, Selma Ergeg, Yigit Ozsener, Ozkan Ozen, Tilbe
Saran, Biilent Emin Yarar, Sevin¢ Erbulak, Koksal Engiir

Yil: 2006

Siire: 111dk.

Ozellikler: 35mm, Renkli

Mekan: Canakkale

4.3.2 Filmin Konusu

Reha Erdem “Bes Vakit” filminde Yildiz, Omer ve Yakup adli ii¢ ¢ocuk
tizerinden hikayesini aktarir. Yonetmen filmde bu {i¢ cocugun géziinden tasranin kendi
igerisindeki donuk olan yasam tarzina bir elestiri sunar. Baba ve ogul arasinda yasanan
sorunlarin nesiller boyu siiregeldigine sahit oluruz. Yakup, imam olan babasini
oldiirmek ister ve bunu gergeklestirmek igin birgok farkli yola bagvurur. Omer okuldaki
ogretmenine asiktir ve babasiin 6gretmeni gizliden gozetledigini goriince oda babasini
oldlirmeyi planlar. Yildiz ise ev islerinden kagip babasinin yanina gider, bu ylizden

annesi ile arasinda catigmalar yasanir.

Filmde tasranin icindeki kapali olan yasam formu sonunda bu ii¢ ¢ocugu da
sisteme adapte eder. Biiyiiklerine kars1 olan 6fkeleri ortadan kalkan Omer ve Yakup

babalarini affeder. Yildiz ise suskunluga biiriinerek ev islerinde annesine yardimci olur.

4.3.3. Filmde Mekan Kullanim

Tiirk sinemasinda tiiketim ve toplum i¢in birer tiikketim canavarina doniigmiis
kentler ¢cogu filmde elestirilmistir. Gerek kent yasaminin bireyler tizerindeki etkisi,
gerekse kentlerin insan iligkilerine olan etkisi de bu elestiriye dahil olmustur. Reha

Erdem “Bes Vakit” adli filminde ise, tagray: farkli sekilde ele alir ve elestirir. Kente
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gore daha saf ve dogal olarak tasvir edilen tasra, bu filmle kiyasiya elestirilerek,
Ozellikle kendini olusturma siirecinde olan ¢ocuklar lizerinde, siddetli baski alanlari
olarak tasvir edilmistir. Yonetmen tasraya yonelik yaptig1 bu elestiriler filmde, sorunu,
insan kaynakli olmasindan ziyade mekéan kaynakli olarak vurgular. Tasra, ¢ocuklar igin
mutsuzlugun kaynagidir. Bu yiizden, buradan kagmak istemektedirler. Bu mutsuzlugun
bir diger 6nemli faktorii ise, tasrada hakim olan ataerkil sistemin yaratti§i1 zorluklardir.
Hem mekanin, hem de yasamin merkezinde yer alan ataerkil baski, ¢cocuklarin kagmasi

i¢in bagka bir nedendir.

Tasranin kendi i¢indeki kapali olan yagam formu, beraberinde yillardir siiregelen
kaideler yaratmistir. Bunlardan biri ise erkegin, mekana ve igindekilere hiilkmetme
olgusudur. Bu yolla erkek, tasra yasami i¢in bir baski unsurudur. Buna 6rnek olarak;
filmin sonunda, Omer ve Yakup’un babalarim affetmelerini, ev islerinden kagip dogaya
babasinin yanmna giden Yildiz’in ise isyan durumundan vazgegerek, cinsiyetinin
getirdigi durumu kabullenisini, ev islerinde annesine yardimeci olmaya baslamasini
gosterebiliriz. Tiim unsurlarla birlikte yonetmen aslinda, tasrada hakim baskic1 ve
kabullenilmis rollerin disina ¢ikmanin mimkiin olamayacagini gosterir. Cocuklarin,
biiyiliklerinin olmadiklar1 sahnelerde, kendileri i¢in bir diizen saglamaya c¢aligsmalari,
nihayetinde tasranin kurallarina toslar. Ciftlesen hayvanlari izleyen erkek c¢ocuklari,

bunu kahkahalar ve rahatlikla yaparken, bunu izleyen kizlar1 oradan kovarlar.

Filmin iginde, erkeklerin ¢ocuklara olan baskis1 siireklidir ve filmdeki bu baski
unsuru aslinda tagranin i¢inde siiregelen bir gelenek gibi devam erittirilmeye caligilir.
Koyilin ¢obanint doven koyli, ihtiyar heyeti karsisinda kendini savunurken, “ben ona
babalik ettim” der, aslinda buradan da anlagilacagi tizere filmde baba olmak ayni

zamanda baski ile diizen kurmaktir.

Yonetmen baba ve ogul arasindaki iliskiyi, sadece Omer ve Yakup iizerinden
islemez. Yakup’un babasiin kendi babasi ile olan sorunu, bu problemin nesiller boyu
siire gelen bir sorun ve durum oldugunu gosterir. Buna Ornek olarak su sahneyi
verebiliriz; filmin baslarinda Yildiz, Yakup’un evinde gelerek, Yakup’un babasina,
babasinin onu cagirdigint sdyler. Bu arada kapinin oniinde oturmus olan Yakup’un

annesi ve yash kadin arasinda gergeklesen diyaloglarda sunlar sdylenir;

Yakup’un annesi: ne oldu gene, niye ¢cagirdi(08.21)
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Yildiz ....... ;(bilmiyorum) (08.24)

Yash kadin. Sinirini belli ki yine oglundan alacak, senin adam da hi¢ ses

etmiyor ki.(08.28)
Yakup’un annesi; ne yapsin babasi (08.30)

Yash kadin; bunun babasimin babasi da boyleydi, atalari da hep béyleymis,
Annam anlatirdr bunun babasinin, babasinin babasi da boyleymis yani senin adamin

dedesinin babasi, yani seni anlayacagin sinirli hepsi. (08.34)

Yash kadin; erkeler béyle oglancikken, iyi olurlar, baba olunca babalarina

cekerler, deliriverirler, hepiciginin icine tiikiireyim.(08.52)

Bu diyaloglarda da anlasildig: iizere, kdydeki rutin yasam, beraberinde kendi
icerisinde gelistirmis oldugu iligkileri de, ayni1 kaliba sokmustur. Bu yiizen yash
kadinin belirtigi lizere, bu sorun erkekler arasinda babadan ogula gegmektedir. Reha
Erdem bu durumu ¢esitli sahnelerde yeniden vurgular. Buna bir baska 6rnek olarak su
sahneyi verebiliriz; tarlay1 siiren Yakup’un babasi, at durdugu i¢in ata vurmaya baslar.
Olanlar1 géren Yakup’un dedesi ogluna vurur ve yere diisliriir. Yakup’un babasi
sinirlenerek oradan uzaklasir, Yakup dedesinin istegi ile babasini ¢agirir. Yakup’un
babasimin agladigmmi goriirtiz. Aslinda Yakup’un babasi, ¢ekip gitmek istemesine
ragmen, babasini birakip gidemez. Oglunun karsisinda bas1 one egik bir sekilde bekler.
Bu durumda Yakup’un babasinin kendi babas1 karsisindaki bu caresiz durusu (Goriintii
4.24.) tipk1 filmdeki Yakup ve Omer’in babalar karsisindaki caresizligi ile aynidir. Bir
diger sahnede ise; Yakup’un babasi ve amcasi kendi tarlalarinin 6niine birer duvar
orerler, bunu onlardan yapmalarini isteyen babalari, Yakup’un babasinin duvarim
begenmez ve bagirarak yikar duvari. Yakup’un babasi yine ayni ¢aresizlikle beklemeye
baglar babasinin karsisinda, bu olanlar1 goren Yakup ise, oradan ayrilir ve kdyiin

igerisinde bir duvarin dibinde aglar.
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Goriintii 4.24. Yakup ve Babasimin Caresizligi

Filmde ydnetmen ii¢ ¢cocugun aileleri ile olan iliskilerini, birbiri ardina gelen ti¢
ayr1 yemek sahnesi ile aktarir. Ik sahnede Omer ve ailesini goriiriiz; baba, esi ve kiigiik
cocuk yemek yerken, Omer sofranin disinda beklemektedir, burada babanin otoritesini
goriiriiz. Kiiciik kardese sefkatle yaklasan baba, Omer’i sofraya almaz, ardindan ise
Omer’i kolundan tutup disar1 atar. Bu sahne ile beraber mekanin merkezinde babanin
yer aldig1r daha da netlesir. Mekana kimi alacagi ya da mekandan kimi kovacagina

kendisi karar verir.

Ikinci sahnede ise Yakup ile anne ve babasini gériiriiz. Yakup Kirli ellerle yemek
yedigi i¢in babasi tarafindan azarlanir. Burada onemli olan durum ise, Yakup ile
babasinin iliskisi, Omer’inki kadar keskin degildir. Aslinda yénetmen Yakup’un babasi
ile olan iliskini, tasrada siiregelen baba ogul iliskisi ile sunar. Yakup’un babasinin kendi
babasi ile olan sorunlarini filmde goriiriiz, Yakup’un babasi ise bu durumdan dogan
ofkeyi, oglu tlizerinden gosterir. Yonetmen bu noktada, baba ile ogul iliskisini, gegmise
dayali ve rutin bir dile aktarir. Bu sorun yonetmenin goziinde kusaklar arasinda siire
gelen, bir problemdir ve tipki tasra i¢indeki rutin yasam gibi, bu durum da, kendi

igerisinde kapali bir formdadir.

Ucgiincii sahnede ise, Yildiz, anne ve babasini goriiriiz. Anne ve babasi sofrada
otururken Yildiz sofray1 toplamaktadir, Yildiz’mn i¢inde oldugu durum ise Yakup ve
Omer’den ¢ok daha farkli bir boyuttadir. Burada Yildiz iizerindeki baskiy1, babasi degil,
annesi uygular, hatta babasi onu kollar. Yildiz’in annesinin kizina kars1 olan bu tutumu,
aslinda onu kendine ve diger kdydeki biitiin kadinlara benzetme ¢abasidir. Yildiz, ev

islerinden kagarak, dogaya babasinin yanma gider. Filmde evin disi, doga, erkekler
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icindir. Bu yiizden Yildiz, kabullenilmis rolleri benimsemedigi icin elestirilir. Ayrica

burada ataerkil sistem bir kadinin eliyle ortaya ¢ikar.

Filmde tagranin kendi igerisindeki kapalilik hali, sadece kdy igerisindeki
ilisiklilerde go6ziikmez, yonetmen ayni zamanda tasranin tasvirini de dig diinyadan
soyutlayarak sunar. Kamera kullanimi ve mekanin dogal yapisi arasindaki iliski, bu
anlami olusturan birincil faktor olur. Buna 6rnek olarak, yonetmen gokyiiziinii, bu dis
diinyadan soyutlanmis tasranin sunumunda, Sonsuzluga acilan bir pencere gibi sunar.
Kamera gokylizliniin sonsuz mavisinden, tasraya dogru iner. Bu yolla yOnetmen,
izleyeni, tasranin sikismishigina ceker yeniden. Ayni baglamda, tepelere ¢ikan
cocuklarin sunumunda da, bu kapalilik hali vardir. (Gériintii 4.25.) Birbiri ardi sira
uzanan daglar, mekan1 dis diinyadan soyutlar. Dig mekan ile ¢ocuklarin i¢ diinyasi,

tamamuyla zitliklar igerir.

Goriintii 4.25. Birbiri Ardi Sira Uzanan Daglart Izleyen Cocuklar

Filmde ¢ocuklar i¢in tasra ve doga arsasinda keskin bir ¢izgi vardir. Y&netmen
mekanlar arasindaki ayrismayi, 6zellikle kamera hareketleri ile belirttir. Koyde ¢ocuklar

baski1 altindadir, bu baski unsuru ise ataerkil diizendir.

Yonetmen cocuklarin kdy i¢inde gozetim altinda olduklarini vurgulamak igin,
hareketli kamera ile ¢ocuklar takip eder. Koy i¢indeki dolambagl yollarda yiiriiyen
cocuklari, kamera arkadan takip eder. Filmde kdyiin disindaki dogal alanlar ise cocuklar
icin baskidan kurtulduklar1 6zgiir olduklar1 bir yerdir. Bu ylizden ¢ocuklar, koy
disindaki agik alanlarda uyurlar (Gériintii 4.26. Gériintii 4.27.ve. Goriintii 4.28.)
Burada yapraklara, bitkilere sarili uyuyan ¢ocuklar, adeta doga ile biitiinlesirler.
Yonetmen, agik alanlarda ¢ocuklarin 6zgiir olduklarini belirten genis kamera agilari

kullanir.
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Goriintii 4.26. Yapraklarin Icinde Uyuyan Omer

Goriintii 4.28. Otlarin Icinde Uyuyan Yildiz

Tasrada mekan gibi zaman da rutindir, kdy icerisindeki biitiin gilinler birbirine
benzer. Glinde bes vakit okunan ezan, giinleri belirli araliklarla béler. Ezanin okunmasi
koyde bir mecburiyettir, bu yiizden imam hasta oldugunda, kdydeki baska biri ezani
okumaya gider. Bu film boyunca boyledir. Ezan, saati geldiginde imam ya da baska biri
tarafindan okunur. Burada aslinda aksatilmayan vakittir, ya da tasrada zamanin igine

doldurulan zorunluluklar, gelenekler zinciridir. Kéyde ezan, vakit ile esdeger anlamlara
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sahiptir. Cami igerisinde imam tarafindan verilen vaazlarda da baba ve ogul iliskisine

gonderme vardir, imam bir vaazda bu durum i¢in sunlart syler;

“... &Y ogullar, baba talimini dinleyin ve bilgiyi almak icin dikkat edin, ¢linkii
size iyi ders veriyorum, benim 6grettigimi birakmayin, ¢iinkii bende babamin oglu idim.
Anamin goziinde nazik ve bir tanecik idim ve bana ogretti ve bana dedi; oglum
sozlerime dikkat et, dediklerime kulak ey, onlar gézlerinin oniinden ayrilmasinlar,

1

onlart yiireginin iginde sakla.’

Filmde miizik kullanimi da alisilmisin disindadir. Filmde, doganin estetik
goriintlilerinin oldugu tasrada, bu gilizel goriintiilere karsin, rahatsiz edici bir miizik
kullanilmistir. Bu tiir bir miizik kullanimi ile tagrada olan baskici faktorlerin yarattigi

gerilim, daha da netlesir ve dramatik bir anlam kazanir. Mekinin olumsuzluklarin

bh)

miizik ile vurgulayan yonetmen Erdem sinemasinda “ses” unsurunu alabildigince

anlatinin temel 6gelerinden biri olarak 6ne ¢ikarmistir.

Filmde erkeklerin ve erkek egemen Kkiiltiirin ¢ocuklar tizerindeki baskisi,
kadinlar i¢in de gecerlidir. Kadnlar da ataerkil baskinin altindadirlar, ancak erkek
egemen kiiltiiriin bir anlamda da tasiyicilaridir- Film boyunca kadinlari, evin ve kdyiin
icerisinde goriiriiz. Buna karsin erkekler, hem kdyde ev i¢inde, hem de dogada oncii
konumdadirlar. Bu noktada sadece kdydeki 6gretmen bu ataerkil sistemin disindadir.
Ancak o da erkekler tarafindan goézetim altindadir. Aslinda filmde kadina erkek
tarafindan bigilen rol, Y1ldiz’in annesinin, ona yapmasi gerekenleri sdyledigi sozlerde
belirginlesir, “koca kiz gelecek kardesine bakacak yardim edecek”. Yildiz’in annesinin
bu sOylemi, aslinda filmde tagrada kadina ¢izilmis olan sinirlart belirler. Kadin, dogada

degil evin icinde olmal1 ve ev islerini yapmalidir.

Filmde Omer’in imam olan babasina kars1 6fkesi, bir siire sonra onu ldiirme
planlarina doniisiir. Doktor, babasina iisiitme dedigi i¢cin Omer, babas1 uyurken gizlice
pencereleri agik birakir. Bir siire sonra babasmin Omer iizerindeki baskisi arttikca,
Omer de babasini 6ldiirmek igin yeni planlar yapar, dnce gece gizlice ilaglarini ortadan

kaldirir, daha sonra, akreplerle babasini Oldiirmeye ¢alisir. Tim bunlar sonug
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vermeyince, ¢obandan bir bigak ister. Aslinda film boyunca Omer’in babasini dldiirme
arzusu sonlanmaz ve filmin sonunda da bu 6ldiirme arzusunun yok olduguna, gergekler
karsinda dagildigina taniklik ederiz. Ancak tiim bunlara ragmen Omer, babasma da
benzemektedir. Buna 6rnek olarak; Omer, Yakup, Yildiz ve ¢obami dag basinda
gordiigiimiiz sahnede, Yildiz ve Yakup siir okurken, Omer ezan okur(Gaériintii 4.29.).
Bu durum aslinda imam olan babasindan Omer’e gececek olan meslegin de belirtisidir.
Salman’in belirtigi gibi( 2018, $.148-156). Omer’in babasi 6ldiigiinde, Omer onun
yerine gecip imam olacaktir ve tasradaki rutin yasam tekrar ayn1 monotonlukta devam

edecektir.

Goriintii 4.29. Omer'in Dag Basinda Ezan Okudugu Sahne

Filmde Yakub’un babasina olan 6fkesi, 6ldiirmeye varacak kadar biiyiik degildir
ama Yakup Ogretmene asiktir ve bir giin babasinin 6gretmeni gizlice gozetledigini
goriir. Bu durum Yakub’un babasindan daha fazla nefret etmesine neden olur ve o da
tipki Omer gibi babasmi 6ldiirmeyi diisiiniir. Buna karsin Yildiz’in babasi ile olan
iliskisi ¢ok daha samimi ve igtendir. Aslinda Yakub’un babas1 ve Yildiz’in babasinin,
kendi babalarindan gdrmiis olduklarini, ¢ocuklara yansittiklar1 sdylenebilir. Ciinkii
filmde Y1ldiz’in babasi, babasi tarafindan daha ¢ok sevilmistir. Buradaki sevgi ve 6fke
kavramlariin, bu rutin tasra yasami i¢inde ,kendi kapali formlarin1 koruyarak, nesiller

arasinda ayni etkiyi siirdiirdiiklerini, etkinin aktariminin gerceklestigini goriiriiz.

Reha Erdem’in “Bes Vakit” filmi, tasrayi, kentten kacip gitmek istenen o
huzurlu yer olarak degil de, kendi i¢inde baskici kurallar1 olan, alabildigine ataerkil,
kendi kimliklerini ve 6zgiirliiklerini yagsamak ve olusturmak isteyen cocuklarin zuliim
gordiigli bir yer olarak tasvir etmistir. Tasranin icine kapali haline ve rutin yasamina

vurgu yapilmis, gerek karakterlerin mekanla olan iliskileri ve gerek tasradaki ataerkil
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baski, filmde yogun olarak yansitilmistir. Zaman ve mekan unsurlar1 da kapali bir anlati
formu ile sunulmustur. Cocuklarin goziinden yansitilan bu diinya, en masum olanin
penceresinden sunularak, baskinin ve ataerkil kurallarin yarattig1 etki ve baski daha da

belirgin hale getirilmistir.

4.4. FIKRET BEY FILMINDE MEKAN KULLANIMI

Bu filmin 6rnekleme dahil edilmesinin en 6nemli etkeni yOnetmenin mekan
tizerinde kurmus oldugu ¢ok boyutlu anlamlardir. Filmin tek mekani olan fabrika
tizerinden iilkenin i¢inde bulunmus oldugu ekonomik ve siyasi bunalimlar sunulur.
Ayrica bu film sinemada tek mekanli filmlere yonelik bir bakis yakalamamiza vesile

olmustur.

4.4.1. Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Selma Koksal

Goriintii Yonetmeni: Mustafa Kusgu

Senaryo: Selma Koksal

Yapimer: Ali Arslan, Selma Koksal

Oyuncular: Ahmet Fuat Onan, Erol Keskin, Deniz Seving, Gokge
Yil: 2007

Siire: 93 dk.

Ozellikler: 35mm, Renkli

Mekéan: istanbul

4.4.2. Filmin Konusu

Yil 1989, giin 13 Ekim’dir. Fikret Bey 78 yasinda yash bir sanayicidir,
yasaminin son demlerini kohnemis fabrikasinda, kendisini alabildigine somiiren kiigiik
sanayici kiracilari ile ge¢irmektedir. Filmin hikayesi Fikret Bey’in sadik fabrika bekgisi
Mehmet ile eskimis fabrika ofisinde gegirdikleri bir giiniin 6ykiisiinii anlatir. Filmde
sadece birka¢ sahnede Fikret Bey’in kendinden hayli geng¢ kiz1 (23) Zeynep ikiliye eslik
eder. Bu iki erkegin diinyasina ve mekanina, babasinin isyerine, babasinin muhasebe

islerine destek olmak i¢in girer ve mekani bu iki erkege birakarak cekilir. Filmin biiyiik
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bir ¢ogunlugu tek mekanda geger, kamera birka¢ kez fabrika iginde, sinirli olarak da

fabrikanin etrafindaki gecekondu semtlerinde dolanir.

1923 yilinda, on yasinda, kimsesiz bir yetim ¢ocuk olarak Istanbul’a ayak basan
Fikret Bey, Cumhuriyet’in ilanina sahit olur. Cumhuriyet’in ilk yillarinin coskusu ile
desteklenen Fikret Bey Istanbul’da ayakta durmayi, okumayr hem de c¢alismay:
basarmis, kendi iiretim merkezi olan ilk fabrikasini da genglik yillarinda kurmustur.
Ancak tarihsel olaylardan ve iilkenin igine ¢ekildigi ekonomi politikalarindan o da
nasibini almis, iflas etmis, hatta biricik oglunun, 12 Eyliil darbesiyle siirgiine gidisinin
acisin derinden yasamistir. Filmde; Fabrika, Tiirkiye Cumhuriyet’i ve Fikret Bey i¢ ice
gecerek, birbirlerinin metaforlarina doniisecektirler. (Birey, toplum, siyaset, ekonomi
politik)

4.4.3. Filmde Mekan Kullanimi

“Fikret Bey” filminde fabrika sahibi ile fabrikanin bekg¢isi olan Mehmet
arasinda yasananlara sahit oluruz. Filmin anlati1 dilindeki en 6nemli etmenlerden biri
pencerelerdir. Bazen kamera sinirda durarak pencerenin 6te tarafina gegmez, bazen de
kamera igeriye girer ama karakterler digsarida kalir. (Gériintii 4.30. ve. Goriintii 4.31.)
Bu baglamda Fikret Bey filminde pencereler, iki karakter icin de ¢ok Onemli bir
unsurdur. Ozellikle Fikret Bey’in, siyasi nedenlerle yurt disina giden ogluna duydugu
0zlem, fabrikanin i¢inde bulundugu maddi zorluklar ve yasadig1 hastalik onu derinden
sarsmaktadir, kendi deyimiyle ‘bu benim hayatim’ diye nitelendirdigi fabrika i¢inde bir
cikis noktasi aramaktadir. Bu betonarme yapilar icerisinde pencereler, Fikret Bey icin
disaris1 ile bir iletisim gorevi goriir. Tiirkiye’nin yasadigi calkantili donemler mekéan
olarak fabrika tizerinden islenmistir. Hem karakterlerin mekanla olan iligkisi, hem de
tilkenin yasadigi ekonomik ve siyasi sorunlari mekanla yansitan yonetmen, mekan

tizerinden ¢ok katmanli bir sinemasal anlam yaratmigtir.
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Goriintii 4.30. Zeynep ikilinin resmini ¢ekerken Goriintii 4.31. Fikret Bey ile Zeynep

Fabrikanin kii¢iik bir kdsesinde bulunan bahgede ekili olan sebzeler ve kavak
agaci Fikret Bey ve Mehmet i¢in tasraya ve dogaya duyulan 6zlemin bir gostergesidir.
Filmde tasraya olan ozlem, diyaloglarla da dile getirilir. Iki karakter de dogduklari,
cocukluklarint gecirdikleri kdylerine duyduklari 6zlemi dile getirirler. Bu baglamda
kocaman betonarme binalar igerisinde doga, artik 6zlem duyulan ¢ok uzak bir

konumdadir.

Fikret Bey ve Mehmet, bu kendi olusturduklar kiigiiciik bahgenin igine
girdiklerinde, kamera, film boyunca o alana girmez, bunun yerine fabrikada durarak,
bahceyi pencereden gosterir. Bu tiir bir anlatim teknigi ile seyirci, siirekli halde o
betonarme yapimnin icinde kalir. (Gériintii 4.32. ve Goriintii 4.33.) Bahgeyi ise
yonetmen penceresiz hi¢ gostermez, Koksal seyirciyi film boyunca, Fikret Bey ile

2 13

birlikte icerde tutar, igeriden disariya bakmaya zorlar. Ta ki; “Olim” “yikim”
temalarmin hakim oldugu filmin sonuna dek. Filmin sonunda nihayet seyirci, gece
atmosferinde, Fikret Bey’in altina gdmiilmek istedigi biiyiik kavak agacinin gorseliyle

artik dis mekandadir.

Filmin biiyiik bir boliimii fabrikanin icinde ge¢cmektedir. Filmin ender dis
sahnesinde ise Fikret Bey’in kizi Zeynep’le bek¢i Mehmet’in, disarida, mahalle
arasinda yiiriidiiklerini, Fikret Bey ve oglu hakkinda konustuklarini goriiriiz. Bu
sahnede fabrikanin oldugu boélgenin dis mekanlarina da taniklik ederiz. Burasi, doneme
ait Istanbul’un, iicra bir mahallesi, gecekondu semtleridir. (Gaziosmanpasa, Kiiciikkoy,

Ki bu bolge artik tamamiyla kentsel doniisiime ugramis, fabrika artik yikilmis, tiimiiyle
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bolge betonarme yiiksek binalarla kusatilmis, gecekondular da fabrikanin akibetine
ugrayarak, tamamiyla yikilmistir). Gecekondular, bozuk yollar ve carpik yapilar bize

fabrikanin dis mekanlar1 hakkinda bilgi verir.

Goriintit 4.32. Fabrikadaki Bahce Goriintii 4.33. Ikili Bahgenin Icindeyken

Filmde mekansal olarak vurgulanan bir diger unsur, eski Istanbul’un kozmopolit
yapisidir. Fikret Bey’in eskiden burada Rumlar, Ermeniler yasardi soylemi; eski
Istanbul’daki ¢ok kiiltiirliiliige bir vurgu niteligindendir. Bu sdylem ayn1 zamanda,

giinlimiizde tek tiplesen kent kiiltiiriinlin bir elestirisi niteligindedir.

Goriintii 4.34. Fabrika iginin puslu goriintiisii Goriintii 4.35. Fabrikanin Giris Kapisi

Fikret Bey” adli bu filmde fabrika, basl basina bir karakter gibidir. Kocaman
puslu pencerelerin yarattig1 hiiziin, eski ve ¢lirlimiis makineler, duvarlardaki gri dekor,
kiiciik bir kosedeki bahge ve fabrikadaki calisanlar ve yoksulluklari, Fikret Bey’in

yasliligi, hepsi fabrikadaki anlami1 olusturan gostergeler olmustur.

Filmin biitiinline hakim olan hiiziinlii atmosfere karsilik, bek¢i Mehmet’in evine

gitmek istemesi, sevgi ve saygi ile bagli oldugu patronu Fikret Bey’in bir tiirlii onu
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birakmamasi, bek¢i Mehmet’in bu durumdan duydugu sikayet, filme mizahi katki da

saglamistir.

Yonetmen 6zellikle Fikret Bey ile bek¢i Mehmet arasinda ¢ok siki bir dostluk
iliskisi kurar. Biri patron digeri is¢i olan bu iki karakterin arasindaki iliski, glinlimiiz is¢i
ve patron arasinda yasanan iliskilere ¢ok uzaktir. Bu noktada yonetmen, idealleri olan
Fikret Bey’in kisiligini ve temsil ettigi degerleri agikca ortaya koyar. Filmde daha ¢ok
Zeki Demirkubuz sinemasinda gérmiis oldugumuz i¢ mekanin bunaltici ve kasvetli
halinin yerine, i¢ mekanlarda siirdiiriilen bir umut, bir dostluk hikayesi vardir. Aslinda
Fikret Bey’in, ailesinin 1srarina ragmen eve gitmeyip fabrikada sabahlamasi, karakterin
mekanla kurdugu aidiyet iliskisi ile ilgilidir. Fikret Bey’in iilkesi adina biiytik ideallerle
kurmus oldugu fabrikanin ¢okiisii, karakterin 6zlem duydugu iilkenin geleceginin
cokiisli ile de baglantilidir. Fikret Bey’in 1srarla bir ¢ikis yolu aramasi, aslinda en
nihayetinde 6zlemini duydugu iilkenin aydinlik gelecegi ile aynidir. Yonetmen filmde
gelecek kusaklari, Fikret Bey’in kizi Zeynep tizerinden temellendirir. Bir yandan Fikret
Bey ve Mehmet arasinda yasanan daimi dostluk 6te yandan gelecek kusagi temsil eden

Zeynep’in ¢aresizligi filme konu olur.

Sonug olarak Fikret Bey filmi, hikayesinin merkezine aldig: fabrika ve c¢evresi
ile filmsel mekanin baslica bir anlatici-kodlama olmasinin ilging bir 6rnegi Tiirkiye
sinemasinda. Tim film boyunca, mekan ve ana karakter i¢ ice gegerek bir Tiirkiye

metaforu yaratmakta, sinemasal kodlardan, mekan1 6ne ¢ikarmaktadir.
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45. BiziMm BUYUK CARESIiZLiGiMiZ FIiMINDE MEKAN
KULLANIMI

“Bizim Biiyiik Caresizligimiz” filminde degisen kentsel mekanlar vardir. Filmde
ozelikle biiyliksehirlerde tiiketim merkezli insa edilen yeni kentsel mekanlar vardir. Bu
noktada bu filmi segmemizde ana unsurlardan biri, 2011 yilinda ¢ekilmis olan bu film
sayesinde aymi donemde Tiirkiye’deki kentlesmeye filmsel bir bakis atmaktir.
Masumiyet ve Uzak filmlerinde Tirkiye’de gelisim siireci igerisinde olan kentleri
gordiik. Bu filmde ise gelisimini biiyiik 6l¢iide tamamlamig kentsel mekanlar1 Ankara ili
lizerinden gorilirliz. Bu baglamda bu filmi Ornekleme dahil etmemizde, gergek

mekanlarin ugramis olduklar1 degisimin sinemasal mekana yansimalarini gérmektir.

4.5.1. Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Seyfi Teoman
Goriintii Yonetmeni: Birgit Gudjonsdottir
Senaryo: Baris Bicaket, : Seyfi Teoman
Yapimer: Yamag Okur, Nadir Operli
Oyuncular: Giines Sayn, flker Aksum, Mehmet Ali Nuroglu
Yil: 2011
Siire: 102 dk.
Ozellikler: 35mm, Renkli

4.5.2. Filmin Konusu

Dostluklart lise yillarina dayanan iki arkadas olan Ender ve Cetin, birlikte
hayalini kurduklar1 ayn1 evde yasama hayalini gerceklestirmislerdir. Bu esnada ortak
arkadaslar1 olan Fikret, tatil i¢in Tiirkiye’ye gelmistir, tatil esnasinda ailesi ile beraber

trafik kazas1 gecirmis, trafik kazasinda Fikret, anne ve babasini kaybetmistir.

Fikret’in tekrar Almanya’ya donmesi gerekmektedir ama anne ve babasini
kaybettigi icin kiz kardesi Nihal tek basina kalmistir. Nihal Ankara iiniversitesinde
okumaktadir, okulun bitmesine iki yil vardir. Fikret Nihal’i yakin arkadaslar1 olan Ender
ve Cetin’e emanet eder, Nihal bundan sonra Ender ve Cetin’in evinde yasamaya baslar.
Baslangicta yasamis oldugu travmadan dolay1 Nihal, kendisini odaya kapatir ve kimse

ile iletisim kurmaz. Ender ve Cetin ise Nihal’in evde kalmasindan rahatsiz olurlar.


http://www.sinematurk.com/kisi/70852-birgit-gudjonsdottir
http://www.sinematurk.com/kisi/70852-birgit-gudjonsdottir
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Zamanla Nihal, Ender ve Cetin arasindaki iliskiler gelisir. Ender ve Cetin, her
ikisi de Nihal’e asik olurlar. Bu aski hi¢bir zaman ona sdylemezler, kendilerine bile
itiraf edemezler. Uglii arasindaki iliskiler gittikge gelisir. Nihal bu arada yeni iliskiler
yasar. Filmin sonunda Nihal yiiksek lisans yapmak i¢in yurt digina abisinin yanina
doner, Nihal’in gitmesi ile beraber Ender ve Cetin yine yalniz kalirlar ve iclerindeki

gelismemis diinyalarina geri donerler.

4.5.3. Filmde Mekan Kullanimi

Film, Ender ile Cetin’in evinde yapilan taziye goriintiileri ile baslar. Nihal’in
abisi, isi nedeniyle Almanya’ya donmek zorundadir. Anne ve babasinin kaybindan
dolay1 kiz kardesini Ankara’da yalniz birakmak istemez, bu nedenle Nihal’i Ender ve
Cetin’e emanet eder. Bu ticliiyli Nihal’in ailesinin evinde goriiriiz, yonetmen evdeki
matemi belirtmek i¢in ¢ok zayif 151k kaynaklari kullanarak, evi karanlikta sunmustur,
Nihal’i gergeve iginde alan ( Goriintii 4.36.) yonetmen, bu yolla karakterin yagsaminin

zorlu bir donemecte oldugunu, teknik bir dille yansitir.

Nihal, Ender ve Cetin’in evine yerlestiginde, Ender ve Cetin baslangicta bu
durumdan hosnutsuzdurlar. Nihal ise kaybettigi ailesinin acisi ile kimse ile iletisim

kurmaz. Zamanla tiglii arasindaki iliskiler degisir ve Ender ile Cetin Nihal’e asik olurlar.

Goriintii 4.36. Cerceve Icine Aliman Nihal
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Goriintii 4.37. U¢ Karakter Merdivenlerden /nerken

Yonetmen sahneler arast gegislerde kenti sunar(Goriintii 4.38.).Kentin
sunumunda, miizik kullanmaz, bunun yerine kamera uzak ve yiiksek bir yerde
konumlandirilarak kente bakar. Yonetmen kenti, kente ait dogal sesler ile aktarir. Bu
filmde, “Uzak” ve “Masumiyet” filmlerinin aksine kent, olusum siirecini biiyiik 6l¢iide
tamamlamistir. Kocaman binalar goriiriiz filmde. Kapitalist ekonomik iliskilerin kentler
lizerindeki yikict etkileri yalnizca Istanbul’a sinirli kalmamustir, ayni etkileri Ankara
icinde de goriiriiz. YOnetmen sahneler arasinda kamerasini; kentteki bulvarlara,
caddelere, otoyollara c¢evirir. Bunlarin esliginde bir kent manzarast sunar.
(Goriintiid.39.). Bu goriintiller sahne aralarina girerek izleyene kenti sunar. Ayrica
filmdeki kent sunumunda Oncelikle yigin halindeki yapilar 6ne c¢ikar, yonetmen,

kamerayi kalabalik caddelerden ziyade, kentteki yapilara gevirir.

Goriintii 4.38. Ankara'min Genel Goriintiisii
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Goriintii 4.39. Devasa Reklam Panosuyla Birlikte Sunulan Kentin Gériiniimii

Bu filmde ev tasviri tlimiiyle modern bir yapida sunulmustur. Burada evin
merkez konumu salondur( Gériintii 4.40.). Salonun merkezinde de televizyon vardir.
Televizyonun karsisina konumlandirilmis bir kanepe mevcuttur. Filmde salonun
aydinlatilmas1 birden fazla 1s1k kaynagi ile gerceklestirilmistir. Karakterlere soldan
gelen hafif bir giin 15181 vardir. Salonun sol arka kisminda ise, duvarda asil1 olan sar1 bir
151k kaynagi vardir, duvardaki golge ve 151k arasindaki ayrim nettir. Salonun geri kalan
kisimlar ise hafif bir karanlikta birakilmistir. Tiim bu aydinlatma teknigi ile filmin

duygu boyutu gii¢clendirilmistir, ayn1 zamanda anlamin da dramatik etkisi artirilmigtir.

Goriintii 4.40. Ender ve Cetin Televizyon Izlerken

Filmin mekansal gostergelerinde, evin koridoru ¢ok oOnemli bir isleve
sahiptir(Goriintii 4.41.). Zira ¢ ayr1 karakterin odalarimin kapilari, bu koridora
acilmaktadir. Koridor, {i¢lii arasinda kurulan iliskide bir koprii gorevi iistlenir. Bu
anlatiy1 destekleyecek nitelikte kamera acilart kullanilmigtir. Koridorun bir kosesine

yerlestirilen kamera, olaylar1 uzaktan izler. Ug karakterin kesisme noktalarindan biridir
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koridor. Evin bu boliimii karakterler i¢in bir merkez islevi goriir. Evin igerisindeki

mekansal uzamlar, anlatinin teknik dilini olusturan énemli faktdrlerdendir.

Goriintii 4.41. Evin Koridoru

Evdeki mutfak da ¢ok Onemli bir konumdadir. Ender ve Cetin icin yemek
yapmak bir aktivitedir, bu durum aslinda degisen kent yasaminin bireyler {izerinde
yarattig1 olumsuz bir etki olarak okunabilir. Degisime ugrayan kent yasami ile beraber
insan yasami da tiimiiyle degismistir. Filmdeki Ender ve Cetin, degisen insan profiline
bir ornek niteligindedirler. Degisen kent mekani, insanlart agik dogal alanlardan, kapali
mekanlara dogru itmistir. Bu yiizden Ender ve Cetin i¢in mutfakta yemek yapmak bir
gereklilik oldugu kadar, bir de aktivitedir. Yonetmen mutfak i¢i ¢ekimlerde, tezgahin
tizerindeki bolme ile kameranin kadrajini sinirlandirarak, dar bir alan yaratir(Gériintii
4.42)). Yonetmen, bu dar alan ile iki karakterin iginde olduklari i¢ gatigmalari, filmin
teknik unsurlar ile giliglendirerek sunar. Burada anlamin ve duygunun olusumunda
kameranin konumu ve mekanin mimari yapist etkili olur. Yonetmen, mutfaktaki
balkonu ise dogay1 ¢agristiracak kodlarla sunar. Ender ve Cetin balkonda konusurken,
arka fonda bir baykusun sesini duyariz, aym sekilde yonetmen kamerasini iki
karakterden, beton bloklarin i¢indeki kocaman bir agaca cevirdiginde, birbirine karisan
kus sesleri duyariz. Ikili, balkonda sigara icip mutfaga geldikleri an, disarida oynayan
cocuklarin sesleri, 6nce diisiik sonra yiiksek seviyede aktarilir. Iki karakter, baslar1 ne
egik bir sekilde dinlerler sesleri (Gériintii 4.43.). Yonetmen burada ses faktorii
tizerinden bu iki karakterin gegmislerine olan 6zlemlerini yansitir. Aslinda filmdeki asil
caresizlik bu iki erkegin biiyliyememeleri olarak goriilebilir. Iki karakter de disarida
oyun oynayan c¢ocuklarin i¢inde olmak isterler ama yaglar1 ve kent yagaminin getirdigi
sorumluluklari, onlar ¢aresizlige stiriikler. Bu ¢aresizligin asil nedeni ise ¢cocuk kalma

ve yetiskin olamama arasindaki dengesizlikten dogar.
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Goriintii 4.43. Ender ve Cetin'in Mutfaktaki Caresiz Bekleyisi

Filmdeki ev karakterler igin kiiltiirel aidiyet tasimaz, evdeki dekorasyon bu
dogrultuda dizayn edilmistir. Ev, kentli bir birey i¢in yuva konumunda degildir, bir¢ok
anlam tasir. Bu duruma ornek olarak, Ender icin calistigi yer olmasidir. Ender’in
odasinda kitaplarla dolu raflar vardir. Bu durumun aynisin1 daha once ele aldigimiz
“Uzak” filminde Mahmut’un odasinda da gormiistiik. “Uzak “filmindeki kitaplar,
Mahmut ile Yusuf arasindaki farka ve ayrica kentli bireyin yasamis oldugu igine
kapaliliga isaret eder. Bu filmde Ender’in odasinda bulunan kitaplar bir taraftan kentli
bireyin yasamis oldugu i¢ine kapaliliga isaret ederken ote taraftan bu kitaplar oda igin
bir dekorasyon konumundadirlar. Oda, Ender i¢in hem uyuyacagim hem de ¢alisacagi

bir konumdadir, bu nedenle odanin tasarimi da bu dogrultuda yapilmistir.

Filmin bir diger 6nemli zaman dilimi ve mekani, icliiniin piknige gittigi dogal
mekandir. Burada Nihal, Cetin ve Ender’e gore doga ile daha sicak bir iliski kurar ve
doga ile daha ¢abuk O6zdeslesir. Nihal’in istiindeki uzun ve beyaz giysi, anlatiya
masalst bir duygu kazandirmistir. Yonetmen agik alanda hareketli kamera kullanarak

kadrajina hem karakterleri hem de arka plandaki estetik doga goriintiilerini almistir.
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Kent icinde, evde sikisan bu ii¢ karakterin, dogal alanda daha neseli ve mutlu

olduklarint gozlemleriz.

Filmde kent mekanlarinin sunumunda, tiiketim olgusu goze ¢arpar. Barlar, araba
dolu otoyollar, havaalani, reklam panolar1 ve Ender ile Cetin’in gittigi biiyiik alig-veris
merkezi. Tiim bunlar degisen kentin mimarisinde, tiiketme olgusu tlizerinden insa edilen
yapilardir, filmde aktarilan bu yapilar, Ankara’dadir, buna karsin ne iilkemize ne de en
ozelinde bulunduklar1 sehre dair bir kiiltiirel gosterge tasimazlar. Ozelikle aligveris
merkezi ile havaalan1 Ague’nin (1997) belirtmis oldugu “yok” mekanlar’in tipik bir
ornegidir. Havaalanlarinda, mekanin mimari yapisi tiim kiiltiirel kodlardan arindirilmis
bir sekilde insa edilmistir, mekanin asil amact hiz ve iglevsellik lizerinden yaratilan

tilketme olgusudur.

Filmde Nihal’in Almanya’ya donmesi ile beraber, Ender ve Cetin i¢in bu i¢
catisma daha ¢ok artar. ikisi aym kadma asik olmuslardir ama film bu ask etrafinda
sekillenmez. Filmin 6ykii evreninde bu iki adamin ayni kadina asik olmalari, aslinda
erkeklerin iktidarsizlig1 iizerinden vurgulanir. Filmin sonunda Nihal’in Almanya’ya
gitmesi ile Ender ve Cetin, Nihal’in kalmis oldugu odaya langirt koyup onunla
oynamaya baslarlar, bu durum bize bu iki adamin hala ¢ocuk kalma istegini,

biliyliyememelerini gosterir.

“Bizim Biiyiik Caresizligimiz” filmi, ¢ocukluklarini yagayamamus, ergenligi asip
yetiskin olamamis ve kendi kimligini olusturamamis iki erkegin, ayni kadina asik
olmalar1 ve kadinla karsilastiklarinda, olamamis erkek kimlikleri ile yiizlesememelerini
konu edinmektedir. Film ¢esitli teknikler {izerinden insa edilmistir. Ankara, soguk ve
karli bir atmosferde sunulmustur. Ancak bu film genel itibar1 ile bir evin igerisindeki

iligkilerin, kent yasamu ile beraber degisen mekan algisina drnek gosterilebilir.
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4.6. CELAL TAN VE AILESININ ASIRI ACIKLI HiKAYESI

Bu filmi 6rnekleme dahil etmemizde en 6nemli unsur yonetmenin anlatisinda ev
kavramina yiiklemis oldugu cok islevli anlamlardir. Biitiin ailenin sahit oldugu bir
cinayeti gormezden gelmeleri ve ondan sonra aile igeresinde gelisen olaylar, mekan
olarak ev iizerinden sunulur. Yonetmen ev kavramim aile olgusu ile biitlinlestirerek
sunar. Biitiin aile bireyleri i¢in ev disariya karst korunmasi gereken bir yerdir. Bundan
dolay1 evin reisinin islemis oldugu cinayet evden kovulma korkusu yiiziinden aile
bireyleri tarafindan gormezden gelinir.

4.6.2. Filmin Kiinyesi

Yénetmen: Onur Unlii
Goriintii Yonetmeni: Vedat Ozdemir
Senaryo: Onur Unlii
Yapimer: Funda Alp, Orkun Unlii
Oyuncular: Selguk Yontem, Tirki Turan, Ezgi Mola, Biilent Emin Yarar, Tansu Biger,
Ushan Cakir, Cengiz Bozkurt, Giiler Okten
Yil: 2011
Siire: 95 dk.
Ozellikler: 35mm, Renkli
Mekéan: Eskisehir, Istanbul

4.6.3. Filmin Konusu

Taninmis anayasa profesorii Celal Tan, cevresi tarafindan ¢ok saygi duyulan
biridir. Esinin 6liimiinden sonra Celal Tan, hayatin1 kurtarmis oldugu geng¢ 6grencisi
Ozge ile evlenir. Ailesi tarafindan Celal Tan’a siirpriz bir dogum giinii partisi hazirlanir.
Biitiin aile salonda beklerken eve giren Celal Tan esi Ozge’yi onu aldattigin1 sdyleyerek
oldiiriir. Cinayette sahit olan aile fertleri bunu gérmezden gelir. Ozgen’in kér olan abisi
ise gercek katili bulmak i¢in ¢abalar. Filmde giiniimiiz toplumlarinda degismis olan aile

kurumuna Celal Tan ve ailesi iizerinden bir elestiri sunar yonetmen.

4.6.4. Filmde Mekan Kullanim

Film ‘Ozge’nin ( Celal Tan’in esi) Celal Tan igin yapacag siirpriz dogum giinii
partisinin hazirliklar ile baglar. Filmde kadinlara olan geleneksel bakis agis1 bu sahne
ile birlikte belli olur, Celal Tan’in oglu Kamuran ve torunu Ege otururken, biitiin

hazirliklart kadinlar yapar.
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Filmde Celal Tan’in karisim1 6ldiirdiigli sahnede, ailenin i¢inde oldugu salon
karanlik iken (Goriintii 4.44.) cinayetin islendigi koridor aydmliktir. Biitiin aile bu
cinayete sahit olur ama Celal Tan kimseyi gormez ve hizlica evden c¢ikip gider.
Cinayetin olus aninda kamera salonun i¢indedir, cinayeti aile fertleri ile birlikte izleyici
de o karanlik salondan izler. Cinayete sahit olup susanlar, karanliktadir, cinayet ise
aydinlikta gergeklesir. Bu durum giiniimiizde katledilen kadinlar1 goriip susan topluma
bir gonderme niteligindedir ve yonetmen bu anlami aydinlik ve karanlik kavramlari

tlizerinden olusturur.

Goriintii 4.44. Ailenin Cinayete Sahit Oldugu An

Filmde en 6nemli mekéan evin salonudur. Bu evde de mekanin merkezinde bir
televizyon ve hemen onun karsisinda konumlandirilmis kanepe vardir. Salondaki en
onemli diger nesne ise yemek masasidir, aslinda filmin 6ykii evreninde gergeklesen
olaylarin merkezinde bu yemek masast vardir. Biitiin aile cinayete sahit olmalarma
ragmen susarlar, bu suskunlugun asli nedeni, aile bireylerinin kendi kisisel ¢ikarlar
geregi aileyi bir arada tutma arzusudur. Cinayetten sonra da aile bireyleri yine bu yemek
masasinin etrafinda toplanirlar. (Gériintii 4.45.) Polisle olan sorusturmalar bu yemek
masasinda gerceklesir. Yemek masasinda baba, baskdsede oturmaktadir, diger aile
bireyleri ise onun etrafinda otururlar. Filmde ayni sekilde Ozge’nin kor olan abisi
yemek masasinin basinda oturup, kardesinin Sliimiinii ¢ozmeye ¢alisirken, tiim aile
fertleri teker teker masadan kalkarlar. Filmin anlati1 dilinde yemek masasi biitiin aileyi

bir arada tutan bir konumdadir ve aile bireyleri bu konum i¢in susarlar.
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Goriintii 4.45. Cinayetten Sonra Ailenin Beraber Yemek Yedigi Sahne

Evin bir diger dnemli 6zelligi ise mahremiyet alan1 olmasidir. Filmde toplum
tarafindan saygin biri olarak goriilen Anayasa Profesorii Celal Tan’in, ev igi iligkileri
bilinmiyor olmasina ragmen, toplumsal konumu ve meslegi géz oniinde bulundurularak
bir degerlendirme yapilir ve saygi goriir. Celal Tan’in mesleginden yola ¢ikilarak mutlu
bir aile yasami oldugu varsayimi yapilir. Bireyin sahip oldugu meslek itibari ile hem
liks bir evde oturuyor olmasi, hem de mutlu bir aileye sahip olmas1 arasindaki iligki,
giiniimiizde degisen kent yasami ile beraber toplum ve birey arasindaki etik degerlerin
belirleyici faktorii olmustur. Celal Tan’in Anayasa Profesorii olmasi, toplum nezdinde
onu, iyi bir aile babasi yapar, bu nedenle karisinin onun tarafindan 6ldiirmiis olmasinin
gecerli bir nedeni yoktur. Ailenin bu duruma karsi olan sessizligi diizeni korumak
admadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde daha da netlesen bu durumu, aile bireylerinin
kendi kisisel ¢ikarlarimi korumak igin yaptigimi goriiriiz. Aile kavramimin aslinda,
maddiyat karsisinda, etik degerleri nasil hice saydigina sahit oluruz. Aile ve mekansal
belirleyeni olan evin, disariya karsi bir sigmak bir ¢esit de sugun merkezi, niteligi
tagidigin1 goriirliz. Bu yasamsal mekanda, evin i¢cinde olan her sey, disartya karsi
saklanilir veya farkli bir gergeklikle aktarilir. Tiim bunlarin sebebi; aileyi bir arada
tutma, koruma ve gii¢lii gésterme arzusudur. Ayni pencereden baktigimizda, yillardir
aile fertlerinden birinin yaptig1 bir cinayetin, sugun, hatanin, aile serefi gerekce
gosterilerek, ort bas edildigine sahit oluruz. Toplumumuzda kadina, aile serefine leke
siirmeme 0giidii yapilirken, erkege aile serefini koruma ve devam ettirme gorevi verilir.
Celal Tan’in karisimi oldiiriirken soyledigi “sen beni el aleme rezil mi edeceksin”
sOylemi, bunun net bir 6rnegidir. Tiim bu etkenler aileyi yasam bi¢imimizin, dominant

diizenleyicisi yapar. Aile hem toplumla olan iliskilerimizi hem de cinsiyet¢i anlayislar
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benimsetir. Onur Unlii,  bize aile kurumunun giiniimiizdeki gercek yiiziinii
gostermektedir. Filmde islenen cinayetten sonra siddet ve gerilim giderek artmaktadir.
Bu gerilim hali, evin disinda yasanmazken, aile fertleri bir araya geldiginde ortaya
cikar. (Goriintii 4.46.) Tum aile fertlerinin sahit oldugu bir cinayet, hi¢ kimse

tarafindan itiraf edilmez.

Goriintii 4.46. Polis Sorusturmasi Esnasinda Biitiin Ailenin Salondaki Genel Goriintiisii

Filmde kadinlara kars1 fiziksel ve psikolojik siddet uygulanmaktadir. Mekanin
merkezinde yer alan babanin igledigi cinayete, kadinlar da sesiz kalir. Toplumumuzda
ailenin reisi, ailenin diregi olarak nitelendirilen babanin, hem aile, hem de mekan
tizerinde belirleyici rolii vardir. Ailedeki kadinlarin cinayete karsi sessiz kalmalarinin
sebeplerinden biri de, diizenlerinin bozulmasini istememeleridir. Ataerkil diizen kadin
icin hem disarida, hem de ev iginde vardir. Kadimin korkularindan biri de erkek
tarafindan mekansizlastirmaktir. Filmde kadina uygulanan siddet, aldatma olgusu
iizerinden mesrulastirilir. Celal Tan, Ozge’yi 6ldiirme gerekgesi olarak aldatmayi dne
stirer ve isledigi sucun cezasini caniyla odetir. Filmde kadinlar, erkeklerin bir adim
gerisinde konumlandirilmislardir. Filmdeki kadinlarin hepsinin asik oldugu, pesinde
kostugu bir erkek vardir. Bu baglamda kadin, hem gii¢sliz, hem de cinsellik {izerinden
var edilmistir. Filmdeki bir diger cinsiyetg¢i unsur ise, erkeklerin kadinlara gére cinsel

durumlar1 hakkinda rahat rahat konusuyor olmalaridir.
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Goviintii 4.47. Celal Tan'in Yakin Plan Yiizii Govriintii 4.48. Kamuran'in Yakin Plan Yiizii

Yonetmen filmin teknik dilinde, cinayeti goriip susanlarin yasamis olduklari
igsel geliskileri yansitmak igin, kameranin kadrajin1 yakin plan aldig1 nesnelerle ikiye
boler (Goriintii 4.47.) ve (Gériintit 4.48.). Bu sekilde karakterlerin yiiziiniin bir kismini
karanlik ve flu birakirken, diger kismini ise aydinlikta sunar. Buna Ornek olarak
cinayetten sonra eve gelen Ozge’nin abisinin sevingli konusmalar sirasinda, yonetmen
bu teknigi uygulayarak, karakterlerin yasamis olduklart durumu daha yakin planlarla

seyirciye yansitir.

Filmde miizik kullanimi sahneler arasinda degisiklik gosterir. Sahnenin i¢indeki
absiirt ve gizemli hava, bu dogrultuda kullanilan miizikle artirilir. Buna 6rnek olarak;
ailenin morg salonunda Ozge’nin cesedini gordiigii sahnede ydnetmen, anlatinin

icindeki gizemi ve absiirtliigli miizik kullanimu ile destekler.

Goriintii 4.49. Kamuran Cinayetle Iigili Ipucu Ararken
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Yonetmen bu sahnede (Goriintii 4.49.) filmdeki gizemi 1s1k ile saglamistir. Sol
pencereden gelen giin 15181 vardir, pencerenin 6niindeki pervazlar 15181 bolerek, keskin
ve kesik hatlar olusturmustur, karsida 15181in yansidigi duvarda penceredeki pervazin
sekli ortaya ¢cikmistir. Filmde pervaz sayesinde olusan kesik 1sik, anlamin gizemini
artiran bir unsurdur. Ayrica filmde Kamuran’in istiindeki mavi giysi ve elinde cinayet
kanit1 olan mavi mektuba uygun kurulan 1s181n tonu, beyazdan daha ¢ok mavidir. Mavi
151k, sahnenin gizemini daha da artirmistir. Salonda ayrica, kadrajin ig¢inde yer alan,
mekanin kendi 1sik kaynaklari vardir. Ilki masanin {izerindeki heykele tepeden
gelmektedir, digeri ise karakterin sag arka tarafinda bulunan alani aydinlatmaktadir. Bu
iki noktasal 151k kaynagi, filmdeki genel giin 1s18inin aksine sart 1giktir. Odanin geri
kalan boltimleri ise hafif bir karanlikta birakilmistir. Tiim bu farkli 151k kaynaklar1 ve

gblge kullanimai ile sahnenin i¢indeki gizem havasi iyice artirilmistir.

Filmde en 6nemli mekan evdir. Bu noktada da “ev”, icerisinde barindirdig
unsurlar ile bireylerin iligki ve kararlarini etkileyen anlamlar tizerinden olusturulmustur.
Tiim ailenin sahit olduklar1 bir cinayeti gérmezden gelerek, korumaya ¢alistiklart “aile”
ve mekansal olarak “ev”dir. Bu noktada yonetmen “evi” merkezine alarak, bunun
etrafinda sekillenen olaylar iizerinden, sert bir toplumsal ahlak elestirisine girisir ve

bunu kara mizah ve absiird unsurlar igeren anlatisiyla gorsellestirir.

4.7. DENGE BAVEMIN (BABAMIN SESi) FILMINDE MEKAN
KULLANIMI

Babamin Sesi filminin 6rnekleme dahil edilmesinin amaci sinemasal mekanin
cok boyutlu kullanimina vurgu yapilmak i¢indir. Bu filmi 6rneklemin diger filmlerinde
ayiran en onemli unsur birey ve mekan arasinda kurulmus olan aidiyet iliskisidir. Bu
baglamda “Babamin Sesi” filminde karakterler ve mekan arasinda kiiltiirel iliski filmin
ornekleme dahil edilmesinde ©nemli pay sahibi olmustur. Ayrica karakterlerin
gecmislerine olan yolculuklarinin mekan {izerinden vurgulanmasi g¢alismamiz igin

onemli bir diger unsur olmustur.
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4.7.1. Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Zeynel Dogan, Orhan Eskikoy

Goriintii Yonetmeni: Emre Erkmen

Senaryo: Orhan Eskikdy

Yapimer: Ozgiir Dogan

Oyuncular: Zeynel Dogan, Giilizer Dogan Hasan Dogan, Ali Kul, Kemal Ulusoy,
Beste Dogan

Yil: 2012

Siire: 88 dk.

Ozellikler: 35mm, Renkli

Mekan: Elbistan, Diyarbakir

4.7.2. Filmin Konusu

Kahramanmaras’in Elbistan bolgesinde yogun siyasi olaylarin oldugu bir
donemde, Besé’nin kocasi, calismak icin yurt disina gitmistir. Besé bu siiregte iki
ogluyla yalniz bagina kalir ve onlarla kendisi ilgilenir. Besé’nin biiylik oglu (Hasan)
siyasi olaylardan dolay1 evden kagar. Besé¢ ve kiigiik oglu Mehmet yalniz kalirlar.
Kocasindan gelen para ile hayatin1 devam ettiren Besé, bu siirecte bir yandan eve gelen
sessiz telefonlar1 oglu Hasan’dan geldigini diisiinerek yasamaya baglar. Ayrica esler
arasindaki karsilikli iletisim, kasetler tizerinden yiiriitiiliir. Baba, evdeki sorunlardan
dolay1 anneyi sorumlu tutar. Evlenen ve Diyarbakir’da yeni bir eve tasinan Mehmet’in,
tasinma esnasinda buldugu ge¢mise ait kasetler, Mehmet’i gecmise dair bir yolculuga
¢ikartir. Mehmet dogup biiyiidiigii yere, annesinin yanma gider. Ikili arasinda gegmiste

yasanan ac1 kayiplar, tekrar giin yliziine ¢ikar.

4.7.3. Filmde Mekan Kullanimi

Filmin acilis sahnesinde kuru bir aga¢ ve yaninda siyahlar icerisinde bir adam
goriiriiz(Goriintii 4.50.). Mekansal olarak inceledigimizde, doga solgun ve renksizdir.
Kurumus agac ve gokyliziinlin bulutlu olmasi, hem doganin renksizligine katki
saglamistir, hem de filmin anlamina, dramatik bir unsur kazandirmistir. Ayni zamanda,
oten kus ve riizgar sesi de goriintiiyii dramatik anlamda biitiinlemistir. Filmin bir sonraki
sahnesinde ise yine doga basroldedir. Filmde annenin arabadan inip evine tarlalarin

icine dogru yiiriidiigli goriintiilerde de, doga yine ayni dramatik unsurlar igerir. Doga



102

burada da solgun bir anlati ile sunulmustur. Tim bu etkenlerle beraber filmde
kameranin konumu ile doganin sunumu arasindaki iligki, filmin hem anlamini hem de
duygu boyutunu gii¢lendirmistir. Ayrica bu sahnelerde miizik kullanilmaz, tiimiiyle
dogaya ait sesler duyulur.( kus sesi, akan suyun sesi, riizgdr sesi). Annenin evi
geleneksel Anadolu evleri gibi dizayn edilmistir. Ev i¢inde kamera siirekli olarak
olaylara uzaktan nesnel bir durusla taniklik eder (Gériintii4.51. ) . Bu tiir bir anlatim
teknigi ile seyircinin olaylara mesafesi, belirli bir yerden saglanarak, yasananlari daha
genis bir perspektiften (Ulkenin icinde bulundugu toplumsal, politik ve sosyolojik
degisimlerle ilintili olarak) degerlendirmesine de olanak saglanir. Geleneksel dramatik
yapmin Ogeleri olan, duygu merkezli, katharsis, 06zdeslesme kavramlarindan
olabildigince uzak, nesnel ve gercekci bir anlatim, 6zellikle mekanin, doganin sunumu

ve kameranin kullanilis1 ile saglanir.

Goriintii 4.50. Filmin Giris Sahnesi Goriintii 4.51. Anne Kdydeki Evinde Uyurken

Annenin tepelere gittigi sahnede de doga, solgun bir sekilde aktarilmigtir.(
Goriintii 4.52.). Esen riizgarin sesi ile annenin matemini temsil eden siyah giysiler, bu
anlatiyr destekleyen tercihler olmustur. Bu sahnede bile kamera karaktere oldukca
mesafeli bir konumdadir. Arkada gordiigiimiiz daglar ufka kadar uzanmaktadir. Ayni
sahnede mekanimn kendi igerisindeki uzamsal kapaliligina vurgu yapilarak, karakterin
icinde oldugu durumla bir iligki kurulmustur. Birbiri ardina uzana n daglar; karakterin
icinde oldugu sikismighgr yansitir niteliktedir. Yonetmen anlamin ve duygunun

olusumunu kamera ve mekan arasindaki iligki ile saglar.
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Goriintii 4.52. Annenin Daglarin Tepesine Ciktig1 Sahne

Filmde Bésé’nin kiicliik oglu Mehmet, esiyle yeni bir eve taginir. Bu taginma
sirasinda gegmise ait kasetleri, fotograflart bulur, tiim bunlar Mehmet’i kendi
gecmisinde bir yolculuga cikartir. Mehmet annesinin yanina, ¢ocuklugunun gegtigi eve
gider. Mehmet’in kasabadaki eve gitmesi ile beraber, ev gecmise ait bir sorgulamanin
merkezi olur. “Babamin Sesi” filminde, annenin kéydeki ve kasabadaki ev ile kurdugu
bag, geg¢mise doniik, yurt disinda olan kocasi ve giden oglu iizerinden kurulmus bir
bagdir. Annenin, kii¢lik oglunun 1srarma ragmen, burada yalniz basima kalmayi tercih
etmesi, annenin mekanla kurdugu bir bagdir ve bu bag tamamiyla geg¢mise doniik
sorgulamalari, yarim kalmisliklari, acilar1 igerir. Mehmet de buraya geldikten sonra
gecmise yoOnelik olan celigkilerini ve cevaplayamadiglr sorularint mekan iizerinden
sorgular. Ev, sokak, bah¢e ve evin igindeki esyalar, Mehmet i¢in mekansal bir
sorgulama yontemi yaratir. Anadolu’da yasamis bir Kiirt ailenin yasadigi acilar,
gecmisin izleriyle, anilartyla dolu “ev” iizerinden tekrar canlanmir. Mekan; iginde
barindirdig1 anilari, izleri her daim tasir ve tekrar giin yiiziine ¢ikmasina izin
verildiginde, agik gostergeler sunar. Mehmet i¢in gecmise doniik sorgulamalar, stirekli

ev i¢inde gergeklesir.

Filmin teknik dili de, bu gegmise doniik sorgulamalari, mekani merkeze alarak
olusturur. Filmde, babadan gelen kasetler dinlenirken, kamera evin duvarlar1 arasinda
gezinerek, bize duvarda asili olan resimleri( Gériintii 4.53.) gosterir. Bu tiir bir anlatim

teknigi ile mekanda bulunan anilarin tekrar mekanla canlanmasi, bugiine gelip yeniden
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hayat bulmasi saglanmigtir. Siyah beyaz resimlerin asili oldugu o catlamis duvarlar,

mekanin anilarina bir isaret niteligindedir.

Elbistanialhastaneyelgoturduk;
birthaftalhastanede)yatti’...

Goriintii 4.53. Dis Seslerle Beraber Sunulan Gegmise Ait Fotograflar

[lbuga’nin belirtigi iizere (2016,s.109-111) filmdeki dis sesin bir diger etkisi ise,
baba bu kasetler vasitasiyla anne iizerinde kurdugu baskidir. Bu yolla, ev iginde
yasanan sorunlardan her daim sorumlu tutulan, anne olmaktadir. Baba, annenin kendini

gelistirmesini, ¢ocuklara sahip ¢ikmasini buyurur. Buna 6rnek olarak;

Baba: Bésé cocuklar boyle egitemezsin, kendini yetistirmiyorsun, okuma yazma

ogren, ¢ocuklar hastalansa hastaneye gétiiremezsin. (10.40)

Baba, evin igerisinde ger¢eklesen sorunlardan anneyi sorumlu tutugu gibi, bir de,
onu egitimsizlikle suglar. Filmde dis seslerde babanin varligi, Ozellikle aileye
gonderdigi para iizerinden vurgulanir. Baba, eve gonderdigi paralarla evin s6z sahibi ve
iligkilerin belirleyicisi olur. Anne iizerindeki baskisinin bir diger unsuru, pek g¢ok
benzerinde oldugu gibi, ekonomiktir de. Buna karsin annenin ev igerisindeki
sorumluklari ¢ok daha fazladir. Bu durum, kocasiyla konustugu kasetlerde ortaya ¢ikar.

Anne bir diyalogda sunlar1 belirtir;

Bésé: sen para kazaniyorsun ama bende anne, babana ¢ocuklarina bakiyyorum...

tamam sen para kazaniyorsun ama biitiin derdi tasayt bana birakiyorsun. (01.15)

Biiyiitmeye c¢alistig1 ve tiim sorunlariyla tek basina ugras verdigi iki ¢ocugu, ev
isleri, besledigi hayvanlarin bakimi, c¢ocuklarm egitim ve giivenligi hep annenin

sorumlulugundadir. Tiim bu ugraslar bize, Anadolu’da yasayan, iistelik tek basina
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miicadele vermek zorunda kalan bir kadinin sorumluluklarini gosterir. Ancak yine de
merkezde erkek vardir, erkek kadinin yaptiklarini yeterli bulmaz ve ondan daha ¢ok

miicadele etmesini, gocuklara daha ¢ok dikkat etmesini ve kendini egitmesini ister.

Goriintii 4.54. Filmde Ev Icinde Kullanilan Dogal Isiklandirma Ornegi

Yukarida goriildiigi iizere (Gériintii 4.56.) yonetmen, filmde pargali 151k teknigi
uygulamistir. Filmin gerceklik duygusuna ve mekanin mimari yapisina uygun kurulan
151k, hem anlamin hem de duygunun olusumuna etki etmistir. Odaya sol taraftan giren
giin 15181 vardir, pencereden gelen bu zayif giin 15181, sadece iizerinden gegtigi duvarin
bir kismin1 aydinlatmaktadir. Isik, duvar iizerinde golge ile arasinda keskin bir ayrisma
yaratir. Kapisi acik olan kars1 odadaki 151k ile mekanin uzamsal boyutu ortaya ¢ikmistir.
Ayrica odanin diger yerlerinin karanlikta birakilmasi, goriintiiye estetik bir boyut ve

anlama dramatik bir etki kazandirmistir.

Gecmis, hafiza ve kimlik arayisi, filmin {i¢c 6nemli yap1 tasidir ve filmin ana
temalar1 bu ii¢ temel 6ge lizerinden anlatiy1 olusturur. Bireyin kendi kimligini bulma
cabasini, “Duvara Kars1” filminde de goriiriiz. “Duvara Kars1” filminde, iki ayr kiiltiir
arasinda kalan kusaklari temsilen ana karakterlerin, sert catismalar yasayip, ¢ikis
ararken, bir yandan da kendi koklerini ve kimliklerini kesfetme siireclerini goriiriiz. Bu
filmde de Mehmet’in ge¢mise dair gordiigii riiya, onu bir yolculuk igine sokar ve
memleketine, dogdugu biliytidiigii yere gotiiriir. Bu kisa siireli yolculugun gayesi, acilar
istiine kurulu ve boliik porciik olan bir gecmise, kendi kdklerine dénme, hasiraltina
itilen travmalar ile yiizlesme, kimligini olusturma, kayip pargalart bulma arzusudur.
Filmsel mekanlar, filmin anlat1 diline gore sekillendirilmistir. Filmin biiyiik ¢ogunlugu,

icinde eski anilar1 barindiran evde geg¢mektedir. Daha Once inceledigimiz filmlerde,
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kent yasamiyla beraber degisen mekan algisinin, bireyin mekanla olan iligkisini de
etkiledigini sdylemistik. “Babamin Sesi” filminde ise ev, mekansal olarak, bu tiir yeni
bir iligki tiirtinden uzaktir. Kent yasaminda bireyin evle olan iligkisi herhangi bir ge¢mis
barindirmazken, bu filmde “ev” kiiltiirel bir aidiyet tasimaktadir. Bu filmde ev,
giinimiiz travmatik bireylerinin eksik, bozuk ama bir yandan da kimliklerine dair pek
¢ok acmin ve sorunun cevabi niteliginde (ki pek c¢ok sorun toplumsal boyutlar
tasimaktadir) , ayn1 zamanda halen sicakliim1  koruyan ‘“yuva” kavramini

karsilamaktadir bu “ev”.

4.8. DUVARA KARSI FILMINDE MEKAN KULLANIMI

2000’11 yillar ve sonrast Avrupa Gogmen sinemasiin Tiirkiye sinemasi ile
benzer gostergeler sunmasi, Tirkiye’deki degisim ve doniigsiimlere kosut ¢atismalara
eslik etmesi acisindan bu film 6rnekleme dahil edilmistir. Go¢ ve gd¢menlik olgular
dogalar1 geregi mekan ile i¢ ice gegerler. Fatih Akin’in filmlerinde de go¢ ve gogmenlik
en onemli konular arasindadir bu noktada yonetmen filmlerinde mekanin kullanimina
cok biiyilk 6nem vermektedir. Yonetmen “Duvara Karsi” filminde de mekan1 go¢ ve
gogmenlik ile biitiinlestirerek sunar. Ayrica bu film sayesinde gd¢men sinemada
kullanilan mekansal kodlamalar1 goriiriz. Bir diger taratan bu film bize degisen ve
degismeye devam eden kentsel mekanlara 1s1k tutar. Filmin bir kism1 Almanya’da diger
kismi da Tirkiye’de geg¢mekledir. Bu durum bize sinemasal mekanin kiiltiirel ve
cografik smirlara gore olan degisimini gosterir. Tim bu unsurlar “Duvara Karsi”

filmini 6rnekleme dahil etmemize vesile olmustur.

4.8.1.Filmin Kiinyesi

Yonetmen: Fatih Akin

Goriintii Yonetmeni: Herve dieu, Rainer Klausmann

Senaryo: Fatih Akin

Yapimer: Ralph Schwingel, Stefan Schubert, Jeanette Wiirl, Andreas Schreitmiiller
Oyuncular: Sibel Kekilli, Birol Unel, Catrin Striebeck, Giiven Kirag, Mona Mur,
Meltem Cumbul, Stefan Gebelhoff

Yil: 2004

Siire: 123 dk.
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Ozellikler: 35mm, Renkli
Mekén: Almanya, Tiirkiy

4.8.2. Filmin Konusu

Cahit orta yasli, Almanya’da yasayan bir Tiirk’tiir. Cahit’in hayattan herhangi
bir beklentisi yoktur, bu yiizden intihara meyilli ve uyusturucu kullanan biridir. Sibel ise
Almanya’da yasayan geleneksel bir Tiirk ailesinin kizidir. Ailesinin ona sundugu hayati
reddeden Sibel intihara kalkisir, klinikte tedavi gordiigii sirada Cahit ile tanisir. Sibel
Cahit’le gostermelik bir evlilik yapmak istedigini séyler ve Cahit de bu durumu kabul
eder. Sibel’in aile baskisindan kurtulmak i¢in diizenledigi gostermelik evlilik, zamanla
Cahit ve Sibel’in birbirlerine asik olmasina neden olur. Cahit, Sibel yliziinden cinayet

isler, Sibel tek kalinca aile baskis1 yiiziinden Istanbul’a kacar.

Cahit hapisten ¢iktiktan sonra Istanbul’a Sibel’i bulmaya gelir. Sibel Istanbul’da
yasadig1 pek cok olumsuzluktan sonra, bagka biri ile evlenerek, bir aile kurmustur, bir

cocugu vardir. Cahit ise Mersin’e kendi ge¢misini bulmaya gider.

4.8.3. Filmde Mekan Kullanimi

“Duvara Karsr” filmi Tiirkiye ve Almanya lizerinden dogu ve bati kiiltiirlerini
gosterir ve karsilagtirir. Anlatinin temel merkezinde Akin’in biitiin filmlerinde oldugu
gibi gogmenlik olgusu vardir. “Duvara Kars1” filminde merkeze alinan, bu iki tilkede de
her iki tarafa da tam aidiyet duygusu hissedemeyen, arada kalmis insan topluluklari olan
ikinci kusak gocmenlerdir. Bu noktada Akin, filmin baskisileri olan Sibel ve Cabhit

karakterleri lizerinden gd¢gmenligi isler.

Cahit intihar etmek i¢in, arabasiyla bir duvara carpar, yonetmen burada Cahit’in
carpmis oldugu duvar1 metaforik bir anlati iizerinden sunarak filmin adi1 olan “Duvara
Kargr’yla biitiinlestirir. Cilinkii Cahit’in yasamina son vermek icin ¢arptig1 bu duvar,
onun yasaminda yeni olaylar gelistirir. Cahit yarali olarak kurutulur ve rehabilitasyon
merkezinde Sibel ile tanisir. Sibel de aile baskisindan kurtulmak i¢in intihar girisiminde
bulunmustur. Sibel, Cahit’in Tiirk oldugunu 6grenince, bu sefer aile baskisindan
kurtulmak i¢in Cahit’e gostermelik bir evlilik yapmay1 6nerir. Cahit baglangicta bu

durumu kabul etmese de daha sonra oda bu gostermelik evlilige raz1 gelir.
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Filmde Cahit ve Seref’in, Sibel’in evine kiz istemeye gittikleri sahnede, evdeki
dekorasyon ve karakterlerin giyim kusami ile konusmalari Tiirk geleneklerine uygundur
( Goriintii 4.55.). Bu sahnede Almanya’da yasayan bu Tiirk ailenin hala Tirk gelenek
ve goreneklerini devam ettirdikleri goriiliir. Aslinda Cahit, gegici olan bu durumu
atlatmak icin bu geleneklere uygun hareket eder. Sibel’in ailesinin yapis1 bu noktada
daha da belirginlesir. Sibel’in babasimin getirdikleri ¢ikolatayr yemeden once icinde
“alkol olup olmadigini sormast” ailenin geleneklere ve dini inanglarina olan bagliligini
gosterir.  Ayni zamanda televizyonda agik olan kanal Tirk kanalidir, duyulan ses ise
Seda Sayan’in programin izlendigini gosterir. Aile, Almanya’da halen Tirkiye ile
baglantili, kapali yasamlarina devam etmektedir. Filmde kiz isteme merasiminin gegtigi
salondaki nesneler de, geleneksel Tirk aile evi gibi dizayn edilmistir. Evdeki
kanepelerin rengi, konumu, duvarda asili olan hali parcasi ve Istanbul’a ait olan tablo,
tim bu gostergeler bize ailenin Almanya’da yasamasina ragmen Tirkiye ve Tiirk
gelenekleri ile olan sik1 bagin1 gosterir. Ailenin bu geleneksel bakis acisi, ayn1 zamanda
Sibel i¢in baski unsuruna doniismiistiir. Ailede hdkim olan geleneksel bakis acisi,
beraberinde ataerkil sistemin dayatmasini dogurmustur. Filmin ¢ogu yerinde bu ataerkil
baskiya sahit oluruz. Ozellikle Sibel’in abisinin Sibel iizerinde kesin bir baskis1 ve sz
sahipligi vardir. Bu duruma bir diger 6rnek ise, Sibel ve Cahit’i otobiisten kovan otobiis
soforii gosterilebilir. Bu sofor de Tiirk’tiir ve Sibel ile Cahit’i otobiisten indirme sebebi
olarak ikilinin uzaklagtigi dini ve kiiltiirel degerlerini 6ne siirer. Bu noktada yine
geleneksel olan bakis agis1 ve ataerkil sistemin dayatilmasi ortaya konur. Filmde ayni
sekilde, diiglin toreni de, tiimiiyle geleneksel yapidadir. Diiglin Tiirkge okunan

miizikler esliginde devam eder.

Goriintii 4.55. Cahit'in Kiz Istemeye Gittigi Sahne
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Filmin ilk boliimiinde Almanya’ ya ait mekanlar1 sunar yonetmen. Almanya’da
gordiigiimiiz mekanlar; genellikle karanlik sokaklar, barlar, gece kuliipleri ve ikilinin
evleridir. Cahit’in yasamis oldugu ev, aslinda onun yasam seklinin de aynasi gibidir. Ev
Almanya’nin geri kalan bolgelerine karsin, daha tenha bir yerdedir (Resim 4.56.).

Cahit’in evi lizerinden yOnetmen, Almanya’da yasayan gen¢ Tirk go¢menlerin

mekanlarini1 ve durumlarini sunar.

Gériintii 4.56. Cahit'in Evinin Oldugu Sokak

Cahit’in evinin i¢i daginik ve diizensizdir ( Goriintii 4.57.). Ev igerisinde Tiirk
kiiltiirtine ait hicbir nesne yoktur. Evin igerisindeki diizensizlik ve bosluk aslinda
Cahit’in yasamina ayna tutar. Filmde Sibel, Cahit’in evine gelmeden 6nce burasi onun
icin sadece uyuyacagi bir yerdir, bu yiizden evin sahip oldugu herhangi bir kiiltiirel
aidiyet yoktur.

Goriintii 4.57. Cahit'in Evinin I¢c Goriintiisii

Filmde go¢ eden Tiirklerin ayni bolgelerde, ayni mahallelerde, getto seklinde

yasadiklar1 goriiliir. Bu ylizden birbirleri ile olan iligkiler de bu mekanlarda gergeklesir.
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Buna o6rnek olarak Cahit ve Seref’in kiz istemeye gitmeden oOnce gittikleri berber
diikkkanin oldugu bolgede, sirali Tiirk diikkkanlarini goriiriiz( Gériintii 4.58.). Bunlar da
sehrin kalabalik merkezi yerlerinden ziyade, daha ¢ok kiyida tenha yerlerdedir.

_ Wilstenrot
TURK DANIfuA miniiti
Jhdat 3% 3 Voenis 8 W =

Goriintii 4.58. Ayni Caddede Bulunan Tiirk Diikkanlar

Cahit’in kiskanglik yiiziinden birini 6ldiiriip hapse girmesi ile beraber, Sibel’in
ailesi, kizlarinin neler yaptigini 6grenir ve onu reddedeler. Sibel’in ailesinin kizlarina
olan bu baskimin bir diger net gostergesi ise, onu eve almamaktir. Sibel bu noktada
ataerkil diizen tarafindan mekansizlastirilir. Sibel i¢in bu baskinin en 6nemli nedeni,
evdeki erkeklerdir. Bu yiizden Sibel, abisi ve babasi evde olmadigimda, gizlice gelip
annesini gortip gider( Gériintii 4.59.). Bu noktada anne ve kiz arasindaki dayanigmanin
temelinde, ataerkil diizenin kadinlar lizerinde yarattig1 baski ve kadinlarin buna karsi

yasam alan1 olusturma arzular1 yer alir.

Goriintii 4.59. Sibel'in Gizliden Annesini Gormeye Gittigi Sahne

Cahit hapisten ¢iktiktan sonra, Sibel’in abisi ile aralarinda gecen diyaloglar

geleneksel yapinin kadina olan bakis agisini ortaya koyar;

Sibel’in abisi; Namusumuzu temizlemek zorundaydik, anlyyor musun? (01.32)



111

Cahit; Ee? Temizlediniz mi namusunuzu?(01.32)

Akin burada, iki Tirk erkegin goziinden, kadina olan bakis acisin1 gosterir. Bu
iki erkek de Almanya’da yasayan birer Tiirk’tlir. Buna karsin ikisinin kadina olan bakis
acis1 tlimiiyle birbirinden farklidir. Sibel’in abisi i¢in Sibel, ailenin namusudur ve
yaptig1 hata ailenin serefi ile ilgilidir ve bu yiizden oldiirtilmesi gerekir. Bu sekilde
Sibel’in abisi tarafindan ailenin namusuna gelen leke, temizlenmis olacaktir. Cahit i¢in
ise bu durum ¢ok farkli bir boyuttadir, Cahit’in Sibel’in abisinin aksine bu duruma,

geleneksel bir bakistan ziyade, daha ¢cok modern bir bakisla yaklastigini goriiriiz.

Yonetmen anlatida temel olarak geng nesil, ikinci kusak géegmenleri ele alir. Bu
yiizden yonetmen filmde, karakterler ile mekanlar arasinda ¢ok siki iligkiler kurar.
Gogmenligin temelinde olan farkli mekanlar arasinda gidip gelme ve bu mekanlara olan
aidiyet veya aidiyetsizlik, Akin’in yarattig1 karakterlerin temel sorunudur. Bu yiizden
“Duvara Karsi” filminde c¢ok c¢esitlilik, ¢ok kiiltiirliiliik ve arada kalmislik, sadece
karakterler lizerinden gdsterilmez, ayn1 zamanda filmde konusulan {i¢ farkli dil( Tiirkge,
Almanca, Ingilizce) vardir ve filmdeki miizikler de ¢ok cesitlilik barindirir. Y&netmen,
ozellikle miizik se¢imi ile sahnenin i¢inde barindirdig1 duygu durumu ve karakterin ruh
halleri ile siki bir iligki yaratir. Yonetmen karakterlerin kendi kiiltiirel kimliklerine olan
baglarin1 ve arayislarini, miizik ile vurgular. Konuya 6rnek vermek gerekirse; Sibel
Seref’in evinde kaldig1 gece Seref, Tiirkce bir tiirkii sdyler. Buna karsin Cahit kendi

evinde oldugu sahnelerde Ingilizce hareketli sarkilar calmaktadur.

Filmde Ozer’in belirtmis oldugu gibi (2013,5.270-273) gercek mekanlarin
degisiminde bir de cografik bir boyut vardir. Buna 6rnek olarak Sibel ve Selma’nin
evleri gosterilebilir. Sibel’in Almanya’daki evi geleneksel iliskiler igerdigi gibi, evin
tasarim1 da bu geleneksellige ve ataerkil diizene gore tasarlanmistir. Selma’nin
Istanbul’daki evi ise daha moderndir, bu modernli§i Selma’nm evinin tasariminda
gordiigiimiiz gibi Selma’nin hayatinda da gériiriiz (Gériintii 4.60.). Isi olan, evi olan,
kendi ayaklarinin iizerinde duran bir kadindir Selma. Tam da Sibel’in olmak istedigi
kisi gibidir. Bu noktada Akin tarafindan cografik bolgelere gore olan yasam algisi,
timiiyle tersyliz edilir. Almanya’da yasayan Tiitk aileyi geleneksel ve ataerkil
kodlaralar sunan yonetmen, bu kodlamalarin tam tersi modern bir formda, Selma’nin

hayatin1 sunar.
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Goriintii 4.61. Filmde Ara Sahnelerde Gésterilen Orkestra Ekibi ve Arka Fondaki Siileymaniye
Camisi

Yukaridaki goriintli, sahne aralarinda filme dahil olur. Yonetmen, tiimiiyle
geleneksel ve oryantalist bir anlat1 tercihinde bulunur. Orkestra ekibinin elinde bulunan
calg aletleri, genellikle dogu miizigine ait geleneksel aletlerdir. Onde sarki sdyleyen
kadmin iizerindeki uzun kirmiz1 giysi de ayni1 derecede geleneksel tarzdadir. Ozellikle
kadinin tizerindeki kirmizi giysi ve okunan Tiirk halk miizigi, Akin’in hitap ettigi farkli
kiiltiirlerdeki seyirci i¢in bir Istanbul ya da en genelinde bir Tiirkiye portresidir. Arka
fondaki Siileymaniye Camisi, Istanbul bogaz1 ve eski Istanbul silueti filmde ara sahneler
olarak kullanilir. Miizik heyetinin iistiinde oturdugu hali ise el isi bir Tiirk halisidir. Sila

0zlemi, vatan hasreti oryantalizm ile harmanlanmistir.( Goriintii 4.61.)

Filmde mekéansal olarak bir diger vurgu ise, biiyliyen kentlerin birbirine
benzeyen varos bolgeleridir (Goriintii 4.62.) Bu durum hem Tiirkiye i¢in, hem de
Almanya i¢in gegerlidir. Yonetmen anlatisinin temeline, mekan olarak, kentin kiyisinda
kosesinde kalmis olan bu varos bolgeleri almistir. Kentlerin varos bolgeleri, Akin’in
karakterleri gibi ¢ok kiiltiirlii, ¢ok kimlikli yerlerdir. Kentlerin varos bolgeleri, goc eden
ve go¢ halinde olanlarin mekanlaridir. Yonetmen de filmin dykiisiiniin merkezine aldig:

gocmenlik olgusunu, bu varos bolgeler tizerinden sunar. Ayrica Akin’in filmlerindeki
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kent tasvirinde gordiigiimiiz bir diger konu ise, kapitalizm tarafindan tiretim ve tiikketim
eksenli inga edilmis olan kentlerin mimarisi ve yogun niifus hareketleridir. Kirdan kente
dogru gergeklesen niifus akisi, Akin’in filmlerinde iilkeler arasindadir, bu niifus akisi
artik az gelismis tilkelerden, gelismis iilkelere dogru gerceklesmektedir. Bu niifus
akiglarmin temelinde, ekonomik kaygilarin hakim oldugu acik¢a goriiliir. Akinin
filmlerindeki Tirkler de bu sebeplerden dolayr Almanya’ ya gelmislerdir. Ama Fatih
Akin i¢in Almanya, Tiirkler i¢in is firsatlar1 olan bir yer degildir, aksine gd¢menler i¢in,

icinde birgok olumsuzluklar ve ¢eliskiler barindiran huzursuz bir yerdir.

Goriintii 4.62. Sibel Istanbul'da caddede yiiriirken

Sibel Istanbul’da yasamaya basladig1 icin, Cahit de hapisten ¢iktiktan sonra onu
bulmaya Istanbul’a gelir. Ancak Sibel, yasadifi sert olumsuzluklardan sonra,
Istanbul’da kalip bir aile kurarak yasamina devam eder. Cahit ise Mersin’e, dogdugu

sehre kendi koklerine dogru bir arayisa yonelir.

Akin, “Duvara Kars1” filminde, Almanya’da yasayan iki Tirk gd¢cmen
tizerinden, go¢menlik ve kiiltiir iliskisini ele alir. Yonetmen gd¢menligi, ¢ok boyutlu
bir sekilde irdeler. Ataerkil sistemin dayatmalari, {ilkelerin sinirlarim1 asan geleneksel
kodlamalarin kadin hayati {izerindeki kisitlayict etkileri, birey ve kiiltiir iligkisi, bireyin
mekana olan aidiyeti veya aidiyetsizligi, ¢ok ¢esitli miizikler, konusulan farkl: diller vb.
gibi birgok etken, yonetmenin anlatisinda basat unsurlar olurlar. “Duvara Karg1”
filminde tiim bu ¢elisik, ¢atismali unsurlarla harmanlanan bir hikdye vardir. Yo6netmen
bu filmde mekani 6zel olarak anlamin olusumunda kullanir. Karanlik arka sokaklar,
duman altinda kalmis barlar, karakterlerin kiiltiirleri ile olan bagini sergileyen evleri ve
en Onemlisi, biitiin biiyilk sehirlerde birbirine benzeyen varos boélgeleri. Tiim bu

mekansal kodlamalar Duvara Kars1 filminde anlami1 olusturan giiglii anlaticilar olmakta.
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4.BOLUM SONU

Ulkedeki hakim Neoliberal politikalarin kentler ve kent mekanlar iizerindeki
degisimleri, Tiirk sinemasinda mekanin sunumunda 6nemli bir anlam olugturmustur. Bu
noktada kapitalist sistemin yikici etkilerinin merkez konumunda oldugu kentlerde,
gecekondu yapilar azalmis, betonarme yapilar artmis ve tim yapilar birbirine
benzemistir. Bu durum kentlerde, kocaman gdkdelenlerin dibinde, gecekondu
mahalleleri yaratmig ve kentlerdeki bu u¢ yapilar birbirleriyle i¢ ice gegmistirler.
Bundan dolay1 doga tahrip edilmis ve kentler ile doga arasinda ¢ok biiylik savas
yasanmistir. Gergek mekanlardaki bu fiziksel ve kiiltiirel degisim, 2000 Sonras1 Tiirk
Sinemasinda basat mekansal kullanimlara ve etkilesimli konulara yerini birakmistir.
Ozellikle bu mekéansal anlatilarin merkezine bireyi alan yd&netmenler, mekéanlarin
gecirdigi  degisimler ile bireyin i¢ diinyast arasinda iliski kurarak anlatilarim
olusturmuslardir. Bu durumda 2000 Sonrasi Tiirk Sinemasinda mekan, anlatinin en
onemli &gelerinden biri olmustur. Bir diinya kenti olma yolunda olan Istanbul;
kapitalizmin bu yikic1 etkilerine olduk¢a fazla maruz kalmistir. Tiirk sinemasinin
merkez kenti olan Istanbul, maruz kaldig1 bu yikici etkileri ile filmsel anlatiya konu
olmustur. Bu noktada ydnetmenler, Istanbul’u elestirel bir aktarim ile sunarak, Yesilcam

sinemasinda kalmis olan Istanbul algisin1 da degistirmislerdir.

2000 Sonrast Tirk Sinemasinda mekan kullanimi cografi olarak da
zenginlesmistir. Bagimsiz yonetmenler tarafindan Tirkiye nin birgok farkli kentlerinde
filmler cekilmistir. Bu durumda Tiirk sinemasmin mekéansal cografyasi, Istanbul’un
tekelinden ¢ikmistir. Tiirk sinemasinin bolgesel anlamda yayilmasi, sinemasal kiiltiiriin
zenginlesmesine katki saglamistir. Mekénsal degisimler beraberinde Tiirk sinemasina
yeni konular da getirmistir. Kent ve tasranin sunumu, bu noktada, ¢ok 6énemli bir anlam
kazanmis, sinemamizi yeni boyutlara tasmmstir. Iki mekansal kavram (kent ve tasra),
icinde barindirdiklart toplumsal ve ticari unsurlar1 ve celigkileri ile sunulmustur.
Kadinin maruz kaldig: ataerkil sistem, kapitalizmin mekanlar {izerinde yarattig: fiziksel
ve kiiltiirel degisimler ve gorsel agidan mekanlarin zenginligi, bu noktada 6nemli
unsurlar olarak sinemamizda yerini almistir. Kentlerin kapitalizm tarafindan sermaye
alani olarak yeniden insa edilmesinden sonra, birey ve mekan arasinda yeni bir iligki
tiirii dogmustur. Son dénem Tiirk sinemasinda, kentli bireyin mekanla kurdugu iliskiden

dogan bunalim hali filmsel anlatilara konu olmustur.
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5. SONUC

Sinema ve mekan arasindaki iliskinin ¢ok boyutlu sunumunu irdelemeyi
hedefleyen bu calismanin merkez kavrami mekandir. Degisen ve doniisen mekanin
kendisiyle birlikte degistirdigi insan yasaminin ugramis oldugu bu doniisiim siirecinin
etkileri, filmsel anlatilar lizerinden incelenmistir. Kapitalizmin iiretimi, kirsaldan alip
kentlerde yogunlagtirmasi1 ile beraber mekan kavrami, geleneksel formundan
kopmustur. Kapitalist {iretim iliskilerinin mekanin formunda yarattigi degisiklik, en
nihayetinde insanin mekanla olan yasamsal iligkisini de tiimiiyle degistirmistir. Kirsalda
iiretimin yok edilmesi, kentlere yogun niifus akisina sebep olmustur. Kentlerin sermaye
alam1 olarak yeniden tasarlanmasi, bu iiretim ve tiiketimin merkezine mekan
yerlestirmistir. Kentsel mekanlar bu yeni formu ile kapitalizmin yayilma siirecine eslik

etmistir.

Biitlin sanat formlar1 anlatilarin1 sunabilmek i¢in, fiziksel bir alana gereksinim
duyarlar. Bu fiziksel alan ise ortaya ¢ikan sanat eserine dolayli veya direkt olarak etki
eder. Yedinci sanat dali olan sinema ise sanatsal alan olarak mekan ile anlatisini sunar.
Mekansiz bir film hayal etmek olanaksizdir. Bu yiizden filmin sunumunda hayati bir
Onem tasityan mekan, sinema yapimlarinda ¢ok boyutlu sekillerde kullanilir. Filmin
tiiriine, yonetmenin anlati diline, vb. bir¢ok etkene bagli olarak mekan, filmlerde
yeniden tasarlanir. Sinema yapimlarinin, anlatilarinin merkezine aldigr mekan kavrama,
fiziksel gercekliginden kopar ve yeniden insa edilir. Mekanin bu yeni formu, fiziksel

mekana gore daha esnek ve yoruma agiktir.

Sinemasal mekanin olusum siirecine filmin teknik unsurlar1 direkt olarak etki
eder. Filmin anlam ve duygu boyutunu etkileyen mekanin kullanimi, bu teknik unsurlar
ile gercevelendirilir. Bu tez ¢alismasinda da, yaratilan filmsel mekana etki eden

kamera, 151k, ses ve kurgu gibi teknik unsurlar detayl bir sekilde incelenmistir.

Bu dogrultuda calismanin amaci, degisen mekanlarin ve mekan kavraminin
2000’11 yillarda Tirk sinemasinin anlati yapisina ne denli etki ettikleridir. Mekéan
kavraminin ugramis oldugu bu déniisiimler, kaynagin1 gercek hayattaki mekéanlardan
alan sinema yapimlart i¢in de bir doniisiim siireci yaratmistir. Bu doniisiimii
belirleyebilmek icin genel hatlariyla sinemanin mekanla olan iliskisi incelenmistir. Bu

noktada c¢alismanin merkezinde olan mekan kavraminin Tiirk sinemasinda hangi
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gerekgelerle ve hangi anlamlarla kullanildigin1 vurgulamak i¢in 6rneklem sekiz film

tizerinden incelenmistir.

2000 sonras1 Tirk sinemasinda mekansal bazda biliylk degisimler
yasanmistir. Sinemasini ticari sinemanin disinda tutan yeni nesil yonetmenler( Reha
erdem, Nuri bilge Ceylan, Zeki Demirkubuz vb.) Istanbul’la smirli olan Tiirk
sinemasinda mekani, Tiirkiye’nin bagka bircok kentine de tasimislardir. Tiirk
sinemasinda mekanin doniisiimii ve zenginlesmesi, beraberinde sinemaya yeni konular,
yeni tartismalar, yeni bakis agilar1 getirmistir. Bunlardan en Onemlisi ise mekan
lizerinden elestiriye tabi tutulan tasra ve kent sOylemidir. Tirkiye gibi gelisme
stirecinde olan iilkelerin, kapitalist ekonomik sistemin yikici etkilerine maruz kalmasi
daha siddetli olmustur. Bu etkilerin en 6nemli boyutu ise kent mekanlar {izerinden
gerceklesir. Bu yiizden kent elestirisi sunan yonetmenler; kapitalizmin etkisine maruz

kalan mekanlar1 oldugu gibi filmsel anlatilara dahil etmislerdir.

Tasranin elestirisi de ayni sekilde mekan iizerinden sunulur. Tasranin
elestirel sunumu da 2000 sonrasi Tiirk sinemasinda gerceklesmis olan yeni bir
durumdur. Tirk sinemasinin Onceki donemlerinde tasra o6zlem duyulan bir
konumdayken, 2000 sonras1 filmlerde ise tasranin kendi icerisindeki kapali olan yagam
formu elestirilmistir. Bu elestiriyi saglayan en 6nemli noktalardan biri ise sinemanin
Istanbul’un disia ¢ikmis olmasidir. Bu yiizden ydnetmenler tasra elestirisini sunarken,
anlatilarim1  giiglii kilacak tasra mekanlart kullanmiglardir. Aym1 zamanda tasra
elestirisinin bir diger ayagi da kent ve tasra kavramlarinin birbiriyle catismasinda
yaratilir. Bu catismanin merkezinde ise degisen insan yagsami vardir. Kapitalizmin
kentler iizerindeki hékimiyeti tasrada da hissedilir. Bu yiizden kabullenilmis olan
cinsiyetei roller, kadin ve erkek yasami, ¢ocuklarin iizerindeki baskilar ve topraga bagl

olan egemenlik alanlar1 gibi konular tasra elestirisi veren filmlerde elestirilen noktalar

olur.

2000 sonrasi1 Tiirk sinemasinda mekan iizerinden tartisilan bir diger konu ise
kadinin mekéansal konumlandirilmasindaki degisimdir. Degisen kent yasami beraberinde
mekanin {lizerinde erkegin egemenligini yeniden, farkli bicimlerde yaratmistir. Her ne
kadar son dénem Tiirk sinemasinda kadinin konumu elestirel bir dille aktarilmaya
calisitlmis olsa da, bu filmler ataerkil zihniyetin smirli alanindan ¢ikmayi

basaramamigladir. Kent yasaminda kadinin tizerindeki baski ve kadinin yasam alaninin
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ev ile sinirlandirma, kent elestirisi veren filmlerde goriildiigii gibi, tasra elestirisi veren
filmlerde de gozlemlenir. Kadin yasaminin tlizerindeki baski ve kadin yasaminin belirli
mekanlarla sinirlandirilmasi kavramlarii ele aldigimizda, kent ve tasra mekanlarinin
arasindaki smir ortadan kalkmis olur. Her iki alanda da kadin {izerindeki baski,

benzerdir.

Merkezine insan yasamini alan sinema yapitlari bunu gergeklestirirken, iilkedeki
hakim ideolojik baskilari, {lilkenin ekonomik iliskilerini, iilkedeki ataerkil yapiy1 ve
kadinin durumunu, iilkenin sosyal ve kiiltiirel gostergeleri gibi bir¢ok konuyu, izleyiciye
aktarma ve tartigma yaratma giiciine sahiptir. Bu noktada calismanin 6rneklem kisminda
ele aldigimiz 2000 sonrasina ait sekiz ayri film bize, Tiirkiye’nin sosyal ve kiiltiirel

yasam pratiklerini sunmustur. Buna 6rnek olarak analiz edilen filmlerden;

“Masumiyet” filminde yonetmen, Yusuf, Bekir ve Ugur karakterleri lizerinden
hikayesini aktarir. Hikayenin merkezinde ise Yusuf karakteri vardir. “Masumiyet” filmi
1997 yilinda ¢ekilmistir. Aslinda bu calismanin 6rneklem ve analiz kismi, 2000
sonrasinda ¢ekilmis olan filmleri kapsamaktadir. Bu filmi segmemizin nedeni ise, hem
yonetmenin 2000 sonrasi gliclenen sinemasinda bir 6n adim olmasi, hem de 2000°den
once Tiirkiye’de vahsi bir biiylime siireci igerisinde olan kent ve kentsel mekanlara ayna
tutmasidir. Bu noktada “Masumiyet” filminde kentlerin ihtisamli bdlgelerini gérmeyiz,
gordiigiimiiz kentin degisen ve degismeye devam eden, metruk, kdhnemis, kiyida
kalmis mekanlar1 ve insanlaridir. Ozellikle kentlerin varos bolgelerindeki insanlarin
temsilcileri vardir bu filmde. Bu durum bize 1997 yilinda Tiirkiye’de kentlere dogru
gerceklesen yogun ve carpik niifus akigini da gosterir. Ayn1 zamanda bu yogun niifusun
olusturdugu insan yiginlarinin yasam merkezi ise kentlerin varos bolgeleridir. “Uzak”
filminde kent sunumu daha c¢ok yalmzhik ve yabancilasma olgusu iizerinden
vurgulanirken, ‘“Masumiyet” filminde ise; kent kalabaliklart ve yabancilagma

kavramlari tizerinden sunulur.

“Uzak”; tfilminin; baskisiler olan Yusuf ve Mahmut {izerinden iilkede mekana ve
ekonomik iligkilere bagli degisen insan yasamina sahit oluruz. Kentli birey olan
Mahmut’un Yusuf’u evinde istememesi ve mekanla kurdugu herhangi bir kiiltiirel
aidiyet tasimayan, ¢ikarlara dayali olan iligki bigimi, en nihayetinde bize 2000 sonrasi
Tirk toplumunda degisen birey yasamina dair veriler sunar. Ayrica hem kentli olan

Mahmut hem de tasradan gelen Yusuf i¢in kadmlarmm sunumu tiimiiyle cinsellik



118

tizerinden kurgulanmistir. Film boyunca kentin acik alanlarinda Yusuf tarafindan
gbzetim altinda tutulan kadinlar vardir. Yusuf bu durumu ¢ok rahat bir sekilde yapar.
Yonetmen kentli bireyin mekanla kurdugu degisen yasam pratiklerini tasrali olan
Yusuf’un goziinden yansitir. Bu noktada 2002 yilinda g¢ekilmis olan “Uzak” filminde
yonetmen Nuri bilge Ceylan, tagranin tasvirini Yusuf {izerinden yapar. Yusuf filmde
Mahmut‘a gore daha masumdur. Yusufun bu masumiyeti aslinda tasranin
masumiyetine esdegerdir. Bu yiizden 2002 yilinda tasra insani halen masumiyetini
korurken, kent ise degismis ve kendisiyle birlikte bireyin ahlaki ve kiiltiirel degerlerinde

de bir yozlagma yaratmistir.

"Bes Vakit” Bes Vakit filminde yonetmen Yildiz, Yakup ve Omer adl1 ii¢ cocuk
tizerinden tagranin kendi icerisindeki kapali olan yasam formunu elestirir. Bu film
aslinda Tiirk sinemasinda hep 6zlem duyulan, kentteki zorlu yasamin karsiti olarak
goriilen rahat ve doga ile i¢ ice olan tasra anlatisinin zitt1 bir anlam {izerinden sunulur.
Tasranin kendi igerisindeki kapali olan yasam sekli, beraberinde igerisinde gelistirdigi
iligki bigimlerini de tasir. Baba ve ogul arasinda nesiller boyu siire gelen sorunlar,
ataerkil baskinin mekan tizerindeki hakimiyeti, kadinin i¢ mekana sigdirilan yasami gibi
olumsuzluklar, mekan {izerinden sunulur. Yonetmen anlatisinin bir tarafina {i¢ ¢ocugu
yerlestirirken, diger tarafa ise tasranin kendi i¢indeki donuk olan yasami ve bu yasamin
kaliplastirdig iliskileri alir. Birbirine zit kavramlar (¢ocuklarin masumiyeti ve ataerkil

diizenin baskis1) lizerinden anlatisini giiclendirerek sunar.

“Fikret Bey” filminde yonetmen Koksal, mekan olarak bir fabrika {izerinden
ilkenin igerisinde bulunmus oldugu durumu sunar. Filmin baskisileri fabrika sahibi olan
Fikret Bey fabrikanin bekc¢isi Mehmet’tir. Bu noktada idealleri olan ve {ilkesi i¢in
aydinlik bir gelecek diisleyen Fikret Bey, uluslararasi oOlcekte tekellesen ve yikici
sonuclar doguran kapitalist ekonominin Tirkiye’de yarattigi baskinin kurbani olur.
Yonetmen 6zellikle bunu filmin tek mekani olan fabrika iizerinden sunar. Film boyunca
yavas yavasg iflasa dogru giden bu eski bina, adeta iilkenin gelecegine metaforik bir
orneklem sunar. Ayrica yonetmen bu fabrikanin igerisinde isgiler ve fabrika sahibi
arasinda dostluk tlizerinden kurulan bir iletisim agini yansitir. Farkli siniflara, yas
gruplarina, farkli kiiltiirel ve dini inanglara sahip isveren Fikret Bey ve bek¢isi Mehmet
arasindaki empati ve giiclii sevgi glinlimiizde hemen hemen tamamiyla kaybedilmis

degerlerin gostergeleridir.
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“Bizim Biiyiik Caresizligimiz” filmde ise; ailesini trafik kazasinda kaybeden
Nihal’in abisinin arkadaglar1 olan Ender ve Cetin’in evinde kalmas1 ve ii¢liiniin ev ici
iliskileri temelinde anlatt olusur. Bu film 2011 yilinda c¢ekilmistir, bu ylizden
“Masumiyet” ve “Uzak” filmlerinde gordiiglimiiz kentin biliylime ve degisme seriiveni
biiyiik olgekte tamamlamistir. Ozellikle filmdeki ana mekan olan ev, Kkiiltiirel
degerlerden soyutlanmistir. Ayni derecede kentin sunumunda da kiiltiirel ve tarihi
degerler yoktur. Ayrica bu film Ankara’da gegmektedir ve kapitalizmin etkisinin sadece
Istanbul’la smirli kalmadigimi gésterir. Filmde tiiketim {izerine insa edilen mekanlar
oldukga fazla gbze ¢arpar. Alisveris i¢in gidilen biiyiik aligveris merkezi, arabalarla
dolu otoyollar ve havaalani gibi mekanlar tiiketim olgusu iizerine insa edilmis olan

kentsel mekanlardir.

“Celal Tan ve Ailesinin Asir1 Acikh” HikAyesi filminde yonetmen Onur Unlii;
hikayesinin merkezine Celal Tan ve ailesini alir. Yonetmen mekana bagli olarak
degisen insan yasaminin ve ahlaki degerlerin tutarsizliini aile kavrami iizerinden isler.
Biitiin ailenin sahit oldugu bir cinayeti kendi kisisel c¢ikarlar1 geregi gormezden
gelmeleri bize giiniimiizde degisen aile kavramini sunar. Ozellikle biitiin aile fertlerinin
amaci aileyi bir arada tutmaktir. Yonetmen bu noktada ev kavramim aile olgusu ile
biitiinlestirerek sunar. Her ne kadar film absiirt ve mizah dolu bir dille yaratilmigsa da,
degindigi konular oldukg¢a ciddi ve serttir. Filmde ayn1 zamanda kadinlar erkeklere gore
bir adim geride konumlandirilmislardir ve kadinin erkek tarafindan mekandan kovulma

korkusu vardir.

“Babamin Sesi ( Denge Bavemin)” Filmde anne ve oglunun ge¢mise yonelik
olan sorgulamalar1 ev kavrami ilizerinden gerceklesir. Calismaya giden kocasi ve evden
kacan oglunun gelisini bekleyen annenin drami ve ogul Mehmet’in ge¢mise yonelik
olan sorgulamalari, filmin hikayesini olusturur. Bu filmi inceledigim diger filmlerden
ayiran en 6nemli nokta ise; ev kavramidir. Bu filmde ev, ge¢misin izleri ile doludur. Bu
yiizden kentlerdeki konutlara gore bu ev, ait oldugu toplumun kiiltiiriinii, ¢eliskilerini ve
acilarii halen i¢inde tasimaktadir. Mehmet i¢in gecmise yonelik olan sorgulamalar bu
ev lizerinden gerceklesir. Filmde ayrica tipki kent yasaminda oldugu gibi erkegin hem
mekan lizerinde hem de kadin iizerinde baskis1 vardir. Filmde baski unsuru, anne ve
baba arasinda iletisimi saglayan kasetler lizerinden gerceklesir. Baba eve gonderdigi bu

kasetlerin varlig1 ile anne {izerinde bir baski olusturur.
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“Duvara Kars1” 2000’li yillar ve sonrast Avrupa Gog¢men sinemasinin Tiirkiye
sinemasi ile benzer gostergeler sunmasi, Tiirkiye’deki degisim ve doniisiimlere kosut
catigmalara eslik etmesi acisindan bu tez c¢alismasina dahil edilen Alman yapimi
“Duvara Kars1” filminde ise Tiirkiye kokenli gogmen bir aileye mensup yOnetmen
Fatih Akin; Almanya’da yasayan Ikinci kusak Tiirk gd¢meni ailelerin ¢ocuklari olan
Sibel ve Cahit lizerinden hikayesini aktarir. Bu filmde degisen gercek mekéanlarin,
sinemasal mekanlara olan baskisi, degisen carpiklasan yeni mekanlar i¢indeki geng
insanlarin yiiksek Olgekli ¢atismalarina taniklik ederiz. Demirkubuz’un “Masumiyet”
filminde oldugu gibi Akin bizi, kentlerin varos, go¢ almis ¢ok kimlikli bolgelerine
gotiiriir. Ayrica filmde biiyliyen kentlerin arka sokaklari birbirine benzemektedir.
Almanya’daki arka sokaklar ile Tiirkiye’deki arka sokaklar biiyiikk bir benzerlik
tagimaktadirlar. Bu durum bize kentin devasa biiylimesinin cografik bolge sinirlarini
mekan bazinda ortadan kaldirdiginin isaretidir. Filmde ayrica ydnetmen, tutucu ve
geleneksel olan degerleri Almanya’da yasayan Sibel’in ailesi lizerinden yansitirken,
Istanbul’da yasayan Selma’ya ise modern bir profil gizer. Yonetmen bununla cografik

mekana yliklenmis olan algilar tersyiiz eder.

Yukarida degindigimiz biitiin bu filmlerin 151831Inda 2000 sonras1 Tiirk
sinemasinin hem mekénsal olarak bir degisim siireci yasadigin1 hem de konu bazinda
yenilikler yansittigini goriiriiz. Ayrica ele aligimiz biitlin filmlerin anlatisinda mekanin
kullanimi, hem anlami1 hem de duygunun olusumunu etkilemistir. Ayn1 zamanda bu
filmlerde kullanilan mekanin bize gosterdigi bir diger 6nemli unsur ise; Tiirkiye nin
donemsel bazda yasamis oldugu ekonomik iligkilerin mekan {izerinde yarattig1
degisimlerdir. En nihayetinde ortaya ¢ikan sonug ise, Tirkiye gibi gelismekte olan
iilkelerin etkisinde oldugu kapitalizm, kendi sermaye alani i¢in mekani biitiin kiiltiirel
ve tarihi yapisindan soyutlar. Mekdnin ugramis oldugu bu degisim beraberinde
toplumun i¢indeki bireyi de degistirmistir. Bu degisimin merkezinde yer alan bireyin
yasami ve mekanla iligkisi ayni dogrultuda 2000 sonrasi Tiirk sinemasinin basat
konularindan biri olmustur. Sinemanin icinde barindirdigr teknik unsurlar ile
giiclendirilen bu anlatilar ¢ogu filmde elestirel bir dille aktarilmistir. Bu ¢alismanin
sonunda goriilmiistiir ki 2000 sonrasi Tiirk filmlerinde kullanilan mekansal

kodlamalarin, ger¢cek mekanin degisimine paralel bir degisim yasadigidir.



121

KAYNAKCA

Adanir O. (2015), Sinematografik Imge ve Gergeklik, Usak Universitesi Sosyal Bilimler
Dergisi,8/1, 5.6-8

Adanir, O. (2003), Sinemada Anlam ve Anlatim, (2.Bask1), Alfa Yaynlar:, Istanbul,

Akbulut, H. (2005). Nuri Bilge Ceylan Sinemasint Okumak (Anlati, Zaman, Mekan),
(1.Baski) Baglam yaywncilik, istanbul

Al E. (2015), Teknigin Hiikiimranliginda Yeni Bir Varlik Mertebesi olarak Goriintii, 1V.
Tiirkiye Lisansiistii Caliymalart Kongresi - Bildiriler Kitabi V, Kiitahya, s.237-250

Algan, E. (1999), Goriintii Yonetmenligine Giris,(1.Basim), Coziim Iletisim Hizmetleri
Ltd. Sti. Eskisehir

Andrew J.A.(2010), Biiyiik Sinema Kuramlari, (1.Bask1), (Cev. Zahit Atam), Doruk
Yayinlari, Istanbul

Arslan. A., (2018), Neoliberalizm ve Kent Meydanlarinin Postmodern Estetigi, SAV
Katki, (6): 6-20

Ayzenstayn, S. (1975) Bir Sinemacinin Diisiinceleri,(1.Baski) (Cev.: Azmi Arna), Yol
Yaywmnlar, [stanbul

Baudrillard J.(2014) Simiilakrlar ve Simiilasyon, (9.Bask1), (Cev.: Oguz Adanir), Dogu
Bati yaymnlary, Ankara

Bayrak, T. (2015). Tiirk Sinemasinda Mekan Yaklagimi: Yilmaz Giiney’in “Yol” ve
Nuri Bilge Ceylan’in “Kis Uykusu” Filmlerinin Mekansal Coziimlemesi. Yayimlanmis
Yiiksek Lisans Tezi. Istanbul Kiiltiir Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, Istanbul.

Bazin A. (1966), Cagdas Sinemanin Sorunlari, (1.Baski), (Cev.: Nijat Ozon), Bilgi
yayinevi, Ankara

Bazin A.(2011), Sinema Nedir, ,(1.Baski), (Cev.: Ibrahim Sener, Doruk
yaymlarz,istanbul

Bektas, E. H. (2017) Sinema ve Mekan Iliskisi A¢isindan Bilimkurgu Filmlerine Bir
Bakis, Mimarlik ve Yasam Dergisi 2(2), 5.202-204

Berman M.(1994), Kati Olan Her $ey Buharlasiyor, (1.Baski), ( Cev.: Umit Altug-
Biilent Peker), lletisim yaymnlar, Istanbul

Bilgili. E.,(1998), Dis Ticaret, Ekonomik Kalkinma ve Sanayi Devrimi, Cilt,1, Sayi,
13,5.35-50

Bonitzer P.(1995), Bakis ve Ses, (1.Baski), (Cev. izzet Yasar), Yap: Kredi Yaywmlart,
Istanbul

Bresson R.(2012), Sinematografi Uzerine Notlar,(1.Baski1), Kiire Yayinlari, Istanbul

Cam A.(2018) Sinemasal Hodolojik Mekanlar- Bir Zamanlar Anadolu’da Filminin
Hodolojik Mekan Baglaminda Coziimlenmesi, Yeni Diistinceler Dergisi,(9), 5.45-56



122

Cicek M. (2016),Gostergebilim Ve Sinema Ya Da Sinema Gostergebilimi, Kesit
Akademi Dergisi, Y11,2 Say1,3, 25-41

Davis M. (2007) Gecekondu Gezegeni, (1.Baski), ( Cev.; Giirol Koca), Metis yayinlari,
Istanbul

Dogan, H.H., (2011), Kiiresellesme Kosullarinda Kentsel Dinamiklerin Gelisimi, Hitit
Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii Dergisi Y1l 4, Say1 1, 5.15-42

Erdogan, 1.(2012), Pozitivist Metodoloji ve Otesi,(3.Bask1), Erk Yayinlar:, Ankara
Francois T.(1987), Hitchcock, (1.Bask1), (Cev.: ilyas Hizl), Afa yayinlar:, istanbul

Gok, C. (2007), Sinema ve Gergeklik, Beykent Universitesi Sosyal Bilimler
Dergisi,1(2), s.112-123

Giirbilek N. (1995) Yer degistiren Golge, (1.Baski), Metis Yayinlart, Istanbul,

Harvey D.(2008) Umut Mekanlari, (1.Baski), (Cev.: Zeynep Gambeti), Metis yayinlart,
Istanbul

Heidegger, M.(1996) Kentin Felsefesi, (1.Baski), (Cev.: Olcay Kural), Cogito, Sayi:
8/Yaz, Istanbul, Yap: Kredi Yayinlari, istanbul

Huberman L. (2009). Feodal Toplumdan Yirminci Yiizyila, (1. Baski), (Cev.: .Murat
Belge), fletisim yayinlari, Istanbul,

[lbuga E.U.(2016) Babamin Sesi ve Annemin Sarkisi Filmlerinde Belegin Izinden
Gegmis ve Bugiin, Global Media Journal TR Edition,7(13), 109-111

Kale, O.(2010), Edebiyat Sinema lliskisi, Uluslararas: Sosyal Arastirmalar Dergisi
The Journal of International Social Research Volume: 3 Issue: 14, 267-273

Karasar, N. (1998), Bilimsel Arastirma Yontemi,(8.Basim) Nobel Yayin Dag. Ltd. Sti.,
Ankara

Karatay A. (2006), Cennetin Cocuklar1 ve Bisiklet Hirsizlar1 Filmleri Baglaminda
Sinema, Ideoloji Ve Gergeklik, Idil Dergisi,10.786, s.105-108

Keles, R. (2010), Kentlesme Politikasi, (11. Bask1), /mge Kitapevi, Istanbul

Kiiniicen H.(2001), Tiirk sinemasinda Kadinin Sunumu Uzerine, Kurgu Dergisi,(18),
5.51-52

Lefebvre H.(2014) Mekanm Uretimi, (2.Bask1), (Cev.: Isik Ergiiden), Sel Yayincilik,
Istanbul

Lotman Y. M (1999) Sinema Estetiginin Sorunlari, (2.Bask1), (Cev.: Oguz Oziigiil),
Oteki Yayinlar:, Ankara-

Nijat O. (2008), Sinema Sanatina Giris, ,(1.Bask1), Agora Kitapligi, Istanbul

Ozer Y. (2013), Sinemasal Anlamin Olusumunda Mekanm Etkisi ve 2000 Sonrast Tirk
Sinemasinda Mekan Kullanimi, Yayinlanmis Doktora Tezi, Dokuz Eyliil Universitesi,
Sosyal Bilimler Enstitiisti, [zmir, s.270-273



123

Roth, M.L.(2002), Mimarligim Oykiisii, (cev.: Ergiin Ak¢a), Kabalct Yayinlart,
[stanbul,

Sait E. (1986) Oryantalizm (Dogubilim): Somiirgeciligin kesif kolu,(3.Baski1), ( Cev.:
Nezih Uzel), Pinar yayinlart, Istanbul

Salman S. Psikanalitik Yaklasim Acisindan Baba ve Ogul iliskisi: Gise Memuru ve Bes
Vakit Filmleri, (2018), Sinefilozofi Dergisi, 3/5, 5.148-156

Shayegan D.(2013) Melez Biling, (1.Baski) (Cev. Haldun Bayri), Metis yayincilik,
Istanbul

Silahtaroglu G., Ergiil, H., (2016), Sehirlesme, Mekan-insan Etkilesiminin Birey
Algisina Yansimasi: Bir Veri Madenciligi Analizi, Beykent Universitesi Fen ve
Miihendislik Bilimleri Dergisi 9(2), 5.95-98

Sokolov A. G, (2006), Sinemada ve Televizyonda Goriintii Kurgusu, ( Cev.: Semir
Aslanyiirek) Agora kitaplig1 Yayinlari,

Sozen M. Day1 H., (2013), Sinemada Isik Kullanimi ve Ornek Bir Coziimleme, Erciyes
lletisim Dergisi “akademia”,(3/1), $.33-48

Sozen M.F,(2013), Estetik Bir Oge Olarak Sinemada Ses Tasarimi ve Ornek Bir Film
Cozimlemesi, International Periodical Fort The Languages, Literatiire and History of
Turkish or Turkic Volume 8/8, Summer, Ankara s.2097-2109

Suner A. (2015), Hayalet Ev/ Yeni Tiirk Sinemasinda Aidiyet, Kimlik ve Bellek
(2.Baski), Metis Yayinlari, Istanbul

TDK Tirkge Sozliik (2017), Ankara, Tiirk Dil Kurumu Yaywnlari,

Ulgen P. (2010), Ortacag Avrupa’sinda Feodal Sisteme Genel Bir Bakis,
Mukaddime,(1) s.2-10

Vassaf G. (2009), Cehenneme Ovgii, (Giindelik Hayatta Totalitarizm),(12.Baski),
Iletisim yayinlart, Istanbul

Vural T. (2005), Degisen Uretim- Tiiketim Iliskileri Baglaminda Alis-Veris
Merkezlerinin Anlamsal ve Mekansal Doniisiimiine Elestirel Bir Bakis, Yaymlanmis
Doktora Tezi, Istanbul Teknik Universitesi Fen Bilimleri Enstitiisii, Istanbul

Yalgin D. (2015) Filmde Zaman ve Mekan Uzerine, Dergipark/ Kurgu Anadolu

Universitesi Iletisim Bilimleri Fakiiltesi Uluslararasi Hakemli Iletisim Dergisi, Cilt,5,
Sayi, 5, 5.119-128

Yirtict H. (2013) Modern Kapitalist Toplumlarda Mekan Uretimi( Hipermarketler
Ozelinde Tiiketim Mekanlarinin Altyapisal Déniisiimii ve Yeni Bir Mekan
Epistemolojisi Tartismas1), Yaymlanmis Doktora Tezi, Istanbul Teknik Universitesi Fen
bilimler Enstitiisii, Istanbul, s.30-150



OZGECMIS

KIiSISEL BILGILER

Ad1 Soyadi : Masallah KiLINC
Uyrugu . TC.

Dogum Yeri ve Tarihi : VAN.1993

Telefon : 5414055037

Faks :

e-mail : kilincmasallah@gmail.com
EGITIM

Derece Ady, Tlge, 11

Lise . Ercis Anadolu Lisesi, Ercis, Van
Universite . Batman Universitesi

Yiiksek Lisans : Batman Universitesi
Doktora

IS DENEYIMLERI

Yil Kurum

2016 Flare Isik Sirketi

2017 Sinegraf Yapim Sirketi

UZMANLIK ALANI
Isik Kurulumu ve Kamera Kullanima

YABANCI DiLLER
Ingilizce

BELIRTMEK iSTEGINiZ DIiGER OZELLIKLER

YAYINLAR*

124

Bitirme Yih
2011
2016
2019

Gorevi
Isik Asistani
Kamera Asistani






