KADIR HAS UNIVERSITESI
LISANSUSTU EGITIM ENSTITUSU
SINEMA VE TELEVIZYON PROGRAMI

YENi TURKIYE SINEMASINDA OZDUSUNUM:

MASUMIYET VE PEK YAKINDA

AHMET KIZIL

DANISMAN: DR. OGR. UYESI ESIN PACA CENGIZ

YUKSEK LISANS TEZI

ISTANBUL, AGUSTOS, 2019



YENi TURKIYE SINEMASINDA OzDUSUNUM:

MASUMIYET VE PEK YAKINDA

AHMET KIZIL

DANISMAN: DR. OGR. UYESI ESIN PACA CENGIZ

YUKSEK LISANS TEZI

fletisim Bilimleri Anabilim Dal1, Sinema ve Televizyon Programi’nda Yiiksek Lisans
derecesiic¢in gerekli kismi sartlarin yerine getirilmesi amaciyla
Kadir Has Universitesi Lisansiistii Egitim Enstitiisi’ne
teslim edilmistir.

ISTANBUL, AGUSTOS, 2019



Ben, AHMET KIZIL;

Hazirladigim bu Yiiksek Lisans Tezinin tamamen kendi ¢alismam oldugunu ve baska
¢alismalardan yaptigim alintilarin kaynaklarini kurallara uygun bigimde tez icerisinde

belirttigimi onayliyorum.

AHMET KIZIL

~

09/08’/204? il s
017 fr /W

TARIH VE iMZA




KABUL VE ONAY

AHMET KIZIL tarafindan hazirlanan ~~ YENI ~ TURKIYE  SINEMASINDA
O0ZDUSUNUM: MASUMIYET VE PEK YAKINDA baslikli bu ¢alisma 09/08/2019
tarihinde yapilan savunma sinavi sonucunda basarili bulunarak jlirimiz tarafindan

YUKSEK LISANS TEZI olarak kabul edilmistir.

Dr. Ogr. Uyesi Esin Paga Cengiz (Danigman) Kadir Has Universi[es&;—; ; ;\

Prof. Dr. Biilent Diken Kadir Has Universitesi

Dr. Ogr. Uyesi Janet Baris Nisantasi Universitesi

Miidiir
Prof. Dr. Sinets il Avykmese
Lisansiistii Ex Enstitiisii



ICINDEKILER

(074 3 RO SR SOSRRR PSRRI Vv
Y= 1 I L O Vi
GHRIS . uveeiereiieeiereiiresssreesseeessesssresssssessessssessssesssessssessssessssesssessssessssessssesssessssesssnesssssnns 1
BOLUM 1: ANLATI YAPILARI VE SINEMADA OZDUSUNUM........covereeireirecnrecneesseennens 4
O Y o1 = I = o 1 - PR 5
1.2.1. KIGSIK QNIQEI YOPISI.cccnevvireeeiiieeesiiieeeesiiee sttt esstae s saae e sssiteeeessssaessssseneens 5
1.1.2. Brecht estetiGi Ve QNI YAPISI ..........coeeeeerueveeeeeeeeiisiireeieeseeeisiiisreesseeeesssssnsnnns 8
1.1.3. S5inemada QNIQt! YAPISI.........uueeeeeeeeeeeeeeeciteieeeeeeeeeecteeaaa e e e e ettereaaeaeeeessssssaees 10
1.2. Sinemada OzdUSUNTIM.....c.eecveiieeeeeieieeee ettt st et e st e st e et etesresnaestesreeneeeneens 13
1.2.1. OzAUSTNUM NEAIIP .....eeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeteeeeeeeete e ettt sttt e et sete s saesrens 13
1.2.2. Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiinlim ve film Sektorii.............ceeeeuveevvecuveeennnnn.. 15
1.2.3. Yeni Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiiniim ve film SeKtori ........ccccevvuveeveevevneennnn. 20

BOLUM 2: MASUMIYET VE PEK YAKINDA FILMLERINDE OZDUSUNUM KULLANIMININ

INCELENIMESI....ccuveiueieneeieiessseecseesssessssessssesssessssessssessssssssessssesssssssssssssessssessssssssassns 24

2.1. Masumiyet : “Film Bu Mehmet Abi Film! Milleti Aglatmak icin Yalandan

] 11 e 1 1 =T SR TSSOSO PTPR 25
2.1.1. Filmin DiGImMSE] YADPISI ....vvveeveeeeeeeeeieeeiieeeeesssiiveeeeeseessssisseeesseeesssiisseesssseenssiinns 26
2.2.2. Masumiyet filminde 6zdlisiiniim kullaniminin anlatiya etkileri..................... 28

2.2. Pek Yakinda: “Bakalim Arzular Zafere Donecek mi?” .......ccoveeeeeiiiiiiiee e 51
2.2.1. Filmin DiGImMSE] YADISI ....vvvveveeeeeeieeeeeiieeeeeieiiiveeeeeeeessssisseeesseesssssissersssseenssiinns 53
2.2.2. Pek Yakinda filminde 6zdiisiiniim kullaniminin anlatiya etkileri ................... 54

SONUG. ..o iiiiiiiiitiiiiiiiiiiirs s sssssss s s s s s s sssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnss 72

KAYNAKLAR... .o itiiriiiriiiriiriiriitieiiseisairairasrsssrmesrasstssssssssssssssssssssrsssrsssrssssssssasssanss 75

(0] 1ol 1V | 3SR 80



Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel
Gorsel

Gorsel

GORSELLER DiZiNi

N TP TR T TP PP PRUP PR 29
2 R R R R R Rt R e R e R e Rt Rt e n e r bt renre et 30
2.3 s 32
2.4 s 34
2 s 37
2B s 38
PP TP PR 38
QI8P A 39
2.9, ... 41
M0 ........ 0 42
QTR ....... A e 43
212, ... T AN s 45
213 AN AN W s 46
QAN A A A W 46
215... - A i 47
N TSP T PP VPP PR 48
2. LT b bbb bt ab e nreenes 49
N R T TSP TSP TP PP OPPT PR 50
N R LTS P TP PP OPTPRUP PO 50
2,20 bR R Rt Rt E Rt R bRt e bt nrenes 51
2,20 s 55
2.22 s 59
2.2 s 60
2224 ..o 63
2.2 e 64
2.26 e 67
2.2 e 68
2.28 e 69
2.2 e 70
2,30 e r R R nrenes 71



OZET

KIZIL, AHMET. YENI TURKIYE SINEMASINDA OZDUSUNUM: MASUMIYET VE
PEK YAKINDA, YUKSEK LISANS TEZI, Istanbul, 2019.

Bu tezde; yeni Tiirkiye sinemasinda siklikla uygulanan o6zdiisiiniim kullaniminin
anlatiya etkileri incelenmistir. Tezde, yeni Tirkiye sinemasinda Ozdiisiinlim
kullaniminin, film sektoriindeki kosul ve krizler ile ilintili oldugu iddia edilmektedir.
Tezin ¢ikis noktasi, yeni Tiirkiye sinemasinda ¢zdiisiiniim hangi amacla kullanilmistir
sorusudur. Calismanin amaci, yeni Tiirkiye sinemasindaki 6zdisiiniim kullaniminin,
sektorel krizlerle ortaya c¢ikip, anlatilarim1 Yesilcam ve Tirkiye sinemasi donemlerine
bakarak yeniden kurduklarini tartismaktir. Bu ama¢ dahilinde, yeni Turkiye
sinemasinda yer alan iki 6rnek, Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1996) ve Pek Yakinda
(Cem Yilmaz, 2014) filmlerindeki 6zdiisliniim kullanimi, bi¢imsel analiz yontemiyle
incelenmistir. Yapilan analizler sonucunda, Masumiyet’te anlatiya etki eden 6zdiistiniim
kullanimi;  filmin 6zdeslesme kurulacak sahnelerinde televizyon araciligiyla
onciillenerek yapilmaktadir. Pek Yakinda filminde 6zdiisiiniim kullanimi ise Yesilgam
sinemasiyla nostaljik bir bag kurarak iiretim-dagitim zinciri kosullarinin degismedigini

gostermek i¢in kullanildigr gorilmektedir.

Anahtar Sozciikler: yeni Tiirkiye sinemasi, yesilcam, 6zdiisiiniim



ABSTRACT

KIZIL, AHMET. SELF-REFLEXIVE IN NEW TURKEY CINEMA: MASUMIYET AND
PEK YAKINDA.MASTER THESIS, Istanbul, 2019.

This study investigates that the impacts of the self reflexive methods constantly applied
at the New Turkish Film on the narration. In this thesis, the use of self-reflexive Turkey
in the new movie, is alleged to be associated with the condition and the crisis in the film
industry. The question of this study is to find the intended purpose of self reflexivity at
the new Turkish film. This analysis interrogates that the self reflexive aspects arising
from the sectorial crisis in the new Turkish film reconstructs by predicating of Yesilcam
and Turkish Film. This work examines the self reflexivity sample of the new Turkish
film, Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1996) and Pek Yakinda (Cem Yilmaz, 2014) in
terms of the formal analysis of cinema. Also Masumiyet refers the self reflexive
methods for identifying scenes by television whereas, Pek Yakinda applies them to
indicate the same production and distribution channels by nostalgically correlating with

Yesilcam films.

Keywords: new Turkey cinema, yesilcam, self-reflexivity
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GIRIiS

Bu tezde, yeni Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiinim kullaniminin, film sektorii kosul ve
krizleri ile ilintili oldugu iddia edilmektedir. Bu iddia, yeni Tiirkiye sinemasinin
ornekleri olan Masumiyet (Zeki Demirkubuz, 1996) ve Pek Yakinda (Cem Yilmaz,
2014) filmlerin anlat1 yapilariincelenerek ortaya koyulacaktir. Savas Arslan’in belirttigi
sekliyle ““yeni’” kavrami 1990’1 yillarin ikinci yarisi itibariyle baslayan ve giinlimiizde
etkisini siirdiiren sinemay1 tanimlamaktadir. Bu dénem icinde yer alan filmler ve
tartigmalar ¢ogunlukla, ‘‘ticari olan kitlesel’’ sinema anlayis1 ile bireysel yaklagimin
uzantist  olarak  goriilen  ‘‘bagimsiz  film-sanat  filmi> anlayis1 = olarak
degerlendirilmektedir (Arslan 2010). Tez kapsaminda, yeni Tiirkiye sinemasi

tanimlamalarina, yapilan akademik tartismalar i¢cinde yer verilecektir.

Bu tezde, yeni Tiirkiye sinemasi i¢inde, 0zdiisiinim kullanimini iki farkli sinema
anlayis1 kapsaminda ele alinacaktir. Melodramatik modun kullanildigi Masumiyet
filminde, uzun siire krizde olan Tiirkiye sinemanin yeniden canlandigi dénemde, konu
ve tlir bakimindan temel alinan noktanin Yesilcam sinemasit oldugu {izerinden
gondermelerle Ozdiisiinlim saglanmaktadir. Giildiirii ve parodi anlati yapisi kullanilan
Pek Yakinda filminde ise, yeni Tirkiye sinemasinin erginlesme donemine gelmesine
ragmen; film {iretim-dagitim kosul ve sartlarinin hala degismedigine dair gondermeler
tizerinden Ozdiisiinim saglanmaktadir. Bu dogrultuda, Masumiyet ve Pek Yakinda
filmlerinin, sektor kosullar1 da géz Oniline alinarak baglamsal ve bicimsel analizleri

yapilacaktir.

Filmlerin anlat1 yapilarina bakilarak, bu anlati yapilarinin yeni Tiirkiye sinemasinda,
sektor kosullarmi ve siirekli Yesilcam sinemasina geri doniislerin olusu iizerinden
yapilan elestirileri ortaya koyacaktir. Yeni Tirkiye sinemasinda 6zdiigiinim unsuru
kullaniminin, sektorel kriz doneminde ve Yesilgam sinemasi geleneklerini kullanarak,
harekete gecirdigini ortaya koymasi bakimindan 6nem arz etmektedir. Bu baglamda
inceleme kapsaminda tercih edilen iki filmin Ozdiisliniim referanslarin1 Yesilgam

sinemasi iizerinden veriyor olmasi da tesadiif degildir.

Tezin birinci bolumiinde, sinemada 6zdiistiniim unsurunun nasil tanimlandigina, anlatim

unsuralari i¢inde nasil bir yer tuttuguna yer verilecektir. Bu boliim iginde, sinemada



ozdiisiiniim unsurunun tanimlamalar1 ele alinacaktir. Ozdiisiiniim saglayan anlatim
bicim ve yontemlerinin anlati i¢indeki yeri belirlemek amaciyla, Aristoteles’in tragedya
Ogeleri icin belirledigi tanimlamadan yola ¢ikarak giiniimiize uzanan dogrultuda
arastirma genisletilecektir. Sinemada 6zdiisiiniim unsuru kullanimina, Robert Stam’in
Reflexivity in Film and Literature From Don Quixote to Jean Luc Godard (1992)
kitabinda yer verdigi kuramsal tartigmadan faydalanilacaktir. Ayrica, geleneksel Tiirk
tiyatrosunun yabancilagtirma saglayan anlatim bigim ve yontemleri ile Bertolt Brecht’in
tiyatroda yabancilastirma i¢in kullandig1r yontemler de, 6zdiisiinlim unsurunun anlatim
tizerinde sagladigi bicimsel Ozellikleri ortaya koymast bakimindan inceleme
kapsaminda yer alacaktir. Robert Stam’in elestirel mesafeyi ortaya koymada verdigi
orneklerin Masumiyet filminde nasil kullanildigir ve Matthew T. Jones’un, Reflexivity in
Comic Artmakalesinde giildiirii filmlerinde 6zdiistinim unsurunun anlatima sagladigi

Ogelerin Pek Yakinda filmindeki yansimalar1 lizerinde tartigma saglanacaktir.

Birinci boliimiin devaminda, Tiirkiye sinemasinda bazi Ozdiisiinlimsel filmlerin
incelemesi yapilacaktir. Buradaki amag, Tiirkiye sinemasindaki 6zdiisiiniim unsuru
kullanilan filmlerin her zaman toplumsal ve siyasal degisime bagli sektorel kriz
ortamlarinda yapildigin1 ortaya koymaktir. Bu dogrultuda, boliimiin sonunda yeni
Tirkiye sinemasinda, anlatiminda 6zdiistiniim unsuru kullanilan filmlerin bir dokiimii
gerceklestirilecektir. Yesilgam sinemasindan baglayarak, yeni Tiirkiye sinemasinda

0zdiislinlim unsurunun kullanim amaglari, sektorel kriz baglamda incelenmis olacaktir.

Ikinci bolimde, Masumiyet ve Pek Yakinda filmlerinin bigimsel analizine yer
verilecektir. Ayrica, iki filmin Yesilgam sinemasi ile kurdugu iliski baglaminda, anlati
yapilarina dair 0zdiigiinim kullanimlar1 incelenecektir. Bigimsel analiz yontemi ile
incelemesi yapilan iki filmden ilki Masumiyet’in, icerik olarak Yesilcam melodram
hikayesi gibi olsa da, anlati yapisi olarak farkhlastigi, bu farklilasmanin anlatim yapisi ve
Ozdiistiniimsel unsurlarin kullanimi sayesinde seyirciye siirekli olarak hatirlatildigi sahneler
tizerinden tartisilacaktir. Melodramatik moddaki filmin, klasik anlati yapisina benzer
kullanimla anlatip; 6zdiisiiniim unsuru sayesinde de seyirci ile film arasina elestirel bir mesafe
konarak yapildig1 6rnekler vererek gosterilecektir. Bu sayede filmin Yesilcam sinemasina baglt
bir gelenekten geldigi ve o gelenekten ancak bicimsel yapist ile farklilastig iddia edilecektir.

Pek Yakinda filminin de bigimsel ve baglamsal analizi ile, Yesilcam sinemast ile kurdugu bagi



Ozdiisiiniim unsurlarim ige kosarak iliskinin tiretim-dagitim siireclerinin tikandigi dénemde
nostaljik bir yaklagimla saglandigi tartisilacaktir. Bu baglamda Yeni Tiirkiye sinemasinda ticari
film {retiminin Yesilgam’dan beri mesafe katedemedigi aksine nostaljik bir yaklagimla

Oykiindiigii iddia edilecektir.

Bu tezin ele aldigi sorun, yeni Tiirkiye sinemasinda, tiretim-dagitim-tiiketim zincirinde krizler
oldugunda, Tiirkiye sinemasina 6zdiisiiniim unsuru aracihigtyla gonderme ve iligki kurma istegi
duyuldugunun tartismasi lizerinden yapilmaktadir. Tiirkiye sinemasina yapilan gondermelerin,
Yesilcam sinemasi anlatimlarina kars1 durarak ya da dykiinerek kurulan yeni anlatimlarm, yine

Yesilgam sinemasina benzedigi gosterilerek anlatmin olusturuldugudur.



1.BOLUM
ANLATI YAPILARI VE SINEMADA OZDUSUNUM

Bu boliim bashg altinda, 6zdiisiinim unsurunun sinemadaki kullanimma dair yapilan
kuramsal calismalarin  tammlamalarma yer verilmektedir. Ozdiisiinim unsurunun
filmlerdeki kullanimina bakildiginda cesitli ara¢ ve bigimlerle saglandig1 goriilmektedir.
Bunlardan bazilari; film oyuncusu hakkinda film, kendisinin parodisi olan film, sinema
sevgisi hakkinda film, film yapimi hakkinda film (Kurtoglu 2011:12) seklinde

siralanabilir.

Anlat1 yapilar incelenirken, Aristoteles’in ortaya koydugu tragedya tanimi ve anlati
yapist olan ‘‘Klasik Anlati Yapisi’bolimiinde, antik donemde anlatiyr saglayan
unsurlarin, ama¢ ve bi¢imlerinin belirlenmesi hedeflenmektedir. Bu baslhik altinda,
anlatinin  kokenine inerek klasik anlati yapisinin nasil kullanildigi, Aristoteles’in
Poetika (2006) kitabindan yararlanilarak aktarilacaktir. Bu sayede, ozdiisiiniimsel
anlatida sikg¢a karsimiza ¢ikan pargali anlati yapisinin neye karsilik ortaya ¢iktig

tartismasinin zemini hazirlanacaktir.

Ikinci olarak ‘‘Brecht Estetigi ve Anlati Yapisi” bashg: altinda, Bertolt Brecht’in Epik
Tiyatro (2011) kitabinda anlati yapisina getirdigi yeni bi¢imler tizerinden tartismaya
karsitlik kazandirilacaktir. Bu baslik altinda, sinemada kullanilan 6zdiisiiniim unsuru ile
benzerlikler tasimasi bakimindan, Brecht’in tiyatroda kullandigi anlati bi¢imi ve epik
tiyatro kuramsal aktarimi, klasik anlati yapisindan farkin1 ve degisime ugradigini ortaya

koymasi1 bakimindan énem arz etmektedir.

Anlat1 yapilarinin incelenmesinin ardindan ‘Sinemada Ozdiigiiniim’> bashig altinda
Ozdiistim unsurunun sinemadaki kullanimlarina ve 6zdiisiinim unsurunun kuramsal
tanimlamalarina yer verilecektir. Tezin bu bdliimiinde, tezde kullanilicak terim ve
kavramlarin agiklanmasi 6zdiisiinlim unsuru kullanimina yonelik ortaya ¢ikan yonelim
ve kuramlarin tartisiimasi hedeflenmektedir. Bu baglik altinda, Robert Stam’in
Ozdiisiinim unsuru iizerine yaptigi kuramsal calismalarin yani sira 06zdiisiinlim
kullaniminin anlati yapisina etkilerini anlatan tez ve makalelerden faydalanilacaktir.

Ozdiisiiniim unsurunun Tiirkiye sinemasindaki kullanimlarinin, film anlatilari iizerinden



orneklendirilerek aktarilacagi “‘Tiirkive Sinemasinda Ozdiisiiniim’® alt bashiginda,
Yesilcam sinemasinda yer alan 6zdiistiniimsel filmlerin kuramsal baglamda anlati i¢inde
nasil yer aldiklarina yer verilecektir. Bu basliklarin igerikleri ile anlati yapilarinin
¢oziimlenmesi ve Ozdiisiinim unsurunun anlat1 i¢indeki yerinin belirginlestirilmesi
saglanacaktir. Yine bu baglik iginde, Tiirkiye Sinemasinda 6zdiislinim unsurunun
sektorel kriz donemlerinde ortaya ¢ikmast goz Oniinde bulundurularak, kronolojik bir

dokiim de yapilcaktir.

Yesilcam’da kullanilan 6zdiisiinlim unsuru seyircinin film ile arasina elestirel bir
mesafe koymak amacgli degil; istemsiz olarak 6zdiisiiniim unsuru barindiran, klasik
anlatt1 kaliplarina uygun yabancilastirma sagladigi iddias1 iizerinden tartisma
yapilacaktir. Bu baglamda yeni Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiiniim unsuru kullanimi ve
anlati iizerindeki etkilerinin farki daha belirgin olarak ortaya koymus olacaktir. Bu
caligmanin 6nemi ise Yesilcam sinemasi ile baglamsal ve bigimsel bir bag kurarak
incelenen Masumiyet ve Pek Yakinda filmlerinin, sektorel kriz donemlerinde Yesilgam
sinemasina yaptigr geri doniisler tlizerinden anlatiya nasil etki ettigini ortaya

koymakmaktadir.

1.1.Anlat1 Yapilan

1.1.1. Klasik anlat1 yapisi

S6z ya da goriintii ile aktarilan her tiirlii dinleti ve seyirlikte alimlayiciy1r kusatan unsur
anlatidir. Bir anlatiy1 zaman ve mekan i¢inde olan neden-sonug iliskisi i¢indeki olaylar
zinciri olarak diisiinebiliriz (Bordwell ve Thompson 2011:79). Anlati, insanliin
dogusuna kadar uzanan, mitler, masallar ve halk destanlarin1 kapsamis olsada, tez
kapsaminda Aristoteles’in kuramsal hale getirdigi, klasik anlat1 yapisi® baslangi¢ olarak
alinmaktadir. Klasik anlat1 yapist alimlayiciya, geleneksel ve 6zdeslesmeye dayali bir

Oykd sunar.

Aristoteles, belli bir siir tiirli olarak tanimladig1 tragedyanin dgelerini altt madde ile

siralamigtir. Bunlar: Oykii (mythos), karakterler, dil, diisiinceler, dekoration ve

! Aristoteles’in kuramsallastirdigi anlati yapisina, cevirilerden kaynakli olarak; Aristotelesci anlati,
dramatik anlat1 yapisi, klasik dramatik yap1 gibi ¢esitli sekillerde adlandirilmistir. Calismada, klasik anlati
yapis1 tanimu kullanilacaktir.



miizik’tir. Bunlardan ikisi (dil ve miizik), taklit araglarini, birisi (dekoration) taklit
tarzin1 ve geri kalan iicli de (6ykii, karakter ve diislinceler) taklit nesnelerini olusturur
(Aristoteles 2006:23). Genel anlamda klasik anlat1 bas1 sonu belli olan, i¢inde ¢atisma
unsurlar1 bulunan, kurmaca yapida, 6zdeslesmeye dayali ve alimlayiciy1 biiyiilemeyi
amac edinen oykileme bicimidir (Ugur 2017:88). Aristoteles’in maddeler halinde
belirttigi ogeler, tragedyanin bigimsel oOzelliklerini de ortaya koymaktadir. Diger
tanimda Ugur, klasik anlatiy1, dykiileme bicimi olarak ele almaktadir. Bu dogrultuda,
anlatinin bi¢imsel bir ozellik icerdigi ¢ikarimina varmak miimkiindiir. Bu ogeler
arasinda en onemlisi, olaylarin (uygun bir sekilde) birbirleriyle baglanmasidir. Cilinkii
tragedya kisilerin degil, tersine onlarin eylemlerinin, mutluluk ve felaket i¢inde gegen

bir hayatin taklididir (Aristoteles 2006:23).

Aristoteles’in - tragedya kurami, hakikate benzerlik (dogrulugu andirirlik) (la
vraisemblance), ti¢ birlik kurali® ile korku (phobes) ve arinma (katharsis) kuramindan
meydana gelmistir (Oztiirk 2007:45). Bu kuramda Aristoteles, bi¢im olarak tragedyanin
bir basi, ortas1 ve sonu oldugunu belirtir. Tragedya, degisemeden O6len karakterlerin
Oykiislinii anlatir. Bunun yaninda tragedya sanati, insanda uyandirdigi, ona yeniden
yasattigl korku ve acima duygulartyla onu tutkularindan arindirir, i¢sel bir temizlemeyi
saglar. BOylece siir sanati, insanlarin ussal varliklar olmalarina yardim eder (Tunali
1989:105). Tragedyanin insanda uyandirdigi duygular, seyirciler lizerinde yaptig1 etki,
dramatik tiyatro (Aristotelesgi tiyatro) seyircisi igin su ¢ikarimda bulunmasini saglar:
Evet, bunu ben de yasadim. Ben de boyleyim. Adamin durumu ytirekler acisi, bir ¢ikar
yol var, goremiyor. Sanat buna derler iste: Hersey ne kadar da sasirtici! (Brecht
2011:29). Diger bir degisle, seyirci sahne {izerinde gordiigii karakter ve durumlarla
0zdeslik kurar. Bu ozdeslikler, Aristoteles’in belirttigi kurallar sayesinde kurulur ve

seyircide korku ile neticede bir arinma saglar.

Aristoteles’in gelistirdigi kuramda ve tragedya anlayisinda, diislinceyi, karakterleri,
sarkiy1 ve izleyiciyi kendi i¢inde toplayarak bir araya getirir. Sanat bu sayede, doganin
tamamlamaya yetisi ve begenisi olmadig1 seyleri tamamlayip, neticelendirmis olur.
Tragedya sanati, ahlaksal bakimdan agir basl, basi ve sonu olan, belli bir uzunlugu

bulunan bir eylemin taklididir; sanatga giizellestirilmis bir dili vardir; igine aldigi her

2 Yer, zaman ve olayda birlik (Aristoteles 2006).



boliim i¢in 6zel araglar kullanir; eylemde bulunan kisilerce temsil edilir. Bu bakimdan
tragedya salt bir Oykii (mythos) degildir (Aristoteles 2006:22). Biitiin bunlarin
sonucunda, tragedyanin ger¢ek ve nihai amaci ‘‘katharsis’’ (arinma) olup, izlenen
oyunda seyircinin korku ve acima duygular yasayarak, kendini temizleyip, igsel

bakimdan armmaya erigsmesidir. Aristoteles arinmayr da tragedyanin ddevi olarak

belirler (2006).

Aristoteles’e gore, siir, resim, tragedya, komedya, destan gibi bitin sanatlar
““mimesis’’ten yani; taklitten meydana gelir. Her taklidin de bir bi¢imi vardir. Tragedya
ve destan iistiin kisileri taklit ederken; komedya ise ortanin altindaki kisileri taklit eder.
Tragedyanin taklit ettigi kisilerin iistlin ve biiyiik 6neme sahip kisiler olmasi, korku ile
arinma seviyesine ulasmada 6nemli bir yer tutar. Seyirci 6zdeslik kurdugu iistiin kisinin
basina gelen olaylar1 seyrederek, kendi basina daha kolay gelebilir kaygisiyla korkar ve
arinmaya ulasir. Buradan c¢ikan sonugla, tragedya; hakikatimsi, dogrumsu
(vraisemblabe) olanin yanilsamasidir (illusion) (Oztiirk 2007:46). Bu dykiileme tiiriinde
(Aristoteles’in belirttigi bicimde salt oykii degil), amag izleyiciye kolay anlasilir ve
sorgulamadan uzak gergekligin goriiniimii olan bir anlati sunmaktir. Olaylarin birbirine
bagli ve neden-sonug iliskisi lizerine kuruldugu bu 6ykii yapisinda hikaye, anlamli bir
biitlinliikk olusturmaktadir (Ugur 2017:89). Bu biitiinliik Aristoteles’e gore salt bir
biitiinliik degildir. Ciinkii hicbir biiylikliigli olmayan biitiinler de vardir. Bir biitiin ise,
basi, ortasi ve sonu olan seydir (Aristoteles 2006:27).

Aristoteles¢i tiyatroda yer alan tragedya ve komedyanin klasik anlati yapisi, Poetika
kitabinda; Oykii, karakterler, diistince, dil, miizik Gzerinden bolimler halinde
incelenmistir. Her birinin klasik anlatinin temelini olusturdugu ogeler, uzun yiizyilllar
boyunca (glinlimiizde de olmak kaydiyla) kullanilagelmektedir. Brecht, klasik anlatiya
sahip dramatik yapmin unsurlarini maddeler halinde belirlemistir. Bu alt baslik,
Brecht’in, Aristoteles’in kuramsallastirip, biitiin kitab1 boyunca anlattifi unsurlarin
dokiimii ile dramatik tiyatroda, klasik anlati yapisinin seyircideki etkilerinin neler

oldugu 6zetlenmistir.

Dramatik Tiyatro’da; eylemlerle calisilir, seyirci etkinligi (aktivitesi) harcanip tiiketilir,
seyircide bir takim duygularin uyanmasi saglanir, seyirciye bir yasanti sunulur, seyircinin

duygular1 oldugu gibi alikonur, seyirci sahnedeki olaylarin ortasinda olayla bir 6zdeslesme



icindedir, insan hi¢ degismez, seyircinin ilgisi oyunun sonu iizerine toplanir, her sahne bir
Otekisi i¢in vardir, organik bir bilylime, olaylar diiz bir ¢izgi lizerinde gelisir, olaylarin akisi

evrimsel bir zorunlulugu igerir, duygu egemendir (Brecht 2011:42).

Boylece diger alt baslikta olan Brecht Estetigi ve Anlati Yapisi’nda, Brecht’in klasik
anlati yapisinda neye karsilik kuram gelistirdigini, Brecht’in Epik Tiyatro (2011)

kitabindan yapilan alintilamalarla ortaya koyulacaktir.

1.1.2. Brecht estetigi ve anlat1 yapisi

Brecti’in hem tiyatro hem de modern sinema kuramlarinda yer almasi sebebiyle anlati
yapisinin varlig iki boyutta da 6énem arz eder. Bu sebeple tiyatro anlayisinda belirttigi
kuramlarin, sinema anlayisinda da uygulanilabilirligi s6z konusudur. Brecht’in tiyatro
anlayis1 ve anlatt yapis1 bi¢im ve estetik bakimindan, Aristoteles¢i klasik anlati
yapisinin karsitidir. Aristoteles’in klasik anlati yapisinin temelini olusturan, gercege
benzerlik, 6zdeslesme, acima ve korku ile arinma saglama ya da olaylarin uygun
bicimde birbirine baglanmasi gibi unsurlari tamamiyle reddeder. Formiile edersek:
izleyiciyi kahramanla o6zdeslesmek yerine, kahramimi i¢inde bulundugu kosullara
sagirmayl Ogrenmeye yoneltir (Benjamin 2011:31). Bu baglamda epik tiyatronun
gorevinin de olaylarin organik olarak gelisiminden ¢ok, durumlar sergilemek oldugunu
belirtir. Bu sergileme bi¢imi de dogalci ya da c¢izgisel bir dogrultuda degil; her tiirlii
elestirel durumu gozler Oniine sermek, bunu yaparken de klasik anlatinin biitiin

unsurlarini reddederek yapmak sekliyle gergeklestirilir.

Brecht, sistematigini olustururken, Aristoteles’in Poetika adli yapitinda tragedyanin
islevine iligskin olarak ortaya attig1 ve binlerce yildir gosteri sanatlarinda kullanilmakta olan
“‘katharsis’’ kavraminin seyirci i¢in tehlikeli bir kavram oldugu diigiincesinden hareket
eder. Katharsis’in ortaya ¢itkmasini saglayan olgu ise “‘Einfunlung’’ (duygu temeli (izerinde
yasanti birligi) dur. Seyirci sahnedeki ‘‘Figur’’lar ile kurdugu duygu - yasanti birligi
nedeniyle, Unli dramatik egriye uygun olarak gelisen olay Orgiisii boyunca ve sonucunda

katharsis’e ulagir (Parkan 1983:28).

Aristoteles¢i oyunda, tiim olaylar kahramani ruhsal catigmalara siiriikleme amacini
giider (Brecht 2011:146). Klasik dramatik yapida, kahramanla 6zdeslesme {izerine
kurulu bir anlati bigimi olmasi sebebiyle, seyirci olay oOrgiisii boyunca, gosteri ile

arasina herhangi bir mesafe koymadan dolayisiyla farkindalik yasamadan, anlatiy: takip



eder. Bunun sonucunda kahramanla 6zdeslesen seyirci, kahramanin yasadigi olaylar
kendi yasiyormusgcasina kabullenip biitlinlesir. Herhangi bir degerlendirme ya da elestiri
yapma durumu saglanmaz. Brecht bu tutuma karsilik olarak, dinamik sahne kuramim
gelistirir. Gergegi yansitabilme (ayna olma) eregine yonelen ‘‘illiizyonist ve bireyci
estetik’’e karsit olarak, Brecht, gercegi doniistiirebilme (dinamo olma) amacina yonelik
“‘elestirisel ve diyalektik estetik’’i sistematize etmistir (Nutku 1976:40). Epik tiyatro
anlayisinda, seyicinin yanilsama sayesinde 6zdeslik kurmasi bilingli olarak engellenir.
Brechtyen anlati bi¢iminin bu bilince sahip olmasi, seyirciyi siirekli olarak diri tutmay1
saglar. Oyunla seyirci arasina, doniistiirebilme (iyiye dogru) amaci sayesinde, diyalektik
ve elestirel bir mesafe koyuyor olmasi en ayirt edici 6zelligidir. Epik tiyatro, kendisinin
tiyatro olusunun canli ve iiretken bir bilincine sahiptir siirekli olarak. Sahip oldugu bu
biling, gercekligin Ogelerini deney aletleriymiscesine kullanilmasina olanak saglar.
““‘Durumlar’’ bu deneyin basinda degil, sonunda ortaya cikarlar; boylece de seyirciye

yaklagtirilmig degil, uzaklastirilmis olurlar (Benjamin 2011:18).

Ozdiisiinim unsuru ile benzerlikler tasiyan, katharsis kavramina karsit olarak
gelistirilen, yabancilagtirma efekti, gosterim ile 6zdeslesme saglayan seyircinin, gosteri
ile arasina mesafe koymak amaciyla kullanilan Brectyen anlati unsurlarindan bir
digeridir. Aristoteles¢i oyunda, sahnede sergilenen olaylarin zorlayici etkisine kendini
kaptiracak, bu da pratik bir sdyleyisle bir Oidipus oynanirken salonun kiiclik
Oidipus’larla, bir Emperor Jones oynanirken kiiciik Emperor Jones’larla dolup
tagsmasina yol agacaktir (Brecht 2011:147). Bu durumun 6niine gegmek ve karakterle
seyirci arasindaki 6zdeslesmeyi engellemek adina, gestus (jest), diksiyon ve oyunculuk
isluplarinda, olasinin disinda yapay tavir ve yorumlamalarla yabancilasma saglanir.
Brechtyen anlat1 bicimin karakter yapisinda ise; sahnelenen olaylar asla kaginilmaz bir
yazginin disavurumlari gibi bir araya toplanmaz; bu yazginin eline, giizel ve anlamli bir
tepki iginde de olsa birakilmaz insan ve ¢aresiz durumda gosterilmez. Tersine, boyle bir
yazgi biiylite¢ altina alinip maskesi alasagi edilir, insanlar tarafindan uyduruldugu

ortaya konur (Brecht 2011:147).

Yine bir baska karsitlik olarak, {i¢ birlik kurali ile olaylarin birbirine uygun bi¢cimde
baglanmas1 gerekliligine; zamanda, mekanda ve olaylarda sigramalar yapilarak ve bu

siireclerin kesintiler tizerinden aktarilmasi seklinde gerceklestirilir.



Brechtyen anlati1 bigiminin, birbirinden bagimsiz episodlar halinde yapilmasi, parcali
anlatimin kullaniliyor olmasi ve bu sayede biitiinii olusturmasi, baska bir acidan
sinemayla baglanti kurmaktadir. Sinemada su anlayis giinden giine daha fazla kabul
gormektedir: Seyirci herhangi bir anda ‘‘salona girebilir’’, bu yilizden karmasik
kurgudan kacinilmali, her boliim filmin biitiiniindeki degerinin yani sira kendi episodik
degerini de icermelidir (Benjamin 2011:20). Bu tutum, sinema seyircisini diigiinerek
film yapma egilimin bir yansimasi olarak degerlendirilebilir. Klasik anlatida ise eksik
parcayl tamamlamadan tam 6zdeslesme saglanamayacigi i¢in, bu gibi bir durumda,

amaca ulasamama riski tasir.

Brecht’in, Aristoteles’¢i klasik anlatiya kars1 gelistidigi ve bir 6nceki alt baglikta seyirci
ile gosterinin etkilesimi lizerinden aktarilan maddelerin, epik tiyatroda nasil isledigi

alintisina yer verecek olursak;

Anlatiya basvurur, seyirci etkin (aktif) duruma sokulur, seyircinin bir takim yargilara
varmasi saglanir, seyirciye bir diinya goriisii iletilir, duygulari ileriye gotiiriilerek seyircinin
bir takim bilgilere ulagsmasi saglanir, seyirci sahnedeki olayin karsisinda olayr inceler
durumdadir, insan degisir ve degistirir, seyircinin ilgisi oyunun yiirliyiisii lizerine cekilir,
her sahne kendisi i¢in vardir, montaj teknigi, olaylar egriler ¢izer, olaylar sicramalidir, akil

egemendir (Brecht 2011:42).

seklinde siralamak miimkiindiir. Klasik anlati1 yapisi ile Brechtyen anlatinin bigimsel
ozellikleri ve seyirci iizerindeki etkilerinin karsilagtirmalari iizeinden anlati yapilari bu
sekilde belirtilebilir. Bu iki anlat1 yapisinin sinemadaki yansimalar1 bir sonraki baslikta

aktarilacaktir.

1.1.3.Sinemada anlat1 yapisi

Anlati, daha once belirtildigi sekilde, alimlayiciy1 kusatan bir bigimdir. Olaylarin sunumu ve
aktarimi anlatiy1 olusturur. Sinema da olaylarin yeniden sunumu {izerinden bir bi¢im olusturur.
(Oztiirk 2007:119). Bir anlat1 igindeki biitiin olaylar dizisi, hem agik¢a gdsterilenler hem de
izleyicinin anladiklar, &ykiiyii olusturur (Bordwell ve Thopson 2011:80). Her anlatida
olmazsa olmaz bir takim temel kavramlar; zaman, uzam, karakterler, eylemler, olaylar,

catisma, neden-sonug iligkisi, anlaticimin konumu ve bu kavramlara gérece yakin zamanda
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eklenen seyircinin konumu onlarm bu arayigma yardimer olur. Bu kavramlar her tiirlii anlatida
vardir (Yaren 2013:167) Her tiirlii 6ykii filmin anlatis1 sayesinde bigimsel 6zelligine kavusur.
Olay 6rgisu terimi ise 6niimuzdeki filmde goriilebilir ve duyulabilir her seyi tanimlamak i¢in
kullanilir. Olay orgiisii ilk olarak dogrudan tanimlanan biitiin 6ykii olaylarini icerir (Bordwell
ve Thopson 2011:80). Bir baska deyisle 6ykii, yonetmenin aktariminda ve 6ykii anlatiminda
yer alan bitin olaylardir. Oykii, yonetmen tarafindan bir olay orgiisiine doniistiiriiliir ve

bdylece filmde gordiiglimiiz hersey olay orgiisii dahilinde alimlanar.

Anlat1 siirecinin var olabilmesi i¢in, su {i¢ elemana ihtiyac duyuldugu goriilmektedir.
Bunlardan birincisi kendisinden s6z edilen ya da ““anlatilan”” kisidir (konu). Ikincisi ‘anlatan’’
kisi ya da anlaticidir ki, buradaki bakis acisinda bu kisi ¢ergeveledigi goriintiilerle 6zdeslesen
yonetmendir. Uciincii kisi ise anlatilani ““izleyen’” seyircidir (Adamr 2012:129). Filmsel anlati
da 6teki anlatilar gibi esas olarak iki kisimdan olusur: dykii ve sdylem. Oykii, olaylar, eylemler
zinciri ya da igerik ile varliklar diyebilecegimiz karakterleri, cevresel 6zellikleri kapsar. Soylem
ise, icerigin iletildigi araglar, ifade edistir (Abisel 2005:205). Aristoteles’ten beri var olan
anlatim unsurlarinda, s6ylem bi¢imi de en az Sykiiniin varlig1 kadar degerlidir. Hatta s6ylemin
ve Oykiiniin varlig1 olmazsa olmazdir. Bir anlatt metninde olay 6rgiisii bulunmayabilir, ancak

Oykinun ve sdylemin bulunmamasi miimkiin degildir (Eco 2018:53).

Anlat1 agisindan filmlere bakildiginda, geleneksel (klasik) ve modern (¢agdas) anlati yapisina
sahip filmler olarak ayirmak miimkiindiir. Klasik, popiiler ya da klasik Hollywood tarzi1 olarak
da tanimlanan geleneksel anlati tarz1 Griffith ve Oncesinde Aristoteles’e kadar uzanan bir
gecmise sahiptir. Geleneksel anlati filminin dramatik yapisi, giris (baslangig), gelisme ve sonug
bdliimlerinden olusan tek bir 6ykiiyti anlatir. Geleneksel anlati filmi i¢inde olaylar sebep-sonug
zinciri igerisinde gergeklesir. Bu gelisim iginde, sahneler dykiideki olay orgiistiniin gerektirdigi
bicimde seyircide merak uyandiracak bicimde siralanir. Filmin baginda ortaya konan sorun,
olaylarin gelisimi ¢ergevesinde sona kadar gotiiriiliir. Geleneksel anlatida olaylar kendiliginden
oluyormus gibidir, herhangi bir miidahale s6z konusu degil gibi kurulur (Topgu 2004:58). Son
olarak, klasik anlati filmlerinin ¢ogu sonunda giiclii bir final sunarlar (Bordwell ve Thompson
2011:103). Geleneksel anlat1 filmlerinde dramatik yapida sebep-sonug zincirinin iyi kurulmasi
sayesinde giiclii bir final, Oykiideki zamansal iliskilerin izleyiciler tarafindan anlasilacak

bicimde diizenlenmesi, olay oOrgiisiinde bir bosluk olmamasini saglar. Geleneksel anlatt
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izleyicinin zihninde sorular olusmasma izin vermeyen bir sonla, doruk noktasinda ve kapali

bicimde son bulur.

Ozdiisiiniim unsuru barmdiran filmlerin yapisinda, geleneksel sinema anlatisnin aksine
0zdeslesmeyi denetim altina almak ve izleyiciyi izledigine yabancilastirmak tizerine kuruludur
(Oztiirk 2007:120). Bu bakimdan, Aristotelesci klasik anlat1 yapisi ile Brectyen epik anlatimin
karsithig, sinemada, geleneksel anlatt ile 6zdiistiniim unsuru barindiran anlatinin arasinda bir

kez daha kurulur.

Geleneksel anlatinin tersine 6zdiistiniimsel anlatida filmler kapali bir sona sahip degildirler. Bu
nedenle agik bigim ozelligi tasirlar. Karakter olay orgiisiindeki yerini bir birey olarak kendi
cizer. Diisiincelerini eylemleriyle ortaya koyar. Ozdiisiiniim unsurunun kullanildig1 anlat:
filmlerinde somut bir sorun verilse bile bu, soyut bir sorunun tartisilmasi i¢in (Kirmizi
1990:77) kullanilarak seyircide elestirel bir yorum getirmeye olanak saglamir. Ozdiisiiniimsel
anlatida neden-sonug ve aksiyon-motivasyon iliskileri de geleneksel yapidan faklidir. Olaylar
dogrudan olay orgiisiine katkida bulunmayabilirler. Olaylar arasinda organik bag kurulmadan
yalmzca olay gosterilmekle kalabilir. Ozdiisiiniimsel anlatida oncelik dykiide degil, anlatma
islemindedir ve nedensellik zinciriyle bagl olay orgiisii yerine serbest ¢cagrisimlarla olusan bir
anlat1 yeglenir (Kirmizi 1990:157). Gegmis, simdi ve gelecek igice gecmis olabilir, kronolojik
siralamaya 6nem verilmez. Bu filmlerde geleneksel anlatidan farkli olarak zamanda sigrama ya
da ileri-geri atlamalar araciligiyla anlati sunulabilir. Bunun gerekgesi, seyircinin karakterlerle
ve anlatiyla 6zdesleslik kurmasi yerine ilgisini olaylarin gelisimi iizerine ¢ekmesinden

kaynaklanr.

Bazin, ¢agdas anlatinin Holywood tarzi anlatidan yasadigi kopusun 1940’11 yillar itibariyle
basladigini belirtir. Bazin’e gore, klasik donem sonrast Holywood, birbiriyle celisen estetik
stratejileri kullanarak (klasik kurgu, disavurumculuk, gergeklik vb.) yeni bir sinema anlayisina
erisir (Bazin 2013:38-41). Yeni Hollywood tammu, ikinci Diinya Savasi sonrasini kapsayan
son elli yillik siirecte, 1966-1975 arasinda sinemaya giren ‘‘okullu’ sinemacilarin
filmlerinden, 1975 sonrasi biiyiik biitceli filmlere kadar, pek ¢ok farkli donem igin
kullaniimaktadir (Oztiirk 2007:121-122). Sinema da ¢agdas anlatryr belirleyen daha baska
unsur ve yontemler de kullamlmustir. Sinemadaki yeni yonelimlerin varhigi, yeni ogelerin
sinemada  degerlendirilmesi ise modernizm-postmodernizm  referanslart  {izerinden

tartistimaktadir.  Ozellikle postmodernizm kavrami baglaminda ele alinan eklektizm,
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metinlerarasilik, tiirlerarasi uzlasimeilik, 6z-diisiiniimsellik  (self-reflexivity), 6ykinim
(simiilasyon), nostalji, yansilama (parodi), ince alay (ironi) vb benzer kavramlar ¢agdas
anlatiy1 belirleyen dgeler olarak ortaya ¢ikmaktadir (Oztiirk 2007:123). Ozdiisiiniimsel anlati
icinde yer alan bu kavramlar ve sinemadaki uygulanis bi¢imleri, sinema ¢aligmalarinda 6nemli

tartigmalar olarak yer almaktadir.

Sinemada 6zdiistiinim kullaniminin tanimlamalarina, amaglarina ve Tiirkiye sinemasinda
Ozdiisiiniim kullanim bigimlerine bakilacag: bir sonraki baslikta, 6zdiisiiniim kullaniminin film

sektorti ile olan baglari da incelenecektir.

1.2. Sinemada Ozdiisiiniim

Ozdiisiiniim unsurunun sinemadaki kullanimmin nasil gergeklestigine bakmadan 6nce, anlati
formlarimin neler olduguna bakmak kaginilmazdi. Bu baslik altinda ise 6zdiistiniim unsurunun
anlat1 icinde hangi amaglar dahilinde yapildigi incelenecektir. Anlati icinde, Ozdiisiiniim
kullanimmnin ne ifade ettigi, sinemadaki kullanimi ve Tiirkiye sinemasinda sektorel krizler
ekseninde kullanildig: tarihsel sirayla ortaya konacaktir. Ozdiisiiniimiin tanimi, kullanim arag
ve bicimleri, anlatiya etkileri belirlenecektir. Inceleme kapsaminda yer alan iki film Masumiyet
ve Pek Yakinda’nin 6zdisiiniimsel gondermelerini TUrkiye sinemasi tlizerinden saglamalart

sebebiyle, Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiiniim kullaniminin 6rnekleri incelenecektir.

1.2.1. Ozdiisiiniim nedir?

Sinema alaninda var olmadan 6nce felsefe, edebiyat ve psikolojinin ilgi alaninda yer
alan Ozdisiiniim (self-reflexive), Tirkce’de ismiyle misamma olarak, var olan nesnenin
ya da olusumun 6zii iizerine diisiinme ve yorum getirme olarak 6zetlenebilir. Terimin
etimolojik olarak tanimina bakildiginda, Latince kokenli reflexio, reflectere
terimlerinden kaynagini alip, geriye dogru egilmek, bikiilmek anlamlarina geldigi
goralur (Pearson ve Simpson 2001:377). Bu sozliige gore, 6zdiistinim unsuru, kendi
yapisina gonderme yapma 6zelligiyle dikkati ¢ceken eserler icin kullanilan bir terimdir.
Sézliik anlami olarak diger bir tanimlamada 6zdiisiiniimsellik Erol Mutlu’nun Zetisim
Sozliigii’'ndesu  sekilde tanimlanmustir; “‘diistintimsellik veya oOzdistiniimsellik bir
sistemin kendinegonderme yapabilme niteligidir’’(1994: s.176). Ozdiisiiniimsellik

kavrami farkli disiplinlerde ve ¢ogu zaman diisiiniimsellikle (reflexivity) ayni anlamda
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ve birbiri yerine de kullanilabilirken, sinemasal metinlerin tanimlamalarinda
Ozdistinlimsellik ve ozdiisiiniim siklikla igige kullanilir. Ayrica Mutlu, 6zdistiniimi
tanimlarken, dilin kendisinin 6zdiistintimsel oldugunu ¢iinkii insanlarin dili dil hakkinda
konusabilecek sekilde kullanabildiklerini belirtir (2012: 245). Kisaca herhangi bir
metnin kendini yansitmasi anlamina gelmektedir. Pierre Bourdieu’niin sosyoloji
alaninda ‘‘sosyolojinin sosyolojisi’’ olarak dile getirdigi diistiniimselligin (Bourdieu ve
Wacquant 2010:36) sosyoloji alaninda kendine dénmesini ve bakmasinin tanimlamasini
yapmustir. Sinema alaninda ise Robert Stam, 6zdiisiiniim unsurunun film baglaminda
kullanildiginda, filmin araciligina (mediation) dikkati ¢ekerek, sanatin iletisimde seffaf
bir medya olabilme varsayimini yikmaya yardimci oldugunu belirtir (Stam 1992).
Ozdiisiiniimsellik (self-reflexivity), bir iist dil yaratmak, yonetmenin anlatim aracina

doniip, kendi kurmacalarini ag¢iga ¢ikartmasidir (Stam 1992:129).

Ozdiisiiniim unsuru barmdiran filmlerde anlatim, klasik anlati dgelerini yikmaya
yoneliktir. Ozdiisiiniim unsurunda biitiin tekniklerin ortak amaci, filmdeki anlatmn bir
kurmacadan olduguna isaret etmek ve seyircinin bunun bilincine varmasini saglamaktir.
Bunu yaparken ¢esitli acilardan filmin anlatima yaklagim miimkiindiir. Seyirci ile iligki
kurma, yapim ara¢ ve gereglerinin gosterilip filmin agik edilmesi, dordiincii duvarin
yikilmasi, metinleraras1 génderme, oyuncunun kameraya bakmasi 0Ozdiisiinlim

unsurunun inceleme alanina giren bazi 6zdiistinlimsel etmenlerdir.

Ozdiisiiniim  unsurunun,modern filmlerde Stam’in ortaya koydugu kuramsal

calismalarda da film O6rnekleri iizerinden tanimlanmastir.

En genel tanimiyla filmsel 6zdiisiiniimsellik filmlerin kendi iiretim siireglerini (6rnegin
Truffaut’nun La Nuit Americaine, auteurliigii (Fellini’nin8%2), metinsel prosedurleri (Hollis
Frampton’un ya da Michael Show’un avangard filmleri), metinlerarasi etkileri (Mel
Brooks’un parodik filmleri) ya da alimlamalarini (Sherlock Jr. The Purple Rose of Cario)

On plana ¢ikarmalarini saglayansiirece referans verir (Stam 2000:162).

Stam’in O6rneginde belirttigi filmlerden 8% (Federico Fellini, 1963) filminde yonetmen
bazen bizzat kendisi filmin icinde goriinmese de dolayli bicimde kendini
yansitarak kendi filmini yine bir film iginde sorgulayabilir, bu sayede kendine donmiis,
bakmis ve bir ayna yapi olusturmus olur. Se¢il Biiker, Fellini’nin filmindeki ayna

yapiyl, i¢inde kendi kiiciik benzerini yansilayan, film iizerine film olarak tanimlar ve
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Metz’in bu yapiyr icinde tablo barindiran bir tabloya benzetmesini 6rnek gosterir
(1999:1).

Diger yandan film yapim siireglenin ortaya konarak yapilan 6zdiisiintimsel filmlerde
kendini agiga ¢ikartmaktan ¢ok, siireci agiga c¢ikartmak on plandadir. Jay Ruby’e gore
Vertov, seyirciye filmin ardindaki mekanik ve teknik siiregleri agik ederek, film
yapiminin bir is, yapimcinin ise bir is¢i oldugunu anlatmay1 ve seyircideki gorsel
bilingliligi artirarak, diinyayr baska sekillerde nasil gorebileceklerini gdstermeyi
amagliyordu (Ruby, 1977:65). Buna bagli olarak, bir filmin 6zdiislinlimsel olmasi i¢in
Uc Ogeyi bilmek ve onlar iizerinde elestirel bir anlayisa sahip olmasina baghdir:

yapimci, sre¢ ve urdn.

Ruby, bu igiiniin bilingli olarak acik edildigi filmleri 6zdiisliniimsel olarak ele alir
(Ruby 1977). Ona gore Ozdiisiiniimsel olma ‘‘yalnizca kendinin farkinda olma’’
degildir. Benligin hangi yonlerini agiga ¢gikaracagini bilerek kendinin farkinda olmak ve
boylece izleyici hem uygulanan siireci, hem sonuctaki liriinii hem de agiga ¢ikarma
isleminin kazara ya da narsist anlamda degil amagli ve biling bir sekilde oldugunu

bilmesiyle yapildigin1 belirtir (Ruby 1977:66).

Son olarak, Stam Hollywood sinemasinda da kendini konu alan filmlerin oldugunu
sOyler ve dzdiisiiniimsel oldugunu iddia edebilmek i¢in, li¢ sorunun yanitinin verilmesi

gerektigini belirtir.
1- Hangi amagcla film yapim olgusu kesfedilmeye calisiimakta?

2-Dogrudan ya da gonderme yoluyla, gercek film yapim siiregleri nasil ortaya

cikariliyor?

3-Hangi filmsel tekniklerle kendi ingaalarin1 gosteriyorlar? (Stam 1992:77).

1.2.2. Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiiniim ve film sekt0ru

Sinema, 1940’lara kadar, genis toplumsal kitlelere seslenen bir eglence aktivitesi
olmadigindan ve coklukla biiyiik sehirlerde, ayn1 zamanda tiyatro ya da konser gibi

baska etkinliklere de ulasabilen {ist sinif ve elit bir kitleye zaten erisimleri oldugu bir

eglenceyi sunmaya calistiginda ayni sekilde g¢ekici degildi (Arslan 2015:204-205).
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Savas Arslan, sinemanin Tiirkiye’de genis kitlelere ulagmasinin 1930’lu ve 1940’
yillarda Hintistan ve 6zellikle Misir’dan gelen filmlerle oldugunu belirtir (Arslan 2005).
Henlz bir film sektoriiniin olmayisi, sektorel krizlerin de olmayis1 anlamim
tagidigindan, ilk donem 6zdiisiinlimsel filmlerin baslangici olarak 1950°lerdeki yapimlar
dikkati cekmektedir. Ornegin; bu donemde vizyona giren iki yakin arkadasin tiyatroda
‘i3 bulmasint’’ konu edinen Ozdiisiiniimsel filme 6rnek olarak Edi Bldu Tiyatrocu
(Sadan Kamil, 1952), artist olma, oyuncu olma i¢in c¢abalayan iki arkadasin
beceriksizlirinin guldurisudar. Edi Bidi Tiyatrocu Karagdz-Hacivat olgusundan-
oyunundan hig etkilenmeden, Amerikan sinemasina iliskin Lorel-Hardy filmlerini taklit
ederek yapilmigtir (Makal 2017:456).

1948°de yapilan Belediye Gelirleri Vergisinin Tiirk filmleri lehine diizelmesi ile Misir
filmlerin (ilkedeki hakimiyetinde bir azalma gorilir (Ozén 1995:47). Bu durum
Yesilcam sinemasinin bir dogusu olarak kabul edilir (Giirata 2000). Misir filmlerine
getirilen yasak ve yerli film sanayiinin desteklenmesinin yani sira bir yandan da
Hollywood filmlerine yer ac¢ilmaya baslanir. Cok partili doneme gecis olan
1950’lilerden itibaran Turkiye’de, Marshall Plan1 adiyla Avrupa iyilestirme planindan
faydalanilmaya baslanir. Sinema 1950°li yillarda tam anlamiyla bir ticari sektor halini
almasina ragmen, kurumsallagsmaktan olduk¢a uzaktir (Erkilig 2003:74). Bu sebeple
Tiirkiye sinemasinda Ozdiisiinlim unsurunun, sektorel krizlerin yarattigi etkiler
tizerinden incelenmesinin yapildig1 bu tezde, baslangic tarihi olarak 1950’1i yillar temel

alinmaktadir.

““Amerikan Riiyas1’’nin temsil ettigi degerlerin genis kitlelere sunulmasinda en biiyiik
ara¢ kuskusuz sinemadir (Giirata 2000:187).” Amerikan Riiyasi’’nin bir yansimasi
olarak cekilen Kokulu Film ( Renan Fosforoglu, 1954) ve Amerika ile ortak ¢ekilen
Hollywood Riiyast ( Nihat Aybars, 1956), 6zdiisiinim unsuru barindiran ve sektordeki
gelisim ve degisimler ile film anlatilarina konu olan ilk o6rneklerdendir.Amerikan
filmlerinin egemenligi, 1950’lilerin ikinci yarisinda bas gosteren doviz sikintisi ve artan
yerli film Gretimi nedeniyle uzun sirmez ve film ithalati azalir (Giirata 2000). Ayrica
1950’1i yillarda sinemaya ilgi ve yapim giderlerinin karsilanma hizinin artis1 bolgesel
etkinlige sahip isletmelerin ortaya ¢ikisini saglar (Tung 2012:76). Daha once bizzat

yapimevleri tarafindan dagitimi yapilan filmlerin, bolge isletmeleri adi altindaki bu
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yapilar tarafindan dagitimina baslanir. Zamanla aracilik gorevlerinin yani sira izleyici
taleplerine gore ‘filmlerin yapilarini’’ da belirlemeye baslarlar (Tung 2012:76), Bolge
isletmeleri, Yesilgam’da blylk s6z sahibi olacak ve 6zellikle 1960’lardan sonra film

yapimina direkt etki edecek bir kurum haline gelir.

1960’lar ve 1970’lerin ilk birkag¢ yil1 bir bakima Tiirk sinemasinin en parlak dénemidir
(Abisel 2005:104). 1970’1li yillarin baslarina kadar devam edecek olan siregte seyirci
say1s1 yiikselerek artig gosterir.

1966 yilinda Tiirk sinemast 241 filmle diinya uzun metraj film {iretimi siralamasinda 4.
sirada yer almaktadir. Ayni y1l Japonya 442 filmle birinci, Hindistan 332 filmle ikinci ve
Hong Kong 300 filmle iigiincii siradadir. Yine 1966 yilinda Tiirkiye’de bulunan sinema
salonu sayis1 1350°dir (Tung 2012:107)

Seyirci sayisiin rekor seviyelerde olmasi ve yapim iiretim ve dagitim giici hesaba
katildiginda 1960’1 yillar Tiirk sinemasi i¢in altin bir ¢ag olarak kabul edilmektedir
(Tun¢ 2012:110). Bu altin ¢agda, bolge isletmelerinin talepleri dogrultusunda yeni bir
olgu olusur. Yildiz sistemi. Artist olma arzusunun arkasinda yatan faktor ise, 1960’I
yillarda iiretim bi¢imini de derinden etkilemeye baslayan yildiz (star) kavrami olmustur.
1962-63 yilinda gozde bir oyuncunun aldigi 60.000 lirayla 1955 yilinda bir film
cevrilirdi (Tung 2012:96-97). Kéyden kente gogiin de hizlandig1 bu yillarda, sinemanin

Ozdiisiinlimsel konular1 da bu yeni olgunun etrafinda sekillenir.

Koyden kente go¢ ederek artist olma hayali kuran insanlarin anlatinin merkezinde
oldugu 6zdiisiiniimsel filmler bu donemde oldukga fazladir. Artist olmak i¢in evini terk
eden bir kadinin basma gelenleri konu edinen, Olim Film Cekiyor (Aydin Arakon,
1961), Anadolu’dan Istanbul’a artist olmak igin gelen gen¢ kizin bir giiniinii anlatan
Ahtapotun Kollar: (Nevzat Pesen, 1964), eski bir Istanbul beyfendisi ile gog¢ ile
Anadolu’dan gelen ve artist olmak isteyen geng¢ kizin hikayesinin anlatildigi Ah Guzel
Istanbul (Atif Yilmaz, 1966), izledigi bir filmin etkisiyle kovboy olmaya dzenen gencin
hikayesi Kovboy Ali (Yilmaz Atadeniz, 1966) érnek olarak sunulabilir,

1970’lere gelindiginde yillik film yapim sayisi rekor diizeye ulasmisti. Her filmin en az
on kopyas biitiin bolgelere dagitiliyor, salonlar iki hatta {i¢ film birden gosterebiliyordu
(Abisel 2005:109). Agirlikli olarak renkli film ¢ekimine bu donemde baglanir. 1971°de

c¢ekilen filmlerin yarisindan fazlasi renklidir ve 1975 yilindan itibaren siyah-beyaz film
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tarihe karisacaktir (Scognamillo 2010:161). Sinemada renkli filme gecilmesi
yapimcilar1 kopya filmlere iten ekonomik nedenlerden biridir (Sancar 2018:195). Renkli
filmler, ham filmin pahali olmasi1 ve ¢ekim sonrasi filmin banyosunun pahali olmasi
maliyetin yiikselmesine sebep olmaktadir. Tiirkiye’de 1971 muhturasi ile 1980 darbesi
arasinda gecen siire zarfinda basta siyasi ve ekonomik sebepler kokli degismlere yol
acmistir. 1970’lerin ikinci yarisindan itibaren ise dovizin yiikselmesi, arabesk ve seks
filmleri furyasi, askeri muhtiralar gibi nedenlerden otiirii televizyonun etkisi artmis ve
Tirk sinemasi1 seyircisinin biiyiilk bir c¢ogunlugunu olusturan ‘‘aile’” sinemadan
uzaklagmaya baglamistir (Tung¢ 2012:125). Tiirk seyircisini sinema salonlarindan
uzaklastiran gelismelerin ardindan 1960’lar ve 1970’ler boyunca sinema yapiminin
hemen hemen tiim asamalarina hakim olan bdlge isletmeciligi sistemi sonlanmistir

(Sancar 2018:196).

Siyasi ve ekonomik nedenlere bagli olarak, Ozdiisiinim unsurunun kullanimi
bakimindan 1970’11 yillarda artist olma isteginden sinema oyuncularinin hikayelerine
odaklanan filmlere gecis yapilmistir. Konusu itibariyle; sinema oyuncusu olan bir kadin
ve ona kur yapan ii¢ erkegin Oykiisiiniin anlatildigi; Sisli Hatiralar (Nejat Saydam,
1972), artist olmak isteyen gen¢ kizla, kagirdig: iinlii televizyoncunun ask hikayesi; ste
Hayat (Atif Yilmaz, 1975), tinlii bir sinema oyuncusunu kagiran dort arkadasin 6ykiisii;
Delicesine (Osman F. Seden, 1976), artist olmak icin kasabalarindan Istanbul’a gelen
iki arkadasin sinema cevrelerindeki maceralarim anlatan; Yesilcam Sokagi (UlKi
Erakalin, 1977) Isvec¢’te cekilen ve film ¢ekme vaadiyle Tiirk iscileri somiiren bir
sebekenin Oykiistiniin anlatildigr Gul Hasan (Tuncel Kurtiz, 1979) filmleri, 6zdiisiiniim
lizerine yapilmis filmler olarak 6ne plana ¢ikmistir.1965-1975 yillart arasinda melodram
modlari iizerinden Yesilgam sinemasi {izerine inceleme yapan Nezih Erdogan, 1965-
1975 Yesilcam doneminin, Hollywod klasik anlat1 yapisi ile istemsiz olarak Brechtyen

yabancilastirma efekti igeren melez bir sinema (1998: 266) yapisi oldugunu belirtir.

1970°de 246 milyon olan seyirci sayisi, 1980°e gelindiginde yerli filmlerde 38 milyona,
1989 yilinda ise 7 milyona diiser (Tung 2012). Tiirkiye’deki film sektorii 1980’ lerde

siyasi kosullarin etkisinde kalarak ¢okiis donemini yagamaya baslar.

12 Eyliil 1980 darbesinin yarattigi ¢okiintiiniin yani sira film sektoriinii bekleyen yeni

bir kriz ortaya ¢ikar.
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1970’lerin  sonunda, isletmecilerin verdigi avansin azalmasi, 1980’lerle birlikte
Yesilcam’da ciddi bir para sikintis1 yaratmusti. Iste tam bu sirada, ¢antalarinda bol parayla
Istanbul’a birileri ¢ikageldi. Bunlar, Avrupa’daki Tiirklere videokaset pazarlayan ve yapim
firmalarindan pesin parayla filmlerinin gosterim haklarin1 satin almak isteyen video

isletmecileriydi (Abisel 2005:116).

Bu ortamda Yesilcam yonetmenleri bir ¢ikis yolu aramaktadirlar. Cikis yolu, geriye
donmekten ge¢cmektedir. Bunun yeni bir kriz oldugunu vurgulayan Savas Arslan, geg
Yesilcam (late Yesilcam) olarak kategorize ettigi bu donemde; Yesilcam
yonetmenlerinin bir anda 6zdisiiniim unsurunu sanki yeniden kesfederek ¢ikis yolunu
filmlerin kendi ge¢mislerine bakarak bulduklarini belirtir (2011). Sinemanin iginde
bulundugu ¢okiisten ¢ikmasina yardim eden en onemli etmenin 6zdiislinlimsel filmler
oldugu altini ¢izer (Arslan 2011:208). Tiyatro uyarlamasi filmlerin, 6zdiisiiniim unsuru
araciligiyla film iiretiminde yasanan zorluk ve sikintilar bir anda Yesilcam anlatilarinin
odak noktas1 haline gelir. Politik filmler baslig1 altinda kategorize etmenin miimkiin
oldugu 6zdiistintimsel filmlere 6rnekler; Diisiinceleri bile engellenen baski altindaki
yonetmenin Oykisiiniin anlatildigi; GOkyuzl (Sinan Cetin, 1986), baskidan dolayi
istedigi filmi yapamayan ydnetmenin Oykiisii; Su da Yanar (Ali Ozgentiirk, 1987),
donemin sikintilariyilla piyasanin disina c¢ikmak isteyen yonetmenin Oykusl; Gece
Yolculugu (Omer Kavur, 1987), oyuncunun diinyas1, sinema setindeki sikintilar ve
yonetmenin yalnizhig1 {izerine bir film olan; Film Bitti (Yavuz Ozkan, 1989) dénemin

0n plana ¢ikan 6zdiisiiniimsel 6rneklerinden bazilaridir.

Agirlikli olarak Atif Yilmaz’in ¢ektigi kadin filmleri olarak kategorize edilebilen
Ozdiistinimsel Ornekler ise; bir reklam filminin ¢ekimleri sirasinda kendini reklamin
kurmaca diinyasinda bulan film yildizinin 6ykiisii; Aaahh Belinda (Atif Yilmaz, 1986),
‘‘g6stermeci’” ve ‘“‘agik bigcim”’ unsurlarmin kullanilmasi ile 6zdiisiiniim saglanan,
hayatta kalmakla batakliga saplanmak arasinda kalan kadinin Oykiisiiniin anlatildigi
Asiye Nasil Kurtulur (Atif Yilmaz, 1986), tim hayalini bagladigi senaryosu,
degistirilerek kotii bir film yapilan senaristin dykiistiniin anlatildigy; Hayallerim Askim
ve Sen (Auf Yilmaz, 1987),“dans’ ve ‘‘muzik’ ile parcali yapiya kullanimi ile
aktarilan, bir adamin ruhunu seytana satmasinin miicadelesinin anlatildigr Arkadasim
Seytan (Atuf Yilmaz, 1988) Atuf Yilmaz’in 1980’lerde irettigi ve Ozdiisimiim

kullanimina yeni boyut kazandirdig: filmleridir.
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Arabesk, kendinden 6nceki donemde ¢ekilmis arabesk ve melodram filmler iizerinden

referanslar vererekdzdiisiinim unsurunu harekete gecirir.

Bos Cergeve’de (Ertem Egilmez, 1969) sevdigi adamin mezari basinda aglayan Alev,
Mijde ve Sener’in sandigt mezarin basindaki aglama sahnesiyle akla gelir. Senede Bir
Gun’de (Ertem Egilmez, 1971), agaca kazinan isimler, Sevemez Kimse Seni (Ertem
Egilmez, 1968) ve Hayanm Senindir’de (Mehmet Dinler, 1971) ayrildiktan sonra kor olan
sevgiliye kendini bir yabanci olarak tanitip, ona yardimci olan sefkatli ve fedekar kadin
karakter gibi animsatmalar bu gibi orneklerden sadece birka¢i olarak goziimiize carpar

(Duman 2018:110).

Son olarak, inceleme kapsamindaki Pek Yakinda filmi benzerlik tasiyan, iiretim-dagitim
zincirinin zorluklart iizerinden film sektoriiniin ¢ikmazlarini anlatan bir donemin
meshur ask yonetmeninin oykiistintin anlatildig1 Ask Filmlerinin Unutulmaz Ydonetmeni (
Yavuz Turgul, 1990) bu donemdeki sektorel krizlerin de anlatida yer ettigi

Ozdistniimsel filmlere drnektir.

1.2.3. Yeni Tirkiye sinemasinda 6zdiisiiniim ve film sektoru

1990’lara gelindiginde, Tiirkiye sinemasi iki temel eksende tartigilir. Biri *“Turk™
sOzcliglinlin isaret ettigi “‘ulus’ digeri ise ‘‘yeni’’ sozciligliniin imledigi zamansal
cergeve. Yeni Tiirk sinemasi iginde yapilan “‘popller’” ve ‘‘sanat’’ sinemasi ayrimi ise
ticlincli bir sdylemsel g¢er¢eve olusturuyor (Suner 2006:28). Film Uretim-dagitim ve
gosterim aglarini igeren popiiler ve sanat sinemasi tartismasina Savas Arslan, Yesilcam
sonrast (post Yesilcam) ya da yeni Tirkiye sinemast (New cinema of Turkey) adinm
verir (2011). Bu tartismalarin odaginda yer alan yeni yonetmenler ortaya ¢ikar; Reha
Erdem, Yesim Ustaoglu, Zeki Demirkubuz, Nuri Bilge Ceylan, Dervis Zaim sanat
sinemas1 tazrinda film yapan yonetmenlerdir. Nijat Ozon, 1970’lerin sonlaria dogru
baslayan ve 1990’1 yillarin ortasina kadar devam eden, Tiirkiye sinemasindaki durumu
¢okiis yillart olarak tanimlar (1995). 1970°1i yillarin ortalarindan sonra Yesilgam bir
cokiis yasadi. 12 Eyliil oncesinin terér ortami, ekonomik sorunlar ve televizyonun
yayginlagmasi seyirciyi sinema salonlarindan uzaklastirdi (Erdogan, 2001:223). Ayrica
bu kriz yillart igindeyken, daha cok populer filmleri etkileyen Amerikan majorlerinin
dagitim agina hakimiyeti artar. Bagimsiz yapimlar icin ise, Tiirk filmlerine devlet

destegi ve Eurimages kredisi gibi yardim kanallar1 agilir (Tung 2012:166). Ozel
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televizyon kanallarinin gdsterim hakki 6n satislar1 ve ortak yapim katkisi ile sinemaya

destek olmalari da, televizyonun bu donem i¢indeki film sektoriine etkilerinden biridir.

1990’1 yillar karma fonlarla, kredilerle meydana getirilen filmlere sahne olmus, ¢esitli
Uretim tazrlarinin igige gectigi yeni bir donem baglamistir. Sinema sektoriiniin i¢inde
bulundugu kriz, Tiirkiye’nin yeni yeni adapte oldugu finansman yontemleriyle asilmaya
calistlmigtir. Sponsorluk ve ortak yapimlar yayginlastirilmis, yapimei yonetmenler piyasaya

hakim olmaya baglamistir (Tung 2012:168).

1990’1 yillarda, televizyonun sektordeki etkisi yadsinamaz. 1992 sonrasi Ozel
televziyonlar Star TV ve Show TV, c¢ok genis bir Tiirk filmi koleksiyonunun ticari
haklarini ellerine almiglar fakat satiglar1 yapan kimi biiyiik yapimevleri (Erman Film,
Ugur Film vb.) sinema sektoriinden c¢ekilmiglerdir (Tung¢ 2012:170). Televizyon
kanallarinin, Tirkiye sinemasindaki biiyiik arsivi ele almasiyla, giindiiz kusaginda
Yesilgam ve Tiirkiye sinemasi ornekleri gosterilmeye baslar. Sektorel anlamda kriz
icinde olan ve seyircinin sinemaya gitmedigi yillar olan 1980 ve 1990’larin ortasina
kadar seyircinin yerli film ihtiyacimi televizyon karsilar. Tiirkiye’de film dagitim
sektorii, 1990’lardan bu yana bashca ii¢ firmanin hakimiyetinde bulunmaktadir. Ug
biiyiik dagitimcidan Warner Bros ve UIP, 1987°de ¢ikan Yabanci Sermaye Kanunu ile
yabanci film sirketlerinin kendi dagitim sirketlerini kurabilmelerine izin verilmesi ile
1989°da sinema dagitimina girmislerdir (Erus 2007:9-10). Bu durum televizyon ve
Amerikan sinemasi kiskacina giren Tiirkiye sinemasi i¢in ciddi bir kriz anlamina

gelmektedir.

Bu ortamda, iilkenin film endiistrisi i¢in doniim noktasi olarak goriilen 1996°da 10 film
vizyona girer. Yavuz Turgul yonettigi Eskiya (1996), Kasim ayinda vizyona girer ve 2.5
milyonun iizerinde bilet satisina ulasir (Behlil 2010:3). Bu olay, sinema seyircisinin
uzun yillar sonra tarihi bir rekorla sinema salonlarina dénmesi anlamina gelmektedir.
Yasanan bu ¢okiigiin ardindan, Eskiya ile baslayan seyirci sayilarindaki artis siireci

2000’11 yillarin ilk on y1lina degin artarak devam eder.

Eskiya ile baslayarak Tiirk filmlerinin popiilerlesmesi ve salonlara ¢ikma potansiyellerinin
artmas1 sikayetlerin ¢ogalmasina yol agmistir. Cok popiiler filmlerin bile pazarlik payinin
diisiik olmasi, yapimeilarin dagitimerya yiiksek ddemeler yapmasina yol agmistir. Sorun,

belli bir dlgiide Ozen Film’in Tiirk filmi dagitimma etkin bir sekilde girmesi ve 2004
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yilinda, bir grup yapimcinin da iginde bulundugu firmalarin Kenda adi ile yeni bir dagitim

sirketi kurmalari ile ¢ozilmistiir (Erus 2007:13).

1990’11 yillarda baslayip, popiiler filmlerin seyirci ile kazandig1 ivme 2010 yilina kadar
devam eder. 2010’lu yillara gelinceye kadarki popiiler sinemanin yiikselisi ve gise
basarilari, bagimsiz filmler icin ise sinema filmlerinin degerlendirilmesi ve
siniflandirilmasi ile desteklenmesi hakkindaki kanun (2004 sonrasi) (Erkilic 2008:61)
ile birlikte 1970’lerin sonundan 1990’larin ikinci yarisina kadar yasanan sektorel kriz
asilmig olur. 2011 yilindan itibaren ise film yapimcilar ile dagitimcilar1 arasinda yeni
bir sorun Tiirkiye sinemasinda kriz egilimini baslatir. Mars Entertaiment Group
AFM’nin ¢ogunluk hissesini satin almasi ile sektorel dinamiklerin degismesine sebep
olur (Tiiziin 2013:95). Bu birlesme tekellesme ve rekabette azalma egilimi gosterir.
Cogu AVM’lerde ve merkezi semtlerde konumlanan zincir sinema salonlarinin pazarlik
giicii bireysel salonlara gore daha fazladir (Tiiziin 2013). Bu ortamda Turkiye’nin
sinema tarihine sahitlik etmis salonlar birer birer kapanir (Istanbul’da Alkazar ve Emek
sinemalari, Ankara’da Kavaklidere Sinemasi, Bursa’da Prestige ve Bur¢ sinemalart).
Anadolu’daki diger kentlerde de tekellesmenin etkisine giren ve rekabet giici azalan
bircok sinema kapanmak zorunda kalir. Bu bakimdan Yesilgam sinemasindan
baslayarak, yapim-dagitim ve gosterim sistemine biitlinsel bir bicimde bakildiginda,
ekonomik, hukuki ve toplumsal olmak iizere {i¢ baslik altinda irdelenen pargalarin
birbirleri ile nasil karsilikl1 bir iliski i¢inde olduklar1 ve bu iliskiler aginin biitiinii nasil

meydana getirdigi goriilebilir (Sancar 2018:198).

Bu donemde sanat sinemasi kanadinda, 1980 sonrasinda politik ortamin getirdigi
baskilar neticesinde oto sansiir uygulayan yonetmenler doniisiime ugrayip, Yeni
Tirkiye Sinemast donemine geldigimizde daha ¢ok bireyselligin  getirdigi
yabancilasmanin 6zdiisiinlimsellik igeren filmleri ile 6n plana ¢ikarlar. Yeni Tiirkiye
sinemasinin sanat sinemast kanadinda, bireyselligin getirdigi yabancilasmanin
sikintisin1 ¢eken yOnetmenlerin hayatlarini yansitan filmlere ornek; Mayis Sikintisi
(Nuri Bilge Ceylan, 1999), Bekleme Odasi (Zeki Demirkubuz, 2003), Neden Tarkovski
Olamiyorum? (Murat Diizglinoglu, 2014) olarak siralanabilir. Film yapimmin {iretim
siireclerinde cekilen sikintilarinin teknik ve ayni destek olmadan yapilmanin zorluklar

bu filmlerin anlatilarinda gosterilir.
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Ticari film kanadinda yer alan 6zdisilinlimsel film 6rnegi olarak; Tirkiye sinemasi
icinde modernlesmenin ‘‘vizyon saglayan’’ temsili olarak ele alinabilmesi adina
Vizontele (Omer F. Sorak, Yilmaz Erdogan, 2001), zengin kiz ile fakir oglan arasindaki
ask ve onlarin ‘‘meyvesi’’ lizerinden Yesilgam melodramlarinin bir parodisi olan
Omergip (Zeki Alasya, 2003), bir dénem filmi olan ve geleneksel formlarin
canlandirilmasi iizerinden o6zdiisiiniim saglayan Hacivat Karag6z Neden Oldurildi
(Ezel Akay, 2006) filmleri sayilabilir.

Yeni Tirkiye sinemas: yiikselise gectigi anda yeniden bir iiretim-dagitim krizin
ortasinda kalir. Bu baglamda, yeni Tiirkiye sinemasinin baslangic yillarindaki
Masumiyet filmi ile olgunlasma déneminde yapilan Pek Yakinda filmi anlat1 yapis1 ve
sektorel krizlerin etkilemesi (zerinden gondermeler yapmaktadirlar. Bu anlamda,
donem ig¢indeki diger Ozdiislinlimsel filmlerden ayrilirlar.Yasanan sektorel krizlerin
Ozdiigiinimsel  filmlere  yansimasi, ge¢mis donemlere bakarak  durumun

farklilasmadigina dikkat ¢ekilmesi ile saglanir.
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BOLUM 2

MASUMIYET VE PEK YAKINDA FILMLERINDE OZDUSUNUM
KULLANIMININ INCELENMESI

Bu bolimde, Masumiyet ve Pek Yakinda filmlerinin bigimsel analizi yapilarak
filmlerdeki mekén, kurgu, sinamatografi, oyunculuk performanslari ve ses
kullaniminlar1 6zdisiintimsel strateji baglaminda degerlendirilecektir. Masumiyet,
filminde 6zdiisiiniim kullanimi ile Tiirkiye sinemas1 anlatilarina, Pek Yakinda filminde
ise, Tiirkiye sinemasinin sektorel krizlerine yapilan gondermeler karsilastirilacaktir. Bu
sayede, birince boliimde deginilen c¢alismalarda gorildigii sekliyle, anlatinin
0zdiisiiniim unsuru ile saglanan farkindalik ile sektorel kriz donemlerinde ortaya ¢ikan
Ozdistinim kullamiminin gegmisle kiyaslama yapilmasinda etkin kilindig:r iddia

edilecektir.

Birinci boliimde deginildigi iizere yeni Tiirkiye sinemasimin iki kanadini temsil eden
sanat ve ticari sinemanin iki temsilcisi olan filmlerde anlati yapisinin 6zdiistinim
unsurundaki etkilerive sektorel krizin yarattigi eskiye doniis istegi odak noktasi olarak
alinmaktadir. Tiirkiye sinemasinda, 1980’11 yillarda aniden giinlimiizdeki kullanimiyla
Yesilgam sinemasina bakmak i¢in uygulanan 6zdiisiiniim unsurunun, 1990’11 yillarda
Masumiyet ve 2010’lu yillarda da Pek Yakinda filminde yeniden kullanilmasi;
sinemanin hemen her dénemde tekrar eden bir kriz i¢inde oldugunun gostergesidir. Bu
sorunun yaniti yine filmlerin anlatilar1 i¢inde gizlidir. Masumiyet, anlati yapisi olarak
Yesilgam sinemasindan farklilik gosterse de; konu bakimindan Yesilgam sinemasina
benzeyisi televizyon ve dzdiisiiniimsel kullanimlarla gosterilir. Pek Yakinda, filminde de
film yapiminin zorlugu, Yesilgam ve Tiirkiye sinemasinda film yapma pratiklerinin hig
degiskenlik gostermeden devam eden anlayisini, 6zdisiiniim kullanimi araciligiyla

sunmaktadir.

Bu caligma kapsaminda onceki sinema anlayiglari tizerinden anlatilarini sunan iki fakl
sinema anlayiginin, anlatilarina hakim olan tir melodram ve parodidir. Melodram
Masumiyet filminde, parodi ise Pek Yakinda filminde anlatiya hizmet eder. Melodram,

basit¢e tanimlanabilecek bir “‘tlr’’(s6zgelimi western ya da korku) olmaktan ¢ok bir
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“‘modalite” olarak diisiiniilmelidir (Arslan 2005:15). Ozelligi geregi, modern ncesi bir
gecmisin masum ve muhafazakar yonlerine duyulan 6zlemi salik veren (Arslan 2005)
melodramatik mod, Masumiyet’te; Yesilgam sinema anlayisinda olan aglatmaya yonelik
melodram anlatisina karsithik kurmak adma kullamilmustir. Pek Yakinda filminde ise
parodi gercek anlamiyla kullanilir. Film parodisi, dogas1 geregi gecmis ve gelenekle
ilgilenir; kendi gelenegi ve kurallarini ise artik gegmiste kalan filmlerin konvansiyonlari
ve kodlariyla oynayarak olusturur (Harries 2000:9). Gegmisle kurdugu bu bag
sayesinde, ge¢miste olan iiretim-gosterim-dagitim zincirinin degisse bile yine benzer

krizlerle siiregeldigi vurgulanr.

Masumiyet ve Pek Yakinda filmlerine hakim olan bi¢imsel yapilar, ge¢gmisle kurulan
anlat1 yapilarina gonderme, iiretim-gdsterim zincirinin kendi dénemlerindeki kisirligi ve
zorlugu etrafinda sekillenir. Bu bolimde oncelikle, Masumiyet filminde yer alan,
Yesilcam sinemasma yapilan oOzdiisiiniimsel gondermelerin filmin anlatisindaki
farkliliklar1 ortaya koymada kullanilan bi¢imsel yapisi ve ‘‘gOsterim’’in kendi
donemindeki zorluguna yapilan elestirel bakisin analiz edilmesi hedeflenmektedir.
Ardindan, tiretim-gosterim-dagitim zincirinin zorluklarini anlatisinda ana yontem olarak
belirleyen Pek Yakinda filminin, ge¢mis donemlere olan benzerligini analizler
sonucunda derinlemesine incelemek amacglanmaktadir. Bu dogrultuda, analizler
yapilirken, filmlerde kurulan hikayeler aktarilacaktir. Ardindan filmlerde kullanilan ve
anlatida 6zdiistiniim unsuru ile ilintili olan; mekan, sinematografi, kurgu, oyunculuk
performaslar1 ve ses yapilar1 incelenecektir. Genel yapilar ortaya konduktan sonra,

0zdiisiinlim kullaniminin film anlatilarin1 ve bi¢imi nasil etkiledigi tartigilacaktir.

2.1. Masumiyet: ““Film Bu Mehmet Abi Film! Milleti Aglatmak Icin Yalandan

Yapiyorlar.” 3

Masumiyet, cezaevinden ¢ikan ve sosyal hayatta pek kimsesi olmayan Yusuf’un
hikayesi ile acilir. Yusuf, ablasi ve enistesinin yasadign Izmir’e gelir. ilk gece
konaklamak i¢in bakimsiz bir otele yerlesir. Bu otelde Bekir ve Ugur ile hayati kesisir.
Yillardir sehir sehir gezen Bekir, Ugur ve kizi Cilem diiskiin bir hayat siirdiiriiyorlardir.

Yusuf’un otelde kalic1 olmasiyla beraber dordiiniin kaderi ayrilmaz bir biitiin olmaya

*Masumiyet filminden alntilanmustir.
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baslar. Bekir Ugur’a, Ugur cezaevindeki Zagor’a asiktir. Cilem’in babasi ise bagka
biridir.

Bekir’in intihar1 sonrasi Yusuf, Bekir’in roliine biirlinlir ve Ugur’un yaninda ona
yoldaslik eder. Ugur, cezaevindeki sevgilisi Zagor ile kacar ve yeni bir olaya karisarak
cinayete kurban gider. Cilem ile birbasimna kalan Yusuf, hayatta bir tamidigi kalan
cezaevinden arkadasi Orhan’in babasini bulmak igin Istanbul’a gider. Yesilcam
sokaginda yasayan Orhan’in babasinin evini buldugunda, evdeki Oliinlin Ugur’un
sevgilisi Zagor oldugunu bilmiyordur. Film, Yesilcam sokagindaki 6liiniin iist agidan

cekilen goriintiisii ve ¢cercevedeki vesikalik fotografi ile son bulur.

2.1.1. Filmin bicimsel yapis1

Masumiyet filminin bi¢imsel yapisi, televizyonun 6nciilledigi Yesilcam sinemasi film
orneklerinde yer alan melodramatik mod igeren sahnelerden farkli oldugu {iizerine
kuruludur. Televizyonda gosterilen sahnelerle, filmin kendi sahneleri arasinda
Ozdiigiiniimsel bir bag kurulur. Bu bag sayesinde Masumiyet filminin, televizyonda
gorilen ya da diyaloglar1 duyulan film Orneklerinden farkli oldugu seyirciye

gosterilmek istenir.

Metnin icinde metnin hem tersyiiz edilisi hem de “‘isin melodramatik boyutuyla, insanlarin
i¢c burkan gercekligi’’ verilmekte, hatta melodramatik form, film i¢inde bir 6ndeyis olarak
yer almaktadir. Yani melodramin yer verilisi belirli bir yabancilastirmaya ugrayarak, dnce
dramatik yap1 icinde filmde ‘‘seyredilmekte’” daha sonradan ise *‘igin asli’’ bir enkaza
doniismiis haliyle filmde verilmektedir ( Atam, 2011, s.356-357).

Masumiyet filminde insanlarin i¢ burkan ger¢ekligi mekanlarin kullanimi ile desteklenir.
Diiskiin sayilabilecek insanlarin mekanlar olan, hapisaneler, ucuz oteller, gece kuliipleri
(pavyon), otogarlar filmin anlatis1 iginde 6nemli yer tutan mekanlardir. Ayrica, filmin
hikayesinde yer alan, pavyonda sarki sdyleyen kadin (Ugur), onun bir nevi korumaligini
tistlenmis bir adam (Bekir), cinayet sucundan on yil hapis yatmis bir baska adam
(Yusuf) ve bunlarin {i¢iiniin de tanidig1 ama tanistiklarin1 bilmedikleri cezaevinde bir
baska adam (Zagor-Orhan) filmin bagrolleridir. Gegis sahnelerinde miizik esliginde
sehir meydan ve sokak gorintileri, otobis iginden yol gorintlleri bir kesisme ile

kaderlerin tayin edildigi hikdyede yollarin kullanimina etkin bir rol verir.
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Filmde kamera iki farkli bigimde kullanilmaktadir. Sabit kamera kullaniminda ig
sahnelerde karsi ag1, iist ac1 ya da birka¢ sahnede karakterlerin konumunu gostermek
adina pan hareketleri tercih edilmistir. Kameranin aktiiel olarak kullanmildiglr dis
sahnelerde ise (Ozellikle Yusuf’un cezaevinden c¢ikip sehirde ilk gezmeye c¢iktigi
sahneler) egri ag¢t (dutch angle) kullanilarak kameranin varligi bilingli olarak
hissettirilmistir. Karakterlerin kiiciik diistiigli sahnelerde ise kamera iist agiya
konumlandirilip, diistiikleri durum iist bir bakigla sunulmustur. Aktiiel kamera ve egik

ac1 kullanimi, kameranin varligini acik ettigi icin 6zdiisiiniimsel olarak kullanilmistir.

Kurgusal agidan film dogrusal bir yapida ilerlemekte, olaylar olus sirasina miidahale
edilmeden aktarilmaktadir. Filmin sakli cennet ve kavga, tartisma sahnelerinde anlatilan
hikdyeye ¢ok miidahale etmeyen planlar kullanilirken; Yusuf’'un disarda gezdigi
sahnelerde sicramali kesmeler (jump cut) tercih edilmistir. Sigramali kesmelerin disinda
kurgusal miidahale, otelin kasvetine ve melodramatik modun gergekci anlatisina ters
dismeyecek sekilde yapilmistir. Sigramali  kesmeler, oOzdiisiiniimsel teknigi

destekleyecek sekilde tasarlanmistir.

Filmdeki oyunculuk performanslari, kavga sahnelerinde melodramatik modu ¢agrigtiran
coskulu ve abartili yorumlarin disinda agirlikli olarak gergekgi ve dogaldir. Yusuf’un,
Bekir’in intiharindan sonra yasadigi ani doniisiim, Brechtyen yabancilastirma efekti

saglasa da, zaman asimini vermesi bakimindan gereklidir.

Filmin ses tasarimina dogal sesler hakimdir. Kendi kabugunda yasayan otel insanlarinin
diinyasin1 vurgulayanayak sesleri, bekleme salonundaki televizyon sesi, kapi sesleri
bunlarin baginda gelir. Goriintiide saglandig1 gibi filmin sessel ogeleriyle de iki diizlemli
anlat1 yapisi filmde etkin bi¢iminde kullamilmistir. Televizyondan duyulan sesler ve
diyaloglar anlati yapis1 geregi, filme yanit veriyor ya da karsithk kuruyormus gibi
tasarlanmistir. Bu baglamda ses tasarimi, televizyondan duyulan sesler ve filmin
diyaloglar1 arasindaki karsitlik ya da benzerligi vurgular ve 6zdiislinlim kullanimini

destekler.

Bi¢imsel yapiya gore; filmin anlati ve dogasinda Ozdiisiinim saglayacak aykir
kullanimlarla, hikayeye 6zdeslik saglayacak dgeler igige kullanilmistir. Kurulan bu yapi,

eski anlayistan farkli bir anlatiya sahip oldugunu ancak benzerlikler icerdigini
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Bicimsel yapiya gore; filmin anlati ve dogasinda Ozdiislinlim saglayacak aykiri
kullanimlarla, hikayeye 6zdeslik saglayacak ogeler igi¢e kullanilmistir. Kurulan bu yapi,
eski anlayistan farklt bir anlatiya sahip oldugunu ancak benzerlikler igerdigini
vurgulamak adina 6nem arz etmektedir. Melodram olmaya yatkin sahnelerde anlati
bilingli olarak gizlenir, gercek¢i bir anlayisla sunulur ya da televizyon araciligi ile
Ozdiisiinlimsel strateji harekete gegirilir. Bu sayede, filmin geleneksel melodram

modundan ayr1 tutularak anlatisini farkl bir anlayisla aktarildigi vurgulanmis olur.
2.2.2. Masumiyet filminde 6zdiisiiniim kullaniminin anlatiya etkileri

Film, sandalyede oturan Yusufun kapi araligindan gosterilen goriintiisii ile acilir. Ust
acidan gerceklestirilen g¢ekimde, Yusuf suclu gibi oturmaktadir. Kapi, bir adam
(hapisane miidiirii) tarafindan {istiine kapatilir. Hapisane midiirii, Yusuf’un yazdigi
dilekceyi okur. Dilek¢e Yusuf, ‘‘disarda’ kimsesi olmadigi i¢in, dmriiniin geri kalan
kismin1 da hapisanede gecirmek istedigini belirtir. Aksi halde istemeyerek bir sug
isleyip, mahkimiyetinin devam ettirmek zorunda kalacagin bildirir. Yusuf karakteri ile
ilk 6zdeslik bu sahnede kurulur. Miidiir ile Yusuf arasinda gecen konusmada, ailesini
depremde kaybettigi, ablasi ve on yilda bir kez ziyaretine gelen enistesinden baska
kimsesi olmadigi, yine cezaevinde tamistig1 Orhan isimli bir arkadasmnin, istanbul’da
kahve isleten bir babasi oldugu bilgisi verilir. Bu ilk sahne ile melodramatik bir karakter
gibi ¢izilen Yusuf’un, i¢inde bulundugu ¢aresiz durum ve yalnizlig: seyirciye gosterilir

(Gorsel 2.1).

Filmin takip eden sahnesi otobiisiin i¢inden ¢ekilen bir yol goriintiisii ile agilir. Yusuf,
ikili otobiis koltugunda tek basina oturmaktadir. Otobiis durur ve yol kenarinda
bekleyen bir adam ile kadin otobiise biner, Yusuf’un yanindaki bos olan iki koltuga
otururlar. Bu siradan bir rastlanti degil, filmde ‘‘kader birligi’’ edecek ii¢ kisinin
hayatlarmin kesistigi ilk andir. Bu sahne ile melodramlar anlatilarinda oldugu gibi
hayatlarin kesismesi ile aktarilan hikayelerle benzerlik kurulsa da, filmin tamaminda
oldugu gibi bilgiler hemen verilmez, sahneler ve kisilerin edindigi bilgiler zaman asimi
yasandikca yavas yavas anlasilir. Bu kadin ve adamin kim oldugu bilgisi verilmez ve
Yusuf’un bakis agisindan gosterilir. Yaninda oturan kadin ve adam polisler tarafindan
aractan indirilir. Aractan indirilip polisler tarafindan iist aramasi yapilirkenki goriintiileri

de yine Yusuf’un bakis ag¢isindan sunulur.
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Gorsel 2.1

Yusuf otobiisten inip yiirimeye baslar. Nereye gidecegi belli olmayan, siirekli sagina
soluna ve yukar1 bakarak yiiriiyen Yusuf’un, biiyiilk bir yabancilagsma i¢inde oldugu

vurgusu yapilir.

Geceyi gecirmek amaciyla ulastigi otelin kapisina varir hala ayni yabancilasma ve
saskinlik halindedir. Bu sahne birkag¢ agcidan 6nemlidir. Bir motif gibi kullanilan ve cam,
pencere, ¢erceve kullanimiyla sinemaya gonderme yapan sahnelerden ilkidir. Kamera
konum olarak otelin i¢indedir. Cergeveleri demir olan kap1 camdandir ve kapinin 6niine
geldiginde disarda Yusuf goriiniir, saskinlik i¢inde bakinmaya devam etmektedir
(Gorsel 2.2). Kimsesi olmayan, cezaevinden yeni ¢ikmis ve konaklamak i¢in geldigi
otelde Yusuf’u, televizyondan gelen ironik sesler karsilar. Bu sesler, 6zellikle dublaj

seslerinden tanindii i¢in bir Yesilcam filminden geldigi anlagilmaktadir:

1.Kadin: Hosgedin

2.Kadin: N’oldu?

3.Kadin: Arkamdan atip tuttular gene.

2.Kadin: Kim?

3.Kadin: Fatma Hamim, étekiler, herkes. Biitiin mahalle. Dayanamuyorum.

1.Kadin: Agizlarimin payini veririm ben onlarin.
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3.Kadn: Hicbir sey soyleme. Koriiklemis olursun. Acim bana yetiyor.

Gorsel 2.2

Bu sahnede, televizyondan Bir Demet Menekse (Zeki Okten, 1973)* filminin diyaloglari
duyulur. Bu sahnede filmin gorintileri gésterilmez. Filmin anlatisi iginde bu filme ayri
bir parantez acmak gereklidir. Masumiyet filminde, sahneler televizyonda gdsterilen
film sahneleri ile Onciillenir ve anlatisinin farkli oldugu vurgusu yapilir. Bir Demet
Menekse filminin 6zelligi ise kendi doneminde anlatisiyla yarattigi farklilik olmustur.
Yoénetmen Zeki Okten, Tiirk filmlerinde alisilmis bir konuyu, alisilmadik bir sekilde
anlatmlstlr.SMasumiyet filmi de tipk1 Bir Demet Menekse filmi gibi alisildik bir konuyu
anlatt yapisint doniistiirerek yeni bir bi¢gim kazandirir. Bu anlamda yapilan ilk
gbnderme, Masumiyet’in Yesilgam sinemasi i¢inde melodram moduna farkli bir bakis
acis1 kazandirilan filme referans vermesi, kendi anlatisin1 ve yaklasimini éncullemesi

adma Oonemlidir.

Yusuf saskinlik i¢inde otelde televizyondan gelen sesler esliginde resepsiyona gelir. Bu
esnada ekran dis1 bir ses, otelin iist katindan seslenir. Beklemesini soyler. Bekleme
salonu ve televizyon sahneleri film icinde tekrar eden bir yapiya sahip oldugu igin,

bekleme salonu sahneleri olarak adlandirilabilecek sahnede, st ag1 genis planda Yusuf,

*Y6netmen Zeki Demirkubuz, Yoksul (Zeki Okten, 1986) ve Saygilar Bizden (Zeki Okten, 1992)
filmlerinde Zeki Okten’e asistanlik yapmustir.

*http://sinematikyesilcam.com/2016/11/yesilcam-klasikleri-bir-demet-menekse-1973/"
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agir adimlarla bekleme salonuna geger ve bir koltuga oturur. Bu sahnede, Bir Demet
Menekse filmindeki menekse verme sahnesi televizyonda yakin plan gosterilir.
Yusuf’un otele girdigi andan itibaren duyulan seslerin ait oldugu filmin bir sahnesi
gosterilerek filme bir kez daha vurgu yapilir. Masumiyet filminde sahnelerin
televizyondan gosterilen sahneler tarafindan onciillenmesi goz 6ntinde bulundurularak,
filmin bir agk filmi oldugu 6nciillenmis olur. Televizyonun karsisindaki koltukta kii¢iik
bir kiz gogugunun (Cilem) uyuyakaldigin1 goriip onunla ilgilenirken, filmin tema miizigi
ile benzerlik gbsteren Bir Demet Menekse filminin miizigi hissedilir derecede duyulur.
Cilem ile kurulan iletisimde Yusuf karakterinin kisilik Ozellikleri anlati iginde
tanitilmaya devam eder. Bunun anlati i¢inde filmin ismi ile bir baglantis1 miimkiindiir.
Sosyal hayatta ilk iletisim kurdugu insanin kii¢iik bir kiz ¢ocugu olmasi, Yusuf'un

masumiyetine yapilan bir gondermedir.

Otel sahibi Mehmet’le, kayit islemleri sahnesi de filmin anlatis1 i¢indeki kullanilan iki
diizlemli sahneye bir 6rnektir. Mehmet, rutin isi olarak otele kaydi gergeklestirirken
Yusuf’un amorsundan televizyon gorinmektedir. Netlik Yusuf ve Mehmet’in
uzerindedir ancak Bir Demet Menekse filmindeki tanisma sahnesinin sesleri, Yusuf’un
otele resmi bilgilerini verdigi konusmalarla igige geger. Ust kattaki paylasimli odasina
cikan kadar Bir Demet Menekse filminin diyaloglar1 duyulur. Odasina ¢iktiginda ise
filmin tema miizigi anlati evreni® digindan duyulur. Yusuf yatagma oturdugunda filmin
genel yapisinda nadiren kullanilan sigramali kesmelerle oda tanitilir. Duvardaki Yilmaz
Giiney, Miisliim Giirses posterleri pan yapilarak, yerdeki bot ve eski battaniyeler tilt
yapilarak ve sigramali kesmeler esliginde gosterilir. Odada diger yatakta bir adam sirt1
doniik uyumaktadir. Yusuf, yataginda duran posterleri karistirken yine sigramali kesme
kullanilarak, filmsel anlatida bir 6zdisiinim saglanmis olur. Devam eden planda
Mehmet kapiyr acar ve g¢ocugun atesinin yiiksek oldugunu sdyler. Yusuf hemen
bekleme salonuna ¢ocugun yanina kosar. Doktora gidilmesi gerektigini soyler. Yusuf
karakteri ile seyircinin 6zdeslik kurmasinda bu sahne onemli bir yere sahiptir. Kim
oldugunu bile bilmedigi bir kiz ¢ocugu igin, hi¢ bilmedigi bir sehirde hastaneye giden,

ilaglarin1 alan Yusuf karakteri ile duygusal bir bag kurulur. Otele tekrar geldiklerinde

®Anlati evrenine ait unsurlar, digetik (goriintiiler ve sesler) unsurlar olarak adlandirilir. Bunlar,
karakterlerin seyirci le birlikte tecriibe ettigi unsurlardir. Atmosfer sesi ya da anlatici sesi bu kategoriye
dahil edilir. Bu konuda detayl bilgi i¢in bkz: “’Film Sanat1’> (Bordwell ve Thompson 2011).
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kiz1 yatagina yatirir. Mehmet, ikinci bir battaniye almak i¢in odadan ¢ikar. Bir Demet
Menekse filminin diyaloglar1 belli belirsiz duyulmaya devam etmektedir. Yusuf, takip
kamerasi esliginde odadaki esyalara bakar dolapta asili olan kadin kiyafetine dokunur.
Bu sirada oksiirlik sesi duyar ve arkasim1 doner. Kamera hareketine devam eder ve
dolabin igindeki bir fotografi gosterir. Fotografta bir adam ve kadin vardir. Kadinin,
Yusuf’un otobiiste yanina oturan kadin oldugunu seyirci bilmektedir. Adamin kim
olduguna dair bilgi seyirciye verilmemistir. Bu fotograftaki kisinin kim oldugu filmin
sonunda seyirci anlayacaktir. Bu sayede filmin anlati olarak melodramatik bir forma
biiriinmesi bilingli olarak engellenmis olur. Hikayeyinin bilgisini geleneksel bir
melodramda oldugu gibi bastan ele vermez. Seyirciye anlati olarak filmin geleneksel bir

melodram olmadigi vurgusu bu sahnede fotograf ile saglanmis olur (GOrsel 2.3).

Gérsel 2.3

Filmin devaminda kamera kullanimi, kurgusal 0zellik ve tekrar eden sahne yapisiyla
yaratilan, 6zdiistinlimsel sahneye gecilir. Yusuf, tek basina sehirde gezmeye ¢ikar. Bu
sahne filmin genelinde kullanilmayan bir estetik ile Yusuf’un i¢inde bulundugu durumu
daha iyi anlatmak icin, egri ag1 ve sigramali kesme ve hareketli aksiyon kamerasi
kullanilmistir. Yusuf, bu sahnenin sonunda, otogarda c¢alisan enistesinin yanina gider.
Enistesi Yusuf’u ilk goriiste tantyamaz. Yusuf’un, anlati i¢inde seyirci ile bag kurdugu

ve kimsesizliginin vurgulandigi bu sahne, enistenin Yusuf’u aksam eve gortiirmesi ile
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baglanir. Yusuf, ¢cekingen ve yabanci bir tavir i¢inde olusu ve kapiy1 agan kadin ile nigin

konusmadiginin bilgisi seyirciye verilmez.

Devam eden sahnede, evde kiclk bir erkek ¢ocugu salonun ortasinda yere oturmus
televizyon seyrediyordur. Televizyonun kiigiik ekraninda ne seyrettigi goriinmez.
Sadece televizyondan gelen ve odaya hakim olan bir gerilim miizigi duyulur. Kadin
sofra hazirliyordur. Yusuf ile iletisime gegmez ve konusmaz. Enistesi ile Yusuf igki
sofrasina otururlar. Kadin ve ¢ocuk masada yoktur. Eniste’nin konusmalarindan kadinin
esi, Yusuf’un ablasi oldugu Ogrenilir. Ayrica, Yusuf’un on yil cezaevide kalmasinin
sebebinin kadin oldugu bilgisi seyirciye verilir. Ancak ni¢in ve nasil oldugu bilgisi
verilmeyerek, anlatinin melodramatik moda doniismesine izin verilmez. Televizyondan
gelen sesler belli belirsizdir. Sadece, enistenin ablaya kiifiir ettigi sahne Oncesinde
televizyonda gelen gerilim miizigi artar. Eniste ayaga kalkip, kadma kiiflirler
savurmaktadir. Kadin ise, salon ile bir pencere vasitasiyla ayrilmis odada oturmaktadir.
Pencerenin hemen oniinde televizyon goriinmektedir. Pencere ve cam kullanimi ile
sinematik olana gonderme saglanir. Eniste kemerini ¢ikarip, odadaki kadint doverken,
Yusuf cantasin1 da alip sessizce evden kagar. Melodram olmaya ¢ok yatkin olsa da,
seyirciye verilen sinirlt bilgi ve televizyonun kullaniminin anlatiya etkisi sayesinde,
anlat1 gercekei bir yapida sunulur. Yusuf olaya daHiolmaz ve hatta bu siddet olayini

seyretmez. Bu sayede seyicinin acima duygular bilingli olarak engellenir. Yusuf’un

otele donmesiyle sekans tamamlanir.

Yusuf, ertesi gilin otelde Bekir ile karsilagir. Kahvalti i¢in ¢orbaciya inerler ve filmin iki
karakteri seyirciye verilen smirhi bilgilerle tanisir. Kim olduklarina dair bilgileri
verirken (simdiye kadar bilenenler dahilinde) Bekir’in yalan sdylememesi de seyirci ile
karakter arasinda kurulan bagi giiglendirmesi agisindan sahne 6énem arz eder. Bir kez
daha tekrarlanan sahne ile Yusuf, tek basina sehirde gezintiye ¢ikar. Sinematografik
acidan kameranin varligi egik ac1 ve hareketli kullanimi ile belli edilir. Yusuf, gezintisi
esnasinda, otobiiste Bekir’in yaninda gordiigii Ugurile karsilasir ve onu takip baslar.

Ugur’un cezaevine gitmesi ile takibi sonlandirir.

Filmin bu noktaya kadarki boéliimiinde melodramatik bir hikayenin varligindan séz
etmek miimkiin olsa da, seyirciye verilen smirli bilgi ve anlatinin bilingli olarak

seyirciye yavas yavas acik edilmesi ile bunun Oniine gegilir. Anlati, klasik anlati
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yapisindaki sirayla seyirciye sunulurken belirli bir mesafe konulur. Bu sayede seyirci
karakterlerle bir 6zdeslik kurmus olsa da tam olarak ne oldugu bilgisine ulasamadigi
icin filmin anlatisina kendini teslim edemez. Melodramin 6zellikleri arasinda yer alan,
kriz anlarini heyecan ve aciyla oOriip sonra da rahatlamaya dayanan (Arslan 2005:18)
yap1 yerine, kriz ve heyecan anlarini gergekei bir lislup ve seyircinin yar1 bilmesinden

kaynaklanan merak unsuru kullanilmistir.

Yusuf, soz verdigi gibi Bekir ve kadmin calistigi pavyona gider. Ugur’la tanigirken,
Bekir’in iligkilerini tahmin ettigi i¢in ‘*yenge’” diye hitap eder. Ugur’un diger erkeklerin
masasina gitmesiyle anlam veremedigi iliski, seyirci ve Yusuf adina derinlesir.
Ozdiisiiniim unsurunun miizik ve televizyon iizerinden saglandig1 devam eden sahnede,
Bekir, Ugur ve Yusuf otele gelir. Ugur odasina ¢ikar Yusuf ve Bekir bekleme salonunda

televizyonun karsisina oturmalart {ist agidan gosterilir (Gorsel 2.4).

Gorsel 2.4

Goriintiide kullanilan iki diizlemli sahne yapis1 burada sessel dgelerin kullanimi ile
saglanmistir. Karakterlerin otele girmesiyle baglayan iki diizlemli sessel yapin ilki
televizyondan gelen filme ait sesler, ikincisi ise; bekleme salonunda Yusuf ile ayni
odada kalan adamin, teypte miizik kaseti denerken c¢esitli sarkicilarin sarkilarinin
duyulmas: seklindedir. Televizyonda, The Trial (Orson Welles, 1962) filminden
sahneler gosterilmektedir. Orson Welles filminde parg¢ali yapir kullanarak filmi

boliimlere ayirmis ve Brechtyen anlati yapisini tercih etmistir.
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Ozdiisiiniim unsurunu pargali anlat1 yapisi ile kullanmasi1 The Trial’m (Dava) bigimsel
ozelligidir. Franz Kafka’nin ayni isimli romanindan uyarlama olan The Trial, filmin bu
sahneyle Ozdeslik kurmasi bakimindan da o6nemlidir. Kafka’nin anlati yapisinda
sagladig1 yenilikler kendi ¢agi icinde onu diger yazarlardan ayiran temel Ozelligi
olmustur. Kafka, ¢aginin c¢ilirlimesine, korkusuna, umutsuzluguna terciiman olurken,
aynt zamanda o doneme kadar sanatinda goriilmemis bir bi¢cimin de dncii figilirlerinden
birisi olmustur. Asagilanma, yalnizlik, ¢aresizlik, dislanmiglik ve yabancilik eserlerinde
temel duygu olarak karsimiza ¢ikar (Cigek 2015:144). Bekir’in i¢inde bulundugu
asagilanma duygusayla ortiisen ve The Trial filminde yer alan kagirilma sahnesiyle
Masumiyet filminde kadmin yabancilar tarafindan gotiirilmesi iki diizlemli anlatiy
destekleyen bir sahne kurgulanir. Ayrica, sahne boyunca teypten gelen cesitli miizik
sesleri ortamdaki sesleri parcali bir yapiyla 6zdiisiinim saglamasi bakimindan, The

Trial’in anlat1 yapist ile bir benzerlik gosterir.

Ugur’un, yabanci adamlarla gitmek istemesi ve Bekir’in buna kars1 ¢ikmasi {izerinden
cikan tartigmada, Yusuf ve seyirci kadinin isminin Ugur oldugunu 6grenir. Bu sahne
seyirciye bilginin yavas ve sinirlt verilmesi durumuna katki saglar. The Trial Tlrkce
dublaj filminde kagirilan kadinin gitmek istemeyisi ve replikleri ile Ugur’un gitmek
istemesi zith@indan dogan diyaloglarla iki diizlemli anlati yapisi saglanmis olur.
Bekir’in Ugur’a silah ¢ektigi bu anda ise, televizyondan erkek sesi ile seslendirilmis bir
monolog duyulur. Monologun 6zellikle son climlesi, Ugur’a silah ¢ektikten sonra donup

kalan ve Ugur’un verdigi tepki ile ezilen Bekir’in ruh halini ortaya koymaktadir:
Televizyondan gelen ses: Ve tam bir ezilmis hamam bécegine benzemis olurdu.

Ugur yabanci adamlarla gider. Bekir, Yusuf ve otelci Mehmet tarafindan bitkin bir
halde odasina cikartilip yatagina yatirilir. Devam eden sahne, sinema seyircisi ve

Yesilgam anlat1 yapisina gondermeleri bakimindan 6nem arz etmektedir.

Yusuf, Bekir’i odasmin kapisim kapattiginda ekran siyaha diiser. Ekran tekrar
acildiginda, yakin plan televizyon goriintiisii ve ekranda alarm sesi gibi bir muzik
esliginde hizli bir optik kaydirma (zoom) hareketi ile yerde yatan bir adama yaklasilir.
Ekrandaki, elinde silahi olan intihar etmis bir adamin goriintiistidiir. Hayat Bu Mu?

(Orhan Aksoy, 1972) filminden bir sahne gosterilmektedir. Anlati yapisiyla
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melodramatik mod iceren filmde, kardes olduklarini bilmeyen iki adamin ayni1 kiza agik
olmalar1 ve tercih edilen erkegin son iki aylik dmrii kalmasi sebebiyle tercih edildigini
yanlis anlamasi sonucu intiharla sonlanan hikayesi konu edilir. Intihar sahnesinden
sonra adam hemen 6lmez ve odadaki biitiin insanlarin daha ¢ok ac1 duymasi ve sucluluk
hissetmesi i¢in erdemli bir konusma gerceklestirir. Odadaki herkes, diigiin gecesi
yasanan bu olay1 gozyaslari, feryatlar ve inlemeler i¢inde dinler. Sahne boyunca acikli
bir miizik sahneye eslik eder. Bu sahnenin filmdeki sinematografik kullanimi ise,
televizyon yakin plandan kameranin yavasg¢a agilmasi ile olur (Gorsel 2.5). Kameranin
optik kaydirma hareketi, Hayat Bu Mu? filminde oldugu gibi farkedilir degildir. Kamera
kars1 ag1 genis plana gegtiginde Yusuf ve otelci Mehmet televizyonun karsisinda bir
sinemada oturmus gibi konumlandirilmistir. Devam eden planda, alt a¢1 bel planda, saga
dogru kaydirma ile sinema koltugunda oturmus iki seyirci gibi ekrana bakan Yusuf ve
Mehmet sirayla gosterilir. Bu esnada filmdeki intihar eden adam 6lir. Otelci Mehmet,
hayiflanarak koltugundan kalkar. Yesilcam filmlerindeki seyircide saglanmak istenen

““katharsis’’ saglanmis olur.

Mehmet: Tih be!
Yusuf: Film bu Mehmet Abi film! Milleti aglatmak icin yalandan yapiyorlar.
Mehmet: Yalan, malan. Boylede olmaz ki kardegim!

Filmin intihart onciilledigi bu sahnede, odasinda tek basina birakilan ve Otelci Mehmet
tarafindan silahi yastigimin altina birakilan Bekir’in, intihar edebilecegi diisiincesi seyirciye
sezdirilir. Ancak intihar bu sahnede gerceklesmez. Bu da anlati yapisini, melodram modu
etrafinda kurmayan filmin yapisina dair seyircide bir farkindalik saglar. Filmin devam eden
sahnesinde, Yusuf, bekleme salonunda tek basina dolasmaktadir. Sinematografik agidan yine
sinemaya bir gonderme olarak bu sahne, pencerenin disindan Yusuf’u bir temsil karakteri gibi
cergeve igine alarak gerceklestirilmistir (Gorsel 2.6). Pencereye yaklastiginda ise camda kiigiik
kizin yansimasi belirir (Gorsel 2.7). Cilem’in sagir ve dilsiz oldugu bilgisi lobide duran otelci
Mehmet tarafindan verilir. Melodramatik olarak etkili olabilecek bir bilgi alalade verilerek,
filmin anlati yapisinin televizyonda seyredilen Yesilcam filmlerinden farkli oldugu vurgusu
yapilir. Filmin anlatisi i¢inde, sinematografik agidan ferah ve aydinlik tek sahne olan “‘sakli
cennet’’ sahnesi bu sahnenin devaminda gosterilir. Bir anlamda filmin 6zeti olan bu sahne,

bircok bilginin bir anda verilmesi ve melodramatik sayilacak hikayenin gosterilmek yerine,
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Bekir’in monologundan aktarilmasi filmin anlati yapist i¢inde, Yesilgam melodram
filmlerinden farkini bir kez daha ortaya koyar.

Gorsel 2.5

Sakli cennet sahnesi, agaclik, acik bir alanda geger. Bekir silahiyla bos siseye ates edip
vurmaya calismaktadir. Siseyi devirmeyi Yusuf’a da teklif eder. Yusuf reddedince aralarinda
sohbet baglar. Ikisinin kendileri ve seyircinin de onlar hakkinda bilmedigi bilgiler bir anda
verilir. Once Yusuf'un ablasi ile kagan cocukluk arkadasmi vurmasi ve ablasim dilinden
yaralayarak dilsiz birakmasi sebebiyle hapse diistiigiinii bilgisi verilir. Ardindan Cilem’in
babasmnin, Sinop’ta yasayan biri oldugu ve Ugur hamileyken yedigi bir dayak sonucunda sagir
ve dilsiz dogdugu bilgisi verilir. Son olarak, filmin en uzun monologu olan, Bekir’in hayatini
ve Ugur’la olan yirmi yillik hikdyesini anlatan ve verilen bilgiler 1s1ginda filmin temasini1 da
ortaya koyan tiradini sdyler. Yusufun, Ugur’u hapisaneye giderken gordiigiinii soylemesi ile
hapisanedeki kisinin de Ugur’un sevgilisi Zagor oldugunu bilgisi verilir ve anlatida yer alan
birgok soru isareti filmin yaris1 sayilabilecek bir sahnede agik edilmis olur. Bu sahne Klasik
yapida, kurgusal miidahalelerin gizlendigi bir anlati ile sunulur. Sinematografik agidan ise,
anlat1 iginde tekrarlanan iki diizlemli sahneleme teknigi ile Yusuf ve Bekir profilden yanyana
gortiniirken, uzakta tek bagina oturan Cilem sadece Yusuf’un amorsundan gésterilir. Bekir’in
kendi hikayesinde Zagor’u tanittig1 kisma gelene kadar, filmin sessel 6geleri ¢evredeki kus ve
doga sesleri ile oOriiliir. Zagor’u tanittiktan sonra ise filmin tema miiziklerinden olan gitar solo

ile doga sesleri birlikte duyulur. Bu sahnede klasik anlati yapisi ile hikdye aktarilir.
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Ozdiisiiniim unsuru hicbir dgesi ile harekete gegirilmez. Ancak Yesilcam anlatisndan farkli

olarak bilgiler ac1 yaratacak bicimde degil, dogal ve gergekei bir aktarim ile sunulur.

Gorsel 2.6

Gorsel 2.7

Devam eden ve iist agidan gosterilen sahnede, Yusuf, Cilem ve Mehmet televizyonda Ah

Giizel Istanbul (Atif Yilmaz, 1966) filmini seyrediyorlardir. On karsi aciya gecildiginde;
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Cilem’in koltukta uyudugu, Yusuf’un yorgun gozlerle baktigi, Mehmet’in ise memnuniyetsiz
bir ifade ile seyrettigi goriiliir (GOrsel 2.8).

Gorsel 2.8

Filmin begenmedigi yiiziinden belli olan Mehmet, koltuktan kalkar ve sigara yakar. Yusuf’ta
Cilem’i yatagma yatirmak icin kucaklayp, odasma ¢ikartir. Film, karakterlerin iginde
bulunduklari sahneye de bir génderme yapmamaktadir. 4% Giizel Istanbul’un anlat: i¢indeki
yerini, konu ve baglamimn ortaya kondugu Alim Serif Onaran alintis1 ile belirtmek
miimkiindiir: I¢ki yiiziinden herseyini kaybetmis, eski Istanbul efendisi, simdiki sokak
fotografcisi Hasmet ile artist olmak hevesiyle anasmi, babasinm ve sozliistinii terkedip
Istanbul’a gelen gen¢ kizin seriivenini anlatan ask hikdyesinde, ge¢mis bir mazinin
savunuculugu yapilmaktadir (1994: 118,119). Masumiyet’de, anlati i¢inde ge¢mis sinema
anlayisi ile kurdugu karsitliklar, Ah Giizel Istanbul’un gbsterilmesiyle bir baska acidan ele
alarak yapilir. Karsithk, gecmisin savunuculugunu yapmadan ama ondan da kopmanin

miimkiin olmadigim géstermek sekliyle vurgulanir.

Ugur ile Yusuf birlikte Aydin’a giderler. Yolculuk boyunca konusmazlar. Aydin’a
gittiklerinde Ugur bir otele girip otel gorevlisi ile konustugu disarda bekleyen Yusuf'un
amorsundan gosterilir. Otelciye kagida sarilmus olarak (gosterilmez, ama paketleme seklinden
para oldugu cikarimmi yapmak miimkiindiir) bir sey verir. Anlatinin gizlendigi, seyirci ve

karakerlere bilgi verilmeyerek, yeni bir merak unsuru tetiklenmis olur.
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Aksam tekrar Izmir’e geldiklerinde otelci Mehmet, Bekir’in biitiin giin ikisini sordugunu ve
cok sarhos oldugunu soyler. Klasik anlati yapisinda, asir1 giden bireye, bir yash tarafindan

verilen uyari, Bekir’in olmadigi bu sahnede seyirciye verilmis olur.
Mehmet: Bu cocugun basina bir gelecek var. lyice zivanadan ¢ikmaya baslad.

Bu sayede seyirci bir beklenti icine sokulur. Televizyondan gelen herhangi bir ses sahneye
dahil edilmez. Asir bir oyunculuk performansi sergilenmesine karsin, dogallik ve inandiricilik
gozetilir. Bu sayede film ile seyirci arasinda bir 6zdeslik kurulur. Kavga sahnesi Ugur ve
Bekir’in enerjisinin tilkkenmesiyle son bulur. Ust agidan, egri ac1 ile kavga sonu bitki halleri
gosterilir. Devam eden sahnede, Ugur’un odasinda Yusuf ile Ugur’un konusmalart gosterilir.
Yatakta Cilem uyumaktadir. Ikisi yatagin kenarmna oturmuslardir ve Yusuf Ugur’un
omuzlarina masaj yapiyorudur. Sinematografik agidan karsi a¢1 gogiis planda gergeklestirilen
cekimde netlik Ugur’dadir. Bekir hakkinda konusurlar. Ugur, Bekir’in tavuk bile kesemeyecek
biri oldugunu, iyi bir insan oldugunu sdyler. Ugur karakterinin verdigi bilgiler tizerinden Bekir
ile seyirci arasinda bir 6zdeslik saglanir. Bekir’in intihar edebilecegi algis1 iki karakterin
arasinda gecen diyaloglar sayesinde hissettirilmez. Bekir odasma gider ve yatagini uzanir.
Yusuf’un tizerini aydinlatacak kadar los bir 1gik vardir. Ve bir el silah sesi duyulur. Kesme ile
devam eden plan gegcildiginde, Ugur yerde oturmaktadir. Yusuf kosarak odaya girer ve
Mehmet odanm kapisindan hizla igeri girer. Ug karakterde konusmadan kameranmin oldugu
konuma bakarlar. Ugur’un amorsundan kanlar igindeki Bekir gosterilir. Hayat Bu Mu? filmi
ile oncillenen intihar sahnesinde Bekir’in 6lmek iizereyken herkesten helallik almasi,
cevresindekilerin feryat i¢inde aglamasi ve konusmasi gibi performanslar yoktur. Seyirci dahil
herkes bir suskunluk ve sok hali i¢inde duruma mesafeli olarak yaklasir. Televizyonda goriilen
intthar sahnesi ile filmde olan intihar sahnesi istemsiz olarak kiyaslanarak film anlatis1 tizerine
diisiinme harekete gecirilmis olur. Bu sekans, dzdiistiniimsel 6geleri gostermese de sonunda

yarattig etki ile 6zdiisiintimselligi harekete gecirmis olur.

Devam eden sahne bir kesme ile yakin plan televizyon goriintiisii ile agilir. Bu sahnede
televizyon 6zdiistintimsellik saglamasinin yaminda islevsel olarak da kullamlmustir. Elinde silah
olan bir polis birini artyordur. intihar sahnesinden sonra, televizyonda elinde silah olan birinin
goruntusu filmin, Yesilcam sinemasiyla kurdugu ironik baga bir gondermedir. Televizyonda
gosterilen sahne Kanun Namina (Omer Liitfi Akad, 1952) adli filme aittir (Gorsel 2.9). Nijat

Ozon’e gore, canh bir sinema anlatimina, kamera hareketlerine ve montaja dnem vermesiyle
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kendinden 6nceki biitlin yerli filmlerden ayrilan film; s6z konusu sinema dilinin Tiirkiye’deki
ilk 6rneklerindendir (2003:149). Filmin bu kismma kadar filmlere tepki vermeden seyreden,
hatta seyrettiklerinin film oldugunun farkinda olan Yusufun doniisimiinii filme verdigi
tepkiler tizerinden gosterilir. Filmin anlatisinda zaman asimi oldugu da yine Yusuf’un

televizyondaki filme verdigi tepki araciligiyla, doniisiimiinii gdstermek sekliyle saglanmus olur.

Gorsel 2.9

Film bu noktadan sonra, Yusuf karakterinin Bekir roliine biiriinmesi {izerinden degisime ugrar.
Yusuf, Ugur'un yaninda pavyona giden, kiskanglik iginde pesinden gezen, filmlere tepki
vermeye baglayan, kiyafetini degistirip takim elbise giyen, tespih ¢cekmeye baslayan bir adam
haline doniistir. Lokantada c¢orba igtikleri sahnede bu durum Ugur tarafinda dile getirilir.

Yusuf: Ben ¢ocugu diistiniyorum. Ne olacak boyle?
Ugur: Sanane ulan! Tasast sana mu diistii?
Yusuf:Abla yapma boyle, iyiligine konusuyorum.
Ugur: Konusma. lyicene Bekir gibi olmaya basladn!

Anlat1 icinde bu sahne, anlasmazliga diisen Ugur ve Yusuf'un tartigmasim igerir. Takip eden
sahnede, yakin plan televizyonda,ayrilik asamasindaki bir ¢iftin mahkeme sahnesini gosterilir.
Bu iki sahnenin arka arkaya gosterilmesiyle, filmin anlatisinda 6zdiisiiniimsel olarak kullanilan

televizyon araciligiyla Yesilgam sinemasina yapilan ironik génderme vurgulanir. Tekrarlayan
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sahne yapistyla kamera yakin plan televizyon goriintlisiinden acilarak, televizyon seyreden
Mehmet, Yusuf ve Cilem’i arkadan kadraja alir (GOrsel 2.10). Karsi agiya gegildiginde
Mehmet hafif giiliimsemeyle, Yusuf merakla Cilem ise kollar1 bagh sekilde filmi
seyretmektedirler. Televizyondaki film, komedi tirinde olan Kiiciik Hamimefendi ( Nejat

Saydam, 1961) filmine ait mahkeme sahnesidir.

Gorsel 2.10

Televizyondaki film sahnesinde, kadimin ayrilmalarma engel olan agiklamalarindan sonra
adam bir sagkinlik yasar ve kamera hizli optik kaydirma hareketi ile yakin plan adamin yiiziine
odaklanir ve adam kameranin yoniine dogru boylu boyunca diiser. Kars1 agidan Yusuf,
Mehmet ve Cilem gulerken gosterilir (Gorsel 2.11). Anlatisi iginde, kendi anlatisindan farkli
olan Tiirkiye sinemasindan c¢esitli tiirdeki Orneklere gonderme yapan filmde, bu sahne
onciilleme yerine degil, tartisma sonrasinda gosterilerek ironik bir bag kurma seklinde
kullanilmustir. Kiigiik Hammefendi filmindeki oyunculuk performanslari dogal degildir ve
kamera ile de desteklenip performanslar abartili bir halde sergilenir. Masumiyet’te ise
oyunculuk performanslarmin dogal ve i¢ten oldugu, komedi filmine tepki verdikleri bu
sahnede arka arkaya gosterilerek vurgulanmis olur. Bekleme salonunda filme glilen Yusuf,
Cilem’i yatirmak i¢in Ugur'un odasma gittiginde nesesizdir. Cocugu yatirip, odasina
dondiigiinde Ugur da arkasindan gelir. Hasta olup olmadigini sorar. Yusuf kestirme cevaplarla,
Ugur’a bakmadan konusmaktadir. Yusuf, dayanamayip asik oldugunu itiraf ettiginde, tartisma

baglar. Uzun plan ¢ekilen sahnede, 6zdiisiintimsel unsurlar kullanilmaz.
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Gorsel 2.11

Ancak bir onceki sahnede Kiiciik Hammefendi filmindeki bir sahneyle, anlasamayan ¢iftin
mahkemede goriintiilerinin arkasindan gosterilen bu sahne, seyircinin diigiinsel bir mesafeyle
filme yaklagsmasim saglar. Anlatiyr olusturan bigimsel dgelerin Yesilgam anlayigindan farkl
oldugu vurgusu yapilmas olur.

Kavganin sonunda, Yusuf otelden ayrilir. Mehmet, Yusuf’u duygusal bir veda ile yolcu eder.
Yusuf'u genel planda terminalde bir duvarin dibinde egilmis vaziyette gosterilir. Uzaktan
enistesine bakiyordur. Kesme ile Yusuf’un otelin kapisindan igeri girisine gecis yapilr.
Tekrarlayan sahne yapisi televizyondan duyulan seslerin degismiyle verilir. Televizyonda

gosterilen film karsilar onu.
Televizyondan gelen ses: Of! Biktim usandim artik.
Televizyondan gelen ses: Cayint yeniden isittum.

Televiyondan gelen seslerin, karakterlerin iginde bulunduklar1 duruma atif yapmasi bu sahne
ile bir kez daha gosterilir. Mehmet, hi¢ sasirmadan Yusuf’u karsilar ve filmdekine benzer bir

replikle onu davet eder.

Mehmet: Sonra gel istersen. Giizel film var. Cayt da demledim.

" Filmin, genel planda kisa gosterilmesinden dolayi ismi bulunamanustir.
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Yusuf, Ugur’un odasinda Ugur ile konusur. Ugur, Aydin’da yeni bir is oldugundan ve oraya
gideceklerinden bahseder. Yusuf, kabul eder. BOylece, Bekir’'in sikayet etmeden Ugur'un
pesinden gitmesi gibi, Yusuf da ayn1 dongiiniin i¢ine girmis olur.

Devam eden sahnede, yakin plan televizyon goriintiisii ile yabanci bir film iizerinden
Ozdiistiniimsellik saglanir. Barton Fink (Ethan Coen ve Joel Coen, 1991) filminde direkt olarak

sinemaya gonderme yapan diyaloglarin gectigi sahne yakin planda gosterilir (Gorsel 2.12).

Yazar: Sinema yazarligi yapryorum.

Adam: Sinema mi? (Giiler) Beni bagisla. Ben buraya sohret icin gelmis gen¢ bir yazarla
konustugumu santyordum. Meger sen sinemaya kadar gelmissin. Bu yasta rakiplerinin ¢cogunu
gecmissin.

Bu sahnede filmin icinden herhangi bir sahneye referans yoktur. Sadece sinema yazarligimin
zorlugu tizerine, yonetmen / senaristin yaptidl is tizerine bir yorum vardir. Boylece yonetmen,

yaptig1 isin zorluguna atifta bulunarak, 6zdiistintimsellik saglanmis olunur.

Filmde, Yusuf ile Ugur’un tartismast ile baglayip bu noktaya kadar gelen bolimde, bundan
sonra olacak olaylar seyirciye bir sey gosterilmeden cereyan eder. Seyirci ve Yusuf, gece
baskiniyla polisin gelip, Ugur’u sormalariyla bliyiik saskinlik yasar. Anlati i¢inde Ugur,
kimseyle yaptigin1 paylasmayan, digerleri gibi bekleme salonunda film seyretmeyen biri olarak
cizilmistir. Buna bagl olarak, yaptig1 eylemleri ne seyirci ne de karakterler bilmemektedir.
Filmin kendi anlatisinda bilgilerin yavas yavas ortaya ¢ikmasinda oldugu gibi, Ugur’un yaptigi
eylemlerde anlatiyla benzerlik gosteren sekilde yavasca ortaya ¢ikar. Karakolda iskence goren
Yusuf, otele geldiginde zor yiirlimektedir. Ayaklar kan toplamistir. Mehmet ilgilenir onunla.
Neden iskence gordiigiinii ne Yusuf ne de seyirci bilmiyordur. Mehmet, Ugur’un kocasinin
hapisten kagtigini soyler. Ugur’un da Yusuf’a para birakarak birkag giin sonra Aydin’a, daha
once gittikleri otele gitmesini sOylemistir Mehmet’e. Filmde, olaylarin cereyan etmedigi
boliimlerde Ugur tarafindan bir kagis planm hazirlandig1 ve uygulandigi boylece agiga cikar.
Yusuf iyilestiginde oncelikle ablasimi ziyarete gider. Orta Olgekte, cerceve icinde cerceve
kullanimu ile sinematik olan génderme yapilan bu sahnede, Yusuf ve ablas1 pencerenin i¢inde
bir temsil karakteri gibi gosterilir (Gorsel 2.13). Yusuf, ablasinin kucagina yatip, aglar. Biitiin
bu olanlar kamera ile oyuncu arasinda pencere ve ince tiil perdesi varken gerceklestirilir.
Cerceve icinde cerceve ve cam kullammuyla, goésterilenin bir oyun olduguna ve performans

sergilediklerine vurgu yapulir.
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Gorsel 2.12

Filmin, def agirlikli ritmik miiziginin duyulmasi ile Yusuf ve Cilem yola ¢ikarlar. Aydin’daki
otele varrlar. Kapidan igeri girdiklerinde dar bir bekleme salonundaki koltularda otel sakinleri
film izliyorlardir. Televizyon gosterilmez. Sadece repliklerinden Yesilgam filmlerinden birine
ait oldugu diisiiniilen diyaloglar duyulur:

Kadin: Bir baskast ile evlenmeyecegime, seni ¢ilginca sevdigimi anlatiyordum ona. Tam o
giinlerde korkung olay: fark ettim. Hamileydim. Karnmimda senin ¢ocugunu tasiyordum.

Adam: Neden haber vermedin bana? Nigin?

Kadin: Hayatinun en aci am bu iste. Kader yolumu ¢izdi diyordum. Babami terk edip sana
gelmeye karar verdim.
Kadin: Sensizlige ancak senin ¢ocuguna sahip olmakla katlanabilirim. Biitiin vimidim, askim,

yasanum, tek gayem o olacak artik.

Yusuf, Cilem’le birlikte kaderini yasamaya devam etmektedir. Otelde degismis ama durum
degismemistir. Yine otelin bekleme salonunda film seyrediliyordur. Cilem gece yatagindan
kalkip televziyon seyretmeye iniyordur (Gorsel 2.14). Yine televizyon karsisinda oturduklari
bir anda Yusuf’a bir telefon gelir. Telefon ahizesi kulagindayken Yusuf hi¢ konusmaz. Bu
sayede seyirci bilgiden mahrum birakilir. Goriintii biiyiik bir otogar goriintiisiiyle acildiginda
hangi sehirde olunduguna dair bir bilgi yoktur. Yusuf ve Cilem bir sehirde verilen adrese
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gitmektedirler. Gittikleri adresin kapisinda bir adam® oturmaktadir. Yusuf aradign kisinin
(Mehmet Gonca) &ldiiriildiigiinii bu adamdan 6grenir. Oldiiren kisinin ise, Ugur sevgilisi

Zagor’dur. Adam, Ankara’y1 hemen terketmelerini, yoksa Gonca’nin kardeslerinin ¢ocugu da

Oldiirecegini soyler.

Gorsel 2.13

Gorsel 2.14

8 Bu rolii canlandiran kisi, Yesilgam filmlerinden taninan oyuncu Erdogan Seren’dir. Yesilgam
filmlerinde rol alip, filmde bir karakteri canlandiran tek oyuncudur.
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Otobiis iginden yol goriintiisii ile yeni plan agildiginda, anlatt evreni digindan filmin kabak
kemaneli olan tema miizigi duyulur. Sigramali kesmeler, gece ve giindiiz goriintiileri ile
yolculuk gosterilir. Dinlenme tesisi sahnesinde televizyon filmde ikinci kez olarak hem
Ozdiisiintimsel unsur olarak hem de islevsel agidan kullanilmistir. Corba igmek i¢in oturduklart
masada Cilem, televizyonun karsisinda, Yusuf ise sirti doniik sekilde oturmaktadir.
Televizyonda aksam haberleri gosterilmektedir ve sesi kisiktir. Ortama hakim olan ses ise
bagka bir aragtan gelen bir arabesk-fantezi tarzi sarkidir. Cilem, ekrana yansiyan cinayet
haberini ve gosterilen fotograflar1 goriir. Kamera Cilem’in fotograflar1 gordiiglinii gosterir.
Fotograflar, Zagor ve Ugur’a aittir (GOrsel 2.15, Goérsel 2.16). Bu sayede Ugur'un ve
Zagor’un 0ldiigl seyirciye gosterilir. Cilem, bu haberi gorse de konusamadigindan ve haberi
anlayacak yasta olmadigindan tepki gostermez. Bu bilgi sadece Yusuf’a verilmez. Boylece
anlati yapisi i¢inde gizlenen bilgilerle sonun hazirlandig1 filmde, Yusuf’un duyacag aci ve

katharsis etkisi yerine, seyirciye film {izerine diisiinme istegi tetiklenir.

Gorsel 2.15
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Gorsel 2.16

Yusuf, Cilem’le birlikte hapisane arkadasi Orhan’in babasmin islettigi kahvehaneyi bulur.
Yeni sahibi kahvenin el degistirdigini, adami tammadiklarim soyler. Adam ““filmci’” oldugu
i¢in onu tantyacak kisilerin ““Yesilgam Sokagi’'nda’’ olacagim soyler. Aradig: kisiyi adreste
bulamayinca bir otele yerlesirler. Otelin kiiciik bekleme salonunda, 6zdiisiinimselligin
yonetmenin kendi ve filmiyle saglandigi sahneye gecis yapilir. Televizyonun antenlerini
gorecek sekilde tist agidan bekleme salonundaki film seyreden kisiler gosterilir. Bunlardan biri
filmin yonetmeni Zeki Demirkubuz; seyrettikleri film ise yonetmenin ilk filmi C Blok ’tur
(Zeki Demirkubuz, 1994) (Gorsel 2.17, Gorsel 2.18). Kadraj, tekrarlanan yapi ile sunulan iki
filmde (bkz: Gorsel 2.5 ve 2.10) oldugunun aksine karakterler kadrajin alt kisminda degil,
neredeyse tamamim kaplayacak sekilde konumlandirilmistir. Farkli kadrajlama ile seyredilen
filmin de diger filmlerden farkli olduguna bir gonderme yapilmis olunur. Televizyondaki
filmlerle, Masumiyet’in kurdugu bag filmin sahnelerini Onciilledigini g6z Oniinde
bulunduracak olursak, yonetmenin kendi filmin televizyonda gostermesi kendini hem
Yesilgam’a dahil ettigi hem de yeni bir sinema anlayisini 6nciilledigi ¢ikariminda bulunmak
miimkiindiir. Televizyon araciligiyla kurulan son 6zdiistintimsel bag olan C Blok filmi ile
televizyondan yapilan gondermeler son bulur. Filmde, gesitli tiirlerden, donemlerden ve iilke
sinemalarindan yapilan gondermelerle Ozdiisiinlimsellik saglanan televizyon kullanimina,
Fredric Jameson, A Note on the Specificity of Newer Turkish Cinema isimli konferansta su

yorumu getirir:
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Benim yeni Tirk Filmleriyle baglantim son derece sinirli oldugu i¢in, i¢inde televizyon izlemenin
(6zellikle otel lobilerinde) ya da film ¢cekmenin (belki bu ikisi karsittir) gegmedigi tek bir filme bile
rastlamadim. Ne anlama geldigini bilmemekle birlikte, bunu, issizlige Ve artan bos vakte bagliyorum;
ayn1 zamanda, temsili medya tarafindan bunun altinin kalinca ¢izilmesinin, genel olarak geg
kapitalizmde (daha erken modern evreyle karsilastirinca) ikincisinin, yani bos vaktin biricik

tistyapisal konumunu giiglendirdigini diigtiniyorum (2004).

Gorsel 2.17

Televizyon seyretmeyi, issizlige ve bos vakte baglayan Jameson, Masumiyet filminde bilincli
olarak yapilan ve anlati igine dahil edilerek adeta filmle konusan televizyon kullanimim
gozden kagirir. Birinci boliimde aktarildigi sekliyle, Masumiyet’in yapildigi dénem ve
oncesindeki sektor krizi, Tiirkiye sinemasi drneklerinin siirekli olarak televizyondan veriliyor
olusu, donemin kosullarini olusturmaktadir. Birinci boliimde aktarildigi sekilde, bu donemde
sinemanin krizde olusu, yerli film {iretiminin azlig1 ve yerli filmlerin sinemada gosterilmeyisi

sebebiyle, filmlerin televizyondan seyredilmesine bir gdnderme s6z konusudur.

Yusuf'un, Yesilcam Sokagin’daki Mevliit Amca’yr bulmasi filmin son sahnesidir. Filmde,
Ozellikle Zagor’un fotograflar1 ile atilan diiglimler son sahnede de ¢oziilmeyerek, anlati
bakimindan Yusuf’un i¢inde bulundugu duruma acimak yerine filmin anlatis1 ve dogurdugu
sorular iizerine diisiinmek 6n plana cikarlir. Yusuf, kendini tanitir. Mevliit Amca, Yusuf’a

sarilarak aglar ve iceri girerler.
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Gorsel 2.18
Genis agida, film yapim arag¢ ve gereglerinin oldugu genis bir salon gosterilir (Gorsel 2.19).
Salon tel orgiilii bir paravanla ayrilmistir. Mevliit Amca paravanin arkasina gider. Cilem ve
Yusuf'ta oraya gecer. Yusuf'un elindeki ¢antayr yere distiriir. Alt ag1 Yusuf ve Cilem boy
planda gosterilir. Arkalarindan {ist acida, paravanin arkasindaki oda gosterildiginde yerde tistii

beyaz ¢arsafla ortiilii bir 6lii yatmaktadir.

Gorsel 2.19

Yakin plan Orhan’in pencere onlinde ve gerceve icindeki fotografi ile filmin son plani gosterilir
(Gorsel 2.20) Erkek vokalin melankolik sesi ile bir miizik duyulur, ekran siyaha diiger ve

tistten asag1 dogru akan Samuel Beckett’e ait bir s6z belirir. Hep denedin, hep yenildin. Olsun.
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Gene dene, gene yenil, daha iyi yenil. Yesilcam sokaginda yatan bir 6lityle film bitse de, anlati

evreni digindan beliren yazi bu dongiiniin devam edecegine bir isarettir.

Bu sozler, bir dongii halinde basa donse de kaderini yasamaya devam eden Yusuf kadar;
televizyondan cesitli orneklerini gordiiglimiiz Tiirkiye sinemast igin de gecerlidir. Filmin,
anlat1 yapis1 ve gorsel tonu siirekli kendini yansilayan bir girdaba doniisiir (Suner 2006:167).
Filmin son sahnesinin film boyunca yapildig1 gibi bir film 6rnegi ile degil de, birebir dogdugu
yer olan Yesilgam Sokaginda bitmesiyle, bu yenilgilerin devam edecegine, daha iyi yenilmek

kosuluyla siiriip gidecegine yapilan girdap gondermesi ile acik son olarak anlati sonlanur.

Gorsel 2.20

Masumiyet, televizyonda gosterilen ya da sesi duyulan filmler aracilifiyla Yesilcam
sinemasi ile bag kurmaktadir. Bunu yaparken sinemada degil de televizyonda filmlerin
gosterilmesi, sektoriin i¢inde bulundugu dagitim ve gosterim krizine bir gdnderme
yapmaktadir. Filmlerin herhangi bir sinema salonundan degil, oteldeki televizyondan
gosterilmesi hem filmin sahnelerini dnciillemek adina anlati iginde kullanilmakta hem
de dagitim ve gosterim krizinin boyutlarini gozler 6niine sermektedir. Masumiyet’in bag
kurdugu Yesilcam filmlerinin, oteldeki televizyon aracilifiyla seyirciye iletilmesi filmin
anlatisina hizmet etmesinin yaninda, sektorel krize de gonderme yapmasi bakimindan

onem arz etmektedir.
2.2. Bakalim Arzular Zafere Donecek Mi?°: Pek Yakinda

Pek Yakinda, hayatim korsan DVD’cilik ve beraberindeki bir takim kanunsuz islerle kazanan

Zafer’in, bu sebeplerle evlilik hayatinin tehlikeye girmesi hikayesine odaklanir. Korsan DVD

%Pek Yakinda filminden alintilanmustir.
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Uretimine son vererek, bitmek iizere olan evliligini kurtarmak amacindadir. Yillar 6nce
sonlanan oyunculuk kariyerine yeniden donmeyi diisiiniir. Yesilgam’dan tanidig1 bir dostu ona
yardim eder ve yillardir ¢ekilemeyen bir filmin ekibinde, yapimci ve dublér oyuncu olarak yer
alir. Film icinde filmin baglamasiyla, iki katmanh bir anlati sunulur. Evliligini kurtarmasi,
cekilecek olan filmin basaristyla paralel olarak ilerler. Cekilen filmin basrol kadin oyuncusu,
Zefer’in esi Arzu, filmde Zafer’in listlendigi sorumluluklari bilmedigi i¢in, onu sorumsuzlukla
suclar. Zafer ise evliligini, cekilecek olan filmin akibetine baglamis olarak biiyiik bir
fedakarlikla filmi tamamlamaya calisir. Filmin biitn zorluklara karsin ¢ekiminin tamamlanmasi

ve Arzu’nun biitiin gergegi 6grenmesiyle film mutlu sonla biter.

2.2.1.Filmin bicimsel yapisi

Pek Yakinda filminde, Masumiyet filminin bicimsel yapisinda oldugu gibi bilgiler, bazi
karakterlerden gizlenerek sunulur. Zafer’in esi Arzu’dan saklanan dramatik Gneme sahip
bilgiyle, Zafer’in fedekarligi ve evliligini kurtarmak i¢in gosterdigi cabaya dikkat cekilir.
Filmin birinci béliimiinde ortaya konulan ticari / sanat filmi tartigmasmnin ticari kolunu temsil
eden filmde, anlatida bilginin gizlenmesi seyirciden degil, karakterden saglandig i¢in, seyirci
filmle 6zdeslesme saglamaktadir. Bordwell ve Thompson oyki enformasyon alani olarak
tanimlanan bu unsurun yarattigi etkilerin, bilginin smrlart iginde degiskenlik gosterdigini
belirtir (Bordwell ve Thompson 2011). Oykii enformasyon alani bilgi hiyerarsisi yaratir.
Herhangi bir anda izleyicinin karakterden daha m1 fazla, yoksa daha m1 az, yoksa ayni diizeyde
mi bilgi sahibi oldugunu sorabiliriz (Bordwell ve Thompson 2011:94). Ayrica iki aragtirmaci,
bilgi enformasyonunun, anlatiya ve tiirti dolayh olarak etki eden bir unsur oldugu goriisiinde
bulunur.Anlatry1, 6ykii enformasyonunun alani kadar derinlii de yonlendirir (Bordwell ve
Thompson 2011:95). Burada s6z konusu olan karakterlerin psikolojik durumlarma nasil
derinlemesine dalindigina génderme yapilir (Bordwell ve Thompson 2011). Ticari sinema
kanadini temsil eden ve komedi tirlinde olan Pek Yakinda filminde ise karakterlerin psikolojik

derinliklerini ortaya koymada kullanilan bu unsur anlati i¢inde 6nemli bir yere sahip degildir.

Filmin o6zdiistiniimsel unsurlari, filmin ilk bolimii olarak degerlendirilebilecek olan Pek
Yakinda filmi kisminda korsan DVD atolyesi ve Arzu’nun ¢alistigi dizi seti iken; Sahikalarlo
filminin ¢ekiminin baglamasiyla film seti ana mekan olarak anlatida yer alir. Turkiye

0 Filmde yillardir gekilemeyen filmin ismi Sahikalar: Kétiiliigiin Sonu’dur.Tezde filmin ismi, kanisikliga
yer vermemek ve filmi ayirmak adina italik olarak yazilacaktir.
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sartlarinda film yapim olgusunun anlati iginde kesfedilmeye calisildigi ikinci boliimde,

mekanlar ve karakterler bu duruma hizmet eder.

Matthew Jones’un belittigi, komedi filmlerinde &zdiisiintimsel unsurlarin kullanildig
stratejiler; auteur farkindaligi (authorial awareness), gizemini azaltma (demysification),
alimlayici farkindaligi (reader awareness), metinlerarasilik (intertextuality) ve medyalar
arast Ozdistinim (intermedia reflexivity) (2005:3) bu kesfin ortaya konmasinda
kullanilan stratejiler olarak on plan cikmaktadir. Karakterlerin i¢inde bulunduklar
mekanlar her anlamda Ozdiisiiniimsellik saglar. Bu durum karakterlerin siirekli

performans sergilemeye yonelik bir ortamda bulunmalar1 ile desteklenir.

Filmde kullanilan aydinlatma teknikleri, reklam estetigini andiran, parlak renkler ve
nostaljik objeler 6n plana ¢ikmasini saglayan yapida kullanilmistir. Set sahnelerinde ise
yapay 151k kaynaklarinin goriiniir kilinmasi, film yapim araglarinin goriintir kilinmasi
tizerinden 6zdisiinimsellik saglamaktadir. Filmin, Suat’tan korsan DVD’yi almak igin
kurulan oyun sahnesinde 151k kullannrminda karanlik hakimdir. Film anlatis1 i¢inde, 151k
kullaniminin tek farklihk gdsterdigi sahne bu sahnedir. I¢ mekanlarda ise, dramatik
sahnelerde kullanilan ve aydinlik-karanlik keskinliginin desteklendigi sahneler disinda,
ortamin tamaminin aydinlatilmasina 6zen gosterilmistir. Pek Yakinda filmi ile Sahikalar

filmi, 151k kullanimi1 bakimindan birbirinden ayrilmamaistir.

Olaylar olug sirasiyla kurgulanir. Klasik kesmelerle sahneler birbirine baglanarak,
filmin sonuna kadar bu tutum degisime ugramadan devam ettirilir. Filmin ritminin
hizlandig1 kisimlarda kurgu araciligiyla, kisa kesmelerle seyircinin olayin igine girmesi
saglanir. Kurgusal miidahale ile 6zdiisiinim saglanmaz. Filmde O6grenilen yeni bir
bilginin, diger sahnede yeni bir kriz yarattigin1 gostermesi bakimindan araya baska
sahne konmadan kurgulanmistir. Ornegin, Arzu yeni bir basrol teklifi aldigini sdyler ve
rol arkadasinin Boga¢ Boray oldugunu sdyler devam eden sahne kesme ile baglanarak

Bogac Boray tartigmasi yapilir.

Filmin ses tasarimi, karakterlerin i¢inde bulunduklari set ortaminda gergeklesebilecek
sesler etrafinda oOriilmiistiir. Boga¢ Boray’in hayata kiistiigii sahnede, dublaj ile
konusmas1 ve bunun agik edilmesi, Yesilcam’daki sektorel kosullara Ozdiisiiniimsel

acidan bir gonderme yapmaktadir.
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Oyunculuk performanslari {izerinden saglanan yabancilagma, Yesilcam sinemasindaki
oyunculuk ve triikkleri parodilestirmesi bakimindan filmin Yesilgam sinemasi
gelenekleri ile kurdugu bir baska bagi igerir. Sahikalar filmi iginde performans
sergileyip, sahnenin bitimiyle yeniden kendi rolllerine birtnen karakterler araciligiyla,
hem filmin performaslarinin inandirici olusu vurgulanmis olur hem de Yesilgam
anlayigindan farkli bir oyunculuk Uslubu gelistirildiginin gozler Onlne serilir. Aym
sahnede karsilikli olarak Cem Yilmaz’in canlandirdig: roller ise, filmin film olduguna

bilingli bir génderme saglar.

Filmde, Mehmet Gireli’nin Kimse Bilmez, Mahsar Alanson’un Neden Bana Ask Sarkisi
Yazan Cikmaz sarkilari montaj sekans 1 yapist i¢inde gegis bir durumdan diger bir
duram gegme sahnelerinde kullamilir. Ornegin, Alanson’un sarkisi, Zafer’in Sahikalar
senaryosunu okuyup, yapimcisi olmaya karar verdigi kisimda montaj sekansda anlati
evreni disindan duyulur. Sahikalar fragmanindan onceki final sahnesinde ise Suat
Sayin’in Sevemez Kimse Seni sarkisi, anlati evreni disindan duyulsa da, oyuncularin

sarkiya eslik etmesi bu durumu kirar ve sarkiy1 hikaye evreni igine alir.

Pek Yakinda filminin bigimsel yapisi, film iginde filmle, Tiirkiye’de film yapiminin
zorluklar1 iizerinden kurulmaktadir. Kurulan yapi ileyeni anlayisin eski Yesilgam
anlayisindan farkli olmadigi, teknoloji gelisse de anlayisin hala devam ettigi, bu

durumun da film tiretiminde hep basa doniildiigiinln anlatisini sunar.

2.2.2. Pek Yakinda filminde 6zdiisiiniim Kullaniminin anlatiya etkileri

Filmin agilis1 Eskiya (Yavuz Turgul, 1996) filminin setinde baslar. Anlat1 evreni
disindan Egkiya filminin tema miizigi duyulur ve ekranda 1996 yazisi belirir. Zafer,
filmde rol alan figliranlardan biridir. Roliinden mennun olmadig: i¢in birseyler yapmak
ister. Diger bir figiiran ona dogag¢lama yapmasini salik verir. Eskrya filminin seyirci ile
0zdeslik kurdugu ve Baran karakterinin efsununu gostererek polis kursunlarina maruz
kalirken sonsuzlugu karistig1 sahnede, Zafer dogaclama yaparak, Sener Sen’in beline

sarilir (GOrsel 2.21). Kestik sesi ile miizik kesilir ve Sener Sen, Zafer’in yanindan

! Herhangi bir devamlilik tasimayan, genelde miizik esliginde cesitli cekimlerin bir araya getirilmesiyle
bir fikrin anlatildigi sahnelere verilen genel isimdir (Canikligil 2014:126).
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alimir. Set ekibi agirlagtirilmis goriintii ile dagilir. Zafer, sette tek basima kaldiginda
basinin listlinden bir *“y1ldiz’’ kayar. Yildiz hem Egskiya filminde kayan yildiza hem de
kariyeri baglamadan biten bir yildiz adaymna gondermedir. Ekran siyaha diiser ve sar1
renkte biylk puntolarla anlati evreni disindan gosterilen filmin ismi Pek Yakinda yazisi

belirir.

Gorsel 2.21

Ekran siyahtayken altta kiglk punto ““18 Y1l Sonra’’ yazar ve gegisle ekran agilir. Pek
Yakinda filminin 2014, Eskiya filminin de 1996 da vizyona girdigini géz Oniinde
bulundurursak, Eskiya filminin tercih edilme sebeplerinden birinin, filmin gercek
zamanda c¢ekildigi diisiincesine atifta bulunulur. Ayrica tezde iddia edildigi iizere,
baglanti1 kurdugu Tiirkiye sinemasinin evrimini tamamladigina ve Eskiya’yr temel
alarak 18 yil gectigine bir anlamda resit olduguna gonderme yapilir. 1980°1i yillardan
baslayarak, Eskya’nin vizyona girdigi 1996 senesine kadarki en yiiksek seyirci sayisi
olan 2.5 milyon seyirci sayisi baraji asilmustir. > Bdylece Masumiyet filminde de
vurgulanan ve sektorel krizin etkisi olarak tez kapsaminda belirtilen sinemaya gitmeyen
seyirci, Eskiya ile yeniden sinemaya doniis yapar. Bu Tiirkiye sinemasinda yasanan
onemli bir doniim noktasidir. Pek Yakinda’nin agilis sahnesi gonderme yaptigr ve
nostaljik anlamda bag kurdugu filmin Eskiya olmasi, sektorel krizden kurtulan sinemaya

0zlem duyulan bir génderme icermektedir.

' https://boxofficeturkiye.com/tumzaman/?tm=1989
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Ekran ac¢ildiginda gogiis plan Zafer ve yanindaki arkadasina televizyon
ekranindaMichael Haneke’nin®® oldugunu soyledigi bir filmin korsan baskisi igin
nerelerde dagitilacagina dair talimat veriyordur. Ekranda gorilen filmin Haneke’nin
filmografisinde bulunmayisi, korsan baskiya yoneltilmis bir elestiridir. Devam eden
sahnede Zafer, korsan DVD’lerin oldugu g¢uvaldan restgele bir DVD secer. Sectigi
DVD, Kader (Zeki Demirkubuz, 2006) filminin aittir. Bunun iizerine filmde su
diyaloglar geger:

Zafer:Bunu yapani bul bana.
Calisan: Abi, Bilent geldi.
Zafer: Kader’i sen mi yaptin?
Calisan: Evet abi.

Zafer: Yapma, yerli film yapma oglum. Gitsin sinemada izlesin.

Kader filmini ““goniillerin blockbuster’s”*

olarak tanimlayan Zafer, yerli sinemaya
kars1 hassastir. Pek Yakinda, ait oldugu ticari kanadin bir temsilcisi olmasa da
gondermesini Kader filmi Gzerinden yapar. Yerli sinemanin ayirt etmeksizin iginde
bulundugu durumu g6z oOniine alarak, mesajin1 verir. Bu sahne, Tiirkiye sinemasinda
iiretim-dagitim zincirine yapilan bir gonderme olarak 6nem tasir. Ayrica, sinemada

yasanan krizin en biiyiik kurtaricisi olan seyircinin, yerli filmleri sinemada izlemesi

mesajini vererek 6zdiislinlim saglanir.

Korsan isini birakan ve son giinii olan Zafer, patronun odasina ¢ikar. Anlati evreni
disindan geldigini diisiindiiglimiiz bir klasik miizik ¢calmaktadir. Zafer ve patron, profil
gorlintiiden masa basinda otururken, patron’un bir teybe vurmasi ile miizik kesilir. Bu

sahne ile, anlat1 evrenine ve seyircinin fakindaligina dair gizemini azaltma saglanr.

Patron Izzettin, Avatar (James Cameron, 2009) filminin devami geldigini ve bu dagitimi

Turkiye’de daha iyi yapacak biri olmadig1 i¢in, son isi olarak bunu yapmasini sdyler.

3 Michael Haneke’nin filmografisinde, goriintii ile eslesen bir sahne bulunmamaktadur.

4 Blockbuster: Amerikan sinemasinin dagitim sebekesinde sinema salon zincirleri {izerinden topluca
gosterime giren (block booking sistemi) filmlere verilen isimdir. Turkiye’de bir filmin Blockbuster olarak
tanimlanmasi i¢in gereken kriterler: Filmi en az 1 milyon seyircinin seyretmesi, ¢ok sayida televizyon
dizisi lizerinden taniirligr olan oyuncularin olmasi, ¢ok genis bir dagitim ag1 olmasi (Akser 2018:33)
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Zafer, emrivaki yapilan bu teklifi kabul etmek zorunda kalir. izzettin, korsan iiretim
yapilan deponun iist katinda, ‘‘resmi’’ kebapg1 olarak iglettigi dilkkkanda Zafer’e kebap
1smarlar. Korsan iiretim merkezlerinin varliklarina ve Uretim yerlerine gdénderme yapilir.
Polis baskini ile kabapcidaki herkes gozaltina alinirken, Zafer masalarina oturdugu anne
cocugun sayesinde kurtulur. Anlat1 evreni disindan duyulan aksiyon miizigi ile Zafer,
mekandan uzaklasir. Evde egyalarini toplar ve arkadasi Ejder’in evine gelir. Kapinin
Oniine geldiginde evin i¢inden, Yesilcam filmlerinde duymaya aliskin oldugumuz
yumruk ses efektleri duyulur. Terli ve nefes nefese kalmis Ejder kapiy1 agar. Zafer iceri
girer. Nostaljik esya, aksesuar, kostiim ve iiriinlerin oldugu bir evdir burasi. Zafer,
Ejder’in hatirmi1 sordugunda anlati evreni digindan duyulan duygusal bir piyano
esliginde Ejder duygusal bir konusma yapar. Ve evde bulunan ve Yesilgam
sinemasindan tanidigimiz aksesuarlari tanitir. Filmin Yesilgam sinemas: ile kurdugu
nostaljik baga 6rnek olan sahne, seyircinin ge¢mise 6zlem duymasi anlaminda 6zdeslik
kurdugu bir andir. Cem Yilmaz, filmlerinde ¢okga tercih ettigi pastij nostaljik 6gelerle
renklendirilmis, hem Yesilgam’a saygi durusunda bulunan hem de yine hayatini1 diizene
koymaya calisan karakterlerin tokezleye tokezleye kurtulusa ulastigi bir evren kurarak

farklilik yaratmaya calisir (Makal 2017:515).

Zafer’in giincel film yapim kosullarini ve teknoloji ile baglantisin1 agik ettigi sahnede,
gizemini azaltma ile seyirci de bir farkindalik saglanmis olur. Ejder, eline aldig1 mizragi

gosrerek:

Ejder: Istanbul 'un Fethi’ni ¢ekiyorlar. 348 tane mizrak var burada. Gelip almiyorlar. 1

tane aliyor, gerisini bilgisayarla ¢ogaltiyor. Tas mi yiyecegiz biz burada?

Bu sahnede, film {iretimene destek veren yan kuruslarin teknolojinin gelisimi ile
distiikleri zor duruma gonderme yapilir. Film sektoriinde sikinti ¢ekenlerin sadece
yonetmen ve senaristler olmadigi, olas1 krizlerin herkesi etkiledigi dile getirilir. Gegmis
ile simdikinin karsith@i, Ejder’in, Zafer’in g¢ocufuna armagan ettigi Baytekin

oyuncagindan kesme ile uzaktan kumandali helikopter goriintiisiine gegis ile saglanir.

Zafer, esi Arzu ile ayrilik asamasindadir ve oglunun dogum giinii sebebiyle eve
gelmistir. Yaninda getirdigi Baytekin oyuncagi, hem oglunun arkadaslar1 hem de Arzu

tarafindan demir oldugu gerekgesi ile sagma ve tehlikeli bulunur. Tehlikeli bulanlardan
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biri de, komsular1 Suat’tir. Suat karakteri tanitilmasa da, sinir bozucu bir tip oldugu
sezdirilir. Zafer’in mutfakta Arzu’ya ‘“‘bu adami dovecegim, ne isi var burada’
demesiyle istenmeyen kisi oldugu imlenir. Anlati i¢inde kotii adami oynayacak olan
Suat i¢in, ilk sahneden baslanarak, sevilmeyen tip oldugunun alt1 ¢izilir. Oyunculuk
performansi ile bu gosterilir. Bu sahnede Ozdiisiiniim, televizyonda Zafer’in esi

Arzu’nun oynadigi dizideki goriintiileri lizerinden saglanir.

Salondaki televizyonda, Arslan Bey’in Konagi™ dizisinde Arzu’nun canlandirdig rolii
seyrederler. Tiirkiye’deki popiiler konak dizilerine gondermenin yapildigi bu sahnede,
Arzu’nun yeniden oyunculuk yapmak i¢in ajansa yazildigi bilgisi verilir. Bu anda anlati
evreni disindan Kimse Bilmez sarkisi duyulur. Montaj sekans ile Zafer’in yalnmizhigi
gosterilir. Sokakta yalniz bagina yiirimektedir. Ejder’in yasadigi hanin Oniine
geldiginde motosikletli iki kisi Zafer’in 6niindeki araca silahla etes ederler ve miizik
aniden kesilir. Kurmaca olana gonderme yapilan bu sahnede miizik kullanimina, bilingli

bir miidahale s6z konusudur. Bu durum, seyircide 6zdisiiniimsel bir farkindalik saglar.

Zafer, Ejder’in evine gelir. Kapida konusurlarken hanin karst balkonunda bir adam
bagirir. Sanatin degerinin bilinmediginden, kendini 6ldiirmekten bahseden Ahben,
feryat figan iginde tzerine benzin dokmektedir. Ejder’in Kurtulus diye seslenmesiyle bir
an kendine gelir ve Ejder, Kurtulus’a bir tokat atar. Kesme ile yakin plan mavi bir kahve
kupasindan kamera agilir. Ahben ve yardimcisi yanyana kanepede oturmaktadir. Zafer
kadrajin saginda, fon makinesiyle 1slanan kagitlar1 kurular. Ejder kadrajin solundadir.
Ahben, az dnce yakmaya galistigi kagitlarin, 1977 yilinda yazilan Sahikalar filminin
senaryosu oldugunu sodyler. Kamera agilip dordiinii ¢ergeve icine aldiktan sonra, tekrar
kaydirma ile yaklasarak kadrajin saginda Zafer’in elindeki kagitlar, karsida ise Ahben
ve yardimcisi kalacak sekilde kamera sabitlenir. Bu ¢ergeveleme, Ahben’in sinemadaki
aktrisleri sayarken, Zafer’in senaryonun icindeki ismi gegen aktrislerin fotograflarin
gostermesi ile Tirkiye sinemasindaki aktrisler lizerinden tarihsel bir dokiim sunulur

(Gorsel 2.22).

' Tiirkiye’de yaymlanus bu isimde bir dizi yoktur. Film igin kurgulanmustir.
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Gorsel 2.22

Ahben: Baslangi¢cta Hiilya Kogyigit olsun dedim, kismet olmadi. 80’lerde Miijde Ar
dedim. Miijde giizel kiz, yakisir dedim, Enis Fosforoglu nun yanmna. 90’larda Meltem
Cumbul. Kizin isi ¢ikti. Ondan sonra Ozgii Namal derken, simdi de Beren Saat’i

diistintiyorum Enis’in yanina.

1970’lerde siyah beyaz fotograflarla baslayan tarihsel dokiim, yildiz sistemindeki
donemin oyuncularinin fotograflari ve isimlerinin gegmesi tizerinden 6zdistinimsellik
saglanir. Tiirkiye sinemasinda 6nemli bir yer tutan yildiz sistemine yapilan gonderme,

filmin Yesilgam sinemasiyla bag kurdugu nostaljik sahnelerden bir digeridir.

Devam eden sahnede, okumasi i¢in Sahikalar senaryosu Zafer’e verilir. Ahben, Zafer ve
Ejder tarafindan evine gotiirtiliir yatagina yatirilir. Sinematografik olarak karsi acidan
sahnede, Ahben yatakta otururken, Zafer ve Ejder ayaktadir. Ahben’in yataginin
basucunda duvara asilt olan Ask Filmlerinin Unutulmaz Yénetmeni (Yavuz Turgul,
1990) filminin afisi, karakterlerin arasinda {iglincii bir kisi gibi 6n planda durur (Gorsel
2.23). Cekilemeyen Sahikalar filmi ile Turkiye’de sektor kosullarinin zorlugunukomedi
tirinde anlatan Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni posterinin gosterilmesi ile filmin
benzerlik kurdugu film seyicinin dikkatine sunulur. Esi Arzu ile arasini korsan basim-
dagitim yaptigi icin diizeltemeyen ve bir tiirlii de korsancilik isinden ayrilamayan Zafer,
polis baskimiyla goézaltina alman Izzettin’i ziyarete gittigi nezarethane sahnesinde

Ozdiisiinlimsellik miizik kullanimi ile saglanir. Zafer’in nezarettaki demir parmakliklari
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tutmasiyla bir anda anlati evreni digindan, filmin tema miiziklerinden Mehmet

Gureli’nin Kimse Bilmez sarkis1 duyulur.

Gorsel 2.23

Zafer’in bunu farkedip elini parmakliktan ¢ekmesi ile miizik aniden kesilir ve kurmaca
olana gonderme ile Ozdiistinim saglanir. Zafer tarafindan Sahikalar filminin
senaryosunun okunmasi, Mahsar Alanson’un Neden Bana Ask Sarkisi Yazan Cikmaz
tema miiziginin anlat1 evreni disindan duyuludugu montaj sekans olarak kurgulanan

sahnede gosterilir.

Masa basinda toplanan Zafer, Ejder Ahben ve Zeki'® senaryo iistiine konusurlar. Zafer,
senaryoyu begendigini soyler.Bu sahnede yeni Tiirkiye sinemasinda art house '
filmlerin yapim siirecini agik eden konusma ile devam eder. Tiirkiye’de yapilan
bagimsiz filmlerdeki rolleriyle tanidigimiz Tansu Biger’in 18 (Seyhan) sanat asistani
rolityle geldigi ve Ejder’den cekilen bir sanat filmi icin fil tarag istedigi sahnede,

Turkiye’de arthouse filmlerdeki yapim siirecinin kosullar1 agik edilir.

16 Bundan sonraki boliimde bu dértliiniin gokga ismi gegecegi igin ’gekirdek ekip®” olarak
tanimlanacaktir.

7 Art House film: ( Sanat Sinemas1) Genellikle kiiciik biitceli sirketler tarafindan yapilan ve genis seyirci
kitleleri tarafindan seyredilmeyen filmler ( Hornby, 2010, s.68).

'8 Tansu Biger’in oynadig1 Tiirkiye sinemasindaki bagimsiz yapimlar; Siit (Semih Kaplanoglu, 2008), Bes

Sehir (Onur Unlii, 2009), Kuf (Ali Aydi, 2012), Yiik (Erden Kiral, 2012), Yozgat Blues (Mahmut Fazil
Coskun, 2013), Neden Tarkovski Olamiyorum ( Murat Diizgiinoglu, 2014).
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Seyhan: Veli Bilgin’le bir film ¢ekiyoruz da simdi. Son sahne. Tek plan ¢ekecekmis,
fil taragindan agilacakmus filan. Biliyon iste art house isler.

Ejder: Herifler ne bigim filmler gekiyorlar ya.

Seyhan: Abi adam kurnaz. Festivale ¢ekivor filmi. Odiil ii¢ yiiz kagit. 100
kagida ¢ekiyor, 200 kagit aynen cepte.

Zafer: Sizde sette kasar ekmek.
Seyhan: Aynen.

Sadece Yesilgam ve komedi tiirine degil, arthouse filmlerin yapim zorluklarina
calisanlar lizerinden getirilen elestiriyle TUrkiye’de, arthouse film yapimi kosullar1 agik

edilmesi ile 6zdiisliniim saglanir.

Sahnenin devaminda Ejder ve Ahben ‘‘filimci’’ kavgasina tutusurlar. Bu anda Zafer’e
esi tarafindan bosanma islemleri ile ilgili bir telefon gelir. Iki diizlemli sahnede,
kadrajin sag oniinde Zafer esi ile telefonda tartisirken, arka planda Ejder ile ahben
tartismaya devam eder. Yesilgam sinemasindan asina olunan bu g¢er¢eveleme bigimi,
Yesilcam sinemasi ile kurulan baga bicimsel bir gonderme igerir. Ayrica Sahikalar
filminde de bu kadraj bi¢imi ve oyuncularin iki diizlemde yerlestirilerck kadraja
alinmalar1 kullanilir. Pek Yakinda sinematografik agidan Masumiyet’le bu anlamda bir

ortaklik gostermektedir.

Zafer, tartismanin etkisiyle telefonu kapatip, filmi yapacaklarini ¢ekirdek ekibin diger
uyelerine soyler. Sahne, ickili kutlamayla devam eder ve birinci bélimde incelenen Jay
Ruby’nin 6zdisiiniimsel filmlerdeki olmasi gerektigini belirttigi ii¢ 6geden (yapimci,

slireg, Uirtin) yapimci gondermesi yapilarak 6zdiisiiniim saglanir.
Ahben: Hayirlr olsun. Prodiiktoriim diyebilir miyim?

Zafer: Hocam estagfirullah.

Ahben: Yalniz senaryoma dokundurtmam

Ejder: Dokundurt ulan artik. Adam parayr koyuyor.

Zafer: Yani kurallart biraz ben koyacagim. Kusura bakmayin artik.
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Bu sahnede film yapim hiyerarsi zincirinde yapimcinin rolii ile &zdiisiinimsel bir
farkindalik saglanir. Bu farkindalik elestirel bir bakis acindan ¢ok, gildirlyi
desteklemek i¢in yapilir.

Filmde bu noktadan itibaren Sahikalar filminin ¢ekimlerinin basladigi ikinci kisma
kadar 6zdiistinim unsuru iki sahnede kullanilir. Birinci kisimda anlati1 i¢inde yer alan
bilgiler, ikinci kisimda aktif hale gelerek seyirciye gosterilir. Enformasyon alaninda
gizlenen bu bilgiler, bu noktadan baslayarak, Sahikalar filminin gekimlerinin basladig

kisma kadar devam etmektedir.

Yapimcinin roliiniin sdylendigi sahnenin devaminda, kurgu ile anlat1 iginde énemli bir
bilgi seyirciye gosterilir. Zafer, elinde Avatar devam filmi DVD’sine bakmaktadir.
Kararsizdir. Ardindan gelen yakin plan goriintiide Zafer para sayiyordur ve sattig kisiye
“‘ucuza gittigini’’ soyler. Arka arkaya kurgulanan bu iki sahneyle seyirciye DVD’nin
satildig1 diisiincesi hissettirilir. Ancak neyin satildigr ile ilgili bir bilgi verilmez. Filmin

dramatik bir aninda bu bilgi seyirci ve ortamda bulunanlar igin bir siirpriz saglar.

Filmin oyuncularina karar verildigi masa basi ¢alismasinda tekrarlayan sahne yapisi
kullanilir. Filme asistan olarak davet edilen Ejder’in sinema mezunu kiz1 Tuna ve ekip
masa baginda calisirken, Zafer kadrajin sag Oniine gelir ve film i¢in diisiiniilen aktor
Enis Fosforoglu ile telefonda konusur. ki diizlemli sahne yapisinda telefonda yine bir
tartisma yasanmaktadir. Enis Fosforoglu rolii kabul etmeyip, Ahben’e bagirir. Bu bilgi
seyirciye verilir ancak Ahben tarafindan ekibin geri kalanindan gizlenir. Devam eden
sahnede, Arzu ile Zafer’in deniz kenarinda gegen konusmasinda, Arzu, bir film
teklifialdiginive rol arkadasinin Boga¢ Boray oldugunu sdylemesi ile Zafer biiyiik
saskinlik yasar.

Bu bilgiyi siirpriz sekilde 6grenen Zafer, Bogag Boray’in Eskiya filminde figuran olarak
birlikte calistiklar1 Pepe Muharrem oldugunu sdyler. Kader’in yine onu karsisina
¢ikarmasina serzeniste bulunur. Diisiik biitgeli bir film olan Sahikalar’da ylksek Ucretli
Boga¢ Boray’t oynatamayacaklari i¢in s6hretini diisiirmek icin plan yapilir. Bu anda
Zafer’e bir telefon gelir, patron Izzettin’in yaralanarak hastaneye kaldirildigi bilgisi
verilir. Izzettin’in hastane sahnesinde Zafer bir anda filmin disinda bir karakter olarak

olur. Ozdiisiiniimsellik, Her Sey Cok Giizel Olacak (Omer Vargi, 1998) filminin bir
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sahnesinin ayni oyuncularla tekrar canlandirilmasi tizerinden saglanir (Gorsel 2.24).
Sahnede, Mahsar Alanson kendini oynarken, Zafer’e Her Sey Cok Giizel Olacak
filmindeki ismi Altan ismi ile hitap etmesi kurmacanin agiga c¢ikmasini saglar ve
ozdisiiniimsellik harekete gegcirilir. Film, bu sahneyle nostaljik olarak kurdugu
Ozdislinlimsel bagin yalnizca Yesilcam sinemasi ile degil; Cem Yilmaz’in oyuncu

olarak yer aldig ilk filmi ile de saglar.

Gorsel 2.24

Cekirdek ekibin hazirladigi planin isletilmesi ile Boga¢ Boray’in sohreti elinden alinir.
Bunun Uzerine bir goriisme ayarlanir. Goériismenin gergeklestircegi giin Bogag Boray’a
otobiis ¢arpar ve hastaneye kaldirilir. Bogag Boray hastane sahnesinde 6zdiisiiniim, bir
kez daha karakterlerin kendilerini oynamasi iizerinden saglanir (Gorsel 2.25). Bogag
Boray’in yerine alternatif isim aranan sahnede, ¢ekirdek ekipteki her oyuncu, oyunculuk
performasinda bir degisiklik géstermeden, kendi isimlerini sdyler. Bu sayede kendini
yansitan anlatim stratejisine islev kazandirilir. Boga¢ Boray’in, Sahikalar igin ikna
edildigi ev sahnesinde 6zdiisiiniim ses dgesi iizerinden saglanir. Zafer’in duydugu sese
inanmayis1 ve dogalliktan uzak bulmasi ilizerine agiga ¢ikan dubldr ile birlikte, sesin ait

oldugu bedenden ¢ikmamasi lizerinden elestiride bulunulur.

Yesilgam’in  standart pratigi olan dublaj, Yeni Tirkiye Sinemasi’nda sesle ilgili
tartigmalarin merkezinde yer aliyor. Anlagilan dublaj, anahtar sozciikleri inanilirlik,

dogallik, samimiyet olan yeni bir paradigmaya gegise ayak uyduramayacak. (...) Dublaja
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getirilen elestiriler, isitme / dinleme pratiklerinin toplum tarafindan kuruldugu gercegini

gbzden kagirarak bir ¢esit 6zctiliigiin tuzagina diistiyor ( Erdogan 2002:234).

Gorsel 2.25

Bogac¢ Boray ikna edilemez ve c¢ekirdek ekip evden ayrilir. Ejder’in evine kesme ile
gecis yapilir. Masada yemek yiyen ¢ekirdek ekip tarafindan, yapim oncesi yasadiklar

aksakliklar iizerinden Uretim sorunlari agik edilir.

Ejder: Bize jon mi yok?

Zafer: Koske verdim yirmi kagit. Sana da (Ejder) bes bin lira borcum kaldh.
Zeki: Aman birakin canim. Sesi bile kendinin degilmis.

Zafer: Cok pisman oldum vallahi. Arzu’ya ne diyecegiz?

Ejder: Bogag olayd: iyiydi ya!

Borg para, maddi sikinti, oyuncu kusuru ve istenen oyuncunun roli kabul etmemesi, 4sk
Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde siklikla karsilasan sorunlar arasindayken,
Sahikalar filminin yapim Oncesinde ayni sorunlar bas gostermektedir. Bu sahne ile
Sahikalar filminin kendinden once g¢ekilen bir filmle ayni sorunlari yasiyor olmasi,
sektordeki sorunlarin degismedigini vurgulamaktadir.Boga¢ Boray, Ejder’in kapisini
calar ve ‘‘ne zaman baslhiyoruz’’ diyerek rolii kabul ettigini sdyler. Devam eden

sahnede, Sahikalar filminin setine gegis yapilir.
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Filmin anlat1 yapisi i¢inde ikinci boliim olarak degerlendirilebilecek olan Sahikalar
filminin yapim sahneleri, sektorel sorunlari, yapim asamasindaki zorluklar1 géstermesi
iizerinden Ozdiisiiniimsellik saglamaktadir. Ozellikle Ask Filmlerinin  Unutulmaz
Yonetmeni filmi ile kurulan benzerlik, film iginde film olgusu ile sektorel yapinin ortaya
konuldugu Sahikalar, yonetmeni Ahben tarafindan ‘‘hayatimin filmi>’> olarak
tamimlanir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde, filmi *‘hayatinin filmi”’
olarak tanimlayan Hasmet Asilkan karakteri ile Ahben bu anlamda benzerlik gosterir.

Iki filminde tek mekanda bir kdskte gegmesi de kurulan diger bir benzerliktir.

Film-iginde-filmler, diger Ozdiisiiniimsel dokulardan iki katmanli film dokusuyla
ayrilmaktadir. Burada bir yaniyla film i¢inde film g¢ekerek filmin arka penceresinden
bakmaya olanak saglarken, bir yaniyla da i¢inde kurmaca gegen bir filmde yine kurmaca

olanasil film daha gergek bir gdriiniime sahip olur (Kili¢ 2018:128).

Sahikalar filminin yapim asamalar1 gosterilerek, filmin bigimsel yapisindaki oyunculuk
performaslar1 basta olmak {lizere, anlatisina gondermeler yapilir. Sahikalar’in ilk ¢ekim
gortintiisiinde, bah¢ivan (Ejder) ve asc1 (Zeki) Arzu’yu teselli ettikleri sahne ile bu durum
vurgulanir. Role girdiklerinde abartili ve inandiriciliktan uzak bir performans sergilenirken,
sahnenin kesilmesi ile gergek rollerindeki inandiriciliga biiriinerek aradaki fark gosterilmis
olunur.Ayrica Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde 6znemsiz rollerde (sofor, asct,
bahgivan) oynatilmayan yonetmenin eski arkadaslari, Pek Yakinda filminde rol alirlar. Bu

durum, film anlatisinda vurgulanan ‘fedakarlik’” duygusuyla Grtiismektedir.

Sahikalar filminin yapiminda ilk sorun, otobiis ¢arpan Boga¢ Boray’in Yiriyememesi
uzeriden verilir. Teknoloji ile bagi olmayan yonetmen Ahben’e yardimcist Tuna viicut dublori
kullanilmas1 gerektigini soyler.Ikinci sorun, viicut dublériinii igin efekt yapiminda maliyet
sorunudur. Zafer, maliyet sorununu tamdigi vasitasiyla ¢ok ucuza mal eder. Viicut dubldrintin
tanitildig1 sahne de ise yine bir bilginin gizlenmesi durumu vardir. Yizi yesil maske ile
gizlenen Zafer’in, Kemal ismiyle tamtilir. Sette herkesin bildigi ve seyircinin daha ilk goriiste

anladig1 durum, Arzu’dan gizlenir.

Set ortaminda oyunculardan kaynakli sorunlar filmin anlatis1 i¢inde giildiiri 6gesine hizmet
eder. Ayrica yine Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filmi ile durumun benzerligi
vurgulanir. Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde Nihat, Sahikalar filminde Meral

karakterleri, alkol bagimlis1 olmalari sebebiyle, set ortaminda sorun yaratan ve ¢ekimleri
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aksatan karakterler olarak gosterilir. Film yapiminda tek sorunun parasal olmadig1 vurgulanr.
Sahikalar’da Meral’in Arzu’yu istemedigi ve asaladigi sahnede kadraj, Pek Yakinda filminde
de sik¢a uygulanan bigimde saglamir (Gorsel 2.26, Gorsel 2.27). Sinematografik agidan Pek
Yakinda, Sahikalar’dan kadraj ve 151k kullanimi ile ayrilmaz. Bu durum filmin sinematografik
yapist ile iki filminde ayni oldugu vurgusunu yapar.

Sahikalar filminde sessel Ggeler ile saglanan Gzdiisiiniim, ses efektlerinin yapilismin agik
edilmesi ve gizemini azaltmanin harekete gegcmesi Uzerinden verilir. Koskiin
merdivenlerindeki doviis sahnesinde, Ejder’in merdivenlerin yanindan filme ses efekti yaptig
gosterilir. Boylece, filmde gizemini azaltma ve alimlayici1 farkindaligi saglanir. Ayricadoviis
sahnesinde “‘mektepli”” oyuncu Sabri’nin yarattig1 sorun film anlatis1 iginde, Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmeni filmindeki mektepli oyuncusu Tarcan’in gerektigi gibi rol verememesi
iki filmin ortak sorunu olarak benzerlik géstermektedir.

Arzu ve Zafer’in ¢cocugu Cihan’m sette atesinin yiikselmesi yaratilan aile krizinde, Arzu
cocuguyla ilgilenmedigi i¢in Zafer’e kizar. Anlati i¢inde gizlenen bilgi ile Kemal’in Zafer
oldugunu bilmeyen Arzu, ¢ocugu hastaneye gotiiren Kemal’e tesekkiir eder. Bu sahnede
fedekarlik ve 6zveri duygular tizerinden seyirci, Zafer’le 6zdeslik kurar. Aile krizinden sonra
devam eden sahnede cekirdek ekip, Tuna ve Boga¢ Boray, Ejder’in evinde Zafer’in
““fedakarlik’” gostererek bu filmi yaptigini esine soylemesi gerektigini sdyler. Filmde yapilan
fedakarlik vurgusu, Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminin yapiminda gosterilen
fedakarlikla benzerlik gostermektedir. Her iki filmde de karakterler, maddi ve manevi olarak
yapimin devam edebilmesi adina fedekarhik gosterirler. ki farkli dénemde de film yapmminin
benzer tutumlarla yapilmaya c¢aligmasi, sektordeki yapim kosullarinin degismeden devam

ettiginin bir gostergesidir.

Sahikalar filminde mektepli oyuncu Sabri’nin yerine Pek Yakinda filminin kotl karakteri Suat
dahil olur. Ejder, Suat’n bir yerden hatirladigim soyler. Sahikalar filminin cekimleri
kaldigindan yerden devam eder. Suat ile Arzu sahnesinde, Suat’m roliinii abartip asirihk
gostermesi ile sahne kesilir. Zafer, Suat’a saldirir ve bir kavga krizi yasanir. Ejder araya girer
ve olay1 tathya baglar. Bu sahnede Ejder, bir yerden tanidigim séyledigi Suat’in kim oldugu
buldugu bilgisi seyirci ve Zafer’e verilir. Ejder, Suat’'m 1980’lerde video isletmeciligi
doneminde seri filmlerdeki bir karakter oldugunu soyler.
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Gorsel 2.26

Boylece sinema sektoriindeki onemli bir krize vurgu ile anlatisal bir baghlik kurulur.
Cekilemeyen filmin sebeplerinden birinin sektor krizleri oldugu vurgusui video isletmeciler
donemine atifta bulunarak saglanir. Televizyonda videokasetten goriintiilerini seyrederler.
Zafer’in, Arzu’dan hoslanan Suat’tan 6¢ almast i¢in eline firsat geger. Filmde baska bir sahnesi
kalmadigimi 6grendikten sonra Egkiya filminde Berfo ile Baran’in hesaplasma sahnesinin
yeniden tekrart ile Suat ile hesaplasir. Suat, Boga¢ Boray’in tekerlekli sandalyesinde
oturmaktadir. Filmin geneline hakim olan parlak renkler ve tam aydinlatilmis mekan yapisi, bu
sahnede yerini koyu renklere ve lokal aydinlatmaya birakir. Eskiya filminde Keje icin Baran ve
Berfo’nun kars1 karstya geldigi sahne, Pek Yakinda filminde Arzu icin Zafer ve Suat’in karst
karstya gelmesi ile tekrarlanir.Anlati evreni disindan duyulan, Eskrya filminin tema miizigi,
replikleri ve mizansenleri ile parodisi yapilir. Boylece agilis sahnesinden sonra Eskzya filminin

bir kez daha canlandirilmasi kosuluyla 6zdiisiintimsel unsur saglanmis olur (Gorsel 2.28).

Suat setten alkislar i¢inde ayrilir ancak bundan mennun degildir. Karamaske ile ilgili biitiin
delilleri toplamak i¢in Ejder’in evine gider. Buldugu afis, aksesuar ve kasetleri alir bu esnada
Avatarfilminin devam DVD’sini rastlanti ile goriir. Boylece Sahikalar filminin yapimina
baslamadan 6nce DVD’nin satilmadigi, satilanin bagka sey oldugu gosterilir. Suat, polise
korsan ihbartverir. Biitiin bu bilgiler sadece seyirciye verilir. Korsan sebekenin biiyiik patronu
tarafindan Zafer’deki Avatar filminin devam DVD’si istenir. Zafer, Ejder’in evine gelip

DVD’yi arar ancak bulamaz. Bu durumun onun adina kétii bir son olacagin bilir.
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Gorsel 2.27

Sahikalar filminin final sahnesi igin sete gider. Kostumlerini giyerken, filmin yonetmeni
Ahben gelir. Karsi agida filmin genelinden ayri olan dramatik bir 151k kullanimi altinda su

konusma geger:
Ahben: Son sahne. Simdi kiza stk stki sarilyyorsun. Sonrasini bize birak zaten.
Zafer: Ahben abi! Eger bana bir sey... Abi her sey icin tesekkiir ederim, sagolun.

Zafer’in konusmasinda melodramatik moda bir gonderme yapilir, ancak durum agiga
cikarilmaz. Sahikalar ile Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filmlerinin son sahnesinin

cikan bir aksaklikla ¢ekilememesi tizerinden bir gonderme ve benzerlik kurulur.

Sahikalar filminin finalinde polislerin gelmesi ve Zafer’i aramasiyla biitlin bir anlati boyunca
Arzu’dan gizlenen bilgiler kotii bir sonla agiga ¢ikar. Bir 6nceki sahnede melodramatik moda
biirlinmeyen film, Zafer’in maskeyi ¢ikararak kendini tanitmasi ile saglanir. Arzu biiyiik bir
sok i¢indedir:

Ahben: Bakin memur bey, Zafer bey bizim filmimizin prodiiktorii.
Arzu: Siirpriz ha (Ahben’e). Korsan parastyla film mi ¢ekiyoruz (Zafer’e)?

Zafer: Yok rahmetli annemin evini sattim.

68



Filmdeki tema miiziklerinden farkli olarak dramatik bir miizigin sahneye eslik etmesiyle,

fedekarlik ve 6zveri duygular iizerinden kurulan katharsis saglanmis olur.

Gorsel 2.28

Devam eden sahnede, filmin tema miizigi Neden Bana Ask Sarkist Yazan Cikmaz? esliginde
montaj sekans kurgu ile Zafer’in cezaevine girmesi, filmin yarim kalmasi gosterilir. Miizigin
bitmesiyle Arzu herseyi 6grenis olur. Bu sahnede, Tiirkiye’de film yapiminda sikca karsilan,
ipotek ettirme, ev-ziynet esyasi satma, kredi ¢gekme gibi durumlardan birine yapilan génderme

ile durumun degismezligi vurgulanmis olunur.

Biiyiik patron Besir, adamlarini gondererek Sahikalar’n film rulolarini istedigi Sahnede
teknoloji gondermesi tizerinden donemin degistigi artik filmlerin bir kiiglik bir diske sigdig
vurgusu yapilir. Zafer’in cezaevinden cikip, biitlin gergegi 6grenen Arzu ile barigmasi ve
Avatar devam filminin Cihan’a, Suat tarafindan seyrettildigi bilgisi bir sahnede seyirciye
verilir. Filmin finalinden 6nce Suat’tan 6¢ almak i¢in yapilan plan isletilir. Suat’tan Avatar
devam filminin DVD’si alindigi bu sahne, filmin anlatist i¢inde sinematografik acidan en
karanlik sahnedir. Isigin keskin ve dramatik bigimde kullanilmasi ile bu sahnede korku filmi
tarzinda cekilir. Siit Kardesler (Ertem Egilmez, 1976) filmindeki Gulyabani sahnesiyle korku
efekti saglamir (GOrsel 2.29). Ayrica, Yesilgam ile kurulan nostaljik bag bu sahnede korku
Ogesi olarak kullamlir. Filmin final sahnesinden 6nce ekip, Ejder’in evinde kutlama yapar. Bu

sahnede Zafer ve Arzu arasindaki konusmada 6zdiistiniimsel kullanim yeniden film ¢ekme

istegi ile gosterilir:
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Zafer: Arzu, bu filmi bitirmek icin elimden geleni yapacagim. Bir dahaki filmde benimle oynar

misin?
Arzu: Seninle her filmde oynarum Zafer.
Zafer: Ne zaman?

Arzu: Pek Yakinda!

Gorsel 2.29

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminde oldugu gibi Pek Yakinda filminde de, film
yapilmaya devam edilecegi mesaji filmin isminin agik edildigi 6zdiistiniimsel bir sahnede
verilir.Filmin isminin agik edilmesi ile saglanan 6zdiistiniimsellik kullanimina ayrica anlati
evreni disindan geldigi sanilan Suat Sayin’in Sevemez Kimse Seni sarkisina biitiin ekibin eslik
etmesi ile farkindalik saglanir.Ekran siyaha diiser ve Sahikalar filminin fragman gorintleri ile
film icinde gekilen filmin gortntdleri ile film son bulur (Goérsel 2.30). Yesilgam sinemasinda
yer alan Kkliselerin gosterildigi Sahikalar filminin fragman gorintileri ile 6zdisiinim
saglanmis olur.

Film yapiminda c¢ekilen =zorluklari, yapim kosullarinin teknoloji gelisse de
degismediginin, aksakliklarin bitmediginin vurgusu yapilsa da film yine de mutlu sonla
biter. Masumiyet filminde oldugu gibi girdabin icinde olunsa da, stirekli geri doniis
yasamak zorunda kalinsa da, iiretim yapilmaya devam edileceginin mesaj1 verilmis

olunur.
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Gorsel 2.30

Ask Filmlerinin Unutulmaz Yonetmeni filminin final sahnesinde gelen bir telefonla yeniden
film ¢ekme Umidiyle dolan Hagmet Asilkan gibi, Zafer’de bir dahaki filmin mijjdesini film

icinde vererek filmi sonlandirir.
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SONUC

Bu tezde; yeni Tiirkiye sinemasinda, ¢ogunlukla Kkriz donemlerinde ortaya c¢ikan
Ozdiisiinlimselligin, gegmis donem sinema anlayislariyla bir bag kurarak, anlat1 yapilar
ve olanaklar degisse de, konularin ve tiretim yapim sekillerinin degismedigini gosteren

iki 6rnek Masumiyet ve Pek Yakinda filmlerinin bi¢imsel analizi yapilmistir.

Tezin birinci béliminde; sinemada anlat1 yapisini inceleyen ¢aligmalara yer verilmistir.
Aristotelesci ve Brechtyen anlati yapilar ilesinemadaki anlatimyapilarinin incelenip ve
tezde kullanilan Ozdiistiniimsel kavramlarinkullanimi neticesindekarsimiza ¢ikan
bicimlerin vurgulanmasi amaglanmistir. Birinci boliimiin devaminda, 6zdiistiniimiin
tanimi ile Tiirkiye sinemasindaki kullanim amag ve bigimleri aktarilmistir. Tiirkiye’de
Ozdistiniim kullaniminin film sektoriindeki kosul ve krizlerle ilintili oldugu ve 1980
yilina kadar toplumsal olaylarin da etkisinde kalarak uygulandigi anlasilmaktadir. 1980
yilindan itibaren Yesilgam sinemasinin yasamis oldugu ¢okiisle beraber, film
sektoriiniin i¢ine distigli girdap, film yapiminda siirekli olarak ge¢miste nasil

yapildigina odaklanilmasi ile 6zdiistinlimsellik saglandig1 goriilmektedir.

Birinci boliimiin sonunda ise yeni Tiirkiye sinemasinin tartigmalarina yer verilerek, bu
donemde 6zdiisiinlim kullanimini anlatilar1 i¢ine alan bazi1 6rneklere yer verilmistir. Bu
orneklerde, Yesilgam sinemasi ile bag kurarak parodisini yapan giildiirii filmleri ile
seyirci ile film arasina mesafe koyup elestirel yaklasimi 6n plan ¢ikaran filmerin
anlatilarinda 6zdigiiniimii farkli amagclarla kullandiklar1 goériilmektedir. Diger taraftan
iki yaklagimda da Ozdiisiinlimsel filmlerin hem anlatiyt hem de bi¢imi etkiledigi
anlagilmaktadir. Yeni Tiirkiye sinemasinin baslangic doneminden, 2010°1u yillara kadar,
devlet destegiyle sektor kosullarinin iyilesme gOstermesi ve seyircinin sinemaya
donmesi ile gise basarist saglayan filmlerin yapilmasiyla, bu donem icinde

Ozdiigiiniimsel filmlerin de azalma sagladig1 goriilmektedir.

Tezin ikinci béliimiinde, anlati yapisinin televizyonda gosterilen Yesilgam filmlerinden
farkli oldugunu vurgulanan Masumiyet ile film yapim kosullariin Yesilcam
sinemasindan baslayarak degisime ugrasa da gelisim gostermedigini film-igcinde-film ile
gosteren Pek Yakinda filmlerinin bi¢cimsel analizleri yapilmistir. Bu analizler sonucunda

su tespitler ortaya ¢ikmaktadir:
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Masumiyet filminin anlat1 yapisinda yer alan melodram mod 6zdiisiinim kullanim ile
kirilmaktadir. Ask ticgenleri iginde yoksul hayat siiren karaketerlerlerin merkeze
alindig1 filmde, televizyon araciligiyla Yesilgam filmlerindeki ironik benzerlik
gosterilmekte ve filmin anlatisinin gosterilen filmlerden ayri oldugu vurgulanmaktadir.
Filmdeki katmanli ve bilgilerin yavas yavas ortaya ¢ikan yapisinda, anlatidaki dramatik
bilgiler seyirciden ya da karakterlerden bilingli olarak gizlenmektedir. Anlat1 yapisinda
gizlenen bilgiler filmin farkli noktalarinda ortaya cikarilarak karakterler iizerindeki
etkileri gosterilmektedir. Bu etkilerin, seyircinin karakterlerle 6zdeslik kurmasi ve
icinde bulunduklar1 duruma acimasi bilingli olarak engellenmektedir. Televizyonda
gosterilen ve filmdeki olaylari Onciilleyen sahnelerden; intihar sahnesi, Ugur ile
Bekir’in kavgasi ve Yusuf ile Ugur’un tartismast filmdeki anlatinin, Yesilgam
anlatilarindan ayrildiginin bir gostergesi olarak sunulmaktadir. Bekir’in intiharindan
sonra Yusuf'un donligime ugramasi, televizyondaki filme verdigi tepki ile
gosterilmektedir. Bu noktada televizyonun 6zdiisiiniim aract olarak kullanilmasinin yani
sira, islevsel olarak kullanildig1 da anlasilmaktadir. 1980’11 yillardan baslayarak sektorel
krizin sinema seyircisi Gzerindeki etkisi ile sinemada yerli film gdsterim krizi, otelde
televizyondan film seyreden kisiler araciligiyla verilir. Yerli filmlerin gosterim
bulamamasi ve Yesilcam filmlerinin diizenli olarak televizyondaki 6zel kanallardan
veriliyor olmasina referans verilir. Bu sayede, Ozdiisiiniim kullanimi ile sektor

kosullarina vurgu yapilir.

Pek Yakinda filminde oOzdiisinlim kullanimi, sektorel krizlerin ve iiretim dagitim
zincirinin  de8ismeyen yapisinin  bir film yapiminda gosterilmesi {iizerinden
saglanmaktadir. Yillardir ¢ekilemeyen filmin fedakarlikla ¢ekimine baglanmasi ve
degismeyen anlayis yliziinden, Yesilgam sinemasinda oldugu gibi bir¢ok aksakligin
yasanmasi Uzerinden komik bir farkindalik saglanmaktadir. Filmin anlatisinda giildiirii
Ogelerinin zaman zaman filmin o6zdisiiniimsel Ogelerinin Oniine gegerek sunuldugu
filmde, Yesilcam sinemasi ile nostaljik bir bag kurulmaktadir. Bu agidan Pek Yakinda
filmindeYesilcam’dan ve Tiirkiye sinemasindan sahnelerin parodisi ile 6zdiisiiniim
kullanimi1 nostaljik bir hava i¢inde sunulmaktadir. Filmin ikinci boliimiinde Sahikalar
filminin yapiminin gosterildigi sahnelerde oOzdiisiinlim Ozellikle Ask Filmlerinin
Unutulmaz Yonetmeni filmi ile kurulan benzerlik {izerinden saglanmaktadir. Aradan

gecen zamanda Tirkiye’de film yapiminin degismeyisi lizerinden hem 6zdiistinlim hem
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de komedi unsurlari saglanmaktadir. Filmin, yapimi ger¢eklestirilen Sahikalar filminin

fragmani ile son bulan anlat1 yapisi, mutlu son ile sonlanir.

Iki filmde de dikkat geken nokta, film sektdriiniin kriz aninda oldugu donemlerde
Yesilcam ve Tiirkiye sinemasi ile kurdular 6zdiistinlimsel bagin filmin anlatilarina etki
etmesidir. Yeni Tiirkiye sinemasinda sanat ve ticari sinema kanadimi1 temsil eden iki
filmin, anlat1 yapilari i¢ine yerlestirdikleri Yesilgam sinemasina yapilan géndermelerle,
icinde bulunulan girdabin siirekli tekrar ettigi vurgulamaktadirlar. Masumiyet filminin
sonunda anlat1 evreni digindan ekranda beliren ‘‘hep denedin, hep yenildin, olsun gene
denil gene yenil. Daha iyi yenil’” yazi bir anlamda Tiirkiye sinemasinda deneyerek
sonug elde etmeye calisanlara bir gondermedir. Pek Yakinda filminin sonunda da, Zafer
Arzu’ya, bir dahaki filminde onunla oynamasini teklif ederek, film yapim kosullar

degismese de denemeye devam edecegi vurgusu yapilmaktadir.

Bu tespitler dogrultusunda, yeni Tiirkiye sinemasinda 6zdiisiiniim kullanimini anlati
icine alan filmlerde, Yesilgam gelenekleri ile kurulan bagin konuda benzerlikleri ve
yapimdaki kosullarm aynihigi iizerinden saglandigi anlasilmaktadir. Uretimin krize
girdigi, seyircinin sinemaya gitmedigi donemlerde tekrar tekrar ortaya c¢ikan
Ozdugiiniimsel filmlerde, sinema {izerine diislinerek gelisimini saglamak yerine,
kosullarin degismediginin gosterilmesi iizerinden ayni noktaya doniildiigliniin ¢ikarimi
yapilmaktadir. Sektor kosullarinin ayni kalmasiyla bu yapinin devam edecegi, yeni
Tiirkiye sinemasinin olgunlasma evresinde bile evrimini tamamlayamayacagi,

0zdiigiiniim kullanimi araciligiyla seyirciye gosterilmektedir.
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