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ALI OZGENTURK SINEMASI
Tolga BARMAN
Sinema ve Televizyon Anabilim Dali
Anadolu Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, May1s 2020
Danisman: Dr. Ogr. Uyesi Canan ULUYAGCI

Bu calisma, Tiirk sinemasinda bir birey olarak yonetmen temsilini Ali Ozgentirk
sinemas1 &rnegi iizerinden ortaya koymaktadir. Bu amagla, Ali Ozgentiirk’iin 1979-1987
yillart arasinda ¢ekmis oldugu Hazal (1979), At (1981), Bekci (1984) ve Su da Yanar
(1987) filmleri incelenecektir.

Yontem kisminda ise auteur yaklasim kavrami agiklanacak, yaklasim ile ilgili goriislere
yer verilecektir.

Calismada, birey kavraminin ortaya ¢ikis siireci lizerinde durulacak, ardindan bireysellik
baglaminda diinya ve Tiirkiye’de sinema tartisilacaktir.

Ardindan bir birey olarak yonetmen kavrami agiklanacak ve bu kavram ile baglantili
hareketler incelenecektir.

1979-1987 yillar1 arasinda cekilen Ali Ozgentiirk filmleri 12 Eyliil askeri darbesinin
etkilerinin devam ettigi bir donemde yonetmenin bireyselligini ne 6lglide yansitabildigini
analiz etmek acisindan uygun bulundugu i¢in, amagli Ornekleme yapilmasi

amaclanmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Ali Ozgentirk, Birey, Auteur, Tiirk sinemas:
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ABSTRACT
THE CINEMA OF ALI OZGENTURK
Tolga BARMAN
Department of Cinema and Television
Anadolu University, Institute of Social Sciences, May 2020
Adviser: Asst. Prof. Dr. Canan ULUYAGCI

This study reveals the representation of the director as an individual in Turkish cinema
through the example of Ali Ozgentiirk cinema. For this purpose, the films Hazal (1979),
At (1981), Bekgi (1984) and Su da Yanar (1987) that Ali Ozgentiirk shot between 1979-
1987 will be examined.

In the method part, the concept of the auteur approach will be explained and opinions

about the approach will be included.

The study is going to focus on the emergence of the concept of the individual, then the
individuality is going to be discussed in the context of world cinema and Turkey.Then
the concept of director as an individual is going to be explained and the movements

associated with this concept is going to be examined.

Since Ali Ozgentiirk films, which were shot between 1979-1987, were found appropriate
to analyze to what extent the director could reflect his individuality at a time when the
effects of the September 12 military coup continued, it is aimed to make a purposeful

sampling.

Anahtar Kelimeler: Ali Ozgentirk, Individual, Auteur, Turkish Cinema
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Tarih : ,[ { 0T JaZo
ETIK ILKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢aligma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak {izere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakc¢ada yer verdigimi; bu c¢alismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullanilan “bilimsel intihal tespit programi”yla tarandigini ve higbir

sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim.

Herhangi bir zamanda, ¢alismamla ilgili yaptigim bu beyana aykir1 bir durumun
saptanmasi1 durumunda, ortaya ¢ikacak tiim ahlaki ve hukuki sonuglara razi oldugumu

bildiririm.

Ogrencinin Ad1 Soyadi

10(((30\ RARMAR/
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1. GIRIS
1.1 Problem

1895 yilinda Lumiere Kardesler’in gergeklestirdikleri film gosterimleri ile baslayan
sinemanin yolculugu, teknik ve anlatida ortaya c¢ikan gelismeler ile ¢esitli tartismalarin, fikirlerin
ve de amaglarin mecrasi olmustur. Sinema, genis kitlelere ulasilabilmesi agisindan hem ticari hem
de ideolojik aktorlerin ilgisini ¢ekmistir. Ayrica insanin kendisini hem gorsel hem de isitsel
anlamda ifade edebilecegi bir ortam sunmasi, sinemanin bir sanat araci olarak kullanilabilecegi
diisiincesini dogurmustur.

Arnheim’e gdre bir sanat yapiti, gercegi taklit eden salt bir kopya olarak degil, gercegin
gbzlemlenip, o sanat1 ortaya c¢ikaran araglar araciligi ile doniistiiriilmesi sonucunda ortaya ¢ikar
(Arnheim, 2002, s. 14). Karadogan, bir filmin sanat eseri olarak tanimlanmasini, 0 filmin “gercegi”
gercekle olan bag1 gozeterek seyirciye sunmasiyla miimkiin olabilecegini belirtmistir (Karadogan,
2010, s.1). Oz6n da sinemanin bir sanat olarak adlandirilabilmesini, onun gergek ile kurdugu bagin
niteligi ile ilgili oldugunu belirtmis ve sinemada goriintiiniin gergegi yansitmak icin
kullanilabilecegi gibi bizi aldatmak, bir sahteligi ger¢ekmis gibi gostermek icin de
kullanilabilecegini belirtmistir (Ozon, 2008, s. 17).

Sinemanin sanat olup olmadigi tartigmalar1 etrafinda bu konuya deginen Arnheim, bir
filmin sanatsal neticeler ortaya c¢ikarmak amaciyla kullanilabileceginden ancak bunun bir
zorunluluk olmadigindan bahseder (Arnheim, 2002, s. 14). Yukarida da belirtildigi gibi, ticari ve
ideolojik aktorler heniiz ilk yillardan itibaren sinemanin giiclinlin farkina varmis ve kendi
formiillerini sinemanin iizerinde uygulamaya baslamiglardir. 20 yy. da hem toplumsal hayati hem
de is diinyasin etkisi altina alan endiistrilesme, sinemada da tekellesmenin ve tek tiplesmenin

Oniinii agmistir. Sinema endiistrisinin en 6nemli birisine Hollywood endiistrisi 6rnek verilebilir:
Hollywood, kurulugsundan itibaren yogunlagma, dikey biitiinlesme ve siki kontratlara bagli ayarlamalarla
karakterize olan bir ortamla tanimlana gelmistir. Sessiz sinema déneminde baglayan pazara hdkim olma
miicadelesi sesli sinema doneminde de devam etmis ve Hollywood 1930'larin sonunda dikey
biitiinlesmesini tamamen tamamlamus, bes major sirketin egemenligine girmistir (Celenk ve Ozen, 2006,
S. 78).

Egemen ideolojinin trettigi kiiltiirel endiistri i¢inde bulunan ana akim sinema, tekellerin
belirledigi belli kaliplar i¢inde tanimlanmis, bu kaliplar1 gercegin temsili olarak gostermis ve arz-

talep dengesi i¢inde sundugu filmleri birer ticari meta haline getirmistir.



Ana akim sinema, bireyci, ataerkil degerleri olumlayan, toplumsal esitsizlikleri yeniden
tireten egemen kapitalist ideolojinin dilini kullanmigtir. Bu dili kurarken tarafsiz oldugunu ve
gercegi yansittigini iddia eder (Ryan ve Kellner, 2010, s. 18). Bu iddiaya karsin Johnston kameranin
aslinda gergek diinyay1 degil egemen ideolojinin diinyasini gosterdigini belirmistir (Johnston, 2008,
s. 289).

Insanlarin gerceklik ile kurduklari bag, kendi bireysel tecriibeleri, alisgkanliklari, bir seyden
hoslanip-hoslanmama egilimleri ile siki bir iliski i¢indedir. Bu iliski dogrularin ve gergeklerin ne
oldugu ya da nasil tanimlanmasi gerektigi konusunda, insanin fikirlerini etkilemektedir. Bu
fikirlerden bir tanesi de kuskusuz insanlarin sanatin ne oldugu konusunda verdigi hiikiimlerdir.
Neyin “sanat” olup olmadigi iizerine diislinceler, sanatin tanimimnin yapilmast noktasinda bir
problem olarak goriilebilir ve “sanat” gibi 6znel bir kavramin taniminin yapilamayacagi
diisiiniilebilir ancak Gombrich’e gore, “sanat” kendi basina zaten var olmamaktadir ve var olan sey
sanat¢ilardir. Bu tanimi ile sanatcilart sanatin tanimini sekillendiren bir 6zne (birey) konuma
getiren Gombrich, sanatgiin, kendi amaglar1 ¢ergevesinde 6zii ve bigimi ne kadar 6zgun bir
bicimde ortaya koyduguna ve amacina ne dl¢iide ulagabildigine dikkat cekmistir (Gombrich, 2014,
s. 16).

Buradan hareketle sanat¢inin bir birey olarak sanatin niteligini ne Ol¢lide etkiledigi
goriilmektedir. Bir insan1 birey yapan, onu toplumun diger fertlerinden ayiran 6zgiin 6zelliklerinin
olmasi durumudur.! Bir insanin bu &zgiinliige sahip olabilmesi i¢in kendisini gergeklestirebilecegi
Ozglir bir ortama sahip olmasi gerekmektedir. Endiistrinin ve egemen ideolojinin dayatmalarina
ve simirlandirmalarina karsin, sinemanin bir sanat olarak var olabilmesi, gercegi herhangi bir
kosullanma olmadan yorumlayabilmesi acisindan yonetmenin bireysel bagimsizligi énem arz
etmektedir ve bu noktada yonetmenin bir birey olarak egemen sisteme karsi ne 6lgiide kendi
bireysel diisiincelerini 6zgiin ve 6zgiir bir sekilde ifade edebilecegi problemi dogmaktadir.

Tiirk Sinemasi, ana akim sinemada Amerikan endiistriyel sinema anlayisinin dinamiklerini
benimsemistir. Tiirkiye’de sinemanin kitlesel anlamda yiikselise gectigi 1950’1 yillarda ortaya
cikan Yesilgam endiistrisi, buna 6rnektir. Film yapiminda uzun yillar hegemonyasini hissettiren
Yesilgam, kendi disinda filmler yapilmasina neredeyse imkan vermemistir. Bu hegemonyaya karsi
bazi yonetmenlerin bireysel ¢abalari olmus ancak bu c¢abalarin Oniine gesitli engeller ¢ikmustir.

Filmler dagitim ve salon bulma konusunda sikint1 yagams, klasik Yesilcam anlatisina aligsmis olan

thttps://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/individual (Erigim tarihi: 12.02.2020)
2



halk tarafindan yadirganmistir. Bu da yonetmenlerin birey olarak 6zgiin ve bagimsiz iiriinler ortaya
koymasini zorlagtirmis, ¢ogunu sistemin i¢ine geri donmeye zorlamistir (Coskun, 2009, s. 13-14).
Yesilcam’da ozellikle 1960-1980 yillar1 arasinda sektdre para saglayan “bolge isletmecileri”
yapimcilara tistlinliik saglamis, oyuncu se¢iminden, filmlerin konularinin se¢imine kadar s6z sahibi
olmuslar, halkin ilgi gosterdigini savunduklari hikayelerin benzerlerini tekrar tekrar ¢ektirmislerdir
(Glimiiskemer, 2018, s. 40). Yapimcilarin aldiklar1 avanslar ile ucuza mal ettikleri filmler Tirk
Sinemasi’nda film iiretimini nicelik olarak arttirsa da niteligi azaltmistir. Ozon, 1970’lerde yilda
200’lin iizerinde filmin yapildigin1 ancak bu filmlerin endistrinin bunalimini ve sonunu
hizlandirdigini belirtir. Bu donemde yonetmenler ayni y1l i¢inde bir diizineden fazla film ¢evirmis,
senaryo yazarlar1 yaklasik {i¢ diizine senaryo yazmis, yildiz olarak tabir edilen oyuncular iki
diizineden fazla filmde rol almistir (Ozdn, 1968, s. 190).

Tiirk Sinemasi’nda bir birey olarak yonetmenin var olmasinin oniindeki bir diger engel ise
sansiir olmustur. Ik olarak 1939 tarihli “Filmlerin ve Film Senaryolarmin Kontroliine Dair
Nizamname” ile ortaya ¢ikarilan film sansiiri tiizigli, 1948, 1958, 1966 ve 1977 yillarinda bazi
degisikliklere ugramigsa da Nizamname tiiziigiiniin mantig1 bu tiiziiklerde de korunmustur. Tiziik,
iki ana boliimden olusmaktadir. Ilk boliim yabanci filmlerin denetlenmesini, ikinci boliim ise
Tiirkiye’de ¢ekilecek yerli ve yabanci filmlerin denetlenmesini kapsamaktadir. Tiiziik, filmlerin
cekilmesi hususunda dért asamali bir sansiir mekanizmasini ortaya cikarmistir. Ik asamada,
cekilecek olan filmlerin senaryolar1 bir kurul tarafindan incelenmektedir. Filmlerin ¢ekimlerine
kurulun senaryoyu uygun bulmast sart1 ile baglanmaktadir. Ikinci asamada, gekilen film ayni kurul
tarafindan incelenmektedir. Bu asamada kurul, filmin onaylanan senaryoya uygun bir sekilde
cekilip ¢ekilmedigini denetmektedir. Ugiincii asama, senaryosu kabul edilen ve bu senaryoya gore
cekilen bir filmin, sonradan bir sikint1 yaratabileceginin éngoriilmesi halinde Igisleri Bakanlig
tarafindan yasaklanabilecegi hususundadir. Dordiincli ve son asama ise, diger {i¢ asamanin
sonucunda, filmi ortaya koyan sinemacida ortaya ¢ikan “kendi kendini sansiir” ile alakalidir. Kendi
kendini sansiir ile sinemaci, heniiz yaratim asamasinda kendi 6zgiin fikirlerini baltalayacak, ortaya
cikaracag iiriinii toplumsal ve ideolojik baskilara teslim edecektir. (Ozdn, 2013, s. 240-244)

1980’1 yillarda, Tiirk sinemasinin hem ulusal hem de uluslararasi alanda Onemli
temsilcilerinden birisi olan Ali Ozgentiirk, sosyalist bir diinya goriisii ile Yesilgam’mn icinde
yetismesine ragmen kimi zaman bu sistemin disinda filmler yapmis, kimi zaman ise sistemin iginde

yer alarak sinemamizda 6zgiin bir yer edinmistir:



Ali Ozgentiirk ilk donemlerindeki toplumsal gercekgilik anlayisini (Hazal, At, Bekgi, Su Da Yanar) daha
sonraki donemlerde bireyin irdelenmesiyle i¢ ddesmeleri kulvarina kaydirip, her biri farkli okumalara
ve tartigmalara acik filmler yaparak, bir ¢esit kendi kisisel sinemasinin 6rneklerini (Ciplak, Mektup,
Yenge¢ Oyunu) tecimsel kaygilara 6diin vermeden, cesaret isteyen bir tavirla siirdiirmiigtiir. Buna
karsilik kimi filmlerinde hem kisisel diinyasin1 hem de piyasanin giseyle somutlagan kosullarimi
hedefleyen, belli bir kesimden ¢ok, genis halk yiginlarinin begenisine sunulmay1 amaglayan filmlerde
de hem kendi sinema anlayisin1 hem de kitlesel olabilme yanini sinayan 6rneklere (Kalbin Zamanti,

Balalayka) imza atmigtir (Evren, 2011, s.12).

Caligmanin problemi, endiistrinin ve baski aygitlarinin smirlandirmalarina  karsin,
yonetmenin bireysel bagimsizligini koruyup koruyamayacagi, bir birey olarak egemen sisteme karsi
ne Olcilide bireysel diisiincelerini 6zgiin ve 6zgiir bir sekilde ifade edebilecegidir. Calismada bu
baglamda oncelikle birey kavrami incelenecek, modern bireyin nasil ortaya ¢iktigi irdelenecektir.
Ortaya koyulan problemin ¢oziilmesi asamasinda, bir birey olarak yonetmeni 6n plana g¢ikaran
yaratict yonetmen(auteur) yaklagimdan faydalanilacak, Andrew Sarris’in {i¢ asamali auteur teorisi

kullanilacaktir.

1.2 Amag

“Ali Ozgentiirk Sinemas1” isimli calisma ile sinemamiza 6nemli katkilarda bulunmus
yonetmen Ali Ozgentiirk’iin yonetmenin bireysel iiretimi baglaminda, yaratict yénetmen yaklagimi
cergevesinde incelenmesi amaglanmaktadir. Bu inceleme sirasinda yonetmenin bireyselliginin ne
Olgiide filmlere etki ettigi tema, karakter, zaman, mekadn ve teknik O&zellikler ag¢isindan
degerlendirilecek ve filmlerin ¢dziimlemeleri yapilacaktir. Calismanin amaci, Ali Ozgentiirk’iin
1979-1987 yillar1 arasinda yaptig1 dort filmin (Hazal, 1979; At, 1981; Bekgi, 1984; Su Da Yanar,
1987) auteur yaklasim ile incelenmesi ve Ali Ozgentiirk’iin bir birey olarak ilk dénem filmlerinde
yaratic1 yonetmen tavri sergileyip sergilemediginin ortaya koyulmasidir. Bu ama¢ dogrultusunda
asagida belirtilen sorulara cevap aranmustir:

1) Birey nedir? Modern birey kavrami ne zaman ortaya ¢ikmistir?

2) Yonetmenin bir birey olarak var olabilmesinin dénindeki engeller nelerdir?

3) Ali Ozgentirk, ilk donem filmlerinde bicem nasildir?

4) Ali Ozgentiirk’ii yaratic1 yonetmen yapan ogeler nelerdir?



1.3. Onem

Tiirk sinemasinda elestirel filmlerin arttigi bir donemde 12 Eyliil darbesi yapilmis ve

baskici bir yonetim anlayisi iilkeye hakim olmustur. Bu dénemde bireysel haklar da kisitlanmustir.
Ozgiirliik ve 6zgiin olma durumu sikintiya girmistir.
Tiirk sinemasinda ulusal ve uluslararasi alanda birgok 6diil kazanmis Ali Ozgentiirk, bulundugu
kusagin 6nemli yonetmenlerinden bir tanesi olmus, kendine has bir sinema dili olusturmaya
caligmistir. Tiirk sinemasi tizerine yapilan ¢alismalarda ise su ana kadar kendisine ¢ok az yer
verilmistir:

1990 yilinda “Tiirk Sinemasinda Yonetmenin Kimligi, Rolii ve Yaraticilik Sorunlar1” isimli
yiiksek lisans tezi ile Engin Bagg1, Tiirk sinemasinda yaratict yonetmenin konumunun ne oldugu,
hangi sinirlar icerisinde kaldigi sorusunu sanat tarihi ve sinema kuramlari ile temellendirerek
geleneksel ve elestirel yonetmen kavramlari ¢ergevesinde agiklamaya calismistir. Bu calismay1
gerceklestirirken Tiirk Sinemasinda yonetmenin konumunu konu alan ii¢ filmden yararlanmais,
Omer Kavur’un Gece Yolculugu (1987), Yavuz Ozkan’1n Filim Bitti (1989) ve Ali Ozgentiirk’iin
Su da Yanar (1987) filmlerini bu ¢ergevede incelemistir (Basc1, 1990).

Yine 1990 yili igerisinde Fetay Soykan’in yaptigir “Tiirk Sinemasinda Kadin” konulu
doktora tezinde Ali Ozgentiirk’iin Hazal filmine yer verilmistir. Soykan bu calismasinin ilk
boliimiinde Osmanli’dan Cumhuriyet donemine, kadinin konumunun ve haklarinin ne sekilde bir
gelisme gosterdigini arastirmistir. Bu boliimiin ardindan, Tiyatrocular Dénemi’nden 90’larin
basina kadar olan siiregte Tiirk Sinemasinda kadinin konumunu inceleyen Soykan, 1970-1990
yillar1 arasinda gekilen filmlerde, kirsal kesimlerde kadiin temsili {izerine bilingli filmlerin
tiretildiginden bahsetmistir. Soykan, arastirmasinda Liitfi Omer Akad’in Irmak (1972), Gelin
(1973), Diigiin (1973), Diyet (1974), Atif Yilmaz'in Cemo (1972), Utang (1972), Selvi Boylum Al
Yazmalim (1977), Mine (1983), Bir Yudum Sevgi (1984), Daginik Yatak (1984), Adi Vasfiye (1985),
Asiye Nasil Kurtulur (1986), Ah Belinda (1986), Olu Bir Deniz (1989), Yilmaz Giiney'in Sir(
(1979), Arkadas (1975), Sureyya Duru'nun Bedrana (1974), Kara Carsafli Gelin (1975), Feyzi
Tuna'nin Kizgin Toprak (1973), Korhan Yurtsever' in Firatin Cinleri (1977), Omer Kavur’un Ah
Giizel Istanbul (1981), GOl (1983), Serif Goren’in Kurbagalar (1985), Firar (1984) ve Ali
Ozgentirk'tin Hazal (1979) filmlerini konu edinmistir (Soykan,1990)

2017 yilinda Anargul Kydyrova, “Sinemada uyarlama: Selvi Boylum Al Yazmalim ve

Cengiz Aytmatov” isimli yiiksek lisans tezi ¢alismasmin bir boliimiinde Ali Ozgentiirk’e yer



vermistir. Cengiz Aytmatov’un Selvi Boylum Al Yazmalim isimli romanindan uyarlanan
yonetmenligini Atif Yilmaz’in yaptig1 filmin senaryosu Ali Ozgentiirk tarafindan yazilmustir.
Ozgentiirk filmde yardimc1 yénetmen olarak da ¢alismistir. Kydyrova calismasinda roman, film ve
senaryoyu karsilastirarak bu ii¢ eserin benzerlikleri ve farkliliklarini analiz etmistir (Kydyrova,
2017).

2018 yilinda ise “Tiirk Sinemasinda Baba Temsili” konulu ¢alismasinda Ozlem Ozgiir, Ali
Ozgentiirk’iin At filminde Genco Erkal’in oynadig1 Hiiseyin karakterini, baba temsili ¢cercevesinde
incelemistir (Ozgiir, 2018).

2019 yilinin mart ayinda yayimlanan “Murtaza’y1 Toplumsal Sorunlarin Belirtisi Olarak
Okumak ve Izlemek” isimli makalesinde Cam, Orhan Kemal’in 1952°de ¢ikardigi Murtaza
romanini ve bu romandan uyarlanmis iki Bek¢i Murtaza filmini incelemektedir (1965, Tung
Basaran ve 1985, Ali Ozgentiirk). Cam bu calismasini, edebiyatci ve sinemacilarin toplumsal
sorunlarin ¢oziimiinde, hekimin bir hastalig1 tedavi etmesi gibi bir misyona sahip olabilecegi
Onermesi iizerine kurmustur. Bu Onerme, hizli sanayilesen bir bolgede kimliksiz kalmis ve
yabancilasmis bir bek¢i olan Murtaza’y1 konu edinen biri edebiyat eseri, ikisi sinema eseri olmak
lizere {i¢ eserin ¢oziimlenmesi lizerinden sonuca ulastirilmistir (Cam, 2019).

12 Eyliil doneminin baskici rejimine ragmen elestirel bir sinema yapmaya calismasi ve bir
birey olarak var olma miicadelesi vermesi agisindan Ali Ozgentiirk’{in bu déneme denk gelen
(1979-1987) filmlerinin incelenmesi baskict bir ortamda yonetmenin bir birey olarak var

olabilecegi diislincesini desteklemek adina 6nemlidir.

1.4. Varsayimlar
Bu ¢alisma asagidaki varsayimlara dayanilmaktadir:
1. Sanat, bireyin amaglar1 dogrultusunda 6zgiinliige ulastig1 zaman ortaya ¢ikmaktadir.

2. Sanatgi, 6zgiinliige ulasabilmesi i¢in kendi diislincelerinin bagimsizligini korumalidir

1.5. Smirhliklar

Bu ¢alisma Tiirkiye’de yOnetmenin modern bir birey olarak ne Olciide var olabildigi
durumunu Ali Ozgentiirk sinemasi iizerinden incelemektedir. Calisma Ali Ozgentiirk’iin 1979-
1987 yillar1 arasinda yaptig1 4 film (Hazal, 1979; At, 1981; Bekci, 1984; Su Da Yanar, 1987) ile

sinirlandirilmistir. Bu periyodun secilmesinde su etmenler etkili olmustur:



1) Yoénetmenin ilk filmin g¢ektigi 1979’un hemen ertesi senesinde 12 Eylil 1080 askeri
darbesi olmus, hak ve dzgiirliikler kisitlanmistir.

2)Askeri yonetimin sikiyonetim kurallar1 19 Temmuz 1987 yilina kadar etkisini
stirdlirmiistiir.

3) 1980-1993 yillart arasinda ortaya ¢ikan yeni kusak yonetmenler, teknolojik
eksikliklerine ragmen bi¢im/igerik, konu zenginligi ve ¢esitliligi acisindan sinemamiza taze bir kan
getirmistirler. Ozgentiirk de bu donemin temsilcileri arasinda bulunmaktadir (Onaran, 1994, s.200).

Birey kavrami incelenirken, modern birey odak noktasi olarak ele alinmis. Bu baglamda
Orta Cag Oncesi donem kapsam disinda birakilmis. Modern bireyin tanimina zemin hazirlamasi
bakimindan Orta Cag donemi sinirlarin i¢ine dahil edilmistir.

Tiirk sinemasinin tarihsel baglamda incelendigi siire¢ 1950-1990 yillar1 arasi ile
sinirlandirilmistir. Incelemenin 1950°1i yillarda baslama sebebi Tiirk sinemasinda hem elestirel

diisiincenin bu yillarda ortaya ¢ikmasidir.



2. YONTEM

1980’1 yillar Tiirk sinemasinda tekelin ve egemen ideolojinin baskis1 altin elestirel sinema
yapmay1 amaglayan bir birey olarak yonetmeni ele alan bu calismada, arastirma modeli olarak
auteur elestiri modelinden yararlanilacaktir.

Astruc, 'L'Ecran francaise' dergisinde, 30 Mart 1948 tarihli "Du Stylo a la caméra et de la
caméra au stylo (Kalemden Kameraya Kameradan Kaleme)" makalesinde, ilk defa camera-stylo
(kamera-kalem) kavramini ortaya atmis, gelisen anlat1 teknikleri ve teknolojik imkanlar ile birlikte
sinemanin tipki resim ve roman gibi bir sanat formu olarak 6zgiir anlatilar kurabilecek nitelige
kavustugunu belirtmigtir. Sinemanin temel sorununun, diisiincelerin nasil ifade edilecegi
hususunda oldugunu belirten Astruc, bu yeni sanat formunun her tiirlii konuyu ele alabilecek
esneklikte oldugunu iddia etmistir. Astruc, sinemanin gergekligi ifade etmek icin gerekli tim
yetkinlige sahip oldugunu, yenilik¢i ve bireysel bir film yapim bigimini ortaya koymak igin genis
imkanlarin bulundugunu belirtmis ve film yonetmenini bir yazar-yonetmen pozisyonuna koyarak
camera-stylo(kamera-kalem) kavramini tanimlamistir. Bu kavram ile birlikte yonetmen ile yazar
arasindaki ayrim ortadan kalkmaktadir. Astruc, bir roman yazarinin kalemi ile olusturdugu bigemi,
film yonetmeninin de kamerasiyla yaptigini 6ne siirmiistiir (Astruc, 2016, s.30-34).

Astruc’un diistincelerinden yola ¢ikan Cahiers du Cinema yazarlari, Andre Bazin’in
cevresinde “politique des auteurs” kavramini ortaya ¢ikarmislardir. Bu kavrami ortaya cikaran
isimler arasinda Frangois Truffaut, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Erich
Rohmer, Jacques Daniel-Velcroze gibi sonradan yonetmen olacak isimler de vardir. “Politique des
auteurs” kavrami, her yonetmenin bigemini 6nemli bir noktaya yerlestirir ¢iinkii bir filmin gercek
anlamimi yakalamanin tek yolu bu bigemin analiz edebilmesi sonucunda ortaya ¢ikar. “Politique
des auteurs” gorlisiine sahip ¢ikan yazarlar, bu kavrami bireyin ve bireyselligin isareti olarak bir
bagka deyisle yonetmenin bir birey olarak s6ylemi olarak gormiiglerdir. Onlara gore, sinemanin ve
gercegin 6zgiin bir sekilde degerlendirmesi bu yolla miimkiin olmaktadir. Bu elestiri anlayisi ile
direkt olarak filmin bicemine ilgi duyulmus ve yonetmenin kisiselligi ve 6zgiinliigii bu bicemin
icinde aranmustir (Vincenti, 1993, s.124).

Bazin, auteur kavramini ve “Politique des auteurs™ yaklagiminin tanimini su sekilde yapar:
...auteur, kendisine tabidir; senaryo ne olursa olsun, o hep aymi hikdyeyi anlatir veya “hikaye”
kelimesinin kafa karistirict olmasi ihtimaline karsi, tutumunu degistirmedigi gibi, eylemler

karakterler {izerinde ayn1 ahlaki yargilar1 devam ettirdigini soyleyelim.



Politique des auteurs, kisaca sanatsal eserdeki kisisel faktorii basvuru dlgiitii olarak segmekten ve
daha sonra devam edecegini hatta bir filmden digerine ilerleyeceginin kabul etmekten ibarettir

(Bazin, 2016, s.61).

Bazin’in de belirttigi gibi bir auteur, tutarli bir kisisel biceme sahip bir bireydir ve
eserlerinde bu Olcutt devam ettirir.

“Politique des auteurs” goriisiine sahip yazar ve elestirmenler, auteur-metteur en scene
ayrimini yapmiglardir. Auteur, kendi duygu ve diisiincelerini eserine aktarirken, metteur en scene
baska insanlarin kurguladigini film haline getirir. Metteur en scene usta bir zanaat¢i olarak
gortilebilir, filmi yaparken kendi kisiligini degil ustasi oldugu yetenegi sergiler. Kurdugu bigcem,
ustaliginin bir eseridir. Auteur birey ise kendi kisiligini filme yansitir. Sahnenin nasil olacaginin
diizenlenmesinden, alicinin konumuna kadar gerceklestirdigi “mise en scene” ile kendi bireysel
bicemini yaratir (Blker ve Topcu, 2019, s.264.).

Auteur yaklagim yonetmeni filmin asil sahibi olarak gérmektedir. Bu sebeple auteur film
yaklagiminin amaci, bir filmin incelenerek filme kendi kisisel bigemini veren ydnetmenin
tanimlanmasidir. Bu tanimlama, film i¢inde One siiriilen kaygilar, tekrarlayan motifler, bi¢im ve
icerigin tutarlilig1 ve yapitin yonetmenin diger filmleri ile arasinda bagin analiz edilmesi ile ortaya
¢ikar. Sinema filmleri, endiistriyel bir yapinin i¢inde ve kolektif bir liretim ortaminda yapilsa dahi,
auteur yonetmen bireyselligini kisitlayan tiim bu etmenlere karsin bir ¢ikis yolu bulan ve filmlerine
kendi imzalarini atabilen sanatcilardir (Ozden, 2004, 5.127).

Andrew Sarris, Cahiers Du Cinema elestirmenlerinin “politique des auteurs”
diisiincesinden yola ¢ikarak auteur yaklagimini Amerika kitasina tagimistir. Sarris, yonetmen
sinemas1 kavrami lizerinde durmus ve i1y1 yonetmeni kotlii yonetmenden ayirabilmek hedefiyle
“politique des auteurs”a kuramsal bir ¢ergeve kazandirmayi amacglamistir. Sarris kuramsal
cergevesini yaratirken ii¢ degeri Olciit olarak almistir:

1) Yonetmen teknik agidan yeterli midir?
2) Filmlerde yonetmenin kisiligini yansitan anlati bigemleri mevcut mudur?
3) Yonetmenin filmlerinin igsel anlami var midir?

Bu ¢ maddeyi i¢ ice gecmis ii¢ halkali bir sema olarak betimleyen Sarris, ilk halkay1 teknik
acidan yeterlilik halkasi, ikinci halkay1 bigem halkast, ticlincii halkayi ise i¢sel anlam halkasi olarak
degerlendirir. Bir yonetmenin auteur olabilmesi i¢in bu {i¢ halkay1 tamamlamasi gerektigini belirtir.
Sarris’in belirledigi bu ii¢ 6l¢iit arasinda en muglak anlama sahip olan 06lgit i¢sel yapidir (Bkz.

Gorsel 1). Sarris, bu muglakligin nedenini, kavramin sadece sinema ile ilgili bir anlama sahip
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oldugu hususu ile gerekgelendirir. Ona goére sinema-dis1t baska terimler igsel yapi kavramini
aciklayamaz. Sarris, i¢sel yapiyr ruhun elan’t (coskusu, hamlesi, atilimi) olarak adlandirmistir.
Sarris, bu tanimlamasindaki ruh kavramini, iki insan arasinda sartlarin esit oldugu bir ortamda

ortaya ¢ikan soyut farklilik olarak kabul eder (Sarris, s. 65-68).

Teknik Yeterhilik

Gorsel 1. Sarris'in tic halkali semast

Auteur yaklasima en biiyiik elestiri Pauline Kael tarafindan yapilmistir. Kael, Sarris’in
sanat estetigi anlayisinin faydaciliga dayandigi olasiligi iizerinde durmustur (Kael, 2016, s.74):
“Eger onun estetigi faydaciliga dayaniyorsa, sanatta herhangi bir teori kullanmanin sira dig1 zeka
ve ayirt etme ve begeni gerektirdigini ve bu 6zellikler olmaksizin bir teorinin Kati bir formiile
doniistiiglinti belirtmek de faydali olabilir.” Kael, elestirinin bilimden ziyade bir sanat oldugunu
belirterek, kat1 kurallar1 takip eden bir elestirmenin en 6nemli 6zelligini; bir yapitin 6zgiin ve
onemli noktalarini idrak edip diger insanlarin bunu gérmesini saglama yetisini kaybedecegini iddia
etmistir. Kael, Sarris’in 6ne siirdiigii ti¢ deger 6l¢iitiinii inceler (Kael, 2016, s. 71-84).

Di1s ¢emberde yer alan birinci 6lgiit, yonetmenin teknik yeterliligi ile ilgilidir. Kael, bu
Onermeyi yetersiz ve siipheli bir onerme olarak nitelendirir. Biiyiik yonetmenlerin bazi noktalarda
bilingli tercihler ile sinema teknigini bozdugunu belirtir. Bu durum, onlarin teknik yetersizliginden
ziyade kisisel tercihlerinden kaynaklanmaktadir. Ayrica teknigi iyi bilmedigi 6ne siiriilen bazi
sanatgilar, kullandiklart yeni yontemler ile tekniksel yeterliligin standartlarin1 degistirebilir. Kael,
bu duruma Antonioni ve Sturges 6rnegini verir. John Sturges, piyasanin talep ettigi filmleri yapma
konusunda uzmanlagmis iyi bir teknisyen yonetmen olarak bir western olan Escape from Fort
Bravo (1953) filmini basartyla ydnetmistir. Italyan ydnetmen Antonioni’nin bu tiirde bir filmi
yonetip yonetemeyecegi konusu bir muammadir ancak  bu durum ortaya koydugu {iriinlere
bakildiginda Antonioni’nin biiyiik bir yonetmen oldugu ger¢egini degistirmemektedir (Kael, 2016,
S. 71-84).
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Halkanin ortasindaki ¢emberde yer alan ikinci 6l¢iit ise yonetmenin ayirt edilebilir bir
kisilige sahip olup olmadigidir. Kael, yonetmenin ayirt edilebilir kisiligi ile bir filmin niteliginin
iyi olmasi arasinda bir baglant1 oldugunu kabul etmemektedir. Kael, Reed’in siirekli farkl: fikirler
denerken, Hitchcock’un kendisini tekrarlayan fikirler iiretmesini 6rnek gosterir. Bu kiyaslama ile
Hitchcock’un kisiliginin filmlerde daha belirgin bir sekilde goriilebilecegini kabul eder ancak bu
belirginligin eserin niteligi hakkinda nasil bir fonksiyona sahip oldugunu sorgular. Ona gore bu
durum bir sinema eserini iyi bir film yapmamaktadir aksine yonetmenlerin kisiliginin filmlerde
fazlaca hissedilmesi o filmleri kotu etkilemektedir. Auteur anlayisini savunan elestirmenler, bir
yonetmenin filmlerini bir biitiin olarak ele alir ve yonetmenin auteur olup olmadig1 konusunda bir
yargiya varirlar. Kael, auteur kuramcilarin, sevdikleri bir yonetmeni savunurken, yonetmenin iyi
filmlerini 6vip, kotd filmlerini gérmezden geldiklerini sdyler ve bu durumu sanatgiya yapilmis bir
saygisizlik olarak goriir (Kael, 2016, s. 71-84).

I¢c gemberde bulunan iigiincii 6lgiit olan “i¢ anlam” kavrami ise Kael tarafindan diger iki
Olclte gore daha kayda deger bulunur. Ona gore, bu 6lciit auteur kuramecilarin asil niyetini belli
ettigi asamadir. Kuramcilarin “auteur” yonetmeni, kendi tarzini eline verilen hikayenin gatlaklarina
yerlestirir. Bu sebepten dolayr yonetmenin tarzini yerlestirdigi bicim One ¢ikar ve igerik
Oonemsizlesir. Bu sebepten dolay1 yonetmenin kurdugu mizansen auteur kuramcilarin asil inceledigi
nokta olarak karsimiza ¢ikar. Kael, i¢sel anlami1 ortaya ¢ikaran yonetmenin kisiligi ve materyal
arasinda bulunan gerilimi bir sagmalik olarak adlandirmigtir. Ticari bir is yapan ydnetmenin
elindeki malzemeyi en iyi sekilde kullanmaya calisacagini ve durumun ig¢inde bir “gerilim”
bulunmadigini sdyler. Ortaya ¢ikacak tek gerilimin kullandig1 malzemeyi verimli kullanamamasi
ile ortaya c¢ikacagim belirterek, i¢sel anlami ve ruhun elan’1 kavramlarini bir bakima reddeder.
Kael, Sarris’in dnermeler sonucu bir teoriye ulasmadigini, teorisini desteklemek i¢in dnermeler
uydurdugunu varsaymustir (Kael, 2016, s. 71-84).

Auteur yaklagiminin daginik bir sekilde gelistiginden ve bu sebepten oOtiirlii genis
anlamlarda yorumlanip, kullanildigindan bahseden Wollen ise bu sebepten dolay1 tanimin gevsek
tanimlamalara sahip oldugunu belirtir. Wollen bu daginikligin sonucunda iki temel auteur yaklasim
okulunun ortaya ¢iktigini; birinin motife ve anlama, digerinin ise bigem mise en scene (sahne
diizeni)’e odaklandigin1 sOylemistir. Wollen’a gore ise auteur bir yonetmenin eserinin hem
anlamsal hem de bigimsel 6geleri kapsadigini belirtir. Ona gore auteurun eseri bir anlam icerir.

Auteur, metteur en scene’in yaptig1 gibi 6nceden tasarlanmis metinleri sinemanin araglar1 yoluyla
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birlestirmekten 6te, kendine 6zgii anlam denemeleri sonucunda bir eser ortaya ¢ikarir. Bu agidan
bakildiginda anlambilimsel agidan mette ur en scene’in eseri a priori olarak, auteur yénetmenin
eseri ise a posteriori olarak insa edilir (Wollen, 2004, s.68-70).
Wollen, auteur yaklasiminin bugiinkii bi¢imini Geoffrey Nowell-Smith’in tanimladigini
belirtmistir:
Kuramin geligimi sirasinda beliren can damarlarindan biri sudur: Bir yazarin yapitinin tanimlayici
ozellikleri mutlaka ilk bakista goriilebilen 6zellikler degildir. Bunun i¢in elestirinin amaci konunun ve
konuyu ele alisin yiizeysel karsitliktan ardinda yatan temel ve anlasilmasi gii¢ motiflerin ¢ekirdegine

inmektir. Bu motiflerin olusturdugu desen bir yazarin yapitina o 6zgiin yapiy1 veren seydir, eseri hem

i¢sel olarak tanimlar hem de bir eseri 6tekinden ayirt etmeye yarar (Wollen, 2004, 5.72).
Bir yoOnetmenin auteur yaklasim sergileyip sergilemedigini anlamak i¢in, yapitin
konusunun incelenmesi, yOnetmenin eserlerinde benzetmelerin, ¢agrisimlarin ve imgelerin

tutarliligina, anlamlarin derinligine bakilmalidir (Esen, 2014 s.19).

Bu baglamda Ozgentiirk’{in 1979-1987 yillar1 arasinda yer alan Hazal (1979), At (1981),
Bekci (1984) ve Su Da Yanar (1987) filmleri anlat1 bigimi, Kimlik temsilleri, zaman ve mekan ve
teknik 6zellikler ana basliklari altinda incelenecektir. Anlati bigimi ana basgligs; filmin dykuisu, konu
ve tema analizi, Olay 6rgust (serim boliimii, ¢atisma, gelisme boliimii, doruk noktasi, sonug
bolimu) alt bagliklarina ayrilacaktir. Teknik 6zellikler ana bagligi ise kamera, kurgu, ses kullanimi,
mizansen tasarimi alt basliklarina ayrilacaktir. Bu incelemeler ile yonetmenin Sarris’in ti¢ asamali
auteur yonetmen semasina uygun olup olmadigi analiz edilecektir.

Auteur yaklagim metodu yonetmeni merkeze alirken, yonetmenin birey olma durumunu
merkezi bir konuma oturtmaktadir. Bu agidan bakildiginda ¢alismada, modern birey kavraminin

ortaya cikisi, gelisimi ve diinya diizeninde bulundugu pozisyonun incelenmesi yerinde olacaktir.
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3. BIREYSEL BIR ANLATI ARACI OLARAK SINEMA
3.1. Birey Kavram

Insanin &ziiniin ne oldugu sorusu felsefe tarihinin en eski sorularindan bir tanesi olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Bu 6z arayisi, ilk ¢agdan modern ¢aga kadar felsefenin ana konularindan
bir tanesi olmus, insanin 0zii iizerine yapilan tanimlamalar farkli zaman ve toplumlarda farkl
hallerde ortaya ¢ikmis ve birey kavrami -ilkel bireyden modern bireye- iizerine yapilmis
tanimlamalar1 sekillendirmistir: Bu baglamda bilimsel bir birey kurami olusturulurken tizerinde
durulmasi gereken en temel nokta bireyin toplumsalliginin her an hesaba katilmasi gerekliligidir.
Insan, toplumsal bir varlik olmasinin yan1 sira bir tiir hayvan, kendine 6zgii bir bilinci, bir tini olan,
bio-psiko-sosyal bir varliktir (Erogul, 2014, s.4). Ait oldugu toplulukta kendi karakteristik
ozellikleri ile bu topluluktaki diger iiyelerden ayrilan insan ya da varlik anlamina gelen birey,
Ronesans ¢agi ile birlikte insan1 merkeze alan modern diisiinceler 15131nda ortaya ¢ikmistir.2

Modernligin ortaya ¢ikisi ile benligin “varolussal kipi” sorgulanmis ve insanin “kim”
olduguna dair tanimlamalarda radikal bir degisim yasanmistir. Bauman bu radikal degisimler ile
birlikte benligin bi¢iminin ii¢ modern nitelige sahip oldugunu belirtir: Bunlardan ilki benligin,
lizerinde diisiiniilmeye, tartisilmaya deger bir nesne niteligi kazanmasidir. ikincisi benligin bir 6zne
olarak diger 6znelerden daha yiiksek bir noktada konumlandirilmasidir. Ozne niteligindeki diger
varliklar, benligin nesnesi haline getirilmistir. Ugiincii nokta ise benligin modernligin en basat
0znesi konumuna gelmesidir (Bauman ve Raud, 2018, s.15). Raud, Bauman’in belirttigi bu {i¢
noktaya bir dordlncisind, benlik-zaman iliskisini ekler. Orta Cag’da skolastik diisiincenin
etkisinde kalan benligin ilk amaci 6liimsiiz ruhu bulmak olmus ve bu durumda zaman kavrami
sonsuzluk temasinin i¢inde degerlendirilmistir. Modernlik ile birlikte ise sonsuzluk algisinin yerini
insanin diinyada gecirdigi siire almis ve bu da benligin daha merkezi bir konuma yerlestirilmesine
sebep olmustur (Bauman ve Raud, 2018, s.18).

Calismanin bu kisminda modern birey kavramini daha iyi anlamak agisindan bu kavramin
ortaya ¢ikis siireci Orta Cag, Ronesans ¢ag1 ve de Ronesans sonras1t donem olmak tizere {i¢ farkl

baslikta incelenecektir.

%https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/individual (Erisim tarihi: 12.02.2020)
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3.1.1. Orta ¢ag’da birey

Orta Cag’da uzun siliren savaglar ve giivensiz ortam, insanlar1 sehirlerden ziyade daha
korunakli olan kalelerde yasamaya itmistir. Ko6tii ve yetersiz temizligin neredeyse normlasmis bir
hal aldig1 bu kalelerde, rustik tas, kereste ve sokaga yakin oriilmiis tuglalar ile kurulan kiigiik
evlerde yasayan halk i¢in sosyal hayati yasayabilecekleri en genis kamu alanlar kiliseler olmustur
(Soergel, 2005, s.4).

Kavimler gocii ile birlikte degisen demografik yap1, Avrupa’da Ilk Cag felsefesinin onemli
filozoflarinin diisiincelerinin de tahrip olmasina sebep olmustur. Bu dénemde Avrupa’nin elinde
Aristoteles ve Platon’un bazi eserleri kalmis, Aristoteles’in skolastik diisiincesi ile Platon ve
Aristoteles’in diisiincelerini uzlastiran Yeni-Platoncu diisiince donemin hakim felsefesi konumuna
gelmistir (Von Aster, s.380). Ibn Sina’nin Phibsofihia Prima’s1, Aristoteles’in Metafizik’i ve ibn
Riisd’iin Metafizik ilizerine Biiyiik Yorum’u olmak {izere {i¢ kurucu metinin {izerine insa edilmis,
teolojik diisiincenin hakim oldugu, ana sorunu tanr1 ve varligin agiklanmasi g¢abasi ilizerine
kurulmus bir felsefe olarak karsimiza c¢ikan Orta Cag felsefesi (De Libera, 2013, s.73), Ilk¢ag

felsefesinden “skolastik olmasi ile ayrilmaktadir:

“Skolastik, okul; "medrese bilimi" anlamina gelir; ¢linkii bu dénemin felsefesi gergegi aramaktan ¢ok,
okul ve medresede "Ogretilen" bilgilerden ibaretti. ...Orta Cag filozoflar1 gercege; "zaten", sahip
olduklarina inantyorlardi. Bunun igin de ayrica gergegi aramaya gerek gormiiyorlardi. Onlara gore
gercek aslinda "dinin dogmalari”nda belirlenmistir. Yapilacak tek sey, bu dogmalari bir "sistem" halinde

diizenlemek, yani akim kavrayabilecegi bir duruma getirmektir (Von Aster, s.380).”

Orta Cag felsefesinin 6nemli isimlerinden Thomas Aquinas, zihinsel olan bilgiyi en 6nemli
bilgi olarak goriir ¢linkii insan1 insan kilan, yetkinlestiren, yoneten yonler bu zihinsel yonlerdir ve
en onemli bilim de maddeden en ¢ok ayrilan bilimdir. Orta Cag’in Aristotelesci gelenegine bagl
Aquinas’a gore de bir seyi bilmek onun ilk nedenine ulasmak ile miimkiindii. Bu goriise gore
metafizik var olan her seyin ilk bilgisine sahip olmaktaydi (Cotuksdken, 2011, s.266). Aquinas’a
gore birey, diger seylerin hepsinden farkli olan ve kendisinden baska varliklara boliinmeyen bir
seydir:

“Bu ag¢idan birey, tiirden ¢ok farklidir. Ciinkii her ne kadar tiir form olarak diger tiirlerden farkl ise de
dogasii kaybetmeksizin farkli tekil bireyler ¢okluguna boliinebilir. insanlik her insanda bulunan bir
seydir ve insan tiirii, insan fertleri bulundugu icin vardir. Bunun tam tersine bir insan bireyi diger insan

bireylerinden farklidir; varligmi bozmaksizin onu insan ¢okluguna bolmek imkansizdir. Iste bizim ona

pargalanamaz (individual=birey) dememizin sebebi budur (Gilson, 2005, s.238).”
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Modern felsefe ve Ilk¢ag Felsefesi ile kiyaslandiginda Orta Cag felsefesi, ulusal (ilk Cag Yunan

Felsefesi) ya da uluslararas1 (Modern felsefe) bir felsefeden ziyade birey ve halklarin karakteristik
Ozelliklerinin iistiinde bir dini toplulugun, bir iimmetin felsefesi olarak tanimlanabilir (Cevizci,
2017, 5.17). Ilkcag Felsefesi filozoflar1 insan ve doga iliskisini incelemis, insanin bu diinyada nasil
mutlu olabilecegi iizerine sorular sormuslardir. Orta Cag Felsefesi filozoflarinin problemlerinin
konusunu ise hayat degil hayattan sonraki siire¢ olusturmustur. Onlara gére aranan mutluluk bu
diinyadaki mutluluk degil, bu diinyadan sonraki ebedi mutluluktur (Cevizci, 2017, s.18). Ozetle,
dinin dogmasimin sistematik bir Hristiyanlik 6gretisi haline getirilmesini amaglayan Orta Cag
felsefesi, bireyi ve dogay1 pasif ve Onemsiz bir pozisyona itmis, ger¢egin insan ve dogada degil
halihazirda tanrinin kendisinde bulundugu goriisiinii benimsemistir.

Bu donemde sanat yerine kullanilan “ars” kelimesinin anlamina bakildiginda bilgi,
yontem, beceri, zanaat, sanat kavramlarinin hepsini kapsadig1 goriilmektedir (Glare, 1982). Ars
kavramini donemin sanatina denk diisen kelime olarak ele aldigimizda sanat 6gretisinin iki temel
on kabul tizerine kuruldugu goriilmektedir: bilissel (ratio, cogitatio) 6ge ve tiretimsel (faciendi,
factibilium) 6ge (Eco, 2019, s.175). “Sanat yapilmas1 gereken seye iliskin dogru bilgidir” (ars esr
recta ratio factibilium; S.Th. I-11, 57, 4, akt. Eco, 2019, s.175) ve “Sanat, yapilacak seylere iligkin
yapma ve diisiinme ilkesidir,” (ars est principium faciendi et cogitandi quae sunt facienda; Summa
Alexandri, 11, 12, 21, aktaran Eco, 2019, s.175) tanimlamalar1 da sanat hakkindaki donemin
diistincesini belirtmektedir.

Constantinus (y. 285-337) ile Licinius'un (y. 250-y. 324) 313 yilinda yayimladigi fermanla
Hristiyanligin iizerindeki yasaklari kaldirmasi ile birlikte Roma’da dini yasam kapali kaldig1 kisith
alanlardan ¢ikarak sosyal hayatin bir parcasi haline gelmistir. Halk dinlerine ait mekanlar kurmaya
baglamis, bu mekanlar1 islevsel hale getirmek i¢in onlar1 gerekli sekillerde donatmaya
baslamislardir. V. yilizyildaki "resmi" baslangicindan X. ylizy1l sonu ile XI. yiizy1l basindaki biiyiik
girisim ve eserlere kadar Orta Cag Avrupasi’nda sanat “Hristiyan sanati”dir (Eco, 2019, 5.708).

Orta Cag’da hayatin tiim isleyisi Kilise’nin kontrolii altindadir. Calisma hayat1 ve eglence
anlayisii sekillendiren konular buna gore bicimlenmis (din, sévalyelik, sarayli agki) ve sanatin
islevi bu bigimleri giizellikle kusatmak olarak goriilmiistiir. Sanat, hayatin yavanligindan kurtulma,
hayatin 1518101 arttirma, merhametin gelismesini destekleme ve diinyevi zevklere eslik etme gibi
amaclarin bir araci olarak goriilmiis, saf giizelligin kendisi olarak kavranmamistir (Huizinga,

1997).
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“Orta Cag insani, yalnizca bir irkin, bir halkin, bir cemaatin ya da bir ailenin bir Uyesi
olarak, bir "genel kategori" olarak kendi varligimin farkinda ve bilincindeydi. Bu genel
kategorilerin disinda insan, bagimsiz bir birey olarak yoktu (Akydrek, 1997, s.41).”

Guryevig, Orta Cag’in insana ve bireye bakis acisin1 Basrahibe Landsbergli Herrad’in “Hortus
Delicianum” (Zevkler Bahgesi) tablosu lizerinden agiklar (Bkz. Gorsel 2): Basrahibe Herrad’in bu
tablosunda, resmedilen kisilerin portreleri (yiizleri, ifadeleri, giysileri, bedenlerinin duruglari)
neredeyse aynidir. Basrahibe ise viicudunun pozisyonu ve elinde tuttugu rulo ile diger kisilerden
ayrilmaktadir. Birey, degerini Hristiyan dgretilerini dogru yaptigi 6l¢iide yiikseltmektedir ancak bu
yiikselis kendi Dbireyselliginden kaynaklanmamakta iimmetin bir {iyesi olmasindan
kaynaklanmaktadir. Guryevig, Orta Cag’da genel olanin bireysel olana tercih edildigini ve bireyin
eserlerdeki tip modellerinin referans alinarak, zamanin ve bi¢cim konusundaki otoritelerin etkisiyle

kemiklesip kutsallagan kliseler halinde bulundugundan bahseder (Guryevig, 1995, s.10).

Gdrsel 2. Hortus Deliciarum 6rnedi (arthistoryproject,2020)

Ozetleyecek olursak, Orta Cag Avrupasi’nda, feodal bir sistemin i¢inde cemaatler seklinde
yasayan insanlar, yillar siiren giivensiz atmosferin etkisiyle kale duvarlarinin digina ¢ikmayi tercih
etmemistir. Bu cemaatlerin diizenli olarak bulustuklar1 yerler kiliseler olmus ve bu kiliselerde
skolastik diistincenin hakimiyeti altinda kalmistir. Gergegin dinin kendisi i¢inde zaten var oldugu
diisiincesi ile gercegi aramay1 gereksiz bir ¢aba olarak goren Orta Cag diisiiniirleri, bu diinyadan
ziyade bu diinyadan sonraki hayatin ne oldugu fiizerine yogunlagsmis, metafizik Ogeleri
felsefelerinin odak noktasi haline getirmislerdir. Diinyadan sonraki yasamin ne oldugu iizerine
odaklanan diisiinceler, bu diinya insaninin bir 6zne haline gelmesini engellemistir. Bunun
sonucunda da birey kavraminin gelismesi durumu s6z konusu olmamastir.
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3.1.2. Ronesans’ta birey ve modern bireyin ortaya cikisi

Orta Cag diisiincesinin zayifladigi donemin kosullarina bakildiginda su noktalar dikkat
cekmektedir: Bunlardan ilki 1337°de Fransa ile Ingiltere arasinda baslayan Yiizy1l Savaslar1’dir.
Ingiltere Kral1 III. Edward’m annesinin kan bag1 dolayisiyla Fransa tahtindan hak talep etmesi ile
baslayan savas 1337-1453 tarihleri arasinda 116 y1l siirmiistiir. Bu savas, Feodal kale beyliklerinin
zayiflayarak merkezi kralliklarin giiglenmesi ve ulus kavraminin ortaya ¢ikmasi agisindan 6nemli
noktada duran bir gelismedir (Roberts, 2017, s.249-250). Bu donemde tarimsal anlamda
topraklarin verimli kullanilmayisi sonucunda niifusun yeterli besin kaynaklarmma ulagamamasi
Olim oranlarin1 biiyilk oranda arttirmis, ticaretin yapildigi yollarda siyasi giicliikkler ortaya
cikmistir. Cevresel faktorlerin (kotl ve yetersiz temizlik) de etkisiyle, Avrupa’da 1348-1350 yillari
arasmda “Kara Oliim” olarak adlandirilan bir veba salgmi baslamis ve demografik bir felakete yol
acmistir (Soergel, 2005, s.4). Papaligin yaptig1 bir arastirmaya gore o donemki Avrupa nifusunun
dortte biri bu salginda hayatin1 kaybetmistir (Roberts, 2017, s. 202).

Ronesans c¢agindan onceki donemlerde Ozgiin kisilikler nadiren ortaya c¢ikmistir.
Liutprand’in tasvirlerindeki haydutlar, Papa VII. Gregor doneminin baz1 kisilikleri ve
Hohenstaufen hanedanligi dénemindeki bazi diismanlar hakkindaki anlatilar bu 6zgiin kisiliklere
ornek olarak gosterilmistir fakat 13. yy. ile birlikte Italya’da ¢ok sayida 6zgiin ve birbirine
benzemeyen, farkli gozilkmekten korkmayan insanlar ortaya ¢ikmistir (Burckhardt, 1974,
5.208,209).

Bireyin ortaya ¢ikisini anlamak ic¢in, Ronesans kiiltiiri ve onu olusturan etmenleri
incelemek faydal1 olacaktir.

Ronesans kiiltiirti, birbirinden farkli ve bagimsiz halde ortaya c¢ikmis entelektiiel
diisiincelerin farkinda olmadan ortak bir karakter etrafinda birlesmesi ile olusmus bir kiiltiirdiir:
Doénemin sanattan siire, felsefeden dine kadar ortaya konmus diisiinceleri incelendiginde
entelektiiel cevrelerin aslinda sadece kendi entelektiiel tartismalarinin “ceperleri i¢inde kaldiklar
diger entelektiiel ¢evrelere dahil olmadiklar1 goriilmektedir ancak bununla birlikte Ronesans
kiiltiiriiniin ortaya ¢iktig1 on besinci yiizyil Italya’si, hem zaman hem de mekan olarak daha
elverigli sartlarin olustugu, diisiincelerin birbirine daha fazla yakinlastigi, genel Kkiiltiiriin
biitiinliikli bir bicimde entelektiiel diislincenin ilgisine sunuldugu bir dénemdir (Pater, s.29-30,
2002).
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Cagin entelektiiel diislincelerini birbirine baglayan bu karakter “hiimanizm” olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Burckhardt, himanizmi insanin kendisini ve dis diinyay1 kesfetmesi olarak
tanimlamistir (Burckhardt, 1974, s.155.). Hiimanizm, insan1 maddi ve manevi anlamda bir biitiin
olarak goriir. Orta Cag’da beden ve maddenin Onemsenmemesi ve asagilanmasina karsin
himanistler insan ruhunu ve bedenini bir biitiin olarak gérmiis, somut diinyanin ve insanin kendi
varligiin da insan1 yetkinlesmesi agisindan énemli oldugunu belirtmislerdir. Hiimanistler diinya
zevklerinin kendine ait bir degere sahip oldugunu diistinmiislerdir. Ahlaksal olanin, soyut
metafizik bir diyarda arama degil insan dogasinin kendisinde oldugunu, erdemin ise insanin
yeteneklerini bir uyum igerisinde toplum yararina kullandiginda ortaya ¢iktigin1 savunmuslardir
(Zekiyan, 1982, s5.22).

Orta Cag’in skolastik diislincesinin aksine Antik Cag ogretilerinin yeniden giindeme
gelmesi, somut diinyanin yeniden yorumlanmasi ve bireyselligin olduk¢ca Onemli derecede
gelismesi ile birlikte Italya’da, diisiiniis biciminde bir reform ortaya ¢ikmistir (Burckhardt, 1974,
s.155). Burckhardt’in iizerinde durdugu bu ii¢ nokta Ronesans kavraminin “yeniden dogus” olarak
adlandirilmasini agiklar niteliktedir:

Yeniden dogus diisiincesi, Italya’da sair Giotto ile olgunlasmaya baslamus, Italya halkinin
ozellikle Biiyiik Roma Imparatorluguna ve eski ihtisaml1 giinlere duyulan 6zlemin bir ifade bicimi
olarak ortaya ¢ikmistir. O donemde halk 6vmek istedigi sanat¢ilart Antik Yunan ve Roma
sanatcilari ile esdeger tutmustur (Gombrich, 2014, s.223). Tarihin ilk hiimanisti olarak adlandirilan
Petrarca (1304-1374) “On his own ignorance” isimli kitabinda, Aristotelesgi skolastik diisiinceye
sahip olan doneminin diisliniirlerini "¢ilgin ve yaygaract okullular tarikat1” olarak adlandirmis
(Burke, 2016, s.51), hiimanist kiiltiir hakkinda dénemin ilk sézciilerinden olmustur (Nauert, 2011,
5.33). Petrarca’nin yapitlari sarayin disinda italyan kentlileri arasinda da benimsenmis ve ileride
hiimanizmin merkezi haline gelecek olan Floransa’da yayilmaya baslamistir (Nauert, 2011 s.33).
Dante Tanrisal Komedya isimli eseri ile soyut ve tanrisal mekanlar olan Cennet, Cehennem ve
Araf’1 somutlastirarak insana yaklastirmis (Michelet, 1998, s.19), Marcile Ficin (1433-1499)
Platon’un ve Platoncu filozoflarin yapitlarini ¢evirerek Aristotelesci skolastik felsefenin karsisina

akilc1 Platoncu felsefeyi koymustur (Bloch, 2008, s.14).
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Studia Humanitatis (hiimanizm)’in temelini yedi liberal sanat olusturmaktadir (Brotton, 2012,
s.10). Somut diinyanin yeniden yorumlanmasi hususunda Roénesans diisiincesini anlamak i¢in
donemi en iyi niteleyen tablolardan birisi kabul edilen Hans Holbein the Younger’in Sefirler (The
Ambassadors) tablosuna bakilabilecegini belirten Brotton, tablo incelendiginde kompozisyonun
icinde yer alan masanin alt tarafinda bir ilahi kitab1 ve bir tacirin aritmetik kitab1, bir ud, bir
yerkdire, bir fliit kutusu, bir génye seti ve bir pergel bulundugunu, iist tarafinda ise gok cisimlerinin
bulundugu bir kiire, agidlger, giines saatleri, yon bulma geregleri gibi bilimsel aletlerin
bulundugunu ve bu gereglerin Ronesans diisiincesini olusturan yeni liberal sanati (dilbilgisi,
mantik, retorik, aritmetik, miizik, geometri ve astronomi) temsil ettigini ifade eder (Bkz. Gorsel3)

(Brotton, 2012, s.9).

Gorsel 3. Hans Holbein the Younger ' Sefirler
(The Ambassadors) tablosu (Brotton, 2012)

Hiimanizmin mekan olarak on besinci yiizyil Italya’sinda orta ¢ikmasinin sebebini ise

Inalcik su sekilde agiklamaktadir:
Italya, bu donemde hem Dogu ticareti sayesinde hem de ileri sanayii ve maliyesi ile Avrupa’nin en
zengin Ulkesi idi. Feodal soylular, yeni yikselen zengin burjuvazi simifi kargisinda egemenlik ve

baskilarini tamamiyla yitirmislerdi. Bireyi baglayan baglarin kirilmis oldugu bu zengin kentlerde,

bireyin yiikselmesi ve gelismesi igin her tiirlii olanak hazirlannmst1 (inalcik, 2015, $.58).
Eagleton’da, bireysel 6znenin, yaparak diinyay1 kendisi lizerinden yeniden yorumlamasi ve
sahnenin merkezinde olmaya baglamasini burjuvazinin ekonomik ve politik pratigi sonucunda

oldugunu sdyleyerek bu 6nermeyi desteklemektedir (Eagleton, 1994, s.25).
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Orta Cag’da insan, bir irkin, bir cemaatin ya da bir ailenin yani bir toplulugun iiyesi olarak
dis diinyay1 anlayip yorumlamaya kapali bir hayat yasamakta iken Ronesans ile birlikte diinyay1
ve devleti objektif bir sekilde yeniden degerlendirmistir ve Orta Cag’in dogmatik manevi
Oznelerinin yerini, insanin bireysel maneviyati almis ve de insan kendisini diisiinen ve anlayan bir
varlik olarak tanimlamistir (Burckhardt, 1974, s.208). Bu donemde yari-mit bir ideal insan tanimi
yapilmig ve “Ronesans insani (I’'uomo universale)” kavrami ortaya konmustur (Celenza, 2018,
s.108). Ronesans insani, kendi kapasitesini miimkiin olan en yiiksek noktalara tasiyabilecek hem
sanatsal hem de sosyal becerileri yiiksek, bilginin her alaninda kendini gelistirmis, istedigi ne varsa
yapabilecek yetiye sahip ¢ok yonlii bilge bir insan olarak tanimlanmstir. . Ornegin, hilmanizm
felsefesinin oncilerinden birisi olan Leon Battista Alberti, Ronesans insaninin bir prototipi olarak
gosterilmigtir. Alberti yasadigi donemde mimari, resim, siir, matematik gibi farkli alanlarda
kendisini gelistirerek ¢ok yonlii bir Ronesans insani olmustur. Leonardo Da Vinci’de hem sanat
hem bilim alaninda ortaya koydugu eserler ile “Rnesans insan1” tanimina uymaktadir (Ray, 2017,
s.1).

Tabloda yer alan iki insan figiirii ise donemin ideal bireyi yani Ronesans insan1 hakkinda
bize bilgi vermektedir. Tabloya bakanlara kars1 sorgulayici bir ifadeyle ile bakan bu iki Ronesans
insanin1 resmeden Holbein, iki figiirii de ¢ok detayli ve 6zgiin bir sekilde resmederek bireyin 6z
bilincini gii¢lii bir bicimde yansitmis ve “modern” anlamda birey kavraminin ilk 6érneklerinden
birisini betimlemistir (Brotton, 2012, s.7).

Felsefe: Ozne — Soylem isimli calismasinda Betiil Cotuksdken goriislerini su sekilde

aktarmaktadir:
Renaissance'ta insan 6znelesirken, doga da nesnelesmistir. Orta ¢agdaki ¢ekinik insan 6znesinin yerine,
mutlak 6zneye gore konumlanan 6znenin yerine Renaissance'ta bagat insan dznesi gegmistir. Nesne
kilinan diinyaya, dogaya karsilik, insanin 6zne kilinmasi, son derece 6nemli bir kirllma noktasidir.
Bundan béyle, higbir sey eskisi gibi olmayacaktir. Insan kendini, 6zellikle bilen yoniinii icermek iizere
iistelik bir eylem 6znesi olarak yeniden kurarken, dogay1 da doniistiirme istemleri esliginde nesne yapma

cabasima girmektedir (Cotuksoken, 2002, s. 133).

Ancak Ronesansin yasandigi donemde de bireyin kim oldugu {izerine yapilan tanimlamalar,
toplumda yiikselen degerleri yorumlayan kimseler tarafindan ortaya konmustur. Eagleton’un da
bahsettigi gibi sahnenin merkezinde olan ve diinyay1 yeniden yorumlayan kesim giic kazanmis
burjuvazi kesimdir (Eagleton, 1994, s.25) ve bahsedilen ekonomik, politik pratigi ve hiimanizm

felsefesini kendi bakis agilart i¢ginde yorumlamis ve bireyin kim oldugu sonucuna bu pratikler ile
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ulagmiglardir. Dénemin aydinlanmaci yaklasimina karsin dinsel hosgoriisiizliik, siyasal cehalet
kolelik ve efendilik, cinsiyet farki gibi durumlarin getirdigi statli ugurumu esitsizlikleri beraberinde

getirmis ve bu da “Roénesans’in karanlik yiizii” olarak adlandirilmistir (Brotton, 2012, s.7).

Ronesans’in getirdigi “yeniden dogus” diislincesi, bir bakima modern insanin dogusuna
tekabiil etmigstir. Rasyonel disiincenin ortaya c¢ikmasi ve insan bilincinin ne oldugunun

sorgulanmaya baslanmasi ile birlikte modern birey kavrami ortaya ¢ikmuistir.

3.1.3 Modern ¢ag’da birey

Aydinlanma diisiincesi, modern bireyi tanimlarken, onun 6znesinin ne oldugu sorununu
aciklamaya caligmis, bireyselligin 6zgiirliigli ve 6zerkligi {lizerinde durmustur. Bu baglamda
Aydmlanma diistiniirlerini biiyiik 6l¢iide etkileyen Rene Descartes (1596-1650), “Cogito ergo
stum” (Diislinliyorum o halde varim) felsefesi ile 6zne olan ‘ben’in bilincini 6ne ¢ikarmistir.
Descartes, “Cogito ergo stum” ile gergegin mantik cercevesinde bilimsel yontemler ve bilingli bir
gbzlem ile bulunabilecegi felsefesini One siirerek bilgi felsefesinin temellerini atmig ve modern
felsefenin kurucularindan birisi olmustur. Descartes’in Cogito’suna bakildiginda 6znenin “ben”
oldugu ve hakikate ulasma yolunda bireyselligin merkezi bir konumda bulundugu ve bireyselligin
ortaya ¢iktig1 noktada bilingli olma durumuna dikkat ¢ekildigi goriilmektedir. Hemen sonraki
yiizyillda Immanuel Kant (1724-1804) Saf Aklin Elestirisi (Critique of Pure Reason, 1781)
calismasinda diinya iizerinde kurulan tiim iliskilerin, ‘ben’in bilingli bir sekilde dis diinyay1
gozlemlemesi ile ortaya ¢iktigina deginmistir. Kant’a gére “ben”, kisilik veya kimlikten ziyade
bireyselligin insa edildigi temeli ifade etmektedir. Ayn1 yiizyilda Rousseau [tiraflar’inda birey
olarak kendisini ele almais, bireyi birey yapan seyi tanimlamistir. Rousseu’ya gore diger insanlardan
1yi ya da kotli olmak degil farkli olmak bireyi birey yapar ¢iinkii insan siradan bir hayatin i¢inde
olsa dahi birey olmanin 6zgiinliigii ile her zaman anlatmaya deger hikayeleri bulur (Mansfield,
2006, s.23-32).

18. yilizyilin ikinci yarisindan itibaren, endiistri devrimi ile birlikte toplumsal dinamiklerde
kokli degisimler yaganmistir. Bu kaginilmaz olarak birey kavrami {izerine diisiincelere de farkli
bir boyut katmistir. Endiistri devriminin ortaya ¢ikardigi kapitalist diisiince bireyi liberalist bir

perspektiften yorumlarken bireycilik kavramini 6n plana ¢ikarmistir:

David Hume, aklin bireysel fayda pesinde kostugu, kendiliginden diizenin en adil diizen oldugu ve
devletin buna asla karismamasi gerektigi, faydacilik ve Ozgiirliigiin insanin dogasi oldugunu

savunmustur. Adam Smith’in insanin ¢ikarlari pesinde kosarak toplumsal ¢ikari arttirdigi, dogal diizenin
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en Ozgiir diizen oldugu, devletin i¢ ve dis gilivenlik gorevleri disinda higbir seye karismamasi gerektigi
goriigleri; Jeremy Bentham’in devletin amacinin bireysel cikari arttirmak oldugu, 6zgiirliik olmadan
fayda, fayda olmadan ekonomik 0Ozgirluk, ekonomik 0Ozgirluk olmadan mdulkiyet, bunlarin hepsi
olmadan da mutluluk olmayacagi diisiinceleri ve J.Stuart Mill’in devleti ve ahlaki, hazzin belirledigini,
en bilyliik hazzin 6zgiirliik oldugunu, devletin de amacinin bu hazzi maksimize etmek oldugunu

sdylemesi liberal diisiincenin gelismesini saglamistir (Cetin, 2001, 5.220)

Smith, Ahlaki Diisiinceler Kurami’nda bireyin ¢ikarinin 6nemli oldugunu belirtirken bunun
bencilce bir davranis olmadigini aksine bahsi gegen bireyin, karsisindaki kisiye duydugu sempati
ile karsilikli bir ¢ikar iligkisi i¢inde oldugunu belirtmistir. Ayrica ahlakli bir birey, toplumsal
kurallara uyma egiliminde, 6zgiir olma arzusu ile dolu, c¢alismaya yatkin ve degisimlere acgik
olmalidir (Kesici, 2010, 5.92).

Liberal diislincenin bireycilik anlayis1 karsisinda konumlanan Marksist elestirel diisiince,

bireyin liberal diistince ile tanimindan uzaklasarak kendisine yabancilastigini iddia etmektedir.

Insanlarin emege katilarak kendi varliklarmin evrensellifine erismelerini saglayan bu insanlagma
stirecinin aleti olacak yerde doga, 6zel miilkiyet ve yabancilasmig emek rejiminde, genel olarak insan
ama Ozellikle is¢i igin, o dogay1 kendi emegiyle doniistiirdiigii 6lgtide, ona hem 6zgiir etkinlik alan1 hem
de ge¢im araci olmayi1 yadsiyarak ne kadar insanlik-dis1 bir nitelik kazanirsa o kadar yabanci bir diinya
durumuna gelir. Bu rejim, etkinligini ilkel gereksinmelerinin kargilanmasina bagimli kilarak, insani
kendine, kendi gercek varligma da yabanci kilar. Bunun sonucu, evrensel bir etkinlikte bulunmasini
saglayan cinsil niteliklerini yitiren insan, kendi gercek egilimine karsit olarak yalitik ve bencil bir birey

durumuna gelir (Marx, 2010, s.279).

Liberal diisiince bireycilik ve birey kavramlarini birbirinin destek¢isi olarak goriirken
Marksist diisiince bu iki diislinceyi birbirinin diismani oldugunu savunmaktadir: Vinet’e gore
bireycilik toplumu engelleyen ve goérmezden gelen bir kavramken, bireylik toplumun varligini
bor¢lu oldugu bir kavramdir. Vinet, bu kavramlar1 “iki yeminli diigsman” olarak adlandirmistir.
Vinet’in bu goriisiine dayanan Lukes, bireycilik(individualisme) kavramini anarsi ve toplumun
boliinmesi ile bir tutarken, birey(individualité) kavramini 6zgiirliik ve kendini gergeklestirme ile
esdeger tutmaktadir (Lukes, 1973, s. 8-9).

Kapitalizme karsi smifsiz bir toplum yaratma idealinde olan Marksizm’de, kendini
gergeklestirme diisiincesi en biiyiik amaclardan birisi olarak goriilmiistiir. Ezilmis ve yabancilagmis
is¢i sinift 6zglirliiglini ve 6zgilinligiinii kaybederek birey olma statiisiinii yitirmistir. Kitlelerin
yapacagi devrim ile ig¢i sinifinin tiyeleri kendisini gergeklestirerek 6zgiirlesecek yani bir nevi birey

olma statiilerini geri kazanacaklardir (Sowell, 1963, s.120). Buna karsin kapitalist ideolojinin
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hakimiyeti, 20. yilizyilin baslarindan itibaren yeni bir kiltur formunu, kitle kiltirini ortaya
¢ikmigtir. Bu form insanlarin sanayilesen diinyada, metalar araciligiyla sekillendirilmesi siireci ile
ortaya ¢cikmustir. Frankfurt Okulu’nun, 6zellikle de Horkheimer ve Adorno’nun gelistirdigi “kiiltiir
endiistrisi” tanimi bu durum i¢in kullanilmistir. “Aydinlanmanin Diyalektigi” kitabinda Adorno ve
Horkheimer sanayi ile birlikte Oznelerin ve nesnelerin metalagtigindan, aydinlanma yolunda
teknolojiyi One ¢ikararak olumlu bir portre ¢izilmesinin aslinda yanlis oldugundan, bu durumun
tam tersi bir barbarlasma yarattigindan bahsederler (Adorno ve Horkheimer, 2010). Kuiltlr
endiistrisi ile insanlar demokratik ve esit bir alandaymis gibi hisseder ancak bu bir illiizyondur.
Oysa insan aynilasir ve 6zne olma niteligini kaybetmeye baslar. Adorno bunu su sekilde ifade
etmistir:

Kiiltir endiistrisi, insam bir tiir varlign olarak gergeklestirir. Herkes bir baskasimin yerine

gecebilecegi yonleriyle var olabilir; herkes bir yedektir, ya da yalnizca tiiriin bir 6rnegi. Herkes,

birey olarak, yeri kesinlikle doldurulabilir, salt bir hicliktir ve bunu zamanla o benzerligi

kaybettiginde iyice hissetmeye baglar (Adorno, 2013, s.80).

Mills, kitle kiiltiirinii olusturan kitle toplumunun 6zelliklerini su dort madde ile ifade

etmektedir:

1. Kendilerini ifade edenlerin sayist c¢ok azdir. Bagkalarinin diisiince ve goriislerini
dinleyenler ise fazladir. Ayrica bireylerin diisiinceleri kitle iletisim araclarinin etkisi altinda
kalmaktadir.

2. Kitle iletisim araglarmin yapilar itibariyle bireye aninda cevap veremez ve birey bu agidan
pasif bir konuma itilir.

3. Kamuoyunun kendisini ger¢eklestirmesi iktidarin denetimi altindadir.

4. Kamunun bagimsizligi iktidarin kurumlari araciligiyla ortadan kaldirilmaktadir (Mills’ten

akt. Kizilgelik, 2008, s.464).

Kiiltiir endiistrisi her seyi (lirlinden insana kadar) birbirine benzetmekte, her seyi
standartlastirmakta, giinliilk yasami tekdiizelige hapsetmektedir. Sahte bir bireysellik soz
konusudur ¢iinkii metalasmis diinyada arzulanan nesneler kiiltiir endiistrisinin bir ¢esit kendini
yeniden liretmesine 0n ayak olan temelleri olusturmaktadir. Kiiltiir endiistrisi neyin nasil olmasi
gerektigini belirler ve bunu gesitli yontemlerle insanlara empoze etmeye ¢aligir. Uriinleri ve
insanlar1 arzu nesnesi haline getirir. Kiiltiir endiistrisi ve Kitle kilturd, kapitalist ideolojinin egemen
kiltliriidiir. Bu egemen kiiltiiriin olugsmasinda ideoloji ve iktidarin séyle bir noktada kesistigini
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sdyleyebiliriz. Althusser, egemen Kkiiltiiriin nasil yeniden iiretildigini “Ideoloji ve Devletin
Ideolojik Aygitlar1” kitabinda anlatir. Devletin ideolojik aygitlari, egitim, saglk, din, aile
kurumlar1 gibi kurumlardir. Bu aygitlar egemen ideolojinin boyundurugu altindandir ve onu
yeniden tiretir. Bu tiretim siirecinde birey, goniillii olarak bu siirecin igerisinde yer alir ve etkilenir.
Bir diger devlet aygitlar1 ise devletin baski aygitlaridir. Bu egemen ideolojinin tehlike altina girdigi
noktalarda devreye girer. Olas1 diizen bozucu aktorlere karsi uygulanir. Polis, ordu gibi aygitlar

devletin baski aygitlaridir (Althusser, 2014, 5.15-16).

Bireye anlambilimsel bir yaklasim agisindan bakanlar ise bireysellesmeyi gerceklestiren
aktorleri lic kategori altinda toplamislardir. Bunlar; belgili betimleme, 6zel isimler ve belirtegler
olarak adlandirilmistir. Belgili betimleme, belli eylem ve nesneleri adlandiran kelimelerin bir araya
gelerek tikel bir iiyenin yaratilmasi islemidir. Ornegin; Amerika, kesif ve kasif kelimeleri
birlestirildiginde ortaya ¢ikan “Amerika’y1 kesfeden kasif” kelime grubu bireyi tanimlayan bir hal
alir. Ozel isimler ise belli bir ses dizisi ile olusturulan ve bu dizinin bir bireye kalic1 bir sekilde
atfedilmesiyle ortaya ¢ikan bir aktor olarak karsimiza ¢ikar. Mesela, William Shakespeare ses dizisi
ile iinlii Ingiliz oyun yazar1 kalict bir sekilde imlenmistir. Uciincii kategori olan belirtecler
kategorisinde ise kisi zamirleri, igsaret zamirleri, yer ve zaman zarflar1 ve fiil kipleri bulunmaktadir.
Ozel isimlerde kalic1 olarak atfedilenin aksine belirtegler birbirleri ile baglantilar1 aracilig: ile farkls
durumlarda farkli tanimlama hallerine sahip olabilir ¢iinkii belirteglerin birbirleri arasinda kurulan
baglar bireysellesmeyi ortaya c¢ikaracak olan enformasyonu sekillendirir. Ornegin; “burada” zarfi
iletiyi veren kaynagin yerinin ne oldugu bilgisini verirken, “simdi” zarfi zamanin, “ben” zamiri ise
iletiyi ortaya koyan kisinin bilgisini vermektedir (Ricoeur, 2010, s.38-40).

Ozetle, bir insan1 birey yapan iki nokta o insanin 6zgiir ve 6zgtin olma durumudur. Modern
birey kavrami Ronesans’ta gen¢ burjuvazi sinifinin yaptigr bir aydinlanma hareketi ile ortaya
cikmistir ancak 6zgiir ve 6zglin olma hali belli noktalarda bu sinifin ¢ikarlari ile de ¢akigmistir. Bu
acidan birey kavramina tek boyut ile bakmamak gerekmektedir. Ozellikle sanayi devrimi ile
birlikte birey kavrami “bireyci olma durumu” ile es anlamli olarak kullanilmistir ancak bu iki

kavramin birbiriyle ¢atisan iki kavram oldugu goriilmektedir.

3.2. Bireysellik Baglaminda Diinya ve Tiirkiye’de Sinema
1890’11 yillarin sonunda ortaya ¢ikan sinema ile birey, kendisini ifade edebilecegi yeni bir

araca sahip olmustur ancak hem ¢ok biiyiik kitlelere ulasabilmesi hem de ticari olarak biiyiik gelir
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getirebilmesi ideolojik ve ekonomik aktdrlerin sinemada etkin bir rol oynayarak, bireyin 6zgir ve
Ozgilince davranabilme imkanini kisitlamistir. Kiiresel anlamda endiistrileserek bir tekel haline
gelen Hollywood sinemasi, ilk yillarindan itibaren tirettigi filmleri belli tirlere (western, mizikal,
komedi, korku vs.) ayirarak yinelenen kliseler i¢inde kolay anlasilan anlatilar kurmustur (Abisel,
2017, s.13). Hollywood endiistrisi, bireyci, ataerkil degerler iizerine kurulmus, toplumsal
esitsizlikleri yeniden iireten egemen kapitalist ideolojinin dilini kullanmistir. Bu dili kurarken
tarafsiz oldugu izlenimini -hem bicimsel hem de iceriksel olarak- yaratma ¢abasi iginde olmustur
(Ryan ve Kellner, 2010, s.18.)

Sinemanin bir sanat dali olup olmadig: {izerine yapilan tartigmalar, ortaya c¢iktigi ilk
yillardan itibaren siiregelmektedir. Sanatin ne oldugu sorusu etrafinda donen bu tartigmalarda,
gercegin ne oldugu ve nasil ortaya koyuldugu noktalar1 6nem arz etmektedir. Bir filmin “sanat
filmi” olarak tanimlanmasi, “gercegi” gergekle olan bagi gozeterek seyirciye sunma bi¢imidir
(Karadogan,2010, s.1).” Ozon’da sinemayi bir sanat olarak gdrme noktasinda, onun gergek ile
kurdugu baga deginmistir. Sinemada goriintii ger¢egi yansitmak ic¢in kullanilabilecegi gibi bizi
aldatmak, bir sahteligi ger¢ekmis gibi gdstermek i¢in de kullanilabilir (Ozon, 2008, s.17). Roy
Armes bu konuda gerceklige iic temel yaklasim iizerinden bakar: gergegin ortaya g¢ikarilmasi,
gercegin taklit edilmesi ve gergegin sorgulanmasi. Gergegin ortaya ¢ikarilmasi yaklagimi, gercekei
bir estetik i¢inde gergege miidahale etmeyen ve diinyay1 nasilsa 0yle gostermeyi amaglayan bir
diisiince lizerine kuruludur. Burada sanat¢inin gorevi, gercegi miidahale etmeden yansitmaktir.
Gergegin taklit edilmesi yaklasimi, gercekligin aragsallastirilmasi yoluyla gergegin kendisiyle olan
baginin koparildigr bir yaklasim olarak karsimiza ¢ikar. Armes’in deyimiyle “tatmin edici
kurmacalarin™ ortaya ¢ikmasina neden olan bu ikinci yaklasim, Hollywood eglence endiistrisini
ortaya ¢ikarmistir. Hollywood’un endiistriyel sinemasinda, taklit edilen gercekligin amacinin
sadece anlatisal islev icin kullanilmasi ve gercege hizmet etmemesi Armes’e goére gercegi
degersizlestirmektedir. Gergegin sorgulanmasi yaklagimi ise goriinenin ardindaki derin gergeklik
ile ilgilenmektedir. Bu yaklasim sinemada 6znel bir bakis1 ve ¢oklu perspektiflerden bakilarak
gerceklige ulasilabilecegi anlayisina isaret eder (Armes, 2011, s.10-11).

Bir filmin, teknik ve anlamin birlikteliginden olustugunu belirten Ryan ve Lenos,
kameranin konumlandirilis bigiminden, oyunculara verilen mizansene, ortaya ¢ikan ¢ekimlerin
sadece bir 6ykii anlatmakla kalmadigini bir anlam yarattigini ifade eder (Ryan ve Lenos, 2012,

s.1,). Sinemanin icat edildigi 1895 yilindan itibaren bu anlam yaratma siireci, elindeki 6zglirligii

25



azami Olclide kullanarak farkli hallerde kendisini gostermistir. 1915 yilina gelindiginde ise bir
sinema standardi olusturmak isteyen Amerikan sinema endiistrisi kendi sinema anlayisini formiile
etmistir. Bu formiil ile filmlerin 80-120 dakika araliginda olmasi standartlastirilmis ve piyasa
kosullarina en uygun belli stiller i¢cinde kendisini tekrarlamis, bir tiilketim nesnesi olarak ortaya
konmustur. Klasik anlati sinemast olarak adlandirilan bu sinema anlayisi, 1915-1938 yillar
arasinda kendi egemenligini olusturmus ve giiniimiize kadar etkisini siirdiirmiistiir (Dudley
Andrew, 2010, s.276). Fransiz kuramcilar ticari kayginin 6n planda oldugu bu endiistri tirtinlerini
“movies” olarak adlandirirken, bu kavramdan ayr1 olarak “film” ve “cinema” olmak tizere iki farkli
tanim da yapmaktadirlar. Onlara gore “film” politika ve diinya iliskileriyle, “cinema” ise salt sanat
ve estetik degerler ile iliskilendirilir. Film okumasi {izerine tarihsel analizlerini salt ticari bir {iriin
olarak adlandirilan “movies” ile salt sanatsal bir ifade bi¢imi olarak adlandirilan “cinema” yerine
“film” kavram iizerinden yapmay1 tercih eden Monaco, bu tercihinin “film” kavraminin ekonomi
ve politika ile dengeli bir etkilesim i¢inde olmasi sebebiyle olustugunu belirtir (Monaco, 2013,
s.219). Bireyin birey olma ve kendini ifade etme yolunda gerek ekonomik gerekse politik
olaylardan etkilendigi gbz oniine alinirsa, bu ¢alismanin da “film” kavrami tizerinden incelenmesi
yerinde olacaktir. Sinemada ortaya ¢ikan diger anlati yapilarina bakildiginda “film” kavram ile
iligkili olduklar1 goriilmektedir.

Toplumsal hayatin kendisinden, i¢inde bulundugu kosullardan ve onun gerceginden
beslenerek ortaya ¢ikan bu anlati yapilari, sinemada anlatinin islenis bigimlerini ¢esitlendirerek
akimlar1 ortaya c¢ikarmiglardir. Bu akimlar kendi 6zgiin ifade bigimlerini ortaya ¢ikarken diger
sanat akimlar1 ile de siki1 bir bag kurmuslardir (Coskun, 2009, s.7).

Sinemada ortaya ¢ikan ilk akim Alman Ekspresyonist sinemasi olarak goriilmektedir. 28
Temmuz 1914'te baslayip, 11 Kasim 1918'de sona eren 1. Diinya Savas1 Almanya’da sosyal hayati
biitiiniiyle etkilemis, yakinlarini kaybeden, biiyiik bir yoksulluk ¢eken Alman halkinin bunalimi
Alman sinemasina disavurumcu, gergegi gergeklikten kagarak anlatan bir ruh hali izdiisiimii olarak

yansimigtir:

Sanat1 anlayis ve uygulayis bigimleri, yani sanatta sadece giizel olan1 ifade etmenin ikiytizliiliikk oldugu
sanatin aci, sefalet, vahset gibi gercekleri ifade etmesi gerektigi yoniindeki diigiinceleri, 6zellikle savasta

yenilmis ve bu sefalet ve acilar1 yasayan insanlara ¢ok sey ifade ediyordu (Coskun, 2003, s.78).

Insanlarin tecriibe ettigi bu gerceklerin ifadesi sinemanin materyallerinin kullaniminda da

bazi degisimlere yol agmistir. Bu filmlerde gercekisttict asimetrik dekorlar ve sert chiaroscuro
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tarz1 151k kullanimi géze ¢arparken, umutsuzluk, 6fke, paranoya, rasyonel olmayan fenomenler
filmlerin konular tizerinde etkili olmustur. Filmin kurdugu diinya, gercegi andirmayan stilize bir
yapida kurulmustur (Gomery ve Pafort-Overduin, 2011, s.100). Filmlerde yaratilan atmosfer
hakkinda konusan dénemin 6nemli dekorcularindan Paul Leni, dekorlari tasarlarken olabildigince
stilize bir ¢calisma yaparak sahnenin gerceklikten iyice kopmasini hedefledigini belirtir. Boylece
dis diinyanin gergekligi yerine olaylarin gizli gergekligini ortaya ¢ikardigini, bu gergekligin asil
gercek oldugunu ve sinemanin bu gergekligin pesine diismesi gerektigini ifade etmistir (Teksoy,
2005, s.155). 1919’dan 1939’a kadar etkisini siirdiiren bu akim sinema anlaminda klasik Amerika

sinemasindan ayrilan 6zgiin ve bireysel yaklasimlari i¢eren ilk 6rnek olarak karsimiza ¢ikar.

1927’de sesin sinemada kullanilmaya baslamasi ile 1930’larin Fransiz toplumunun iginde
bulundugu durumu eserlerine yansitmaya calisan basin1 Jean Renoir’in ¢ektigi sanatcilar siirsel
gercekeilik akimini ortaya ¢ikarmiglardir. 2. Diinya Savasinin sonuna kadar etkisini devam ettiren
bu akim, 1920’lerde ortaya ¢ikan iitopik diislincelerin ekonomik bunalim ve savas ile birlikte yok

olmasi sonucunda daha karamsar bir realist anlayisin tirtiniidiir (Lanzoni, 2015, s. 53-54).

Bir baska akim olan Italyan Yeni Gergekgiligi ise 2. Diinya Savasi’nin heniiz devam ettigi

bir donemde, ortaya ¢ikmustir:
Italya, fagizmin kaginilmaz bir bicimde yenilgiye gidisi, Roma'nin bombalanmasi, Sicilya’nim isgali,
Mussolini’nin Fagist Konsiiliin destegini yitirerek Hitler’in tam bir kuklas1 haline gelmesi siireci iginde,
cok biiyiik calkantilara ve kargasalara siiriiklendi. Artik Italya’da iki savas vardi; bunlardan biri Alman

ve Miittefik Ordular arasindaki savas, digeri ise, partizanlarla Mussolini’nin fagistleri arasindaki savas.

Iste Yeni gergekgilik bu kargasanin bir giktisidir (Abisel ve Eryillmaz, 2011, s. 28).

Jean Renoir’in siirsel realizminden etkilenen yeni gercekgiler, filmlerinde sahneleri gercek
hayat olusumlarina tasimis, genel bir kadin, erkek karakteri merkeze almis, tarz olarak belgesel
gercekeiligi benimsemislerdir. Hollywood sinemasinin genel stiidyo sistemine karst anti stiidyo
sistemini benimseyen bu akim, klasik 1siklandirma, dekor gibi estetik gercegi taklit etme araclarini
bir yana birakip, ger¢cegin kendisine dolaysiz yoldan ulagma yolunu benimsemislerdir (Biryildiz,
2002, s. 70). Toplumun sorunlarini direkt olarak sinemaya aktaran ve siradan insanlarin hayatini
olabildigince dolaysiz yoldan sinemaya aktaran bu akim toplumcu gergekc¢i sinemanin baglangig

noktasi olma 6zelligini tasimaktadir.
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Yonetmenin bireysel olarak kendini ifade edebilmesi acisindan bir bagka 6nemli sinema
hareketi ise “Ingiliz Ozgiir Sinemas1” akimidir.1956 yilinda ingiltere’de British Film Enstitiisii’nde
toplanan geng¢ Ingiliz sinemacilar “Ozgiir Sinema” kavramini ortaya atmuslardir. Bu kavram
yonetmenin bagimsizligr noktasinda 6nemli bir hareketin baslangici olarak goriilebilir. Karel
Reisz, Tony Richardson, Lindsay Anderson, Walter Lassaly gibi yonetmenlerin basini ¢ektigi
Ingiliz Ozgiir Sinema hareketi, sinemanin gergege nasil ulasmas: gerektigi noktasinda yeni bir
onermeyi gundeme getirmistir. Ozgiir sinemacilara gére gercekligi yakalayabilmenin yolu,
kameray1 stiidyolarda degil, ger¢ek hayatin gercek ortamlarinda (okul, isyeri, sokaklar vb.)
konumlandirmaktir. Yapist itibariyle Yeni Gergekgilik akimindan etkilendigi goriilen bu akimin en
Onemli temsilcilerinden Lindsay Anderson, bu hareketle birlikte endiistriyel sinemanin disinda bir
iiretim yapildig1 i¢in yonetmenlerin topluma bakisinin bagimsiz bir halde olacagini iddia etmistir
(Teksoy, 2009, s. 505). Boylelikle yonetmenler kendi bireysel diisiincelerinden 6diin

vermeyeceklerdir.

Anlayis bakimindan birbirinden farkli olan bu akimlarin ortak 6zelligi ise bicim ve 6zii
birbirinden ayirmadan anlatiya yepyeni bir yaklasim getirmeleri olmustur (Coskun, 2009, s.8-9).
Gortldigi tizere sinemanin bir sanat dali olarak degerlendirildigi akimlar iginde 6zgiin olma ve

gercegi farkli tarzlarda ifade etme durumu dikkat ¢ekmektedir.

Bununla birlikte 1950’li yillarda Fransa’da ortaya ¢ikan Yeni Dalga akimi, yonetmenin
bireyselligini 6n plana ¢ikaran bir teori olan auteur yaklasim ile birlikte ortaya g¢ikmuistir.
Calismanin kuramsal yontemini olusturan auteur yaklasimin ortaya ¢iktigi bu yillarin Fransiz

sinemasini ayr1 bir baglik altinda incelemek yerinde olacaktir.

3.2.1. Birey olarak yonetmen kavrami: 1950°li yillarda Fransiz sinemasi

Ikinci diinya savas1 sonrasinda Fransa, savasa katilan diger tiim Avrupa iilkelerinde oldugu
gibi ekonomik ve sosyolojik olarak yipranmis bir halde yeniden insa siirecine girmistir. Savasin
merkezi olan Avrupa kitasi, yeniden insa siirecini gerceklestirirken, Amerika Birlesik Devletleri
endiistriyel anlamda hakimiyetini kita iizerinde kurmustur. 1948-1951 arasinda Avrupa’nin

yeniden ingasi fikri ile yaptigt Marshall yardimlari ile Avrupa iilkeleri lizerinde hem komiinist
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ideolojinin yayilmasini engelleyerek hem de uluslararas1 liberalist ticaretin Oniinii agarak
hakimiyetini ve ideolojisini kuvvetlendiren Amerika Birlesik Devletleri, sSinema endustrisinde de
hakim konuma gelmistir (Esposito’dan akt. Giauque, 1997, s.2).

Savas sonras1 donemde Amerika ile miittefikligini devam ettiren De Gaulle rejimi, finansal,
diplomatik ve askeri anlamda is birligi yapmaya devam etmistir (Boltanski, 1990, s. 343).
1960’larn ortalarina kadar devam eden bu yakin iliski Fransiz sinemasini da yakindan etkilemistir.
Wiegand, savas sonras1 ddnemde Amerikan sinemasinin Fransiz sinemasina nasil etki ettigini su

cumleleri ile belirtmektedir:

O dénemde sinema kuliiplerinde cogunlukla Amerikan filmleri gosterilirdi. Isgal sirasinda 6nemli
Hollywood filmlerinin Avrupa’ya ithalati Naziler tarafindan yasaklandigi i¢in Fransiz seyirci Amerikan
sinemasinin bereketli doneminden mahrum kalmisti. Savastan sonra bu kayip filmler hizlica Fransa’da
yayildi. Bu su anlama geliyor: 1946-1947 arasinda geng¢ Fransiz elestirmenler hizlandirilmis 10 yillik

Amerikan sinemasi dersine -ki bu donem John Ford ve Alfred Hitchcock’un bagyapitlarini da kapsar-

tabi oldular (Wiegand, 2011, s.11).

Wiegand’dan alintilanmis bu paragrafta bulunan ii¢ nokta ve bu {i¢ noktanin aktorleri
195011 yillarda Fransiz sinemasinda kilit rol oynamaktadir. Birinci nokta filmlerin gosterildigi
sinema kuliipleri, ikinci nokta gosterimlere katilan Fransiz seyircilerin niteligi, li¢iincli nokta ise
lizerine tartisilan eserler ve yonetmenler ile gelisen diisiincelerdir. Bu ii¢ nokta hem Avrupa
sinemasina hem de Fransiz sinemasina kalic1 izler birakan bir siirecin dogmasinda kilit rol
oynamuistir.

1920’11 yillarda Almanya ile birlikte avangart sinemanin besigi olarak kabul edilen
Fransa’da, 2. Diinya Savasi sonrasi halka acik sinema kuliipleri kurulmus ve 1950’11 yillarda farkh
tilkelerden sinema filmlerinin gosterildigi ortamlar yaratilmistir (Bassan ve digerleri, s.165-166).
Bunun ilk 6rnegi Fransiz Sinematek’idir. 1936 tarihinde Henri Langlois, George Franju ve Jean
Mitry, Lotte H. Eisner gibi donemin 6énemli film koleksiyonerleri, Fransa’da ilk sinema arsivi olan
Fransiz Sinematek’ini (La Cinémathéque Frangaise) kurmus, sinemanin yerinin ne oldugunun
sorgulanacagi ve gorsel-isitsel bir ortam olan bu film kiitliphanesinde filmleri ¢esitlendirip,
sinemada rekabetin olusturulacagi bir ortam hazirlamiglardir (Olmeta, 2002, s.3).

Tleriki yillarda Yeni Dalga sinemasini olusturacak olan ana aktérler Fransiz Sinematek’inde
bulusmuslardir. Bu isimlerin arasinda Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric

Rohmer gibi kilit isimler bulunmaktadir. Hem iyi bir sinema izleyicisi hem de teorik olarak sinema
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tizerine diislinen bu isimler 1940’larin La Gazette du Cinema, Arts ve Les Amis du Cinema gibi
dergilerde elestiri yazilar1 yazmaya baglamislardir (Wiegand, 2011, s.11-12).

1951 yilimin Nisan ayinda André Bazin, Jacques Doniol-Valcroze ve Joseph-Marie Lo
Duca tarafindan Paris’te kurulan Cahiers du Cinema dergisi ¢ikis manifestosunda “berbat bir sey
olan tarafsizligin vasat sinemaya, ihtiyath elestiriye ve kitlelerin saskina dénmesine meydan
verecegi” diigiincesini ilan etmis, sinemanin basli basina bir sanat oldugunu edebiyat ve tiyatronun
yoksul bir uzantis1 olmadigini savunmuslardir (Buckerton, 2012, s.1). Sinemanin diger sanat dallari
karsisinda kiiglimsenmesini diger sanat dallarina oranla ¢ok geng¢ olmasina baglayan Andre Bazin,
sinemanin evrenin diger sanatlariyla cagdas olmamasinin onu incelemeyi giiglestirdigini belirtir.
Ayrica diger sanat dallarina oranla sinemanin ¢ok kisa bir zaman i¢inde popiiler bir sanat dali
oldugunun, edebiyatta bes yiiz yil icinde ulasilan mesafe sinemada yirmi yil i¢inde kat edilmeye
calisildigini sdyler (Bazin, 2011, s.65). Andre Bazin, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, Jacques
Rivette, Eric Rohmer ve Frangois Truffaut’tan olusan dergi kadrosu “bir sanat dali olarak sinema”
diistincesini olusturmak i¢in ugras vermislerdir (Buckerton, 2012, s.2).

Dergi, bir yonetmenin ¢aligmalarini derinlemesine incelemenin yani sira bu yonetmen ve
filmleri hakkinda yapilmis réportajlar yayimnliyor ayrica sinemada yeni kesfedilen film tekniklerine
yer vererek bir okul gorevi gortyordu (Buckerton, 2012, s.20).

Fransiz Sinematek’i ve Cahiers du Cinema, Fransiz sinemacilar1 i¢in diisiinceler iiretip,
gelistirmek i¢in 6nemli iki olusum olmustur. Derginin kadrosuna bakildiginda bu isimlerin ayni
zamanda sinematek biinyesinde aktif olan isimler oldugu goriilebilir. Bu iki mecra 6zellikle 1950°1i
yillarda birbirine paralel sanat anlayisina sahip yerler olarak sanat tarihinde belli yonetmenleri
nitelik olarak 6ne c¢ikarmiglardir. Estetik temeller {izerine insa edilmis sinemayla daha derin
iligkiler gelistirme amacinda olan bu olusumlar, iilke i¢cinde Jean Renoir, Jean Vigo ve Jean Epstein
, diinya ¢apinda ise Rosselini, Visconti gibi Italyan yeni gergekgileri, Fritz Lang, Alfred Hitchcock,
Samuel Fuller, Nicholas Ray, Billy Wilder gibi Amerikan sinemasi yonetmenleri, doguda ise
Yasujiro Ozu, Akira Kurosawa, Kenji Mizoguchi ile ¢alismis ve bu yonetmenlerin sinemalarinin
savunulmasi gerektigini belirtmistir (Buckerton, 2012, s.xi).

Belirtilen bu y6netmenlerin hangi anlayisin temeli {izerine kurulduguna baktigimiz zaman,
Alexandre Astruc’un ‘L'Ecran frangaise' dergisinin “Du Stylo & la caméra et de la caméra au stylo
(Kalemden Kameraya Kameradan Kaleme)” isimli Mart 1948 tarihli makalesi karsimiza ¢ikar.

Astruc, ilk defa camera-stylo(kamera-kalem) kavramini ortaya atmis ve film y6netmenini bir
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yazar-yonetmen pozisyonuna koymustur. Astruc’a gdre sinemanin asil sorunu diisiinceyi nasil
ifade edecegimiz konusudur. Sesin gelmesiyle birlikte fikirlerin daha dogrudan, kesin bir dille
aktarilabilecegini, bu noktada yonetmenlerin kendi senaryolarini yazarak tipki diger sanat
dallarinda oldugu gibi bunu bir ifade araci olarak kullanabilecegini savunmustur (Astruc, 2016,
5.30-34).

1950’11 yillarda Fransiz sinemasinda ortaya ¢ikan bu olusumlar, Andre Bazin, Henri
Langlois ve Alexandre Astruc gibi isimlerin diisiinceleri etrafinda birleserek Fransiz Yeni Dalga
sinemasi ad1 ile anilacak bir akimin ortaya ¢ikmasina neden olmuslardir. Yeni Dalga sinemasinin
yonetmenleri, cogunlukla izleyici ya da elestirmenlikten gelen kimseler olarak karsimiza ¢ikmis,
birbirinden farkli tarzda filmler ¢cekmelerine ragmen, anlatilarinda belli noktalarda (mizansen, ses,
kamera kullanim bigimler vb.) ortak paydada bulusmuslardir (Biryildiz, 2002, 5.94). Fransiz Yeni

Dalgasi, sinema anlayisini degistirmis ve modern sinemanin yolunu agmustir:

Oykii biitiinliigiinii ve dogrusal zamani Snemsemediler. leri ve geri sicramali kesme izleyiciyi
sasirttyordu ama eksik olani bilincinde tamamlamasina yardimci da oluyordu. Ayni film i¢inde anlatmak
istediklerine yardimci olacak her seyi, belgesel, haber filmi, ara yazi gibi cesitli stilleri kullandilar.
Anlatilmak isteneni ortaya ¢ikartan kamera hareketleri denediler. Ger¢ege en benzer dekorlar
kullandilar ya da ger¢cek mekanlarda ¢ekim yaptilar. Yildiz oyunculardan kagindilar (Makal, 1996,
s.111).

Fransiz Yeni Dalga sinemasi ile ¢alismanin yontem kismini olusturan auteur yaklasim ayni
donemde ortaya c¢ikmislardir. Akimin ve auteur yaklagimin sozciilerinin benzer kisiler oldugu
goriilmektedir. Bu agidan bakildiginda, 1950°1i yillardaki Fransiz Sinemasi, yonetmenin bir birey

olarak tanimlanmasi acisindan 6nemli bir mecra olmustur.

3.2.2. 1980 oncesi donemde Tiirkiye’de sinema

Tiirkiye’de kendine 6zgii bir sinema dilinin olustugu dénem, 1950’11 yillarin bag1 olarak
kabul edilmektedir. Liitfi Omer Akad’in Vurun Kahpeye (1949) ve Kanun Namina (1952) filmleri
ile basladig1 diisiiniilen bu dénem “Sinemacilar Dénemi” olarak adlandirilmistir. Bu dénem ile
birlikte sinemanin bir sanat oldugu diisiincesi ortaya ¢ikmaya baslamistir. Akad’in 6nciisii oldugu
bu donem sinemacilari, tiyatrocular ve gecis donemi sinemacilarinin aksine, sinemayi tiyatral
6gelerden arindirip dogrudan bir sinema dili iizerine insa etmislerdir (Biryildiz, 2002, s.26).

1940’larin sonunda yapilan Marshall yardimlar ile birlikte A.B.D ile yakin iliskiler

kurulmus, bunun sonucunda kapitalist ideolojinin etkisi iilkemizde daha yogun bir bigimde
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goriilmeye baslamustir (Giighan, 1992, 5.79). Inonii hiikiimetinin devletci ekonomi modelinden,
serbest pazar ekonomisi modeline gegme hamleleri, 1950°de Demokrat Parti’nin iktidara gelisiyle
hizlanmistir. Kentli insanlar arasinda Amerikan tarzi bir hayat benimsenmeye baslamis, tiikketim
kiltlirii sosyal hayati ele ge¢irmistir. Amerikan arabalari, giines gozliikleri, kokteyl partileri,
modaya uygun kiyafetler, vahsi bati1 temali ¢izgi romanlar bu donemin popiiler nesneleri haline
gelmistir (Jan Zlrcher, 2019, s.260-266). Sinemanin ekonomik boyutlarini 6n plana koyan,
ideolojik anlamda genelin kabuliinii gérmiis politikalara sahip, toplumsal hayat anlaminda yine
genelin i¢inde bulundugu tiikketim toplumunu hedefleyen endiistriyel sinema fireticileri, Tiirk
Sinemast’nin yerel Hollywood’u olarak adlandirilabilecek ‘Yesilgam’t bu donemde ortaya
cikarmislardir. Ozellikle 60’1 yillarda altin ¢agimi yasamus olan Yesilcam filmleri, Misir
melodramlar1 ve Amerikan sinemas1 6gelerini kullanarak klasik anlati1 bi¢gimini kullanan iirlinler
vermistir. Serpil Kirel, Yesilgam’1 tanimlarken bu kavramin olustugu noktay1 ve Yesilcam’in ifade

ettigi anlami su sekilde agiklar:
Yesilcam, Tiirk sinemasinin halk ile baginin en yogun oldugu, halkin istedigi filmleri iireten ve aydinlar
tarafindan hafifsenen ve elestirilen Tiirk sinemasinin popiiler kanadimi ve kendine 6zgii iiretim
iligkilerini anlatmakta kullanilan bir kavramdir. Aslinda bir anlamda bu kavram bir donemin film tiretim
iligkilerine, kaliplarina, iiretim ortamina ve giseye odakli iiretim anlayisina isaret eder (Kirel, 2005, s.
179).

Yesilcam sinemasinin en bariz 6zelligi sinemanin bir eglence araci olarak goriilmesidir.
1950’11 yillardan itibaren biiyiik sehirlerin disinda sinema salonlarin agilmasi ile seyirci kitlesi
genislemis halkin talepleri dogrultusunda piyasa romani uyarlamalarindan ask, tore filmlerine y1lda
iki yiizii agkin film ¢ekilmistir (Kayali, 2006, s.25). Arz-talep kosullar1 i¢inde iiretilen ticari filmler
(movies), bir birey olarak yonetmenin kendini ifade etme alanini1 sinirlandirmstir.

Yonetmenin birey olma yolundaki bir diger engel ise bu donemde uygulanan sansiir
olmustur. Metin Erksan’in Asik Veysel’in hayatinmi anlattigi Karanlik Diinya (1952) filmi bu
sanstre ornek verilebilir:

Bu filmde Erksan, toplumcu ve gercgekei bir kaygiyla ise giriserek ilk otantik koy filmini ortaya koymak
istemigse de ilk yarisindan sonra goze batan aksakliklarla filmi bozdugu gibi; sansiir yiiziinden kesilen
kisimlarla da film, ger¢ek degerinden epeyce kaybetmisti. Biraz da kendi acemiliginden dolay1 sansiirle
bast derde giren Erksan, bir siire suya sabuna dokunmayan "Cingdz Recai (Beyaz Cehennem)",

“Yolpalas Cinayeti", “Olmiis Bir Kadinin Evrak1 Metriikesi" gibi filmlerle oyalanip Y1ldiz’daki Ordu

Foto-Film Merkezi’'nde askerligini yaparken "Diinya Havacilar1 Tiirkiye'de” adli belge filmini de
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gerceklestirdikten sonra, taninmis eskiya Cakict Mehmet Efe’nin yagamu tistiine 1958'de "Dokuz Dagin
Efesi”ni ¢evirdi (Onaran, 1994, s.61-62).

Demokrat Parti 1954 secimleri ile iktidarmi saglamlastirmistir ancak bu yildan sonraki
donemde durgunlasan ekonomi DP’nin en biiylik destekgilerini kaybetmesine sebep olmustur.
Kirsal kesimin ¢ogunlugunun hala Demokrat Parti’yi desteklemesine karsin aydinlarin,
blirokratlarin ve de ordunun destegi 6nemli 6l¢iide azalmistir. Menderes hiikiimeti baslangicta hem
ekonomik hem de siyasal anlamda bir liberallesme hedeflerken, ekonomik liberallesmeyi
koruyabilmek adina siyasal liberallesmeden vazge¢mis, politikasini otoriter bir anlayisa gevirmistir
(Jan Zichrer, 2018, s. 266-267). Ay yillarda Tiirk sinemasinin problemlerinin tartigildigi
paneller yapilmaya baslanmistir. Tiirk Film Dostlar1 Dernegi, 1954 yilinda sinemanin sorunlari ile
ilgili bir rapor yayinlarken, 1955 yilinda da “Tiirk Filmciligi ve Miinevverin Sorumlulugu” isimli
bir panel diizenlemistir ancak donemin baskici zihniyeti ve izleyicinin talepleri, sinemamizdaki

elestirel ¢esitliligin artmasina engel olmustur (Giingor, 2019, s.348)

Tiirkiye’de elestirel yaklasimlara sahip bir sinemanin olusma siireci, Yesilgam’da filmler
tretmis isimler tarafindan ve kimi zaman Yesilgam i¢indeki dinamiklerden faydalanilarak
olusturulmustur. Bu dinamikleri paylasarak ortaya ¢ikan filmlerin yan1 sira, Yesilcam sinemasini
tamamen reddeden bir anlayisin {irlinii filmler de mevcuttur. Bu bakimdan Tiirk Sinemasi’nda
elestirel yaklasimlar, bir biitiin halinde hareket etmekten ziyade parca parca var olmustur. Bu
pargalar kimi zaman ayni ¢ati altinda bulusmus kimi zaman ise birbirine zit noktalarda
durmuslardir. Altmigh yillarda yasanan toplumsal hareketler sonucunda elestirel sinema, ellili
yillarin siyasetinin bir sonucu olarak ortaya ¢ikmistir. Ozellikle liberallesme hareketleri, tek partili

donemden cok partili doneme gegis toplumsal dinamikleri etkilemistir (Giichan, 1992)

27 Mayis 1960 tarihinde, gece saat 3’te okunan bir bildiri ile Tiirk halk: ilk askeri darbesi
ile kars1 karsiya kalmistir. Ordunun yonetime el koymasi ile demokrasi sekteye ugratilmis ve
Tiirkiye’de etkisi yillar boyu siirecek olan toplumsal degisimler yasanmaya baglamistir. Darbenin
neden yapildigina dair goriislere istiinkorii bakildiginda, Demokrat Parti’nin artan baskici
rejimine, laiklik karsiti olduguna ve anayasayi ihlal ettigine dair diisiincelerin 6ne siiriildigi

gorulmektedir (Daldal, 2005, s.73).

Tiirkiye’de ¢ok partili doneme gecis ile birlikte, 1924 Anayasasi’nin dngdremedigi ve

yetersiz kaldig1 bircok nokta ortaya ¢cikmistir. Cok partili donemde, tek bir partinin iktidara sahip
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olmasi ve bunu sinirsiz bir hareket alani dahilinde kullanmasi ile muhalefet partisini gli¢siiz bir
durumun i¢inde konumlandirmistir. Bu demokrasinin aksamasina sebep olmustur. 1954, 1957 ve
1959 yillarinda muhalefet tarafindan ii¢ kez Anayasa degisikligi onerisi yapilmis ancak bu talep
gerceklesmemistir (Yolyapan, 1999, s. 76). 1960 Darbesi’nin bazi ¢evrelerce “ilerici” olarak
adlandirilma sebebi, demokratik olarak tikanmis 1924 Anayasasi yerine cogulcu bir Anayasa olan
ve insan haklarim1 merkeze alan 1961 Anayasasi’ni hazirlanmasini saglamasidir. 1961
Anayasasi’nin, ikinci maddesinde Tirkiye Cumbhuriyeti devletinin sosyal bir devlet ve insan
haklarina saygili oldugu ibaresi yer almis, bu haklar hakkinda ayrintili maddelere yer verilmistir.
Anayasa’nin ikinci kismi olan “Temel Haklar ve Odevler” ile devletin vatandasa karsi sorumlu
oldugu vurgulanmistir.® Bu anayasa ile Tiirkiye’de toplumsal, ideolojik ve psikolojik anlamda
biiylik degisimler yasanmistir. Feroz Ahmad, Modern Tiirkiye’nin Olusumu isimli calismasinda bu

durumdan su sekilde bahsetmektedir:

1961 Anayasasi geregince Tiirkiye eskisinden daha biiyiik bir dzgiirliikkten yararlaniyordu. Halk daha
cok medeni haktan, iiniversiteler daha biiyiik bir 6zerklikten ve 6grenciler daha genis bir drgiitlenme
Ozgiirliiglinden yararlantyorlardi. Anayasanin biraz belirsiz bicimde "sosyal devlet" olarak betimledigi
bir devlette iscilere grev hakk: verildi. Boyle bir ortamda sendikacilar ve entelektiieller iscilerin ve

koyliilerin ¢ikarlarini temsil eden bir parti kurdular (Ahmad, 2015, 5.163).

Haklarin, 6zgiirliiklerin ve 6rgiitlenmenin daha genis sekilde uygulanabildigi bu donemde
bunlara sahip olma konusunda sikinti yasayan kesimlerin hak arayisi, entelektiiel kesimde de
dillendirilen meseleler haline gelmistir. Tiirk sinemasi da bu entelektiiel gevrenin bir araci olarak,
o donemde bu sorunlara deginerek sinemada elestirel ¢esitliligin artmasina 6n ayak olmustur. Bu
elestirel cesitlilik sinemamizda yonetmenin birey olarak ortaya ¢ikma siirecine de etki etmistir.
Darbeden sonraki politik ortamin ve diinyada yiikselen solcu hareketlerin etkisiyle, sinemamizin
yonetmenleri tarafindan 6zgiirliik, esitlik, adalet gibi temalar islenmeye baglamistir. 1963 yilinda
Metin Erksan Sinema Iscileri Sendikasi’nin (SINE-IS) basina gegmis, Ar Film Stiidyolari’nda ilk
sinema iscileri grevi yapilmis, 1964°te ise ilk grev filmi olan “Karanlikta Uyananlar” ¢ekilmistir
(Kirag, 2008, s.78). Ayn1 y1l Metin Erksan’in ¢ektigi “Susuz Yaz” filmi Berlin Film Festivali’den
Altin Ay 6diiliinii kazanmistir. Bu 6dil Tiirk sinemasinin uluslararasi bir festivalde aldigi ilk

biiytlik 6diil olmustur.

Shttps://www.tbmm.gov.tr/anayasa/anayasa61.htm_(Erisim tarihi: 25.01.2020)
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Altmigh yillarda tretilen filmler Toplumsal Gergekgilik, Halk Sinemasi, Ulusal Sinema,
Milli Sinema ve Devrimci Sinema kavramlar ile iliskilendirilmistir. Biitlinliiklii bir hareket
olmaktan ziyade filmlerin konularinin tek tek incelenmesi ile ortaya ¢ikan bu kavramlar birer

akimdan ziyade birer hareket olarak sinema tarihimizde yerini almistir (Coskun, 2009, s.8).

Halit Refig bu hareketlerin ortaya ¢ikisini, Toplumsal Gergekeilik 6zelinde su ciimlelerle

ifade etmektedir:

14'erin tasfiyesi, 1961 Anayasasi, yeni kurulan siyasi partiler ve se¢imler toplumumuzun gesitli
meselelerine degisik goriis acilarindan bakmaya uygun bir ortam yaratti. 27 Mayis ertesinin meydana
getirdigi bu siyasi canlilik sinemada da etkisini gostermekte gecikmedi. Zaman zaman “toplumsal
gercekcilik” diye tamimlanan, toplumumuzun yapisini, bu yapi i¢inde ¢esitli katlardan insanlarin

birbirleriyle miinasebetlerini anlatmaya ¢aligsan bir akimin dogmasini sagladi... (Refig, 2009, s. 24)."

1965’1 yillarda Kemal Tahir ve Sencer Divit¢ioglu, Marx’in “Asya tipi lretim tarzi”
diisiincesine dayanarak dogu toplumlarinda bu iiretim tarzinin hikkiim siirdiigli savini ortaya
atmiglardir. Toprak miilkiyetinin devlete ait olmasi ile birey toplumdan bagimsiz hareket edemiyor,
tarim ile zanaat birbirinden ayrilmiyor ve lretim iligkileri toplulugun icinde yer degistirmek
suretiyle muhafaza ediliyordu. Bunun sonucunda Bat1 kapitalizminde ortaya ¢ikmis olan sermaye
birikimi bu tipte tiretim yapan devletlerde ancak Bati tarafindan yapilabilecek midahaleler ile
miimkiin olabiliyordu. Tahir ve Divitgioglu, tarim ve zanaatin birbirinden ayrilmadigi, miilkiyetin
devlete ait oldugu bu ortamda sinifsiz bir toplum ortaya ¢iktigin1 ve Osmanli Devleti’nin de bu
{iretim tipine sahip oldugunu savunmustur. Uretim bigimindeki farklilik zanaatta oldugu gibi
sanatta da Bati1 toplumundan farkli bir anlayisin gelismesine sebep olmustur ciinkii Bati’da
miilkiyetin kisilere ait olmasi, sanatta bireye ve sinifli bir topluma dayali bir anlayis1 yaratmistir.
Oysa sinifsiz bir toplum olan Osmanli’da bireysellik 6nemli bir konumda olmay1p kolektif biling
on planda tutulmus ve bunun sonucunda kisilerin toplumda belli kesimleri temsil eden birer tip
olarak ortaya kondugu 6zgiin halk sanatlari ortaya ¢ikmustir. 1965 yilinda Tiirk sinemasinda
kuramsal bir altyap: kurmak isteyen Halit Refig, Kemal Tahir’in destegiyle Asya Tipi Uretim Tarz
Sinemasr’ni 6rnek alarak, “Halk Sinemas1” kavramini 6ne siirmiis, daha sonralar1 bunu gelistirerek
“Ulusal Sinema” anlayisini ortaya ¢ikarmistir. Ulusal sinemacilara gore, Tirk sinemasiin bir
kimlik kazanmast i¢in kolektif bilince sahip olmasi ve kendi 6zgiin halk sanatlarindan beslenmesi
gerekmektedir (Coskun, 2009, s.56-58). Refig, hiimanizma kavraminin bati tarihinde 6nemli bir

yer ettigini, bat1 sanatinin insani anlatan bireyci yaklasim sergiledigini ve bu bireyci yaklagimin
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6zel miilkiyet sonucu ortaya ¢iktigini 6ne stirmiistiir. Ona gore Tiirk Sinemasi, Tiirk halkinin film
izleme ihtiyact sonucunda ortaya ¢ikmis ne devlet desteginden ne de batilasma amaciyla iilkeye

getirilen muzik, resim, tiyatro gibi sanatlardan beslenmistir.

“Ulusal Sinema” diisiincesi, yerel olan1 6énemseyip Anadolu kiltirinin yillar iginde
olusturdugu birikimi 6ne ¢ikarirken, “Milli Sinema” ise anlatilarma Tiirk-islam sentezi
penceresinden bakmus, Tirk insaninin bu kiiltiir i¢indeki tavrin1 6ne ¢ikarmis, Batililasma slreci
ile birlikte bireyin nasil yozlastigini gosterme g¢abasi i¢inde olmustur. “Toplumcu Gergekei
Sinema” ise Italya’daki “Yeni Ger¢ekci Sinema”nin etkisi ile ge¢miste yasanmis olanlar1 bir
kenara birakip gliniimiizde toplumun yasadigi sikintilara ve sorunlara deginen bir sinema anlayisini

benimsemistir (Onaran, 1994, s.104).

Tiirk sinemasinda ortaya ¢ikan bir diger hareket ise “Devrimci Sinema” hareketidir.
Yesilcam’in kapitalist endiistrisinin boyundurugu altinda olan Tiirk Sinemasi’nin nasil
Ozglrlestirilecegi tizerine kafa yoran “Devrimci Sinema” hareketi, bu diizenin kitleleri belli bir
politika dahilinde tekrar kazanmak ile miimkiin olacagini {izerine tartismistir ve bunun sonucunda
iki goriis On plana ¢ikmistir: Bunlardan birincisi, Yesilgam’in endiistriyel diizeninin i¢inde kalarak
diizenin i¢inde devrimci filmler yapma fikridir. Ikincisi ise daha radikal bir hareket ile endiistrinin
disinda kalarak kendi orgiitlenmesini kuran tam bagimsiz bir sinema piyasasi kurma fikridir

(Ucakan, 1977, s5.74.)

1960’1 yillarda Amerikan endiistriyel sinemas1 haricinde Fransiz sinema ekolleri de
tilkemizde etkisini gostermeye baslamistir. 1965 yilinda Fransa’da lilkemize donen Onat Kutlar ve
Sakir Eczacibasi’nin 6nciiliigiinde kurulan Tiirk Sinematek Dernegi, Tiirkiye’de bir sinema kilttr
olusturmak i¢in ortaya atilan 6nemli bir adimdir. Henri Langlois’in Fransiz Sinematek’ini 6rnek
alan, alisilagelmis endiistriyel sinema dinamiklerinin disinda bir yol izleyen bu olusum, elestirel
bir bakis acisina sahip olmak ile birlikte diinya sinemasinda ortaya ¢ikmis olan ¢esitli akimlar
inceleyip, seyirciyle bulusturan bir yap1 olarak kurulmustur. Bu yapida Fransiz Yeni Dalgasi’ndan
Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, Claude Chabrol, Italyan Yeni Gergekgiligi’nden Luchino
Visconti, Vittorio De Sica, Sovyetler Birligi sinemasindan Sergei Eisenstein ve Dziga Vertov ve
Amerikan bagimsiz sinemasindan birgok drnek basta olmak tizere genis seckiler yer almistir. Tlrk
Sinematek’i farkli entelektiiel ¢evreleri biinyesinde barndirmistir. Aziz Nesin, Yasar Kemal,

Yilmaz Giiney, Aliye Rona, Atif Yilmaz, Ali Ozgentiirk, Selim Ileri, Dogan Hizlan, Gencay
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Giirkay Demir, Zeynep Oral gibi isimler dernegin iiyeleri arasinda yer almaktadir (Basgiiney, 2009,
5.65-69). Onat Kutlar, “Sinema Bir Senliktir” isimli eserinde Sinematek ile birlikte olusturmaya

calistig1 sinema kiiltiiriinii su ciimlelerle 6zetlemektedir:

...Agustos sicaginda Pera hafifce lagim kokuyordu. Yeni Sinematek biirosunun sabun, pasajin giil
kokularmi bastiriyordu bu koku. Eski, yozlagsmis, ¢iirimiis bir seylerin kokusu. Arka sokaklarda
limpenler, caddede agir esanslartyla tombul kadinlar, yagl enseli komisyoncular, art nouveau
balkonlarin arkasinda 6liimii bekleyen levantenler kokuyordu. Sinemalarin afislerinden melodram,
inleme ve sansiir kokusu yayiliyordu ortaliga. Birkag ay sonra, Sinematek salonlarini dolduracak olan

gencecik ylizleri diigiinmeye c¢alistim. Gelecegin yliziini (Kutlar, 1990, s.23-24)

Sinematek Dernegi’nin kuruldugu 1965 senesinde film sayis1 onceki yila goére 178’den
214’e ulasmistir. Bu donemde film ydnetmenlerimizin farkli ve yeni bakis acilarini denedikleri
gorilmektedir. Ornegin; Cengiz Tuncer “Sevmek Seni” ile soyut sinema yapmaya ¢alismis, Metin
Erksan “Sevmek Zaman:” filmi ile agk temasini1 Yesilgam’da o giine kadar goriilmemis 6zgiin bir
bakis acisiyla ele almis, Atif Yilmaz ise “Sayii Dakikalar” ile gerilim sinemasi yapmay1
denemistir. Ancak bu yillarda sansiir kurumu sertlesmeye baglamis ve Duygu Sagiroglu’nun
“Bitmeyen Yol ” filmi yasaklanmistir (Scognamillo, s.169-170, 2010). Bu donemlerde yeni bakis
acilar1 ile denemeler yapan Metin Erksan, Halit Refig, Atif Yilmaz, Liitfi Omer Akad gibi
sinemacilarimizin ortaya koydugu 0Ozgilin eserler, 1950°li yillardan itibaren halkin izleme
aligkanliklarini etkilemis olan “Yesilcam™ filmleri karsisinda tutunamamustir (Giighan, 1992, s.85).
Ayrica Yesilcam’in i¢inde bu sekilde 6zgiin yapitlar ortaya koymaya calisan yonetmenlerin bir
birey olarak hangi pozisyonda var olduklar1 sorusu, sinemamizin o dénemdeki finansal kaynagina
bakilarak cevaplanabilir. Yesilcam’in 1960’11 yillardaki finansal kaynag1 bolge isletmecileridir.
Bolge isletmecileri hem konu hem de oyuncu se¢iminde sz sahibi olmus, yOnetmen ve

senaristlerin bu konuda se¢im yapmalarina izin vermemislerdir (Tanriéver, 2011, s.21).

Kutlar, bu girisim ile birlikte Tiirk yonetmenlerinin “klasik” olarak adlandirilacak eserler
tiretmesinin ve bu eserlerin yerlesik diizeni agarak toplum ve sinemada bir yer edinmesinin
miicadelesini verdiklerini, Tiirkiye’de entelektiiel bir sinema kiiltiirli yaratmay1 amacladiklarin
belirmistir (Kutlar, 1990, s.23). Kendinden 6nceki kusaklarin aksine bati sinemasini 6rnek alan,
politik ve elestirel bir anlayisa sahip gencleri bilinyesinde toplayan Tiirk Sinematek Dernegi,
Yesilcam’in melodram ve avantiir filmler ile halki gerceklikten uzaklastirarak uyuttugunu iddia

etmistir. Onlara gore Italyan Yeni Gergekei, Fransiz Yeni Dalga ve Ingiliz Ozgiir Sinemas: gibi
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ekoller 6rnek alinmali ve bu akimlarin izinde 6zglin bir Tiirk Sinemasi insa edilmelidir.
Sinematek’te ¢ogunlukla Bati diinyasinin filmleri ve yonetmenleri iizerine tartisilmis, TUrk
yonetmenler kiigiimsenmis ancak Yilmaz Giiney ve Liitfi O. Akad (baz1 filmleriyle) bu listenin
disinda tutulmustur (Kirag, s.79, 2008). Dernek 1966-1970 yillar1 arasinda g¢ikardigi “Yeni
Sinema” dergisi ile, sinema ile ilgilenen entelektiiellere sinema iizerine kuramsal tartigsmalarin
yapildigi bir ortam sunmustur. Y&netmenin pozisyonunu sorgulayan, ona bir birey olma statiisii

kazandiran auteur yaklasim da iilkemizde Tiirk Sinematek Dernegi araciligi ile giindeme gelmistir.

1960’11 y1llarin sonunda iyice yiikselise gecen sol devrimci hareketler (Orn, 1968 dgrenci
hareketleri) tilkemizde ve sinemamizda da etkisini gostermistir. Tiirk Sinematek Dernegi iginde
“Devrimci Sinema” hareketinin nasil olmasi gerektigine dair tartigmalarda, (Ucakan,1977,
s.74.)’ 1 bahsettigi iki ayn fikir bir kutuplagsmaya sebep olmustur. Yesilgam’in i¢inde kalarak
miicadeleye devam etmek isteyen 1limli sinematekgilere karsin daha radikal davranma karari olan
bir grup geng, 1968 yilinda “Geng Sinemacilar” hareketini ortaya g¢ikartmistir. Robert Koleji
ogrencileri tarafindan baglatilan bu hareket Ekim 1968’de “Gen¢ Sinema” dergisi ile

manifestosunu yayinlanmaistir:

Geng Sinema elli yillik bir deneyden sonra Tiirkiye’de sinema olayinin yeniden ve kdkten ele alinmasi
gerektigi kanisindadir. Bu hesaplagsmanin tek amact devrimdir, halka doniik ve bagimsiz bir sinemanin

yaratilmasidir.

Bu amagla asagidaki temel sorunlar géz Oniinde tutarak, bilinglenen halkin ve devrimci eylemin
paralelinde bir sinemanin gerceklestirilmesi ve halka ulastirilmast yolunda ¢aba gdsterecegimizi

bildiririz.

1. Sanat toplumun i¢inde, onunla birlikte olusturdugu toplumdan ayr1 diigiiniilemez oldugu bir kez daha
aciklanmali; halk kavrami yeniden tanimlanmali, halk i¢in ve halk adina deyimleri aydmlatilmali; halk
kavramindan amacin emekg¢i sinif demek oldugu belirtilmelidir.

2. Geng Sinema var olan sinema diizenine kars1 ¢ikar. Onun i¢inde bulundugu toplumsal diizene karsi
¢iktig1 gibi. Clinkii her iki diizen de insam1 agiklamaktan, insan1 amaglamaktan uzak diismiistiir. Halka
hem maddi hem de manevi yaniyla soémiirmekten 6te bir amaci yoktur. Geng Sinema bu yiizden bagimsiz
olmali, hicbir kosul ve nedenle temel ilkelerinden 6diin vermemelidir.

3. Geleneksel kiiltiirlin, yabanci kiiltirler gibi ancak devrimci bir perspektifle bakildiginda yararli
olabilecegi kesinlikle anlagilmali ve anlatilmali, birikmis degerler devrimei agidan degerlendirilmelidir.

Geng Sinema bugiiniin insanini incelerken, ona bakarken yeni degerlere sahip yeni bir insan1 goriir ve
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onu olumlu ya da olumsuz eylemleriyle bir biitiin olarak ele alir. Geng Sinema 6zii ve bigimi devrimci
acidan ve bir arada diisiiniir. Bu kavramlarin birbirinden ayrilmaz olduguna inanir.

4. Geng Sinema yeryliziindeki biitiin yesilcamlara kesinlikle karsidir. Yeryiiziiniin neresinde olunursa
olunsun gergekte bir tek diigman vardir. Bu anlamda evrensellik ulusallik diisiincesiyle el eledir. Geng
sinema saglam, yerine oturmus ve gergek sanat degerleri tasiyan bir ulusal yapitin kendiliginden evrensel
boyutlar kazanacagina inanir.

5. Sinemacmin kendi iilkesinin gergeklerine egilmekte yiikiimlii oldugu kesinlikle belirtilmelidir.
Ancak Geng¢ Sinema bu gerceklerin sanat eserine yansiyigindaki her tiirlii bagnazliga ve dogmatizme

karsidir. Sanat¢i eserini 6zgiir bir bicimde yaratir.

Bu amaglara yonelmis bir savasi verebilmek icin bir orgiitiin gerekliliginin kagmilmaz olduguna
inaniyoruz. Dergi bir ortamdir. Onemli ve asil olan yapitlardir ve bu yapitlarin halka ulastirilmasidir.

Gergek bildiriyi de yapitlar ortaya koyacaktir.
Geng Sinema’y1 eylemin ilk adimi olarak yayinliyoruz.

Geng Sinemacilar (Pekmez ve digerleri, 1968, s. 1)

Geng sinemacilarin manifestosunun ilk iki maddesine bakildiginda halk kavramina
Marksist bir a¢idan yaklasan, insandan yola ¢ikarak insani1 anlatma gayesinde olan bir sinemanin
hedeflendigi goriilmektedir. Ugiincii maddede insanin incelenmesi siirecinde dénemin sartlari
neticesinde ortaya ¢ikan yeni degerlerin insani ne sekilde etkiledigini olumlu veya olumsuz
yonleriyle ele alma hedefinde oldugunu belirtmislerdir. Bir sanat eserinin, bagimsiz bir sekilde,
bicim ve icerikten taviz vermeden ve de insani degerleri merkeze koyarak evrensel bir noktaya
ulasacagini belirten Geng¢ Sinemacilar, her tiirli dogmatik inanisin karsisinda bulunduklarin
sOylemislerdir. Bu agilardan bakildiginda Geng¢ Sinemacilarin insan1 merkeze alan bakis acisi,

birey kavraminin Ronesans donemi ile yorum agisindan bir paralellik gosterdigi goriilmektedir.

1970’11 yillarin hentiz basinda Tiirkiye bir askeri miidahale ile kars1 karsiya kalmistir. 12
Mart 1971°de Demirel hiikiimetine verilen muhtira ile 1961 Anayasasinda verilen 6zgiirliikler
kisitlanmis ancak toplumun politik eylemleri devam etmistir. Bu yillar, Tiirk Sinemasi’nda politik
filmlerin ytikselise gectigi yillar olarak goriilmektedir. Yilmaz Giiney, Serif Goren, Siireyya Duru,
Zeki Okten, Erden Kiral, Omer Kavur, Yavuz Ozkan gibi sinemacilar bu politik sinemanin
temsilcileri olarak ortaya cikarken, elestirel sinemanin karsisina “seks filmleri” konulmustur
(Kirag, 2008, s.79). Bu donemin yapisini belirleyen faktorler, “istikrarsizliklar, iki yiizlii ahlak

anlayis1, hak ve ozgiirliik kavramlarinin kavranamayisi, sansiiriin yapisi, televizyon yayinlariin
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baslamasi, hizli go¢ ve kentlilesememe” gibi faktorler olarak karsimiza ¢gikmaktadir (Esen, 2010,
5.159-160).

Yilmaz Giiney’in Umut (1970) filmi 70’ler Tiirk sinemasinda elestirel filmlerin Uretilmesi
noktasinda doniim noktas1 olmustur. Agit (1971), Aci (1971), Umutsuzlar (1971) ve Baba (1971)
gibi filmler ile elestirel filmler iiretmeye devam eden Yilmaz Giiney, Yesilgam endiistrisine karsi
taviz vermeyen anlayisiyla geng sinemacilarin 6rnek aldigi yerli sinemaci olmustur. Sireyya
Duru’nun Bedrana (1974), Omer Kavur’un Yatik Emine (1974), Serif Goren’in Endise (1974),
Bilge Olgac’in Bir Giin Mutlaka (1975), Zeki Okten’in Sirl (1978), Erden Kiral’i Bereketli
Topraklar Uzerinde (1979), Yavuz Ozkan ‘m Maden (1978) ve Demiryol (1979) filmleri, 1970°li
yillarin Tiirk sinemasinda ortaya koyulan elestirel filmlere 6rnek gosterilebilir. Bu ¢alismanin ana
oznesi konumunda bulunan yonetmen Ali Ozgentiirk de Ferhat (kisa film, 1974), Yasak (kisa film,
1975) ve Hazal (1979) filmleri ile politik sinema 6rnekleri ortaya koymustur. Diger yandan ise
1972’de Parcala Behcget (1972) serisiyle baslayan seks-giildiirii sinemasi, endiistriyel sinemanin
en biiyiik kozu olmus ve 1979 yilina gelindiginde tiim film iretimlerinin dortte tigline hakim
olmustur (Teksoy, 2009, 5.921-933.).

Ozetlemek gerekirse, Tirk sinema tarihi icinde 6zgin triinlerin ortaya koyulma siireci,
1950’11 yillarda sinemanin 6gelerini kullanan “Sinemacilar Dénemi” ile baslamistir ancak gerekli
Ozgiirliik ortaminin olup olmadigi1 konusu tartismalidir. 1950’11 yillarin baskici politikalari, 1960’11
yillarda gorece Ozgiir bir yapiya doniigse de Yesilgam’in sermayedarlari filmler hakkinda soz
sahibi konumunda olmaya devam etmislerdir. Bu durum, yonetmenin birey olarak etkin bir rol
oynamasinin Oniine geg¢mis, arz-talep dengesi icinde Oznelliginden uzak bir calisan haline
gelmistir. Buna karsin, 60’1 yillarda hem diinyada hem de Tiirkiye’de yiikselise gecen sol ve
sosyalist diisiince hareketleri, kurulu sistemlere karsi elestiriler getirmeye baslamistir. 1960’11
yillardan itibaren de Tiirk sinemasinda elestirel yaklagimlarin ortaya kondugu goriilmektedir.
Calismanin bu boliimiinde, 6zel olarak Tiirk Sinematek Dernegi’ne deginilmistir ¢linkii Tiirkiye’de
Fransiz Yeni Dalgas1 ve auteur yaklagimi ilk olarak tartisma ortamina tasiyan ve yOnetmenin

roliinii irdeleyen yap1, bu dernek olmustur.

Calismanin bu kisminda 1980 sonras1 Tiirk Sinemasi, birey kavrami ¢ergevesinde donemin

politik ortam1 dahilinde incelenecektir.
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3.2.3. 1980 sonras1 donemde Tiirk sinemasi

12 Eylil 1980 tarihinde sabaha karsit 04:30°da okunan bir bildiriyle yonetime el koyan
askeri cunta, Turk siyasi, toplumsal ve ekonomik hayatinda koklii degisikliklere sebep olmustur.
Milletvekillerinin  dokunulmazliklar1 diisiiriilmiis, meclis kapatilmis, sendika faaliyetleri
durdurulmus, siyasi parti liderleri tutuklanmis, olaganiistii hal ilan edilerek insan haklari askiya
alimmigtir.  Darbenin yapilmasindan sonraki bir yil iginde 122.600 kisi tutuklanmistir.
Tutuklananlar arasinda akademisyenler, 6gretmenler, sendikacilar, siyaset¢iler, hukukcular
kisacas1 1980 oncesi muhalif goriislerini dile getiren her kesimden insan mevcuttu. Dizenin
yeniden kurulmasi ve 1961 Anayasasi’nin yetersiz kaldig1 gerekgesiyle, 17 Temmuz 1982 yilinda
yeni bir anayasa taslagi hazirlanmis, 7 Kasim 1982 yilinda ise bu anayasa halk oylamasi ile kabul
edilmistir. 1982 Anayasasi ile, 1961 Anayasasinda kazanilan sendikal haklar, basin 6zgiirliigi,
insan hak ve 6zgiirlikkleri sinirlandirilmis, temel hak ve 6zgurlUklerin (ifade 6zgiirliigii gibi) devlet
¢ikarlarmi ya da kamu diizenini tehlikeye atabilecegi bir durumun ortaya ¢ikmasi durumunda
askiya alinabilecegi belirtilmistir (Jan Ziircher, 2019, s.319-322).

1980’lerin kiiltiirel atmosferini tanimlarken “soziin bastirilmasi” kavramini kullanan
Giirbilek, ayni1 tanim i¢in ikinci bir kavram daha kullanmistir: “s6z patlamasi”. Goriinlirde bu
tanimlamanin i¢inde ayni anda bulunmasi tezatlik olusturan bu iki kavram incelendiginde bir
tezathigin olmadig goriilebilir. 1980’11 yillarda o doneme kadar Tiirkiye’de goriilmemis olgiide bir
tlketim kultard piyasaya hkim olmus, reklam endiistrisi sayisiz yeni imgeler iiretmistir. Kusaklar
(68 Kusag1, 80 Oncesi Solcular Kusagi vb.), cinsel yonelimler (escinsellik, biseksiiellik vb.) gibi o
doneme kadar adlandirilmayan kavramlar ortaya c¢ikmis, insanlar otoriteye karsin kendi
ozgirliiklerini ve birey kimligini kazanma cabalarini bu yonde digsavurmuslardir. Tiiketim kiiltiirt
igerisinde politik olandan uzaklasan insanlar ge¢misi bir nostalji olarak gérmeye baglamis ve
geemisi de bir meta haline getirmis, gerceklikten koparmuslar, “biitliin kiiltiirii bir malin
pazarlanmasinda kullanilabilecek bir hammaddeye, smirsiz bir alintilar toplamina”
doniistiirmislerdir (Giirbilek, 2001, s.21-23).

Toplumsal hayattaki bu degisim Tiirk sinemasmi da etkilemistir. Ana akim sinema
“Arabesk” tiirkiicli filmleri ile birlikte karate filmlerinin egemenligi altina girmis, liimpen bir
seyirci kitlesi olusmus ve aileler sinemadan uzaklasmistir. Iyi filmler {ireten yonetmenler
yurtdigina gitmek zorunda birakilmis, kalan yonetmenler ise baskilar ve sansiir ile miicadele etmek

zorunda kalmustir (Kirag, 2008, 5.92). Bu dénemde 937 film yasaklanmis, DISK (Devrimci Isci
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Sendikalar1)’e bagli Sine-Sen (Sinema Emekgileri Sendikasi) kapatilmis, sendikaya iiye 25 kisi
idamla yargilanmistir. Serif Goren, Necmettin Cobanoglu, Gani Turanli, Erol Batibeki gibi
sinemacilar tutuklanmis ve iskence gormiistlr (Hicdurmaz’dan akt. Boztepe, 2007, s.166).

1981 yilinda gekilen “Yol” filmi sikiydonetim doneminde ¢ekilmis tek 12 Eyliil filmi olarak
onemli bir noktada durmaktadir. Senaryosunu Yilmaz Giiney’in yazdigi, yonetmenligini ise Serif
Goren’in yaptig1 film, 1982 yilinda Cannes Film Festivali’'nde Altin Palmiye 6diiliinlin sahibi
olmustur. Film o doénemde Tirkiye’de yasaklanmis ve 1999 yilima kadar Tirkiye’de
gosterilememistir. 1980’11 yillarda yine Yilmaz Giiney’in Siirii filmi Londra, Rotterdam ve Anvers
Film Festivalleri’nde, Erden Kiral’in Bereketli Topraklar Uzerinde Nantes Film Festivali’nde ve
Ali Ozgentiirk’iin Hazal (1979) filmi Prades, San Sebastian ve Manheim Film Festivalleri’nde
cesitli odiiller almislardir. Kiral’m Bereketli Topraklar Uzerinde (1980) filmi de yasaklanan
filmlerden olmustur.

1980’li yillarin filmlerine bakildiginda en 6nemli yeniligin kadina olan bakis agisinda
oldugu goriilmektedir. Kadinin toplumsal hayata dogrudan katilmaya baglamasi, ekonomik hayatta
yeni roller edinmesi, feminizm akimimin yiikselise gegmesi Tiirk sinemasinda “kadin filmleri”
olarak adlandirilan filmlerin ortaya ¢ikmasina neden olmus, 6zellikle Atif Yilmaz bu kadini 6n
plana koyan filmler ¢ekmistir (Giichan, 1992, s.95).

1980’11 yillarin bir diger 6nemli gelismesi ise 1939°dan beri etkisi hissedilen “Filmlerin ve
Film Senaryolarinin Konroliine Dair Nizamname™ adl tiiziigiin etkisinin kirilmasini saglayan yasa
diizenlemesidir. 1986°’da ¢ikarilan “3257 sayili Sinema, Video ve Miizik Eserleri Yasasi” ile
sinema eserlerinin yapimi, yonetimi ve dagitimi lizerine yeni diizenlemeler getirilmis, kismen de
olsa 12 Eylul’ii elestiren filmlerin yapilmasina izin verilmistir (Onaran, 1994, s.10).

Askeri darbe yonetiminin 24 Aralik 1980°de aldigi ekonomik kararlar Tiirk sinemasinin
olumsuz yonde etkilenmesine sebep olmustur. Doviz ve para piyasalarinin liberal politikalar
cercevesinde yeniden sekillendirilmesi ile zamanla ortaya ¢ikan enflasyon filmlerin yapim
maliyetlerini arttirmig, Yesilgam’in sermayedarlar1 konumunda bulunan bolge isletmecilerini
ortadan kaldirmistir. Ayrica piyasadaki liberal politikalar yabanci aktorlerin sinema piyasasina
girmesine sebep olmugstur. Sinema salonu sayisinin azlig1, artan maliyetler yapimcilar: o donemde
yeni ortaya ¢ikan video teknolojisine yoneltmistir. Yapimcilar daha ucuz maliyetlerle video filmler

iretmeye baslamis, sinema salonlart Amerikan filmlerinin hegemonyasina birakilmistir. Video
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filmler 80’lerin sonuna kadar popiilaritesini korumakla beraber, televizyon kanallarinin artmasiyla
birlikte popiilerligini yitirmistir (Onaran, 1994, s.11).

Ozetle, Tiirk sinemast 1980 darbesi ile kendisini baskili bir ortamin icinde bulmus,
toplumsal konulara deginen elestirel filmler sansilire maruz kalmis hatta yasaklanarak uzun bir siire
gosterilememistir. Bu filmlerin arasinda uluslararasi film festivallerinde 6diil alan filmlerin de
oldugu goriilmektedir. Serbest piyasa ekonomisine gegis ile birlikte, tiiketim endiistrisinin etkisi
altinda kalan halk politikadan uzaklasarak bireyci bir anlayisa yonelmistir. 1970’lerde ortaya ¢ikan
seks filmleri furyasi sona ermis, bu filmlerin yerini arabesk filmler almistir. Bu donemde kadin
filmleri gibi bireye odaklanan filmlerin ¢ekilmesinin yani sira toplumcu filmlerin de varligini

stirdlirdiigli goriilmektedir.
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3.3. Film Yapim Unsurlarinin Tanimlanmasi

Calismanin bu kisminda, Ali Ozgentiirk’iin belirtilen filmleri incelenirken yararlanilacak
olan unsurlar kuramsal bir ¢er¢evede tanimlanacaktir. Bu unsurlar, anlati bigimi, 6yk, tema ve
olay 6rgusu, kimlik temsilleri, zaman ve mekan, teknik unsurlar (kamera, kurgu, ses kullanima,
mizansen tasarimi) basliklar1 altinda toplanmistir. Bu basliklar ile Ozgentiirk’iin Sarris’in iic
Ol¢iitlinii yerine getirip getirmedigi, yonetmenin yaratict yonetmen tavri gosterip gostermedigi

analiz edilecektir.

3.3.1. Anlat1 Bigimi

Anlati, bir hikdyenin kurulmasi i¢in gerekli stratejilerin, kodlarin ve uzlagimlarin
kullanilmasi ile ortaya c¢ikan bir yapidir. Klasik anlamda anlat1 sinemasi, gercegi olabildigince
inandiric bir sekilde yeniden {liretmek i¢in ¢abalar. Bu amag ile karakterlerin motivasyonunu film
boyunca slrdurerek seyircinin bu karakterlerle 6zdeslesmesini saglamak amacindadir (Hayward,
2012, s.44). Anlati, belli bir zaman ve mekénda, bir neden-sonug iliskisi igindeki olay orgiisii
sonucunda ortaya ¢ikar (Bordwell ve Thompson, 2012, s.79).

Bir anlatinin 6ykii ve sOylemden olustugunu; Oykiiniin “ne?”, sdylemin ise “nasil?”
sorularina cevap verdigini belirtir. Oykii, varliklar ile olaylardan olusurken, bu dykiiniin aktarilis
yolunu ve tarzini belirleyen sdylem ile anlatiyr meydana getirir. Olaylar; eylemler ve olan

bitenlerden, varliklar ise; karakterler ve zaman / uzamdan olusur (Chatman, 2009, s.17).

3.3.1.1. Oykii, tema ve olay 6rgusii

Oykii, tema ve olay orgiisii anlatiyr bicimlendiren énemli unsurlar olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Tema, kurulacak olan anlatinin odaklandig1 diisiinceyi ortaya koyar. Oyki ve olay
orgiisii kavramlari, birbirine yakin goziiken ancak anlatida farkli islevlere sahip iki yapidir. OyKk,
kurulan anlatinin igerigidir. Olay orgiisii ise bu igerigin nasil yansitildigidir (Karadogan, 2016,
5.60).

Bir filmin &ykdisii, anlatinin i¢inde yer alan bir dizi olay sonucu ortaya ¢ikar. Bu olaylardan
bazilar1 seyirciye dogrudan verilirken, bazi olaylar ise seyircinin sezgisi ve c¢ikarimlar ile
gerceklesir. Oykii, bir anlaticinin film diinyasindaki biitiin olaylar1 kendi bakis agisiyla
anlatmasidir. Bu baglamda anlatici bazi olaylar1 dogrudan anlatirken, bazi olaylari atlayabilir ya da
filmde dogrudan anlatilmayan detaylara anlatiminda yer verebilir. Bir filmin dykusu, o filmin

tanimlandig1 diinya ve o diinyada algilanabilecek seyler ile yakindan iligkilidir. Bu a¢idan diegesis
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bir yap1 s6z konusudur ve bu durum ile birlikte olay 6rgisiinden ayrilir (Bordwell ve Thompson,
2012, s.79). Diegesis anlatim, bir filmde sinema perdesine yansiyan tiim aksiyonlardan olusur.
Gergegin taklit edilmesiyle ortaya koyulan kurmaca diinyada yer alan diegetik sesler de bu
anlatimin i¢ine dahil olur (Hayward, 2012, s.119).

Oykiiler olusturulurken belli diisiinceler ve bu diisiincelerin dogurdugu temalar {izerine
kurulurlar. Bir filmin senaryosu olusturulurken ortaya ¢ikabilecek en biiyiik sorunlardan bir tanesi
senaryoya canlilik katacak olan temel diisiincenin gozden kagirilmasidir. Temanin siirekli olarak
kontrol edilmesi ve g6z énunde bulundurulmasi, anlatinin kurulmasi asamasinda sinemaciya katki
saglar. Temanin gili¢lendirilmesi noktasinda, anlatiya eklenen c¢esitli motifler de énemli bir rol
ustlenir (Chion, 1992, s. 94-96).

Olay orgiisti, bir 6ykiiniin nasil anlatilacagini, nedenselligi gézeterek ortaya koyan yapidir.
Klasik bir 6ykii anlatisinda, serim, gelisme ve sonug kisimlar1 yer almakta bu kisimlar catigsma ve
doruk noktasi (ya da noktalari) ile desteklenmektedir. Dogrudan tanimlanan olaylar1 ve bu
olaylarda gorilup, duyulabilecek seyleri tanimlamak i¢in kullanilir. Olay orgiisii, Oykiiniin aksine
diegetik olmayan 6geleri de igerir. Ornegin; filmin jenerigi, oyuncu isimli, jenerik miizigi gibi
malzemeler filmin dogal diinyasinin disinda yer alan ancak olay oOrgilisiinde yer verilen
malzemelerden ayrilir (Bordwell ve Thompson, 2012, 5.79).

Ozetle, bir anlatida anlatilanin ne oldugu 6ykii ile neye odaklanildigi tema ile nasil
anlatildig1 ise olay orgiisii ile ortaya koyulmaktadir. Anlatilanin bi¢im ve igeriginin yani sira kimler
tarafindan ifade edildigi de 6nemlidir. Bu baglamda kimligin ve kimlik temsillerinin ne oldugunun

incelenmesi yerinde olacaktir.

3.3.1.2. Kimlik temsilleri

Kimlik kavrami, belli gruplar arasindaki farkliliklar, karakter yapilar1 ve aidiyet duygusu
ile iligkili bir bigimde ortaya ¢ikar (Erikson, 1994). Bir kimlige sahip olmak isteyen 0zne, edinmek
istedigi karakter yapisina uygun bir gruba dahil olarak grup ile 6zdeslesir. Bu durumda grup ile
arasinda bir farklilik kalmayacaktir ancak farklilik kavrami kimligin devam ettirilmesi adina her
daim kalict olarak varligimi bir “6teki” olarak siirdirmeye devam eder (Stets ve Burke, 2000).

Temsil kavrami ise, gOrungu ve imgelerin anlamlarin yerine ge¢mesi anlamina gelmektedir.

(Mutlu, 1998, 5.328).
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Filmlerde, karakter ve tipler kimlik temsilinin 6znesi konumunda bulunmaktadirlar. Bir
film anlatisinda, kurulan Gykilyii tastyan baslica unsurlardan biri, filmin karakter ve tipleridir.
Karakter ve tipler, anlatinin vermek istedigi ana diisiinceyi isleyen dgeler olarak karsimiza ¢ikarlar
ve bunu kendilerine yuklenen kimlik temsilleri ve kodlar ile yaparlar. Gerek ana akim gerekse ana
akim disinda yer alan filmlerde bu temsil ve kodlar 6nemli rol oynamaktadir.

Ana akim sinema, temsil ve kodlari, icinde bulundugu diizenin ideolojisine uygun bir

sekilde kullanir:

“Kimi radikal elestirmenler, Hollywood sinemasinin ve kullandigi temsil goéreneklerinin, egemen
kurumlar1 ve geleneksel degerleri mesrulastirmak ve ideoloji agilamak yoniinde bir islevi oldugunu
savunur. Bu kurum ve degerler arasinda (merkezinde kisisel yeterlilik ve hiikiimete karst giivensizlik
olmak Uzere) bireycilik, (rekabet, dikey hareketlilik ve en iyinin ayakta kalmasi degerleri ile) kapitalizm,
(erkeklerin imtiyazli kilinmasi ve kadmlarm ikinci sinif toplumsal rollerde konumlandirilmasi ile)
babaerkil anlayis, (toplumsal iktidarin esitsizce pay edilmesi ile) irk¢ilik vb. sayilabilir. ...Filmler,
herhangi bir durumu yansitmaktan ¢ok, o durumun tasarlanan belli bir bi¢imini olusturmak iizere
secilmis ve birlestirilmis temsili 6geler yoluyla birtakim tezler ileri siirer, bunu yaparken, seyirciye belli
bir konumu ya da bakis agisinm telkin ederler (Ryan ve Kellner, 2010, s. 17-18).”

Ana akim sinemanin disinda yer alan filmlerde de kiiltiirel kodlarin ve temsillerin kimi
zaman ana akim sinemadaki gibi kullanildigi, kimi zaman ise elestirel bir tavir ile ortaya kondugu

gorulmektedir. Bu baglamda, temsiller filmde verilmek istenen mesaja gore sekillendirilmektedir.

3.3.1.3. Zaman ve mekan

Sinemada anlatinin olusmasinda en énemli unsurlardan biri de mekandir:

“Sinemasal mekanlar fiziki ve/veya deneyimlenmis mekanlarin sinema sanati araciligiyla
dolayimlanarak perdeye ya da ekrana getirilmesiyle viicut bulur. Fiziki mekanlar, sinemasal manzaralar—
peyzajlar (cinematic landscapes); sinemasal kent manzaralar1 (cinematic cityscapes); sinemasal deniz
manzaralar1 (cinematic seascapes) ve benzeri bicimde cergevelenerek ve kurgulanarak sinemasal
mekanlara doniisiir. ... Sinemasal mekanlar, sinemasal 6zneyle varligini bularak, salt sinemasal eylemin
devindigi bir platform olmakla kalmaz, sinemasal 6znenin deneyimledigi mekani ve mekanin
yiiklendigi, 6znenin deneyimlerini de bigimlendiren ekonomik, politik, kiiltiirel, toplumsal, ideolojik,
smifsal, toplumsal cinsiyet¢i ve benzeri 6geleri de igerir. Yeni bir “gergeklik” olusturur. Ve {istelik
sinemasal mekanlar, 6zneyle fiziki mekanlar arasinda bir etkilesime de yol acar (Cam, 2016, s.7-37).”

Bir film anlatisinin temelini olusturan neden-sonug iliskisi belli bir zaman igerisinde

gerceklesir. Bu zamana 6ykii zamani denir.
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Olay orgiisiiniin yapisi ile baglantili olarak ortaya ¢ikan 6ykii zamani, zamansal duzen,
zamansal slire ve zamansal siklik olmak tizere ii¢ 6l¢iite sahiptir ayrilir (Bordwell ve Thompson,
2012, s.84).

Oykii zamani, olay orgiisiine bagl olarak sirali bir zaman dizinine sahip olacag: gibi,
zamandizininin sirali olmadig1 bir sekilde de kullanilabilir. Bu zamansal diizenin nasil kurulacagi
noktasinda belirleyicidir. Ornegin, filmlerde kullanilan flashback (ge¢mise déniis) sahneleri zaman
dizinindeki siray1 bozar. Gegmise donme sahnelerinin yani sira ileriye sigrama (flashforward)
sahneleri de ayni sekilde bir islev gostermektedir (Bordwell ve Thompson, 2012, s.85).

Zamansal siire, bir yandan olay Orglislinlin zamansal sinirlarina, diger yandan ise filmin
ekran siiresine isaret eden iki boyutlu bir kavramdir ayrilir (Bordwell ve Thompson, 2012, s.85).
Ornegin; Mel Gibson'un yonettigi The Passion of the Christ (2004) filmi Hz. isa'nin son 12 saatini
anlatmaktadir. Bu 12 saatlik dilim ise filmde 127 dakikalik ekran siiresine sigdirilmistir. Zamansal
siir ile ekran siiresinin birbirine esit oldugu filmlere de rastlanmaktadir. Sidney Lumet'in
yonetmenligini yaptigi Twelve Angry Man (1957) filmi bu tarz filmlere 6rnek olarak gosterilebilir.
Ekran siiresi ve 0ykiiniin zamansal sinir1 96 dakika olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bir filmde gosterilen bir olay filmin ilerleyen agsamalarinda tekrar gosterilebilir. Bu durum
gosterilen olaym farkli yanlarimi ortaya c¢ikarabilecegi gibi, farkli bakis agilarindan da
yorumlanmasini saglayabilir. Yani bu durum ile birlikte gosterilen olaya ait yeni bilgiler seyirciye
sunulur. Bu yinelemelere zamansal siklik adi verilmektedir ayrilir (Bordwell ve Thompson, 2012,
5.86).

(Akylurek, 2008, s.227-239), bir filmde zamanin iki farkli boyutunun oldugunu belirtir. IIki,
filmin anlattig1 hik&yenin ne kadar zaman igerisinde gerceklestigi, ikincisi ise bu zamanin hangi
tarihsel dilimin (koleci, feodal, kapitalist vb.) i¢inde yer aldigidir. Bir diger nokta ise filmde
zamanin nasil kullanildigt hususudur. Akylirek bunun simdiki, gecmis, gelecek ve
durumsal(diigsel) zaman olmak iizere dort farkli boyutta oldugunu belirtir. Simdiki zaman
siirekliligi, olayin o anda gergeklesiyor gibi anlatildig1 zaman dilimidir. Gegmis zaman stirekliligi,
gecmiste yasanan bir olaymn anlatildiginin belirtilmesi, gelecek zaman siirekliligi ise ileride
yasanacak bir olayin anlatilacaginin belirtilmesidir. Durumsal(diissel) zaman siirekliligi ise gercek
zamanin diginda karakterin ya da tiplemenin psikolojik durumu sonucunda ortaya ¢ikan zaman
bicimidir. Bir karabasan, diis, sarhosluk aninda goriilen haliisinasyonlar bu zaman tiiriine 6rnek

verilebilir.
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Anlatidaki bir diger 6nemli 6ge ise mekandir. Mekan, bir filmde karsimiza ti¢ farkli halde
cikmaktadir. Oykiideki devinimin gerceklestigi mekan, ykii ile baglantili olarak génderme yapilan
mekan ve teknik anlamda filmin gésterildigi mekan. Ilk iki mekan kavrami, filmin olay &rgiisii
icinde yer alirken, tiglincii kavram ise teknik anlamda filmin gosteriminin yapildigi mecraya isaret
eder. Ornegin; bir sinema filmi sinema perdesinde gosterilmektedir. Oykiideki devinimin
gerceklestigi mekan filmde sahnede goriilen mekandir. Gonderme yapilan mekan ise fiziksel olarak
filmin sahnesinde goriilmeyebilir. Diyaloglar ile betimlenebilir. Ornegin; bir savas gazisi ge¢miste
bulundugu bir muharebeyi diyaloglar araciligiyla anlatarak, muharebe meydanina atifta bulunabilir
ayrilir (Bordwell ve Thompson, 2012, 5.87).

Zaman ve mekan, anlati i¢inde ¢ogu farkli unsurun énemli 6gesi konumundadir. Hem
oyku, olay orgist gibi anlatinin yazinsal boyutu i¢in hem de anlatinin teknik unsurlari igin
belirleyicidir. Ornegin bir filmin kurgusunda zamanin nasil siralandig, aksiyonun hangi mekanlar
icinde ortaya koyuldugu bu belirleyicilige bir 6rnek olarak verilebilir. Bu asamada bir film

anlatisinin kurulmasinda ortaya koyulan teknik unsurlarin ne olduguna bakmak faydali olacaktir.

3.3.2. Teknik Unsurlar
Bir film anlatistnin olusturulmasinda kullanilan teknik unsurlar kamera, kurgu, ses

kullanim1 ve mizansen tasarimi basliklar altinda incelenecektir.

3.3.2.1. Kamera

Kamera, bir filmin ortaya cikarilmasi hususunda kilit rol oynayan araglarin basinda
gelmektedir. Gerek icerige gerek ise bigime etki eden kamera kullanimi, yonetmenin iislubunu
sekillendirir. Cekim planlar1, kamera hareketleri, kameranin konumlandirilmasi gibi hususlar bu
tislubun ortaya ¢ikmasinda 6nemlidir.

Cekim planlar1 bir film sahnesinin en kiiciik yapilar1 olarak karsimiza ¢ikmakta, sahnenin
olusturulmasinda gorev almaktadirlar: “Sinema bir dilse, planlar da onun s6z dagarcigidir; onlar
birlikte nasil kurguladigimiz da sdzdizimidir. Bunlar film dilinin gérsel bi¢imidir (Brown, 2014, s.
16).” Cekim planlari, genel, orta ve yakin ¢ekimler olmak iizere ti¢ ana baslik altinda incelenebilir.
Bu basliklar da kendi i¢inde alt basliklara ayrilmakta, bazen birbirleri ile kesisen melez planlar
ortaya ¢ikarmaktadirlar: Asir1 genel ¢ekim, genel ¢ekim, orta genel ¢ekim, orta ¢ekim, orta-yakin

¢ekim, yakin-¢ekim, asir1 yakin-gekim (Bordwell ve Thompson, 2012, s.195).
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Asiri-genel ¢ekimlerde manzaralar, sehirlerin genel goriintimleri ortaya koyulmaktadir.
Insan figiirleri bu planlarda tekil olarak ¢ok yer kaplamamaktadir. Bu planlar genellikle atmosferin
ve mekanin tamimlanmasi amaci tasirlar. Genel planlarda ise insan figurleri bulunabilir ancak
mekan bu planlarda da 6nemli ve baskin bir konumda karsimiza ¢ikmaktadir. Orta genel ¢gekimler,
insanlarin diz planma kadar kadrajlandigi planlar1 tanimlamak ic¢in kullanilmaktadir. Bu
cekimlerde mekéan ile insanlar arasinda bir denge s6z konusudur. Orta ¢ekim planlar bel planlaridir.
Bu planlar ile birlikte jest ve mimikler rahatlikla ayirt edilebilir bir konuma gelmektedir. Orta
yakin-gekimler ise gogiis planlari olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Yakin ¢cekimler ise bir nesneyi ya
da bir insanim viicudunun belli parcalarmi gdsteren ¢ekim tiiriidiir. Ornegin; bir filmde karakterin
sadece yiizliniin ¢ekildigi bas plani, yakin ¢ekimlere 6rnektir. Bu ¢ekimler ile filmde vurgulanmak
istenen Ozel noktalar gosterilmektedir. Jest ve mimikler, duygu gegisleri bu ¢ekimlerde 6n plana
cikmaktadir. Asirt yakin-¢ekimler ise bir nesnenin ya da bir insanin viicudunun belli pargalarinin
cok daha yakin planlar ile cekilmesi ile ortaya cikar. Ornegin; bir insanin goz merceginin ¢ekilmesi
asir1 yakin-plana 0rnek olarak verilebilir (Bordwell ve Thompson, 2012, 5.195).

Kamera hareketleri ise filmde ritmi belirleyen, mizansenlerde anlami giiglendiren
unsurlardan bir tanesi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Temel kamera hareketleri, pan, tilt ve roll
hareketleridir. Bu hareketler icin genellikle kamera bir tripodun tizerine konumlandirilir. Tripod,
lic destek ayagi tizerine kameranin takilacagi bir levha ve bilyelerden olusan bir aragtir. Pan,
kameranin yatay eksen iizerinde sabit bir hiz ile ¢evrilmesi hareketidir. Tilt ise diisey eksen
izerinde, yukaridan asagiya ya da asagidan yukariya dogru yapilan sabit harekete verilen isimdir.
Roll ise kameranin bulundugu konumda dondiiriilmesi islemidir. Pan ve tilt, kameranin odagindaki
nesne ya da konuyu izler ve nesne hakkinda yeni enformasyonlara sahip olmamizi saglar. Roll ise
enformasyon saglamaktan ¢cok donme efekti yaratan bir teknik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Pan
ve tilt hareketlerine oranla ¢ok daha az kullanilir. Tripod iizerinde yapilan pan, tilt ve roll
hareketleri haricinde kaydirmali ¢ekimler de yapilmaktadir. Bu ¢ekimler genellikle ray dosenerek
ya da dolly denilen lastik tekerlekli araglar ile yapilmaktadir. 1970’1i yillardan itibaren goriintii
yonetmeni Garrett Brown tarafindan gelistirilen “steadicam” sistemi ise kamera hareketleri
acisindan daha konforlu bir alani ortaya ¢ikarmistir. Steadicam, kameranin agirligini kameray1
kullanan kisinin kalgalarina dogru dagitan bir yelek giymesi sonucunda dengeyi saglayan bir

sisteme sahiptir. Steadicam ile hem ray kurma gerekliligi ortadan kalkmis hem de dolly gibi
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mekanizmalarda ortaya ¢ikan kameranin titremesi durumu ortadan kaldirilmistir (Monaco, 2013,
s. 95-97).

Kameranin yiiksekliginin konuya bagli olarak konumlandirilmasi, hikayeye sanatsal,
psikolojik ve dramatik agidan etki eder. Gorlintiiyii, bir gozlemci gozii ile nesnel bir sekilde sunmak
icin olagan goriis acis1 kullanilir. Ust ag1 kullanimi ise, karakter ya da tiplerin seyirci gdziinde
oldugundan daha asagi, daha etkisiz bir noktada konumlandirilmasina sebep olur. Alt agidan
yapilan gekimler ise karakter ve tiplere daha gii¢lii ve yiice bir pozisyon saglamaktadir (Mascelli,
2007, s.38-47).

Kamera ile yapilan g¢ekimler bir film anlatistnin ham goriintiilerini olusturmaktadir.
Siradaki baglikta kamera ile c¢ekilen bu goriintiilerin nasil anlamli bir goriintii biitlinline

dontistiiriildiigii izerinde durulacaktir.

3.3.2.2. Kurgu

Kurgu, yapilan ¢ekimlerin bir araya getirilerek filmin olusturulmasi islemine denmektedir.
Burada en 6nemli nokta ¢ekimlerin nasil bir araya getirildigi hususudur. Kurgunun dort farkl tiirt
bulunmaktadir: kronolojik kurgu, almasik ya da paralel kurgu, derin odak kurgu ve montaj kurgu
(Hayward, 2012, s. 269).

Kronolojik kurgu, zaman ve mekén sunumu sirali olan, sekanslarin neden-sonug iligkisi
icinde arka arkaya devamlilig1 gézeterek sunuldugu kurgu bi¢imidir. Dogrusal bir anlatim s6z
konusudur. Klasik anlatinin en ¢ok kullandig1 bu kurgu tiirii goriinmezlik ilkesi ile hareket eder.
Yani kurgu seyirci tarafindan fark edilebilir bir yapida degildir. Bu durum seyircinin gergeklik
algisin1 pekistirmektedir. Kronolojik kurgularda geriye doniisler ya da paralel gecisler
yapilabilir ancak bu gecisler anlatida belirli uyarilar yapilarak verilir. Bu durumda kurgunun
akis1 bozulmayacaktir (Hayward, 2012, s. 269-270).

Almasik ya da paralel kurgu, “iki ya da daha fazla olayin degisken bir kalipta kosut olarak
kurgulanmas1” anlamina gelmektedir (Mascelli, 2007, s.161). Bu kurgu tiirii sekansta anlatilan
olay hakkinda zamansal, mekansal ve nedensel enformasyonlar verir. Almasik kurgu ile mekan
devamlilig1 kirilir ancak ortaya koyulan olayin neden-sonug iliskisi eszamanli bir 6rgii i¢inde
pekistirilir (Bordwell ve Thompson, 2012, s.248).

Derin odak kurgu, klasik anlati kurgularinin benimsedigi goriinmezlik ilkesine karsit olan,

seyirciye kurgu hakkinda daha fazla diisiinme hakki veren bir kurgu bi¢imi olarak karsimiza
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cikmaktadir. Goriintii yonetmeni Gregg Toland’1n derin odak kullanimini ortaya ¢ikarmasi ile
ilk drnekleri gorulen bu kurgu bigimini, Andre Bazin nesnel gergeklik olarak adlandirmistir.
Bu kurgu biciminde seyirci kurgunun daha az etkisinde oldugu gibi, filmlerde kullanilan
kesmeler de klasik anlati kurgularina oranla azdir (Hayward, 2012, s. 269-270). Derin odak
kurgu, modernist kurgu tekniklerinin ilk 6rneklerinden birisi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
Montaj kurgu, Sovyet sinemacilar tarafindan ortaya ¢ikarilmis bir kurgu tiiriidiir. Kuleshov,
Eisenstein gibi onciilerin adiyla anilan montaj kurgu, gostergelerin énemini vurgulayan bir
anlayis iizerine insa edilmistir. Filmlerde kurulan tiim g¢atismalar, kadrajda goriilen imgeler
araciligiyla ortaya koyulur. Bu imgeler seyirciye gerekli enformasyonu verir ve seyircinin
anlami kendisinin kurmasin1 saglar. Montaj kurguda iki ilke 6ne ¢ikmaktadir. Anlatinin hizl
kesmeler ile kurulmasi ve 6zgiin kamera agilarinin kullanilmasi. Bu iki durumda seyircinin
aktif bir diisiinme siirecine girmesini tetikler ve zihinlerinde parcalarin birlesmesini saglar
(Hayward, 2012, s. 269-270).
Kurgu, sinemada anlati bi¢iminin nasil olusturulacagi noktasinda belirleyici bir unsur
olmustur. Zaman ve mekan algisi tizerinde 6nemli rol oynamis, ¢ogu filmde birkag teknigin bir

arada kullanilmasi ile ortaya konulmustur.

3.3.2.3. Ses kullanim1

Sinemada goriintiiniin seyirciye izleyecegi yolu gdstermek icin yeterli oldugu diisiiniilse de
sesin ortaya koydugu enformasyon da filmin anlatis1 i¢in kilit bir konumda bulunmaktadir. Ses,
kendine 6zgii bir duygu durumu yaratirken goriintii ile bir bag kurar. Gorsel ve isitsel 6gelerin
bu sekilde birbirine baglanmas: ile Sergei Eisenstein’in “duygularin senkronizasyonu” olarak
adlandirdig1 durum ortaya ¢ikar. Ses goriintiilerin nasil anlagilacagi noktasinda belirleyici bir
rol Ustlenir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 269-270). Metz, sesin sinemaya gelmesi ile
birlikte filmlerin gergekgilik katsayisinin arttigini belirtmistir (Metz, 2012, s.40).

Chris Marker, Letter from Siberia (1958) isimli filminde aym goriintiileri farkli ses
kusaklari ile kullanarak sesin giicilinii gostermistir. Marker filminde, {i¢ kere ayn1 goriintiileri
kullanmus, ilk 6rnekte 6vgii, ikinci ornekte elestirel, {i¢iincii drnekte ise bu iki diislincenin de
oldugu bir ses kusagi kullanmig ve ii¢ farkli film anlatis1 kurmustur (Bordwell ve Thompson,
2012, s. 269-270).
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Sesin kullanimi ilk yillarda goriintiiniin bir tamamlayicist olarak goriiliirken, sesli sinema
donemi ile birlikte 6nemli bir anlati aract konumuna yiikselmistir. Teknolojik geligsmeler ile

birlikte giinlimiizde ses tasarimi, bir film anlatisinda 6nemli bir role sahiptir.

3.3.2.4. Mizansen tasarimi

Bir filmin kendisini ifade etme yolunda kilit bir rol oynayan mizansen kavrami ilk olarak
tiyatro sahnesinde ortaya c¢ikmustir. Fransizca kokenli mise-en-scene (sahneye koyma)
kelimesinden tiiretilmis olan mizansen, bir film yonetmeninin kadrajinda yer alan unsurlar1 kontrol
etmesi durumudur. Dekor, kostiim ve makyaj, 151k ve sahneleme 6gelerinden olusan bir tasarim
sonucunda ortaya ¢ikmaktadir. Ortaya koyulan bu tasarim ciddi bir 6n hazirlik asamasi gerektirir.
Mizansen, bir filme kimligini kazandiran, gerceklige olan yaklasimin standartlarini belirleyen en
6nemli unsurdur (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 118).

Dekor, dogal ve yapay olmak iizere ikiye ayrilir. Italyan Yeni Gergekgi sinemacilar dekor
olarak dogal alanlar1 kullanmiglardir. Ornegin; Roma, Citta Aperta (1945) filminde Rossellini
kamerasini Roma sokaklarina indirmis, filminde yapay dekor kullanmamistir. II. Diinya
Savasi’ndan agir bir yenilgiyle ayrilmis olan Italya’nin sokaklarinda cekilen filmde tiim harabeler
gercektir. Savagin yikimini anlatan filmin anlatis1 bu dogal dekorlar ile desteklenmistir. Sinemanin
onciilerinden olan Georges M¢éliés filmlerini bir stiidyoya kurdugu yapay dekorlar ile gekerek,
diinyada stiidyo sisteminin olusmasina 6n ayak olmustur (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 121).
Alman Digsavurumcu sinemast ve Hollywood sinemasi, yapay dekorlar ile mizansenler kuran iki
onemli Ornek olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Alman Disavurumcu sinemasinin en Onemli
orneklerinden birisi olan, Wiene’nin yonetmenligini yaptig1 Das Cabinet Des Dr. Caligari (1920)
filminde ger¢ek diinyadan uzak, asimetrik dekorlarin oldugu bir evren yaratilmistir. Bu filmde
dekor anlatinin kimliginin belirlenmesinde 6nemli bir rol oynamustir. Dekorlar, filmlerde bir
aksiyonun i¢inde aslina uygun olmasi, rengi, boyutu gibi bircok etmen ile belirleyici bir konumda
bulunmaktadir. Filmde karakterlerin ruh hali, filmin atmosferi gibi 6geler dekorlar ile yakindan
iliskili bir durumdadr.

Kostum ve makyaj da mizansenin énemli 6gelerindendir. Bir filmin ger¢ek¢i mi stilize mi
olacag kostiim ve makyaj ile gii¢lii bir bag kurmaktadir. Kostiim ve makyaj, 6zel bir avangarde

tarz denenmedigi takdirde ile dekor ile uyum igerisindedir. Gergekgi bir film dekorunda gercege
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en uygun, stilize bir dekorda da bu dekor tarzina en uygun kostiim ve makyaj tarzi tercih edilir
(Bordwell ve Thompson, 2012, s. 124-128).

Isik, sinemada anlam yaratma konusunda kilit bir 6neme sahiptir. Nesnelerin nasil
aydmlatildig1, onun kamerada goriiniis bi¢imini etkilemektedir. Ornegin; onden gelen bir 151k giiclii
bir aydinlatma yaratirken, arkadan gelen 1s1k bir siluetin yaratilmasina sebebiyet verir. Yandan,
asagidan ya da yukaridan yapilan aydinlatma ise farkli golge formlari ortaya g¢ikaracak ve de
sahnede farkli anlamlarin olusmasini saglayacaktir (Butler, 2011, 5.34).

Sinemada kullanilan 1s1k terimlerine bakildigi zaman, ana 1s1k (key light), dolgu 15181 (fill
light), kontur (backlight), siyiran 1s1k (kicker), tepe 15181 (topper), sert 1s1k (hard light), yumusak
151k (Soft light), ortam 15181 (ambient light), dekor i¢i 1s1klar (practicals), bol 1sik (high key), az 151k
(low key), yansima 11k (bounce light), mekén 1s11 (available light) gibi 151k tekniklerinin oldugu
goriilmektedir. Ana 151k (key light), sahnedeki 6zne ya da nesneyi aydinlatan genel 151k iken, dolgu
15181 (fill light) ana 15181 eksik kaldig1r bolgeleri aydinlatmak i¢in kullanilan 1siktir. Kontur
(backlight), 6zne ya da nesneyi arka fondan ayirmak i¢in kullanilan 1g1k tiiriidiir. Siyiran 1s1k
(kicker), ana 15181 z1t tarafindan dolgu 151k yoniinden verilen, yiizii 6n plana ¢ikaran 11k tiirtidiir.
Tepe 15181 (topper), 6zne ya da nesneye tam tepeden gelen 1siktir. Genellikle sa¢ 15181 olarak
kullanilir. Sert 151k (hard light), keskin ve sert gélgeler olusturan bir 11k tiiriiyken, yumusak 151k
(soft light) yumusak ve belirgin olmayan golgeler olusturan bir 151k tiirli olarak karsimiza
cikmaktadir. Ortam 15181 (ambient light), mek&nda bulunan ya da yukaridan gelen yumusak 1s1k
anlamina gelmektedir. Bol 151k (high key), golgenin ¢ok az oldugu ve ana 15181n birden fazla dolgu
15181 ile desteklendigi 1siktir. Az 151k (low key), ana 11k haricinde bir dolgu 1s181in kullanilmadigi
noktasal aydinlatma teknigidir. Yansima 1s1k (bounce light), yansitici bir yiizeyden dolayli olarak
gelen 1s1ktir. Mekan 15181 (available light) ise bir mekanin dogal halinde bulunan 1siktir. Son olarak
gerekgeli 151k (motivated light), bir film sahnesinde dekorun iginde yer alan 151k kaynagi teknigidir.
Ornegin; bir film sahnesinde gériinen sdmine ve onun 15131 gerekgeli 1513a Ornektir (Brown, 2014,
5.108-109).

Sinemanin dramatik aydinlatma yontemleri arasinda rembrandt aydinlatmasi1 da 6nemli bir
teknik olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu yontemin teknigi Hollandali ressam Rembrandt
Harmenszoon van Rijn tablolarinda kullanilan 1giklandirma teknigine benzedigi i¢in Rembrandt
aydinlatma adiyla anilmaktadir. Bir 6zne ya da nesnenin belirli yonlerini 6n plana ¢ikarirken, diger

yonlerini karanlikta birakan selektif bir aydinlatma bi¢imidir.
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Mizansenin bir diger 6gesi ise sahnelemedir. Yonetmen, mizansen iginde bir insanin, bir
hayvanin ya da bir nesnenin hareketini kontrol eder. Bu kontrol ile bahsedilen figiirlerin duygu ve
diisiinceleri mizansen yoluyla anlatilir. Soyut bigimler ve canlandirma ile ortaya koyulan insan dis1
figurler mizansen igerisinde 6nemli bir konumda bulunmaktadir ancak sinemada en dnemli ve
yaygin figiir rol yapan oyunculardir. Oyuncunun ortaya koydugu performans gorsel ve isitsel
ogelerden olusmaktir. Burada gorsel 6ge ile kast edilen goriiniis, jest ve mimiklerdir. Isitsel 6geler
ise ses ve efektlerdir (Bordwell ve Thompson, 2012, s. 138).

Bir mizansenin sahnelenmesinde oyunculugun gerceklik ile bagi, islevi ve motivasyonu
onemli noktalar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bir filmde oyuncunun gercekgi bir performans
gosterdigi kanisi yillar boyunca degiskenlik gdstermistir. Ornegin, gegmiste gercekei bulunan gogu
performans, giliniimiizde stilize bulunmaktadir. Bu sebepten dolayr gerceklik goriisleri bir
degerlendirme unsuru olmamaktadir. Bir performansin iyi olup olmadig1 hususu oyuncunun oyunu
ile neyi amagladig1 ve nasil bir iglevi yerine getirdigi sorulari ile degerlendirilmelidir (Bordwell ve
Thompson, 2012, s. 140).

Ozetle, bir filmin ortaya koyulmas: siirecinde mizansen tasarmmi kilit bir noktada yer
almakta, dekor, kostiim ve makyaj, 151k ve sahneleme tarzlar1 filmin y&netmenini bigemini

sekillendiren 6geler arasinda 6nemli yer tutmaktadir
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4. ALI OZGENTURK SINEMASININ YONETMEN SINEMASI CERCEVESINDE
ANALIZI
4.1. Ali Ozgentiirk’iin Biyografisi

Ali Habip Ozgentiirk, Siileyman Bey ile Cemile Hanim’in dokuz ¢ocugunun ilki olarak 4
Kasim 1945 yilinda Adana’da diinyaya gelir. Okuma yazmay1 askerlik yillarinda 6grenmis olan
babasi Siileyman Bey, kendi ¢ocuklarinin okumasina 6zen gosterir. Ali Ozgentiirk de babasi
tarafindan, iyi bir egitim gérmesi agisindan, o donemin varlikli ¢ocuklarinin gittigi Tepebag
Ilkokulu’na génderilir. Ozgentiirk ilkokul yillarinda babasimin diikkaninda berber cirakligi yapar
(Evren, 2011, s.15-18).

Berberde ¢iraklik yaptigi donem Ali Ozgentiirk’iin okuma aliskanligim1 kazanmasinda
onemli bir donemeg olarak olmustur. Bu aligkanligi okul déneminde ilgede bulunan kiitiiphaneyi
kesfetmesi ile daha da ileri bir boyuta tasimistir. Ozgentiirk, cocuklugundaki bu dénemi anilarinda

da su sekilde anlatmaktadir:

Ben bes yasinda soktiim okumayi; berber diikkanindaki gazetelerden. lkokula gittigimde okuma
yazmay1 biliyordum, baska kimse bilmiyordu. O yiizden birinci sinifa giivenle basladim. O okula biitiin
zengin ailelerin, toprak agalarinin ¢ocuklart gidiyor; bizim fakir bolgeden bir tek ben varim ve birinci
smifta miimessil oldum. O giivenle girdigim i¢in, o y1l Ramazanoglu Kiitiiphanesi’ni kesfettim, evimle
okulumun arasindaki yolda. Adana’nin biiyiik ailelerinden biri, hayir olsun diye, ¢esme agar gibi,
kiitiphane agmig. Bu ¢ok erken yaslardan Ramazanoglu’ndan 6diing kitap alir, hatmederdim
(Ozgentiirk, 2018, s.19).

Ozgentiirk, ilkokulu bitirdikten sonra ayn1 okulun ortaokuluna devam eder. Bu dénemde
edebiyata ve tiyatroya olan ilgisi artmaya baslamistir. Cok sevdigi Tiirk¢e 0gretmeninin etkisiyle
siir ve hikayeler yazar. Adana Devlet Tiyatrosu’nun “Tom Sawyer’in Maceralar’” oyunu ig¢in
cocuk oyuncu aradigin1 duyan Ozgentiirk, babasindan gizli olarak segmelere katilmis ve segmeleri
kazanmistir (Evren, age, s.20).

Liseyi Adana Erkek Lisesi'nde okuyan Ozgentiirk, lise déneminde Adana Devlet
Tiyatrosu’nda kadroya girmis, Seref Glirsoy, Oguz Bora, Fikret Tartan gibi 6nemli devlet tiyatrosu
sanatcilari ile ¢alisma imkani1 bulmustur (Evren, age, s.23-24). 1963 yilinda liseden arkadaslar ile
Adana Genglik Kiiltiir Dernegi’ni kurmus, bu dernekte tiyatro yapip, edebiyat matineleri
diizenlemistir (Ozgentiirk, 2018, s.24). Ozgentiirk ’{in sinema ile tanismasi da tiyatroculuk dénemi

ile baglantil1 bir sekilde ortaya ¢ikmuigstir.
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4.1.1. Sinema 6ncesi donem

Ali Ozgentiirk, sanat hayatia tiyatro yaparak baglamistir. Lise doneminde Adana Genglik
Kiiltiir Dernegi ve Adana Devlet Tiyatrosu’nda gerceklestirdigi ¢alismalari, yine bu sehre gelen
Istanbullu tiyatrocular ile tanismasiyla baska bir asamaya ge¢mistir. Turneye gelen Nejat Uygur’un
cadir tiyatrosunda iki {i¢ ay kadar ¢calismistir (Evren, 2011, s.25.)

Ali Ozgentiirk, 1965 yilinda Istanbul Universitesi Sosyoloji Béliimiine kazanmistir.
Universite egitimi sirasinda Fakir Baykurt’un Sermet Cagan’a kurdurttugu Tiirkiye Ogretmenler
Sendikas1 Tiyatrosu’nda ¢alismaya baglamis, ekipte hem oyuncu hem de yonetmen asistani olarak
calismistir. Ardindan Ulvi Uraz Tiyatrosu’nun oyuncu se¢gmelerine girmis ve Kemal Sunal ile
birlikte secilen iki oyuncudan birisi olmustur. Ulvi Uraz Tiyatrosu’nda ¢alistiktan sonra Giindiiz
Kalig’in Arena Tiyatrosu’na dahil olan Ozgentiirk, burada “Sarkic1 Kiz” ve “Yilanlarin Ocii” gibi
onemli oyunlarda yer almistir. Aymi donemde Tiirkiye Milli Talebe Federasyonu Kultir
Komisyonu tiyatro bagkanligi gérevini siirdlirmiis ve U¢ y1l boyunca Uluslararasi Kiiltiir Festivalini

diizenleyen ekipte yer almistir (Evren, 2011, 5.26-28).

4.1.2. Sinemacilik donemi

Ozgentiirk ilk kez film ¢cekme deneyimine, 1966 Kasim ayinda 6grencilerin 6zel okullar:
protesto ettigi bir yiirilyiisii ¢ekerek baslamistir. 3 giin boyunca 6grencilerin Istanbul’dan
Ankara’ya yiirliylisiinii belgeledigi bu ¢alismay1 9 dakikalik bir belgesele ¢evirmis, I. Hisar Kisa
Film Yarismasi’nda dereceye girmistir. Ge¢imini saglamak i¢in dublaj stiidyolarinda Amerikan
Westernleri seslendirmistir. Universite egitimi sirasinda 6grenci hareketlerinde de aktif rol
oynayan Ali Ozgentiirk, 6grenci isgallerine katilmis, iiniversitede politik oyunlar iiretmek amaciyla
Devrim I¢in Hareket Tiyatrosu’nun kurmustur. Can Yiicel, Mehmet Ulusoy, Engin Ayca, Ragip
Zarakol gibi isimler de bu tiyatronun iginde yer almislardir. Tiyatro 12 Mart 1971 yili muhtirast ile
faaliyetlerini durdurmustur (Evren, 2011, s.28).

Ali Ozgentiirk’iin sinemaya profesyonel olarak baslamasi, kameraman Muhlis Hasa ile
tanigmasiyla olmustur. Muhlis Hasa’nin yaninda reklam filmleri ile baslayan asistanlik kariyeri iki
yil boyunca siirer. Bu donemde Halit Refig’in bir filminde de ¢aligir. Bu donemde Onat Kutlar ve

Sakir Eczacibasi’nin Sinematek Dernegi’ne diizenli olarak gitmeye baglar.
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1973 yilinda ilk kisa filmi Ferhat’1 ¢eker. Kisa filmde konu kan davasi tizerine kurulmustur.
Bir yolculuk boyunca annesi tarafindan intikam duygusuyla doldurulan bir ¢ocugun hikayesi
anlatilmistir. Film Polonya Krakow Film Festivali’nde bir ddiile layik goriilmiistiir (Evren, 2011,
$.28). 1974 yilinda yaptig1 Yasak isimli kisa filmi ise Moskova Film Festivali biiyiik odiiliini
almistir.

Ozgentiirk, film yonetmeni olmadan 6nce senaristlik yapmistir. Ozellikle Y1lmaz Giiney ile
kurdugu iliski onun sinema anlayisin1 da sekillendirmistir. Yilmaz Giliney ile birlikte Endise
filminin senaryo yazimi siirecinde beraber ¢alismistir. Filmin ¢ekilmesi asamasinda ikinci kamera
asistant olarak gorev almistir (Evren, 2011, s.41-42). Ayrica Atif Yilmaz’in yonettigi, Cengiz
Aytmatov’un ayni1 adli eserinden uyarlanan Selvi Boylum Al Yazmalum (1977) filminin senaryosunu
yazmigtir.

Ali Ozgentiirk, 1979 yilinda ilk kurmaca filmi Hazal ile yonetmenlik kariyerine baglamistir.
Necati Haksun'un Kutsal Ceza adli kitabindan uyarlanan Hazal, baglik parasi ve tore konularini
islemektedir. Hazal karakteri baslik parasi ile evlendirilecek iken damat 6liir ve tore geregi damadin
kardesi ile evlendirilir ancak damat 10 yasinda bir ¢cocuktur (Teksoy, 2005, s.927). Hazal filmi San
Sebastian Film Festivali, Manheim Film Haftas1 ve Prades Uluslararasi Film Festivali’nden 6duller
almistir.

Hazal’dan sonra fakir bir babanin oglunun okumasi i¢in gosterdigi ¢abayr anlattigi At
(1981) filmini geken Ozgentiirk, bu filmi ile 7. Uluslararas1 Tokyo Film Festivali “En iyi film”,
Sao Paolo Uluslararasi Film Festivali (1983) “Biiyiik 6diilii”, Lecce Uluslararast Film Festivali
(1983) “En iyi film”, Valencia Akdeniz Ulkeleri Film Senligi (1982) “en iyi {igiincii film”, 19.
Antalya Film Senliginde (1982) “En iy1 ikinci film” ddiillerini almistir (Onaran, 1994, s.144).

Ozgentiirk’iin iigiincii filmi, Orhan Kemal’in Murtaza romanindan uyarladig1 Bekci (1984)
filmidir. Konformist bir fabrika bekgisinin hikayesini anlatan film, Venedik Film Festivali’nde
gosterilmis, 14. Strazburg Insan Haklar1 Film Festivali’nde ikincilik ddiiliine layik goriilmiistiir.
Ayrica 1986 yilinda, sinema yazarlar1 tarafindan “Yilin en 1yi on filmi” listesinde ii¢ilincii sirada
gosterilmistir (Onaran, 1994, s.145).

1987°de vizyona giren Su da Yanar (1987) filmi, Ozgentiirk’iin filmografisindeki 4. uzun
metrajlt filmi olmustur. Tokyo Film Festivali’'nden aldig1 &diil paras: ile gergeklestirdigi bu
filminde Ozgentiirk, Nazim Hikmet’in hayatin1 film yapmaya calisan bir yonetmenin kendi i¢

hesaplagmasinin hikayesini anlatir (Teksoy, 2005, s.927). Soyut ve simgesel anlatimi ile 6ne ¢ikan
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yapit, Tokyo Film Festivali’nin agilig filmi olmustur (Onaran, 1994, s.145). Londra ve Montreal
Film Festivalleri’nde de gosterilmistir. Filmin 1988 yilinda gdsterimi yasaklanmig ancak ayni yilin
sonunda verilen beraat karari ile film {izerindeki yasak kalkmstir (Ozer, 1996, s.20-32).

Evren, 1979-1987 yillar1 arasindaki bu dénemi Ali Ozgentiirk sinemasmin ilk donemi
olarak adlandirmustir. Ali Ozgentiirk, toplumsal gergekei bir bakis agisina sahip bu ilk déneminin
ardindan, bireyin irdelendigi filmler de yapmaya baslamistir (Evren, 2011, s.12). Ali Ozgentiirk,
1974 yilinda Yilmaz Giiney’e yazdigi bir mektupta toplumcu gerceke¢i bakis agisini su soru
ciimlesiyle belirtir: “Yoksullugun gosterisinin filmini degil de yoksullugun degistirilmesinin
filmini yapabilir miyiz Y1lmaz Abi? (Ozgentirk, 2018, s.28).”

Yonetmen 1993°de Ciplak, 1997°de Mektup, 2000°de Balalayka, 2004°te Kalbin Zamani,
2008’de Yengeg¢ Oyunu, 2011°de Goriinmeyen ve Beni Sev filmlerini ¢cekmistir. 1995 yilinda
Orhan Oguz, Memduh Un, Baris Pirhasan ve Atif Yilmaz ile birlikte Yercekimli Asklar isimli filmi
cekmistir. Ayrica 2011°de ¢ektigi Beni Sev isimli filmi, Goérlinmeyen filminin oyuncular1 ve

mekaniyla ¢ekilmis alternatif bir hikayedir.
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4.2 Filmlerin Incelenmesi (1979-1987)
4.2.1 Hazal (1979)

TALAT BULUT HUSEYIN PEYDA

MERAL CETINKAYA  KERIMANULUSOY  BAHRIATES  HARUN YESIYURT

vonerioe. AL OZGENTURK e e MUZASFER TURAN . e ONAT KUTLAR - AU SZGENTURK

Gorsel 4. Hazal (1979) filminin afisi (Sinematurk, 2020)

Hazal (1979), yénetmen Ali Ozgentiirk’iin ilk uzun metrajli filmidir. Filmin yapimciligim
Abdurrahman Keskiner yapmis. Oyuncu kadrosunda Tirkan Soray, Talat Bulut, Hiiseyin Peyda,

Meral Cetinkaya gibi isimler bulunmaktadir.

4.2.1.1. Anlati bicimi
4.2.1.1.1. Filmin dykasu

Hazal, kdyde yasayan geng bir koylii kizidir. Ailesine maddi yonden faydali olabilmek
ugruna baglik parasi ile koyiin muhtarinin biiyiik oglu Besir’e imam nikahli es olmustur. Besir,
kdyden ¢ikip sehre gider ve geri donmez. Bir siire sonra kdye 61diigii haberi gelir. Bunun {izerine
toreye uygun bir sekilde davranilir ve Hazal, Besir’in on yasindaki kardesi Omer ile nikahlanir.
Damat evine gittikten sonra bir hizmetci gibi ¢alistirilir.

Emin, baglik parasin1 6deyemedigi icin Hazal ile evlenememis fakir bir delikanlidir. Tore
ugruna kurban edilen Hazal’in bu durumuna tiziilmekle beraber bunu degistirmeyi planlamaktadir.
Koyiin ileri gelenlerine kars1 ¢ikarak kdy yolu insasinda ¢aligsmaya baglar. Amaci buradan yapacagi

birikimle beraber Hazal’1 kagirmak ve yeni bir hayat kurmaktir.
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Seyh ve aganin etkisindeki koy ahalisi Emin’i ve Emin gibi davranan diger koyliileri hain
ilan ederek, onlar1 koyden diglarlar. Emin’in can giivenliginden endise eden Hazal, Emin ile birlikte
kagmaya karar verir ve bir gece yaris1 beraber kacarlar. Durumu fark eden koyun ileri gelenleri
tore yasalarini tekrar devreye sokar. Koyiin namusunu temizlemek i¢in koyiin erkeklerini toplayip,
Emin ile Hazal’in pesinden yollarlar. Koyilin erkekleri Hazal ve Emin’i kasabadaki bir evde

yakalay1p oldiiriirler. Bir tore gelenegi ile baslayan hikaye bir baska tore gelenegi ile son bulur.

4.2.1.1.2. Konu ve tema analizi

Ali Ozgentiirk’iin Hazal filmi tdre sorununu ve feodal diizenin yarattig1 yikimi ve bu
diizenin altinda ezilen kadinlar1 elestirel bir egilim ile ele aldig1 goriilmektedir. Ydnetmenin bu
egilimde oldugu iddiasini temellendirmek i¢in, filmin konusu ile o donemin Tiirkiye giindeminin
karsilastirilmast yerinde olacaktir. 1940’11 yillarin sonunda baslayan ve 1963’e kadar siirdiiriilen
Marshall yardimlari, Tiirkiye’de ¢ogunlukla tarimin gelistirilmesi i¢in kullanilmistir. ABD’den
alian teknolojik tarim aletleri devlet eliyle toprak agalarina verilmistir. Bunun sonucunda topragi
eken koylii halka ihtiyac azalmis ve kdylerden kente go¢ dalgasi baslamistir (Cinar, 2018, s.345).
Ancak Giineydogu’da Diyarbakir gibi illerde Kiirt¢e konusulan aga koyleri ile Yezidi koylerinde
disa gociin diger bolgelerden farkli bir sekilde seyrettigi goriilmektedir. Bu bolgelerde aga-koyll
iliskileri ¢ercevesinde erkeklerin sehirlere ¢alismaya gitmesi engellenmis, dil, din, kiiltiirel
gelenekler bakimindan diger bolgelerden daha farkli olan bu kdyler “cok az agik veya kapali” koy
topluluklart olarak adlandirilmistir (Tiirkdogan, 2011, s.15). 1970’11 yillarda bagbakanlik goérevi
yapan Biilent Ecevit, Glineydogu illerinde toprak reformu yapilmasinin 6nemli savunucularindan
birisi olmugtur. Donemin Devlet Planlama Teskilat1 Miistesar1 Dr. Bilsay Kurug, Gilineydogu illeri
hakkinda hazirladigi 8 Haziran 1978 tarihli raporunda biiyiik toprak sahibi agalarin, toprak
reformunu kendi faydalarina kullandigini, bu durumun devletin lehine g¢evrilmesi icin Devlet
Planlama Tegkilat1 uzmanlarinin bolgede ¢alismalar yapacagini belirtmistir (Tiirkcan, 2010, s.444
—445). Hazal filminde de yukarida bahsedilen dis diinyaya kapali, aga ve seyh ile yonetilen feodal
bir yap1 goze carpmaktadir. Filmde koye ilge ve sehirlerden bagli bir yol bulunmamaktadir.
Devletten kopuk, kendi egemenligini kurmus bir yap1 s6z konusudur. Kdyden erkeklerin digariya
calismaya neredeyse hi¢ gitmedikleri filmin basinda kor hali dokumacilar: tarafindan ifade edilir.

Koyden ilk ¢ikan Besir’dir. Onun da kendisi degil, 6liim haberi gelmistir. Ayrica disaridan gelen
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insanlar1, kdye ugursuzluk getirdikleri gerekgesiyle yargilamalari, onlar1 seytanin igbirlik¢isi olarak
gormeleri disa kapalilig1 bir 6rnek olarak verilebilir.

Filmin konu edindigi bir bagka toplumsal gercekei 6ge ise kadina olan bakistir. Ataerkil bir
diizenin i¢inde, torenin hiikiim siirdiigii bu kdyde parasi olanin sahip olabildigi bir meta konumunda
bulunan kadin, bir insandan daha asagi noktada konumlanmistir. Filmde Peso karakteri ile
annesinin tartigmasinda, anne karakterinin bu durumu yeniden {irettigi goriilmektedir. Anne
karakteri kii¢iik oglu Omer’i evinin diregi olarak tanimlar. Omer, ziirriyet sahibi olmali, Hazal’a
sahip ¢ikmalidir. Anneye gore oglu Omer ileride bir seyh olacak, ailesini kurtaracaktir. Peso, bu
konularda annesi ile farkli diisiincelere sahiptir ancak anne Peso’nun kiz “akli” ile bu konularda
fikir beyan edecek yeterlilikte olmadigini iddia eder. Peso, evlenecek yasa gelmistir ancak talipleri
yeterli baslik parasini getirmedigi i¢in evlenememistir ve bu durum ailedeki diger bireyler
tarafindan 6nemsenmez.

Okten, Giineydogu bolgesinde kadinin statiisiinii belirleyen bazi kavramlarin oldugunu
belirtir. Bunlar aile ve akrabalik baglari, evlilik bagi, ¢okeslilik, dogurganlik, onur ve utangtir. Aile
kurarken soyun babadan gectigi kabul edilmistir. Kadindan beklenen rol ise analik ve ev islerini
yapmasidir. Kadinin bir statii sahibi olmasinin en 6nemli yolu ise erkek ¢ocuk dogurabilmesidir.
Bunun olmadigi durumlar da erkegin baska kadinlarla da evlenerek cok esli bir hayat yasadigi
goriilmektedir. Kadinin statiisiinii korumasi i¢in de iffetli olmas1 gerekliligi vardir. Bu bolgelerde,
bolgenin erkekleri kadinin namusundan sorumludur (Okten, 2009). Peso ve Hazal karakterlerinin
6limii, bolge halkinin kadinin namusuna bakisi sonucunda gerceklesmistir. Peso, i¢ginde bulundugu
toplum tarafindan iffetini kaybettigi gerekcesiyle dislanacaginin ve cezalandirilacaginin bilinciyle
intihar eder. Hazal ise kagarak koytin ve ailesinin namusunu kirlettigi gerekcesiyle koyiin erkekleri

tarafindan 6ldiiriiliir. Iki karakterde yaptiklar1 eylemler ile kadinlik statiilerini kaybetmislerdir.
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Filmde kadin imgesinin kullanimi, kdyiin toplumsal zihniyetini betimler niteliktedir.
Kadinlar pasif, hizmet eden ve 6zne olmaktan uzak bir profil ¢izmektedirler. Egemen giiciin
buyruklarina itaat edip, magdur edildikleri anlarda durumun kendisine seyirci kalirlar (Bkz. Gorsel

5).

Gorsel 5. Kadin imgesinin kullanimi ("Hazal", 1979)

4.2.1.1.3. Olay Orgiisii
4.2.1.1.3.1. Serim bolumu

Film Emin karakterinin bir su kenarinda hikéye ve hikayenin gectigi cografya hakkinda
bilgi vermesi ile baglar. Hazal’in baglik parasini 6deyememis, onunla evlenememistir. Ardindan
bir magarada bulunan kor hali dokumacilari dokuduklari hasir iizerinden Hazal’in su anda iginde
bulundugu durumun nasil ortaya ¢iktigin1 anlatirlar. Hazal, 6len nisanlis1 yerine onun on yasindaki
kardesi ile evlendirilmektedir.

Hazal adetlere uygun bir sekilde gelin olarak hazirlanir. Bu sirada icerideki bir baska odada
seyh, gelinin babasi ve damadin babasi arasinda baslik parast 6demesi yapilir. Islem
tamamlandiktan sonra Hazal, bir esegin iizerinde damat evine gotiiriiliir. Besir, Hazal’1 esek
uUstiinde damat evine giderken gorir. Hazal, damat evine getirildigi ilk giinden itibaren evin

islerinde bir hizmetci gibi kullanilmaya baslanir.

4.2.1.1.3.2. Catisma
Bir giin kdyde salgin baslar ve bir¢ok cocuk bu salgin sonucunda hayatini1 kaybeder. Koylii
bu durumun 6niine gegilemeyeceginden, ¢ocuklarin birer melek oldugundan bahseder. Emin ise

¢ocuklarin giin yiizii géormeden 6ldiiklerini dile getirerek koylii ahalisi ile ilk zitlagmasini yasar.
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Hazal, saman tagimaktan, un ogiitmeye birgok iste calistirilir. Bir giin saman tasirken
Emin’le karsilasirlar ve goz gdze gelirler. Omer’in annesi ise oglunu daha olgun bir “erkek”
yapabilmek i¢in ¢abalar. Ona bir erkegin esiyle nasil konugmasi gerektiginden, bir horozun nasil
kesilecegine kadar her seyi 6gretme gayesindedir. Ayrica onu ileride biiyiik bir din alimi
yapacaktir.

Omer ile Hazal uyurken, Hazal riiyasinda kesik bir tavuk basi1 gorerek uyanir. Uyandiginda
Omer’in altin1 1slattigin goriir ve {izerini degistirmesini sdyler. Giiriiltilye uyanan ev ahalisi Hazal
ve Omer’in odasina gelir. Omer altini 1slattigini inkar eder. Bunun iizerine Omer’in annesi Hazal’a
siddet uygular. Hazal evden kagarak kendi ailesinin evine siginir ancak annesi onu igeriye almaz.
Bunun tizerine koyiin disinda bulunan ¢esmeye gider. Orada Emin ile karsilagir. Emin ilk defa
orada niyetini Hazal’a agar. Onu beklediginden s6z eder. Hazal, eve dondiigiinde Omer’in annesi
tarafindan tehdit edilir. Bir daha giderse ancak bu kapidan 6liisiiniin girecegi sdylenir.

Film boyunca, g¢atisma unsurlar1 koylin egemen aktorleri ile onlara karsi cikanlar
arasindadir. Emin karakteri kdy yolu ¢aligmasina gider ve bu durum karsisinda seyh ve agay1
karsisinda bulur. Emin gibi davranan diger koyliiler de kdyden dislanir, hain ilan edilir. Emin ve
Hazal’in birlikte kagmas1 yine kdyiin namusunu temsil ettigini iddia eden aga ve seyhi harekete
gegirir.

Hazal karakterinin karsisina ¢ikan temel ¢atigsma unsuru, kendisine istemedigi bir evliligini
dayatilmasi, sevdigi adama kavusamamasidir. Bu dayatmanin ana aktdrii konumunda Omer’in
annesi bulunmaktadir. Omer’in annesi kdyiin egemen ataerkil bakis agisini onaylar niteliktedir. Bir
muddet bu catisma noktalar1 karsisinda pasif bir yol izleyen Hazal, Emin ile kagmasi ile birlikte

aktif bir role gecis yapar.

4.2.1.1.3.3. Gelisme Boliimii

Anne oglunu tam bir “erkek” yapmak i¢in bir biiyiicii ¢agirmaya karar verir. Biiylicii
cagrilir. Omer’in sirtina biiyiilii olduguna inanilan simgeler cizilir ve ayin yapilir. Biiyiiyii yapan
kisi o gece misafir edilir. Omer’in kiz kardesi Peso, o gece biiyiiyii yapan kisi ile birlikte olur. Aym
gece, Hazal uyumaya hazirlanirken penceresinden uzaklara dogru giden esek iistiinde bir insan
goriir. Tam pencereden ayrilacakken Peso’nun ahira dogru gittigini fark eder ve ahirda onlarin
cinsel iliskiye girdigi ana sahit olur. Omer de uyanip Hazal’m yanina gelmistir. Peso, onlar1 fark

eder ve hizla oradan ayrilir. Ertesi giin Peso’nun kendisini ugurumdan asagiya attig1 haberi gelir.
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Koytin ileri gelenleri kendi canina kiyan bir insanin cenaze namazinin kilinmayacagini sdyler. Koy
ahalisinden ¢ok az insan Peso’nun cenazesine gelir.

Peso’nun Sliimii kardesi Omer iizerinde bir travmaya sebep olur. Peso, dlmeden 6nce
yazmasmi dilek agacina baglamistir. Omer, muratlarina eremeyen kizlarin yazmasmi agaca
baglay1p intihar ettigini diisiiniip aglar. Hazal, Omer’e sarilarak onu teselli eder. Omer, bu andan
sonra Hazal’a kars1 bir yakinlik duymaya baglar.

Bir siire sonra kdyde sar1 yelekli yabanci insanlar belirmeye baglar. Bu insanlar cesitli
noktalarda 6l¢iimler yapmaktadir. Koylii halki bu durumu merak eder. Bir siire sonra bu insanlarin
koye gelecek yol i¢in dl¢timler yaptiklarini 6grenirler. Ertesi giinlerde kdyde bir yangin ¢ikar ve
kdy ahalisi bu yangin1 kdye gelen yabancilara mal ederler. Onlara goére bu yabancilar kdye
ugursuzluk getirmislerdir.

Koyltin erkekleri, yol mevzusunda ne yapacaklarini kararlagtirmak i¢in aganin evinde
toplanirlar. Omer’in annesi, Omer’i de bir “erkek” olarak bu toplantiya génderir. Toplantinin
sonucunda, yolun gelmesinin toreleri, gelenekleri, koydeki insanlarin yasayis bi¢imini olumsuz
yonde etkileyecegi goriisii ortaya ¢ikar. Koyliiler yolu istemezler. Emin ise kdyliilerin aksine yolda
calismaya karar verir. En yakin arkadasi Bedir’e de yolda calisacagini, yol geldikten sonra Hazal
ile kac¢1p buralardan gidecegini sdyler. Emin ayni giiniin gecesi Hazal’1in kaldig1 eve gider. Hazal’a
iki gece sonra onunla degirmen altinda bulugmasini sdyler.

Emin gerekli esyalarmm aldiktan sonra yol insaatinda calismak iizere kdyden ayrilir. Iki giin
sonra Hazal ile degirmen altinda bulusurlar. Emin, Hazal’a kagis planin1 agiklar.

Emin kdyden ayrilirken koylii ahalisi onun koylilye ve agaya thanet ettigini belirtmistir.
Koyiin ileri gelenleri ona bir ceza verme niyetindedir. Bu sebeple Emin’in evini yakarlar.

Omer, Hazal ile iyi bir arkadas olmustur. Ona kendi sirlarin1 anlatmaktadir. Ornegin;
annesinin onu din alimi yapma gayesine karsin bdyle bir isteginin olmadigini ilk defa Hazal’a
sOyler. Hazal’1in Emin ile bulustuguna sahit olur ancak bunu kimseye sdylemez. Bir giin kabusunda
Hazal’in da ablas1 gibi intihar ettigini goriir ve aglayarak uyanir. Hazal, ona neyinin oldugunu
sordugunda kabusunu ona anlatir ve ondan boyle bir sey yapmayacagini garanti etmesini soyler.
Hazal, onu sakinlestirir ve boyle bir sey olmayacagini sdyler.

Emin’in yakin arkadas1 Bedir de yolda ¢alismak i¢in kdyden ayrilir. Kdyiin ileri gelenleri
ona da bir ceza verilmesi gerektigini diigtintirler. Bedir’in evine giderek evin i¢indeki esyalari

disartya atarlar. Esini ve ¢ocugunu da evden c¢ikarip esyalarin bulundugu yere birakirlar. Koye
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dondiigiinde esini ve ¢ocugunu disariya atilmis bir sekilde bulan Bedir, esyalar1 esege ylikleyip,
esiyle beraber koyii terk eder.

K&y ahalisinin tiim ¢abalarma ragmen yol ilerlemeye devam etmektedir. Hazal, Omer’in annesinin
Emin hakkinda konustugunu duyar. Emin’in yola giden bir hain oldugunu ve kodye bir daha

donemeyecegini belirtir.

4.2.1.1.3.4. Doruk Noktasi

Hazal, Emin ile kagar. Koylii ahalisi ellerinde mesaleler ile Hazal’1 aramaya koyulur. Tore
geregi namus kirlenmistir. Koytin ileri gelenleri namusun temizlenmesi i¢in kdyden birkag erkegi
gorevlendirir.

Emin ile Hazal tanidiklarinin bir evine siginmislardir. Bu evin bulundugu yerde, otobiis
terminali vardir. Izmir’e giden otobiise binip gideceklerdir. Orada yeni bir hayat kuracaklardir.
Emin bilet almak igin terminale gider. Bilet saticis1 bugiine bilet olmadigindan, en yakin Izmir
biletinin yarin oldugundan s6z eder. Emin ve Hazal mecburen yarina kadar tanidiklarinin yaninda
kalacaklardir ancak namus davasi i¢in yola diisen kdyiin erkekleri onlarin orada olduklar1 haberini

almiglardir. Emin ve Hazal evden ayrilmadan onlar1 yakalayip 6ldiiriirler.

4.2.1.1.3.5. Sonug Bolumu

Koyilin ‘namusu’nu temizleyen erkekler, Hazal ve Emin’in cesetlerini bir katirin sirtina
yiikleyip koylin meydanina getirirler. KoOyilin ahalisi disariya ¢ikar. Bu ahali erkeklerden
olusmaktadir. Bir siire sonra Omer’in annesi gelir ve en sonunda da Omer gelir. Derin bir sessizlik
olur. Omer, 6lmesinden ¢ok korktugu Hazal’in cansiz bedeni ile karsi karsiya kalmistir. Bir miiddet
sessiz kaldiktan sonra bagirarak bolgeden uzaklasir. Bu sirada patlama sesleri duyulur. Bu sesler
yol ¢aligmasi icin dagda patlatilan dinamitlerin sesidir ancak koyliiler sesi anlamlandiramazlar.
Bunun ilahi bir tepki oldugu diisiincesine kapilirlar. Korkup kagigmaya baglarlar. Emin ile Hazal’in
cesetleri katirin tizerinde hikdyenin basindan itibaren anlatici konumunda bulunan kér dokumacilar

ile bas basa kalir.

4.2.1.1.4. Kimlik temsilleri
Hazal karakteri geng bir koylii kizidir. Ailesine maddi olarak faydali olabilmek i¢in baslik

parasiyla evlenmeye razi géstermistir. Bir 6zne konumunda degildir zira bir mal olarak satilmig ve
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gonderildigi evde de agir isler altinda ¢alistirilmistir. Karaktere bakildiginda kendi fikrini higbir
zaman ifade etmedigi goriilmektedir. Tiim asagilamalara ragmen tek basmna bir baskaldirt
sergileyemez. Hikayenin sonunda Emin ile birlikte kdyden kacar. Bu hareketi ile otoriteye
bagkaldirmistir ve otorite tarafindan cezalandirilmasi kararlastirilir. Emin ile birlikte oldiiriliir.
Filmin hikayesinde ataerkil yapiya kurban edilmis kadin temsillerinden bir tanesi olarak
bulunmaktadir.

Omer karakteri bir erkek cocugudur. Heniiz oyun ¢agindadir. Hikdyede Hazal’da sonra
kurban edilen bir diger karakter konumundadir. Tore geregi abisinin esiyle evlendirilmis,
¢ocuklugunu yasayamadan bir “erkek” rolii iistlenmesi beklenmistir. Ancak karakterin hikaye
icindeki yolculugu, koylii ahalisinin feodal ideolojisinin etki altinda birakma ¢abalarina karsin bir
¢ocugun diinyaya bakisi ile uyumlu bir sekilde devam etmistir ve iki kurban birbirleri ile empati
kurmustur. Omer’in aile bireyleri ile iliskisine bakildiginda annenin tek hakim oldugu
gorulmektedir. Hikayenin baslarinda karakterin davranislari annesinden aldigi direktifler ile
sekillenmektedir ancak bu davraniglarin karakterin kendi Oziine aykir1 davranislar oldugu
hissedilmektedir.

Anne karakteri filmin en otoriter karakterlerinden bir tanesidir. Evde aile Uyeleri tzerinde
kurdugu bu otorite araciligiyla, kendi normlarina ters diisen tiim durumlara karsi tepkisini gosterir.
Bu acidan kdyiin feodal ideolojisini yansittigi cesitli sdylemler iizerinden goriilebilir. Ornegin;
Oglunu bir din alimi yapmak istemektedir. Bu durum ideolojinin yeniden iiretilerek diizenin devam
ettirilmesini gosterir. Ayrica muhtar olan esinin mevkisine ragmen pasif bir karakterde olmasi
sebebiyle oglunun bir din alimi mevkisine ylikselmesi, annenin otoritesini saglamlastirmasi
acisindan onemlidir. Bu yolda oglunu olgun bir “erkek” yapma cabasi i¢ine girer. Egemen giicilin
goriisleri gergevesinde ogluna bel biiyiisii yaptirir, Omer’e biiyiik bir “erkegin” nasil konusmasi
gerektigi konusunda ders verir. Ataerkil bakisin bir 6rnegi olarak hem kendi kizina hem de gelini
Hazal’1 bir birey olarak gérmez. Onun igin ikisi de almip satilabilen bir maldan farksizdir. Omer’i
yetigkin bir “erkek” yapmak gayesi tizerinden kocasina da yiiklenir ¢iinkii egemen ideolojinin kabul
ettigi erkeklik yetileri kocasinda yoktur. Omer’e evinin diregi olarak adlandirmas1 baba karakterini
yok saydiginin bir gostergesidir. Ayrica biiyiik oglunun kdyden ilk ¢ikan olmasi ve disarida
calisirken 6lmesi onun kendi torelerine ve toplumuna olan bagini gii¢lendirmistir.

Peso karakteri filmdeki ataerkil diizene kurban edilen ikinci kadin temsili olarak karsimiza

cikar. Baglik parasi yiiziinden evlenememistir. Annesine siirekli kendisinin de bir insan oldugunu
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hatirlatmaya ¢alisir ancak bu ¢abasi gerekli karsiligi bulamaz. Otorite konumunda bulunan annesi
ile diisiince ayriliklar1 olmasina ragmen ona ve onun inandig1 normlara karsi gelemez. Peso’nun
isyan1 kendi kaderinedir. Karakterin ilk ve tek norm dis1 davranisi, bliyii yapan adam ile ahirda
evlilik dis1 bir cinsel iliski yasamasidir. Tore geregi yanlis yaptig1 bu davranisin agiga ¢ikmasi ile
birlikte kendisini cezalandirir ve ugurumdan atlayarak hayatina son verir.

Emin karakteri, Hazal’a asik genc bir delikanlidir. Hazal’1 diistiigii durumdan kurtarmak
niyetindedir. Bu sebepten otiirti yillardir altinda yasadig1 egemen giice kars1 gelir. Yolda calismaya
gider. Hikayenin igindeki egemen gii¢ler olan aga ve seyhe karsi sdylemleri ve hareketleri ile
acikca karsi ¢ikar. Bu durum sonucunda bu giigler tarafindan cezalandirilir. Once yola ¢alismaya
gittigi i¢in hain ilan edilir, evi yakilir. Ardindan Hazal ile kactig1 i¢in kdyiin namusunu kirlettigi
iddia edilir ve oldurdlr.

Muhtar, egemen giiciin piyonu konumundadir. Tek bagina bir etkisi yoktur. Oyle ki hem esi
hem de kdyiin diger giic odaklar tarafindan kullanilir. Egemen ideolojinin yeniden iiretilmesi
konusunda seyh ve aga ile birlikte dnemli bir pozisyon olan muhtarlik makaminda olmasina
ragmen seyh ve aganin sdylemlerini kdylii ahalisine aktaran bir aract olmaktan 6teye gidemez. Yol
calismasi hakkinda yapilan toplantida kendi fikrini su sozlerle belirtmistir:

“Asagidaki koyiin agas1 Hasim Aga kendi gitmis istemis dediler.”

Bu diisiincesinin iizerine aga:

“Hasim agamn sehirde apartmani, magazasi vardir. Ankara ile, Istanbul ile isi vardir. Ona
yol lazimdir. Ben istemiyorum. Hududuma girmesinler. Onlar benim diismanlarim ile birliktirler.”
climlelerini kurarak kendi egemenligini sarsacak bir egilimi kabul etmeyecegini belirtir. Bu
noktada devletin bir temsilcisi konumundaki muhtar bu duruma ses ¢ikarmamakla birlikte, aganin
yaninda onun dediklerini uygular. Muhtar karakteri aile hayatinda da etkin bir konuma sahip
degildir. Evdeki tiim kararlari karis1 alir. Ataerkil yapmin bir erkekten bekledigi davranislari
sergileyemedigi i¢in karis1 tarafindan adam olmamakla nitelendirilir.

Aga tipi, feodal ideolojinin egemen giic konumunda oldugu kdyde bu giiciin baslica
aktorlerinden bir tanesidir. Kendisinden daha biiyiik bir egemenin kdye gelmesine razi gelmek
istemez. Bunu yaparken daha buyuk egemen olan devlete de séylemlerinde yer verir ancak onun
ulasamayacag1 bir noktada bulunmak hem kendisi i¢in hem de kurdugu diizen i¢in iyidir. Devletin
kendisine uzanmasini saglayacak daha kiigiik aktorler igin ise yaptirimlar uygulama cabasi igine

girer. Bunu hikaye i¢indeki su sozlerinden anlariz:
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“Devlete soziimiiz yoktur. Devletin kolu uzundur ama yolu kisadir. Yol olmayinca kol bize
uzanmaz. Bize yol getirip ne yapacak devlet? Altin mi sacacak harman yerine? Ictiginiz tiitiin bile
kacaktr. Jandarma gelecek, namus kanini sacanin kanini sacacak harman yerine. Bize asi olup
yol isteyen haindir. Onlara ben ev vermisim. Ekmek vermisim. Thanetlik ederler.”

Seyh tiplemesi de hikdyenin ig¢ine aganin konumundan farkli bir sekilde
konumlanmamaktadir. Kendi toresi, gelenekleri ve dini giicii i¢in devlet kurumlarinin kdye
ulagmasini istemez. Seyhin yorumlarina bakildiginda dini yorumlar saptirarak kendisine ve diizene
hizmet ettirdigi goriilmektedir. Yolun gelmesini istememe sebeplerini de su sozlerle temellendirir:

“Tarikat elden gidecek, miilkiin nizami bozulacak, ¢ocuk atasina, kul agasina, miimin
seyhine asi olacaktir. Bes parmagin besi bir olacak, biiyiik kiiciik kalmayacak, ayaklar bas
olacaktir”

Bedir karakteri, Emin’den sonra egemen giice baskaldiran ikinci karakter olarak karsimiza
cikmaktadir. Arkadast Emin’in yol c¢alismasina katilacagi ve Hazal’t kagiracagi diislincelerin
paylastigi tek kisidir. Emin’den hemen sonra o da diizene karsi ¢ikarak yol ¢alismasina katilir. Bu
sebepten Otiirli egemen gii¢ tarafindan cezalandirilir. Evindeki esyalar disariya atilir. Esi ve ¢cocugu
evsiz birakilir. Bir bakima toplulugun normlarina uymadigi i¢in topluluk disina itilmesi amaglanir.
Bedir kdye dondiiglinde esini ve esyalarini toplayip koyii terk eder. Bu, kdye egemen olmus ataerkil
ve feodal diizenin, kendi kurallarina gére yasamayan insanlari, bolgesinde barindirmayacaginin bir
gostergesi olarak hikaye icinde yer eder.

Koy ahalisi, egemenin etkisi altindadir. Aganin verdigi ile ge¢imini saglamakta,
barinmaktadir. Dini duygulari ise seyhin kontrolii altindadir. Hem maddi hem de manevi olarak
bu iki giiciin etkisi altinda, degerleri yeniden tiretilmektedir. Bu sebepten o6tiirii bazi noktalarda
hik&yenin kurbanlarina acisalar dahi, térenin gerektirdigini desteklerler.

Kor Hasir Dokumacilari, filmin en soyut karakterleri olarak bir biitiin halindedir. Feodal
ideoloji araciligiyla koylii ahalisinin yeniden fiiretilmis zihniyetinin bir yansimasidir. Hikayeyi
anlatirken disaridan bir gozlemci olarak konuyu ele almasiin disinda, bu olaya 6znel bir bakis
acisi ile bakar. Toreye ve geleneklere uygun yargilarda bulunurlar.

Yonetmenin toplumsal gercekci bir perspektiften, karakterleri ve tipleri ¢ noktada
konumlandirdig: goriilmektedir: kurban edilenler ve giicii elinde tutanlar ve egemen gii¢ tarafindan
yonlendirilenler. Emin, Omer, Hazal, Peso ve Bedir karakterleri hikdyede kurban edilenler iken,

feodal ideolojinin temsilcileri anne, aga, seyh giicii elinde tutanlar olarak tanimlanmaktadir. Kor
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hasir dokumacilari, muhtar ve kdy ahalisi ise egemen gii¢ tarafindan yonlendirilen tip ve karakterler
olarak hikayede bulunmaktadirlar. Egemen ideoloji kurban edilen kahramanlarin tarafina

ge¢medigi i¢in hikdye boyunca yonlendirilenler, kurbanlarin karsisinda yer almustir.

4.2.1.1.5. Zaman ve mekan

Filmin 6ykii zamani1 Hazal’in Omer ile evlendirilmesi ile baslayip, birlikte kacan Hazal ve
Emin’in cesetlerinin koy meydanina getirilmesi ile son bulmaktadir. Filmin dykusi 90 dakikalik
bir ekran stiresi icinde gerceklesmektedir. Zamansal diizen genellikle sirali bir sekilde devam
etmis, rilya sekanslarinda bu zamansal diizenin disina ¢ikilmistir.

Filmin heniiz agilis sahnesinde Emin karakteri su ciimleleri kurmaktadir: “Pervari,
Cemikari, Hakkari, Silopi, Cizre, Diyarbekir toprag bilir seni. Ey acilarim gibi dokiilen nehir. Ey
asiklar gibi sabwrsiz nehir.” Bu cumleler ile sinemasal mekanmn bir Giineydogu Anadolu
bolgesinin hikayesi i¢in kurulacagi bir 6n bilgi olarak verilir. Filmin hikayesi, agalik ve seyhlik
dinamiklerinin yani feodalitenin gucli oldugu disariya kapali bir kdyde ge¢mektedir. Filmde
kullanilan mekanlar da filmin anlatisin1 destekler niteliktedir. Bu mekanlara Hazal’in gelin olarak
gittigi ev, kor hasir dokumacilarinin bulundugu magara, cocuklarin gittigi dini okul, aganin evi,
kdy meydani, yol ¢aligmasinin bulundugu yer 6rnek olarak verilebilir.

Hazal’in gelin olarak gittigi ev filmin merkezinde yer alan ana mekanlardan bir tanesi
olarak karsimiza ¢ikar. Hazal karakterinin hikayesi evlenip bu eve gelmesi ile baglar. Bu evde 10
yasindaki bir ¢ocuk ile evlendirilmis, bir noktada kaderine mahkim edilmistir. Evin ahalisine bu
evde hizmet eder. Bu evde asagilanir ve filmin sonunda 6ldiiriilmesinin sebebi bu evden kacarak
baskasina gitmesidir. Sinemasal mekan baglaminda Hazal’in kaderi i¢inde hapsedilmisliginin bir
tezahuradar.

Kor hasir dokumacilarinin bulundugu magara bir bakima fiziksel bir ortamdan ¢ok soyut
bir mekan1 temsil eder. Kor hasir dokumacilari hik&yenin bu noktaya nasil geldigini bu magarada
anlatir. KOy ahalisinin diislinceleri ile paralel diistinceleri bu magarada dile getirirler. Magaradan
cikamayip Ozgiirliigiine kavusamayan kus yine bu magaradadir. K&y ahalisinin diisiince yapisi ile
belleginin bir karsilig1 olarak filmde yer almaktadir.

Cocuklarin gittigi dini okul, aganin evi ve kdy meydani feodal diizenin yeniden iiretim
mekanlar1 olarak filmde yer almaktadir. Bu mekanlar tore, gelenek gibi kdy ahalisinin hassas

oldugu kavramlar1 yeniden liretmektedir. Filmin sonunda bir tore cinayeti islenir ve bu yeniden
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tiretilmis olan zihniyetin {iriiniidiir. Yol ¢alismasinin bulundugu yer ise feodal diizene kars1, ardili
olan devlet diizenini temsil etmektedir. Yolun gelmesi ile birlikte feodal diizenin iiretildigi aygitlar
yerini devletin ideolojisini yansitan aygitlara birakacaktir.

Hazal filminde hik&yenin zamani1 Hazal’in evlendirilmesi ile baslar, Hazal’in 6ldiiriilmesi
ile son bulur. Tarihsel dilim olarak, 20. ylizyil Tiirkiye'sinde feodal diizenin devam ettigi
Giineydogu bolgesinde yer aldig1 sylenebilir.

Filmin zamani, simdiki zaman siirekliligi seklinde ilerlemektedir ancak Hazal’in ve
Omer’in riiya sekanslar1 durumsal(diissel) zaman &rnegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Filmde bu

iki zaman kullanimi da mevcuttur.

4.2.1.2. Teknik ozellikler
Bu bolimde Hazal filminde, yénetmenin kamera, kurgu, ses ve mizansen tasarimi

kullanim1 gibi teknik tercihlerinden bahsedilecektir.

4.2.1.2.1. Kamera

Hazal filminde, atmosferi yaratma asamasinda belgesel gercek¢i bir yaklagim sergilenmis,
koyun gunliik yasantisindan toplanan ¢ekimler, filmin gercekei atmosferini desteklemistir. Tripod
tizerinde sabitlenen kamera ile gortintiiler ¢ekilmis, oyuncular pan ve tilt hareketleri ile takip
edilmistir. Ayrica baz1 sahnelerde rayli saryo sisteminin kuruldugu ve filmde slide hareketinin
kullanildig1 goriilmektedir.

Hazal (1979) filminde kamera yiiksekliginin oyunculara goére konumlandirilmasina
bakildiginda ¢ogunlukla olagan goriis hizasinda ¢cekimlerin yapildig1 ancak egemen giig ile egemen
giiclin altinda konumlanan kimselerin yer aldig1 baz1 sahnelerde sahnelerinde alt ve {ist agilarin da
kullanildig1 goriilmektedir. Ornegin; devlet calisanlarinin kdye geldigi ilk sahnede devleti temsil
eden c¢aligsanlar ilk defa alt agidan gdsterilmiglerdir. Buna karsin devletin varligini yakinlarinda
hisseden muhtar ve seyh toplanti sonrasinda yalniz baslarina kaldiklarinda iist agidan ¢ekilen bir

ac1 ile seyirciye sunulmustur (Bkz. Gorsel 6.1.).
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Gorsel 6.1. Ust-alt act kullanumi ("Hazal”,
1979)

Ali Ozgentiirk, Hazal (1979) filminde ¢ekim &lgeklerini dengeli bir sekilde kullanmustir.
Y 6netmenin kameray1 kullanirken bazi kompozisyon denemeleri yaptig1 goriilmektedir:
1. Yonetmen kadraj ¢ercevelemelerinde ikinci bir ¢ergeve kullanarak anlatisinda karakterin
psikolojik konumunu yansitacak bir anlati kurmaya calismistir. Ornegin; Omer gittigi Kur’an
kursunda arkadaslar1 ile Hazal ile i¢inde bulundugu durumu konusur. Yalniz kaldiginda Hazal ile
icinde bulundugu durumun anormalliginin farkinda oldugunu gdsteren bir sahne bu kompozisyon
ile karsimiza ¢ikar. Omer bir pencereden disariya bakmaktadir. Pencereden bir dag goriilmektedir.
Yonetmen gerceve igi gerceve olusturma teknigini filmde siklikla kullandigi goriilmektedir.
Ozgentiirk, kadraj icinde yeni bir cerceve olustururken ozellikle pencere ve aynalardan
yararlanmistir. Anlat1 agisindan karakterin psikolojisini destekleyen bu teknik ile yonetmen seyirci
tizerinde sikismiglik hissini yaratmayi amaglamistir. Filmin gergeve i¢i ¢ergeve planlart kurban

konumunda bulunan karakterlerin bulundugu sahnelerde gergeklestirilmistir (Bkz. Gorsel 6.2.).
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2. Ozgentiirk, oyuncularin kadrajda bulunduklar1 konumu, kompozisyonlarinda derinlik
duygusunu elde edebilmek i¢in kullanmistir. Derinlik olusturmak i¢in oyuncular disinda
faydalanilan bir diger nokta ise objektif se¢imidir. Genis agili objektifler goriis agisini arttirirken
derinligin artarak, ¢izgisel bozulmanin artmasia sebep olur (Monaco, 2013, s.82). Ozgentiirk de

ozellikle ¢cok oyuncunun oldugu planlarda genis acili lens kullanilarak perspektif etkisinden

faydalanmistir (Bkz. Gorsel 6.3.).

Gorsel 6.2. Kadraj icinde ¢erceve kullanumi ("Hazal", 1979) ?gb;gs)el 6.3. Derinlik kullanmimi ("Hazal”,

4.2.1.2.2. Kurgu

Filmin kurgusuna bakildiginda, serim-diiglim-¢6ziim birligini saglayan sirali bir kurgunun
yapildig1 goriilmektedir ancak bu sirali kurgu, almagsik kurgu yontemi ile zenginlestirilmistir. Hali
dokumacilarinin hikaye boyunca farkli bir mekénda olaya dahil olmalar1 ve Hazal’mn koyden
kagmasi sonucunda anlatinin kdy-kent arasinda kurulmasi almasik kurguya Ornektir. Almasik
kurguya bir diger 6rnek ise Hazal ile Emin’in kagtiklar1 sahnede ortaya ¢ikmaktadir. Hazal ile Emin

bir evde saklanirken, kdyiin erkekleri Hazal ile Emin’i yakalamak i¢in hazirlik yapar.

4.2.1.2.3. Ses kullanimi
Sinemanin igitsel kismini olusturan ses ve  muzik, Hazal (1979) filminde hik&yenin atmosferini
olusturmak ve hikdyenin anlatimin1 desteklemek amaciyla kullanilmustir.

Filmde sesin ve miizigin anlatiy1 destekleyen bir tasarim olarak kullanildigi noktalar, filmin

olay orglistiniin degisime ugradigi kirilma noktalari ile paralellik gostermektedir. Ses ve miizigin
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kullanim1 hakkindaki bu husus, filmde 15 farkli sahnede belirleyici bir rol oynamaktadir. Bu 15
sahneye su sekilde birkag 6rnek gosterilebilir:
1. Filmin agisinda diigiin ilahileri sdyleyen bir ses kullanilmistir. Filmin hikayesinde temel gatisma
noktasini olusturacak olan evlilik sahnesi bu ses tasariminin oldugu sahne ile baglamaktadir.
2. Miizigin kullanildig1 ilk nokta Hazal’in Emin karakterini gordiigi ilk sahnedir. Miizik agir
tempoludur ve Hazal’in i¢inde bulundugu ¢ikmaz ile uyumlu bir hal igindedir.
3. Hazal’in pencereden bakarak Hizir Aleyhisselami gordiigiinii sandigi sahnede bir Anadolu
tiirkiisii calar. Miizik agir tempoludur. Bu sahne Hazal’1n kagisin1 hazirlayan sahnelerde ilki olarak
karsimiza ¢ikmaktadir.
4. Peso’nun Sliimii sonrasinda, Hazal ve Omer’in yalmz kaldig1 ilk sahnede, Omer ablasinin
oliimiinii kendince yorumlar ve aglar. Bu sahnede Hazal ve Omer ilk defa yakinhik kurarlar.
Sahnede agit seklinde bir tiirkii calmaktadir. Miizik agir tempoludur.

Diyaloglar harici ses kullaniminda dini agitlar ve ilahiler anlatiy1r destekler nitelikte
kullanilirken, miiziklerde geleneksel Anadolu motiflerinin kullanildigir goriilmektedir. Ayrica
Hazal ve Emin’in bulundugu sahnelerde ve yol galismasi sahnelerinde ayni tarzda muzikler

calinarak anlatida aksiyonlar ile miizikler arasinda bir biitlinliik saglanmistir.

4.2.1.2.4. Mizansen tasarumi

Hazal (1979) filmi set olarak dogal ortami kullanmistir. Set Giineydogu Anadolu
bolgesinde bulunan Batman ili, Goniillii kdylinde kurulmustur. Dis ¢ekimlerde kdyiin dokusu
kullanilirken, i¢ ¢cekimlerde ise kdy evlerinde ¢cekimler yapilmis, dekorlarda kdy evlerinde siklikla
rastlanan geleneksel el sanatlar1 kullanilmistir. Filmde kullanilan duvar halilar1 bu el sanatlarina
ornek olarak gosterilebilir. Ayrica bu el islemeleri hikdyenin anlatisini destekleyen imgeler olarak
filmde yerini almistir. El sanatlarinda islenen iki motif filmde 6ne ¢ikmaktadir. Bunlardan bir tanesi
geyik, digeri ise Sahmeran motifidir (Bkz. Gorsel 7.). Bu iki motif de kaynagini Tirk

mitolojisinden almaktadir. Aytas, Tiirk kiiltiiriinde geyigin ne anlama geldigini su sozler ile agiklar:

Sevimli, gevik, hassas ve igli bir hayvandir. Ince zarif bir viicuda sahip ve iirkektir. Insandan kagar,

pesinden siiriikledigi insan1 dermansiz birakir. Tenha yerlerde yasar. Avlayan iflah olmaz, avlanmis

73



Gorsel 7. Mizansen tasarimi ("Hazal", 1979)

geyigin gittigi ev tarumar olur, yerinde ot bitmez. Bedduas1 aveinin soyuna da etki eder. Mukaddes bir
hayvandir (Aytas, 1999).

Hazal karakterinin hikdye c¢izgisine ve karakter ozelliklerine bakildiginda geyik ile
benzerlikler gosterdigi goriilmektedir. Film boyunca giizelliginden bahsedilir ancak talihinin k&tii
olduguna da vurgu yapilir. Onun talihini kotii yapan aver konumundaki insanlar, koyiin diizeninde
sz sahibi olan insanlar ve Omer’in annesidir. Bu karakterlere bakildig1 zaman, annenin biiyiik
oglu 6lmiistiir. Kiigiik oglunu bir “erkek” yapma yolunda ¢abalar1 sonug vermez. Kiz1 kendisini
oldiiriir. Diger yandan diizende s6z sahibi muhtar ve seyhin karsisinda kendilerinden daha biyik
bir gii¢ belirir. Onlarin iktidarini diistirecek bir gii¢ ile bas etmeye ¢aligirlar ancak bu giicii hikaye
boyunca durduramazlar.

Filmde kullanilan bir diger imge ise Sahmeran motifidir. Sahmeran, Iran ve Tiirk
kulttrunde 6nemli figlrlerinden bir tanesidir. Mersin’in Tarsus il¢esinde yasadigi rivayet edilen
Sahmeran’in hikayesi s0yledir: Sahmeran geng ve giizel bir kadindir. Belden yukarisi insan, belden
asagisi yilan olan dogaiistii 1yiliksever bir varliktir ancak insanlara hi¢ goziikmemistir. Bir gun
kuyuda yoksul bir ailenin ¢ocugu olan Camsab ile karsilasir. Camsab, arkadaslariyla ormanda
gezerken bal dolu bir kuyu bulmustur. Arkadaglar1 bali ¢ikarmasi i¢in Camsab’1 kuyuya indirmis,
isleri bitince Camsab’1 kuyuda birakirmislardir. Sahmeran, 6liimiiniin bir insan elinden olacagini
bildigi icin Camsab’1 birakmaz. Onu yillar boyu iyi bir sekilde agirlar. Bir siire sonra Camsab,
ailesini 6zledigini belirterek gitmek ister. Sahmeran, Camsab’in gitmesine izin verecegini ancak
Camgab’a diger insanlara onun yerini sdylememesi gerektigini belirtir. Camsab, sdylemeyecegine

soz verir. Bir giin Tarsus krali hastalanir. Birgok hekim gelir ancak hastaligi iyilestiremez.
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Padisahin biiyiiciiliikle ugrasan veziri, hastaligin iyilestirilmesinin tek yolunun Sahmeran’in
Oldirtliip, etinin padisaha yedirilmesi oldugunu soyler. Bunun iizerine padisah Sahmeran’in yerini
bilene biiylik vaatlerde bulunacagin1 duyurur ancak kimseden ses ¢ikmaz. Bunun lizerine vezir
padisaha, Sahmeran’1 gorenin sirtinin yilan pulu ile kapli oldugu bilgisini verir. Halkin, hamamlara
Sahmeran’in yeri zorla 6grenilir. Vezir, Camsab’1 da yanina alarak kuyuya gider. Bir biiyii ile
Sahmeran’1 kuyudan ¢ikarip yakalar. Oldiiriilmek i¢in hamama gétiiriiliir. Bu sirada Camsab’a,
oldiirtildiikten sonra etinin suyunun ilk dnce vezirin, ikinci olarak padisahin, son olarak da
kendisinin igmesini tembihler. Boylelikle vezir Oliir, padisah iyilesir, Camsab ise daha da
guclenerek vezirin yerine gecer (Ciblak, 2007, s.188).

Sahmeran karakteri, giizel ve iyiliksever bir canlidir. Egemen giiclerin etkisi ile hamama
gotaralur ve 6lime mahkdm edilir. Hazal karakteri de Sahmeran karakteri ile benzer 6zelliklere ve
kadere sahiptir. Sahmeran karakteri olan bitende hi¢bir sugu olmayan Camsab ile, Hazal karakteri
de Omer ile yol arkadaslig: yapmaktadir. Filmde bu imgeyle ilk defa Hazal ile Omer’in gerdek
gecelerinde karsilasilir. Bu sahne filmin hikayesinde, Hazal’in toreler ile hapsedildigi ilk ana denk
gelmektedir.

Sahmeran imgesinin goriildiigii bir baska sahne ise biiyiicliniin ¢agirildig1r sahnedir.
Anadolu inanislarinda biiyliniin yeri Sahmeran hikayesinde de goriilmektedir Anlatilan bu halk
hikayesinde de vezir biiyliciilik yolu ile Sahmeran’in teslim olmasina sebep olmustur. Anne
karakteri, Omer’e bel biiyiisii yaptirmak ister ve bu biiyii ile hem Hazal teslim olacaktir hem de
oglu bir “erkek” olarak kendisini tamamlayacaktir yani bir nevi iyilesecektir.

Filmde dis giin ¢ekimlerinde dogal 151k kullanildigi goriilmektedir. Gece sahnelerinde ise
low key aydinlatma teknigi kullanilarak, kahramanlar one c¢ikarilmigtir. Kapali mekan
cekimlerinde ise homojen 151k ya da rembrandt aydinlatma bi¢iminin kullanildig1 goriilmektedir
(Bkz. Gorsel 8.).
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Gorsel 8. lsik kullanimi ("Hazal", 1979)

Yonetmenin mizansenlerinde, soyut metaforlar kullandigi goériilmektedir. Filmin heniiz
basinda diyalog ve imgenin bir arada kullanildigi bir sahne goriiliir. Bu sahnede kor hasir
dokumacilari, bir magaranin i¢inde, ellerindeki hasir1 diigiin i¢in hazirlamaktadir ve kdy ahalisinin
inaniglarina uygun bir ciimle kurar:

“Uyandik. Kaderi bu hasira isledik. Kimsenin giicii yetmez degistirmeye. Haswrin kégsesini
bagladin mi Merdan. Késesi baglanmis hasirdan muhalif rUzQar ge¢mezmis. Kimsenin giicii yetmez
degistirmeye.”

Sahnede iki imge diyalogu destekler. Birincisi magara ig¢inde kisilip kalmis, yolunu
bulamayan bir giivercin, ikincisi ise kosesine diiglim atilan hasir. Hasirin bitirilmesi ile birlikte ana
hikayeye gecilir ve filmde Hazal’in tore yiiziinden hapsedildigi hayati bu imgeler ile paralel olarak
sunulur. Ozgentiirk, filmde kullandig1 imgeleri anlatiy1 destekleyen bir nitelikte Srmiistiir. Ornegin;
Kus imgesi, Hazal’in Emin’le kagtig1 sahneden sonra tekrar karsimiza ¢ikar. Bu sefer bir kus siiriisti
Ozglrce go¢ etmektedir. Magarada hapis kalan kus imgesi yerini, dzgiirce ugan kuslara birakir
(Bkz. Gorsel 8.).

Gorsel 9. Filmde kullanilan kus imgeleri
("Hazal", 1979)
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4.2.2. At (1981)

Gorsel 10. At (1981) filminin afisi (Kameraarkasi,2020)

At (1981), yonetmen Ali Ozgentiirk’iin ikinci uzun metrajli filmidir. Filmin yapimciligin
S. Erol Senyiiz yapmistir. Oyuncu kadrosunda Genco Erkal, Harun Yesilyurt, Yaman Okay, Macit

Koper gibi isimler bulunmaktadir.

4.2.2.1. Anlati bicimi
4.2.2.1.1. Filmin 6ykusu

Hiiseyin yoksul bir koyliidiir. Tek hayali oglu Ferhat’1 okutup biiylik bir adam etmektir.
Ferhat’in hayali ise bir at sahibi olmaktir. Oglunun bu hayalini gerceklestirmek Hiiseyin’in ikinci
en biiyiik gayesidir. Hiiseyin, kdyiin agasindan, evinin ipotek edilmesi karsiliginda borg para alir.
Karisini kaymbabasinin evinde birakip, Ferhat’1 da yanina alarak Istanbul’a gider. Bir seyyar araba
alarak ¢ok para kazanacak, koyiine donecek, oglunu kasabadaki okula yazdiracak ve Ferhat’a
istedigi at1 alacaktir.

Hiiseyin, tamidiklari araciligi ile Istanbul’da bir seyyar araba satin alir. Oglu ile birlikte
seyyar saticiliga baslar. Bir miiddet sonra hayal kirikligmma ugramaya baslar ¢iinkii kurdugu
hayaller baska ile karsilastig1 gercekler baskadir. Once zabitalar rahat is yapmasini engeller. Tiim
birikimiyle aldig1 arabasina el konulur. Oglunu okutacak paray:r biriktiremedigi gibi elindeki

paradan da olmustur.
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Bir giin Hiiseyin, devletin fakir ¢ocuklarini okuttugunu 6grenir. Oglu ile devlet dairesine
bu husus i¢in bir bagvuru yapmaya gittigi zaman devletin babasi 6lmiis olan fakir ¢ocuklar
okuttugunu 6grenir.

Isleri yolunda gitmeyen Hiiseyin, oglunu biiyiik adam edebilmek i¢in baska diisiincelere
kapilir. Once oglunu zengin bir aileye verme plani yapar ancak bu plandan vazgecer. Tek ¢ikar
yolun kendisinin 6lmesi oldugu diisiincesi zihninde yer etmeye baslar.

Bir gece kendisi gibi seyyar saticilik yapan bir adamin arabasini ¢alarak Pazar yerine
gotiirtir. Sabah oldugunda adam Hiiseyin’i bulur ve bigaklayarak oldiiriir.

Bir seyyar araba alip cok para kazanma idealiyle kdyiinden Istanbul’a gelen Hiiseyin, bir

arabanin listiindeki tabutun i¢inde kdyiine geri doner.

4.2.2.1.2. Konu ve tema analizi
Ozgentiirk ikinci uzun metrajli filmi At (1981) ile yoksulluk, gég, sosyal adaletsizlik
temalarin1 bir baba-ogul iliskisi cevresinde isledigi goriilmektedir. Ali Ozgentiirk At (1981) filmi

hakkinda su ciimleleri kurmaktadir:
At filminde hayatin siddetiyle kusatilmis, her seyin birbirine hizla karistigi diinyanin en tuhaf
sehirlerinden birinde hayatin kendiliginden akigini yakalamak istedim. Higbir zaman bir film
kahramani olamayacak bir “Baba”y1 kahramanlagtirmak, 1ssiz bir 6liimii, 1ss1z bir coskuyu, 1ssiz
bir tutkuyu sinemalastirmak istedim. Ama sinema oldugunu hissettirmeden ve sinema yaparak.
Sokakta aniden karsilastigimiz, kim oldugunu bilmedigimiz siradan bir insanin §liimiiniin bizde
biraktigi duygunun, diislincenin iistiine gittim. Siradan bir 6liimiin, siradan olan bir¢ok seyin
dokusunu filme yerlestirip onlar1 siradan olmaktan ¢gikarmak istedim. Bir baba ile oglunun yalniz

kendilerinin anlayacaklarin1 zannettikleri bir hikaye (Ozgentiirk, 2018, s.20).

Yo6netmenin, donemin sartlarini elestirel bir perspektiften yansittigi tema segimleri ile donemin
Tirkiye’sinin sartlarn karsilastirildiginda daha acik bir halde goriilmektedir. Bir onceki filmin
incelenmesinde de bahsedildigi lizere, sanayilesme ile birlikte tarimda makinelesme ortaya ¢ikmas,
toprakla ugrasan koyliilerin cogunun yerini bu makineler almistir (Cinar, 2018, 5.345). Isgiicii olma
statiisiinii kaybeden koyliiler, sehrin ¢ekici faktorleri de diislinerek kdyden kente gdc¢ etmeye
baslamislardir. Calisma imkanlarinin ve yasam standartlarinin yiiksek olmasi, egitim, kiiltiir ve
sosyal aktivite kaynaklariin cesitliligi sehrin ¢ekici faktorleri arasinda gosterilebilir (Keles, 1997,
s.174). Filmde gecim sikintis1 yasadig: gerekgesiyle kdyden oglu ile birlikte Istanbul’a gelen bir
adam anlatilmaktadir. Yoksul oldugu i¢in arabay1 agadan evini ipotek ettirerek borg para alir. G6¢

etme sebebi sehirdeki imkanlarindan faydalanip para kazanmak, ¢cocugunu okutmak ve ¢ocugunun
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hayalini gerceklestirerek ona bir at almaktir. Kogak ve Terzi, kdyden kente gociin, kirsal alanda
diizeni bozulan insanlarin bozulan diizenlerini yeniden kurabilmek i¢in yeni bir umut arayisi
oldugunu belirtir (Kogak ve Terzi, 2012, s.168). Hiiseyin karakteri de diizeni bozulmus koyliilerden
bir tanesi olarak, cocugunu okutmak ve para kazanma umutlarini temel motivasyonu yapmis bir
karakterdir. Sosyal adaletsizlik temasinin islendigi noktalara bakildigi zaman yine Hiiseyin
karakterinin yagsadiklar1 ve sdylemleri onem arz etmektedir. Cocugunun biiyiik bir adam olmasin1
ister ¢linkii kendi sdylemiyle kendisinin bir adam degildir. Okumamis cahil kalmistir. Askerde
komutani1 ona “Siz adam degilsiniz” demistir. Hiiseyin karakteri, film boyunca sosyal konumu
kendisinden yiiksek olan kimseler tarafindan itilip kakilir. Once zengin bir adamin arabasina seyyar
arabasini carptidi i¢in hakarete ugrar, fiziksel olarak hirpalanir. Ardindan devlet parasiz yatili i¢in
basvuru yaptigi memur tarafindan asagilanir. Ancak Hiiseyin karakteri bu iki olayda da tepki
gostermez ciinkii kendisi filmin en basindan itibaren kendisinin bir adam olmadig: diisiincesini
kabul etmistir. Kdyden kente caligmak i¢in gelen isciler toplu sekilde disarida uyumaktadir.
Aralarinda odasi olan tek kisi, kimsesiz Oliileri satan bir adamdir. Bu karakter sosyal adaletsizligi
gostermek acisindan filmde 6nemli bir konumda bulunmaktadir. Filmin ilerleyen sahnelerinde
villada yasayan ¢ocugu olmayan zengin bir ¢iftin, Hiiseyin’in oglu Ferhat’1 satin almak istemesine
de koprii vazifesi gorecektir. Seyyar is¢ilerin bir kisminin zabitalar ile riisvet yoluyla anlasarak

gormezden gelinmesi bir baska sosyal adaletsizlik 6rnegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

4.2.2.1.3. Olay Orguisti
4.2.2.1.3.1. Serim boluma

Film, kdy meydaninda geleneksel bir temsilin goriintiileri ile agilir. Davul ve zurnalar
esliginde kdyliiler eglenmektedir. Bir adam at1 temsil eden bir odun pargasina binmistir. Adam
meydanda gezinirken, seytani temsil eden bir bagka adam ona yaklasir. Silahli koyliiler seytan
temsilini yakalarlar. Temsili izleyenler arasinda Hiiseyin ile oglu Ferhat da vardir.

Hiiseyin, evinin 6niinde moralsiz bir sekilde oturmaktadir. Karisina kitliktan dolay1 dert
yanar, kars1 kdye gidecegini soyler.

Ferhat ile Huseyin kars1 koye gitmektedirler. Hiiseyin, kithigin geldigini, yiyecek ekmegin
kalmadigini, cocugunun da okumasi gerektigini sayiklamaktadir. Ferhat ise babasinin kendisine
bir at almasini istemektedir. Babasina at1 alip almayacagini sorar. Hiiseyin hem ati1 alacagini hem

de onu okula gonderecegini sdyler.
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Hiiseyin kars1 koye vardiginda dayioglu ile konusur. Dayioglu ona istanbul’da diger
koyliilerin seyyar araba aldigindan ve ¢ok para kazandigindan bahseder. Hiiseyin’e bu durum
mantikli gelir ancak araba alacak parasi yoktur. Dayioglu bu konuda Hiiseyin’e akil verir.
Hiiseyin, evini agaya ipotek ettirerek araba parasini elde edecek, Istanbul’da kazandig para ile

agaya borcunu ddeyecektir.

4.2.2.1.3.2. Catisma

Ali Ozgentiirk’iin, filmin anlat1 yapisini kurarken elestirdigi diizenin karsisina, bu diizenin
kurbanlarimi koydugu goriilmektedir. Anlatinin kuruldugu asamada, hikdyede kapladigi yer
acisindan birinci derecede kurban statiisiinde Hiiseyin bulunmaktadir. Hiiseyin’in temsil ettigi
statiide bulunan diger karakter ve tipler ise, anlatiy1 giiclendiren yardimci roller olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Ornegin; bir anne karakteri filmin hikayesinden bagimsiz olarak arada bir ekrana
gelir. Soylemleri ile magdur oldugu, oglunu kaybettigi anlasilmaktadir. Film boyunca oglu i¢in
miicadele eden Hiiseyin’in hikayesini gli¢lendiren bir yan karakterdir. Hiiseyin’in en 6nemli ideali
oglunu biiyiik bir adam edebilmektir. Bunun iizerine diisiiniir, calisir ve umut eder. Anne karakteri
ise oglunu kaybetmistir. Hayattan bir beklentisi kalmamistir. Filmin anlatis1 ilerledik¢e, Hiiseyin
karakterinin umudu da tiilkenmeye baglar. Hayattan beklentileri azalir. Bir baska 6rnek ise ayni
yerde konakladig1 kus saticisidir. Ik geldigi giinlerde onlar1 diizen hakkinda uyarmistir. Tiim
hayallerin karsisinda gercegi ifade etmekten ¢ekinmeyen bir roldedir. Filmin diizen hakkindaki
elestirilerini yapan bir soézcii konumundadir. Konakladig1 yerde kalan diger isciler, iscilerin
calismak zorunda olan ¢ocuklar1 ve Ferhat, anlati1 boyunca Hiiseyin’in bulundugu statiiniin i¢inde

yer alirlar ve filmin ¢atigsma noktalarini beslerler.

4.2.2.1.3.3. Gelisme Boliimii

Hiiseyin Istanbul’a gider. Kéyden tanidig1 ve sehirde seyyarcilik yapan Remzi ile bulusur.
Remzi, Hiiseyin ve Ferhat’1 go¢ ile Istanbul’a gelmis diger seyyarcilar konakladig1 yere gotiiriir.
Hiiseyin’e, Istanbul’da nasil para kazanmas1 gerektigine dair tiiyolar verir.

Ertesi glin Remzi ile Hiiseyin bir seyyar arabasi almak i¢in yola koyulur. Hiiseyin’e, agadan
aldig1 borg para ile bir seyyar el arabasi alirlar. Arabaya, halden meyve ve sebze yiikleyerek ise

baslarlar ancak Hiiseyin ¢ok gegmeden isin i¢ yiiziinii gébrmeye baslar. Seyyar satis yapan kisilere
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ne yerlesik esnaf ne de zabitalar rahat vermeyecektir. Ote yandan oglu Ferhat, diger isci cocuklar
ile birlikte sokakta ¢aligmaya baglar.

Bir giin ani bir zabita baskini olur. Hiiseyin, Ferhat ve Remzi kagip, izlerini kaybettirmeye
calisirlar. Hiiseyin farkli bir yone saparak Ferhat ve Remzi’den ayrilir. Olayin telasi ile birkag saat
basibos bir sekilde kacar. Sakinlestiginde aksam olmustur ve Istanbul’un farkli bir semtindedir.
Kaybolmustur. Sokakta rastladigi insanlara adres sorarak konakladig: yere geri doner. Hiiseyin, bu
olaydan sonra Istanbul’da kurulmus olan diizende barmmanin sandig1 kadar kolay olmadigini
gorar.

Bir giin oglu Ferhat ile birlikte seyyarciliga ¢ikar. Yolda, seyyar arabasinin bir kdsesini
yanlishikla park halindeki liks arabanin kaputuna carpar. Arabanin sahibi arabadan inerek
Hiiseyin’i agsagilar. Oglunun karsisinda onu kiigiik diigiirtir. Bu durum Hiiseyin’e, kendisinin adam
olmadig diistincesini tekrar hatirlatir. Oglu Ferhat’1 adam etmelidir ki, o bu hallere diigmesin.

Ertesi glinlerde Hiiseyin ile Ferhat aligverise ¢ikar. Hiiseyin, oglu i¢in yeni elbiseler alir.
Ona tath 1smarlar. Parka gotiiriir. Parkta bankta otururken yanina oturan sehirli bir adamla
konusmaya baslar. Oglunu okutmak i¢in para biriktirmeye geldiginden, parayi biriktirince kdytiine
doneceginden bahseder. Adam, Hiiseyin’e devletin fakir ¢ocuklarini okuttugunu soyler. Hiiseyin
adamdan detaylar1 6grenir. Oglu icin dilekge yazdirir. Tlgili kuruma basvurur. Ancak Hiiseyin’in
oglunu okula yazdirma hayalleri bir kez daha suya diiser ¢iinkii devletin Ferhat’1 okutabilmesinin
sarti, Ferhat’in babasmin O6lmils olmasi geregidir. Hiiseyin bu kez bir devlet kurumundan
asagilanarak gonderilir.

Ilerleyen giinlerde Hiiseyin, fakir cocuklarin girdigi sinavi gérmeye gider. Orada durumun
dogrulugunu sorusturur. Bu noktadan sonra kafasinda kendisinin 6lmiis olma ihtimali {izerine
diisiinceler belirmeye baglar. Kurdugu hayallerin uzagindadir. Oglu da okumak yerine sokakta
calisan is¢i cocuklardan birisine donlismiistiir.

Ferhat, is¢i ¢ocuklarla birlikte calismaktadir. Bir giin diger is¢i ¢cocuklara uyup, mezarliga
gider. Cocuklar mezar basindaki merhum yakinlarindan dua etme karsiliginda para ister.
Mezarligin bekgisi peslerine diiser. Cocuklar kagarlar. Ferhat ¢ocuklardan ayrilip baska bir yone
dogru kosar. Bir miiddet sonra ara sokaklardan birine sapar. Bu sokakta, vitrininde bir at oyuncagi
olan oyuncake¢r diikkkanini goriir. Vitrini izlemeye baglar. Ardindan polis tarafindan yakalanir.

Cocuk nezarethanesine atilir.
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Hiiseyin, oglunu hapisten ¢ikarmak icin karakola gelir. Oglunu alir, onu teselli eder.
Beraber hamama giderler. Okuyup biiyiik adam olmas1 hayalini kurdugu Ferhat, Istanbul’da daha
kotii bir konumun i¢ine diismiistiir.

Ilerleyen giinlerde isler Hiiseyin icin daha kétii bir hal alir. Seyyar manavlik yaparken zabita
baskinina denk gelir. Arabasina zabitalar el koyar. Tiim birikimiyle aldig1 ekmek teknesi elinden
alimmustir. Ne yapacagini bilemez. Remzi, zabita miidiirliigiine giderek zabitalara riigvet vermesini
ve bu yolla arabasini geri almasini sdyler. Hiiseyin biriktirdigi paray1 yanina alarak oglu Ferhat ile
birlikte zabita miidiirliigiine gider. Ogluna kapida beklemesini sdyleyerek mudurlikten igeri girer.
Biraz sonra itilip kakilarak disar1 atilir.

Ferhat babasina koye donmek istedigini sdyler. Hiiseyin ise tiim olanlara ragmen
miicadeleden vazge¢me niyetinde degildir ancak arabasim1 kaybetmis, bir ¢ikmazin igine
diismiistiir. Ferhat’in biiyilk adam olmasini takint1 haline getirir. Konakladiklar1 yerde oliileri
kadavra yapilmasi icin satan bir adam vardir. Bu adam Hiiseyin’e bir teklif yapar. Ferhat’1 zengin
bir aileye vermesini sOyler. Kadavract adam bir aile bulmustur. Boylelikle Ferhat iyi okullarda
okuyacak, rahat bir hayat yasayacaktir. Hiiseyin, bu diisiince ile Ferhat’1 da yanina alarak ailenin

yanina gider ancak son anda karar degistirir. Oglu ile birlikte kosarak villadan kagar.

4.2.2.1.3.4. Doruk Noktasi

I¢inde bulundugu ¢ikmaz Hiiseyin’in farkli fikirlere kapilmasina sebep olur. Konakladiklart
avluda kalan bir bagka adami1 goziine kestirir. Bu adam kendisi gibi bir kdyden gog etmis, seyyar
tezgdh acan bir adamdir. Onu takip etmeye baglar. Adam, Hiiseyin’in yapamadigini yapmis,
kendisine pazarda bir yer edinmis, diizene kendini kabul ettirmistir. Hiiseyin bir gece yarist bu
adamin seyyar arabasini ¢alar. Onun pazardaki yerine arabayi gotiiriir ve bos bir tezgah acar. Sabah

oldugunda adam hiddetle pazar yerine gelir. Elindeki bigag1 Hiiseyin’e saplar ve Hiiseyin’i 6ldiiriir.

4.2.2.1.3.5. Sonug Bolumu
Ferhat babasiz kalmistir. Konakladig1 yerdeki isciler aralarinda para toplayip bir
taksi kiralarlar. Taksi ile Ferhat’1 ve Hiiseyin’in naasin1 kdye yollarlar. Taksi Hiiseyin’in biiyiik

umutlarla geldigi Istanbul’un manzaralar esliginde kdye dogru yola koyulur.
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4.2.2.1.4. Kimlik temsilleri

Hiiseyin, kdyiinden gecim sikintis1 yiiziinden Istanbul’a go¢ etmis bir karakterdir. Fakir bir
koyliidiir. Oglu ile birlikte geldigi Istanbul’da seyyar manavlik yaparak maddi durumunu
duzeltmek ve koyine dénmek istemektedir. Koyline déndiigii zaman oglunu kasabada bulunan
ortaokula yazdiracaktir. En biiylik gayesi oglunu okutmak ve biiylik bir adam yapabilmektir.
Hiiseyin karakteri, cahil birakilmis, ezilen kesimi temsil etmektedir. Kapitalist diizenin
kurbanlarindan bir tanesi olarak resmedilmektedir.

Ferhat, babas1 Hiiseyin ile birlikte Istanbul’a gelir. Bir at sahibi olmak onun en biiyiik
hayalidir. Babas1 ona bir at almay1 vadetmistir. Ferhat sehre gelince diger is¢i ¢ocuklari ile sokakta
seyyar saticilik yapmaya baslar. Sehir hayalini kurdugu gibi ¢ikmamistir. Babasinin asagilandigina
defalarca kez sahit olur. Bir siire sonra babasina, bir at sahibi olma hayalinden vazgectigini, sadece
koye donmek istedigini sdyler.

Oglunu kaybetmis anne karakteri filmde kilit bir noktada yer almaktadir ve bu karakter
hakkinda sinirli enformasyon vardir. Kim olduguna dair sorular, ¢evre esnafin bir diyalogu ile
sinirli da olsa cevaplanmaktadir:

Esnaf 1: Ya bunun derdi ne?

Esnaf 2: Oglunu oldiirmiisler, fittirmais.

Filmde ebeveyn-cocuk iliskisi iizerine kurulu bir yapi oldugu goriilmektedir. Hiiseyin
karakteri i¢in en degerli varlik ogludur. Sehre de onu okutacak paray1 kazanabilmek i¢in gelmistir
ancak dilizen bu parayr kazanmasina bir tiirli izin vermez. Aymi diizen annenin oglunu
kaybetmesine ve delirmesine sebep olmustur. Filmin hikayesine bakildiginda Hiiseyin karakterinin
de bir siire sonra saglikli diisiinememeye basladig1 goriilmektedir. Bu acidan anne karakteri ile
Hiiseyin karakteri arasinda bir bag kurulmaktadir.

Remzi, Hiiseyin gibi kdyden Istanbul’a gdgmiis bir adamdir. Hikayede, Hiiseyin’e yol
gosterici konumdadir. Hiiseyin’e ne yapip ne yapmamas: gerektigi konusunda 6giit verir. O da
Istanbul’daki diizenin icinde kendisine bir yer edinememis karakterlerdendir. Film boyunca
Istanbul’da kurulu diizenin ¢arpiklig1 hakkinda saptamalar yapar.

Kus saticisi, Hiiseyin’in konakladigi yerde kalan orta yasli bir adamdir. Gegimini
sokaklarda kus satarak saglar. Hikdye boyunca Hiiseyin ve Ferhat’a yakinlik gdsterir, onlara
Onyargisiz davranir. Bu karakter kaybedecek hicbir seyi ve kurulu diizenden beklentisi olmayan

bir karakterdir. Bu sebepten otiiri diizeni elestirmekten geri durmaz. Bu sebepten dolay1 hala

83



diizenin i¢inde yer alma umudu var olan diger gd¢cmen is¢iler tarafindan “deli” olarak tanimlanur.
Hikayenin sonuna dogru, kus saticist hastalanir ve oliir. Hiiseyin ve arkadaslari kapitalist diizenin
bozuklugu i¢cinde maglup olmuslardir. Bu durum ile kus¢unun 6liimii arasinda paralellik oldugu
goriilmektedir. Bozuk diizenin iki olay orgiisiinde de galip geldigi goriilmektedir.

Olii saticis1, Hiiseyin’in konakladig1 yerde kalan orta yash bir adamdir. Kimsesizlerin
Olusiinii toplayip kadavra olmasi i¢in doktor mektebine satmaktadir. Konaklanan yerde agik havada
uyumayan tek karakterdir. Giyimi ve kendisine ait odasi ile birlikte digerlerinden ayrilmaktadir.
Karakter, bozuk diizen ile uyum i¢indedir ve onun i¢in ¢alisir. Bu sebepten dolay1 diger gbcmen
isciler tarafindan diglanir. Bir giin konakladiklar1 yere baklava getirir ancak bu baklava isciler
tarafindan yenmez. Hiiseyin hikdyenin basinda bu adama karsi mesafelidir ancak hikaye
ilerledik¢e umutsuzluga diiser ve 6lii saticisinin ona teklifini dinler. Bu karakter, hik&yenin temelini
olusturan baba-ogul iligkisine etki eder. Hiiseyin’in oglunu zengin bir aileye satmasi konusunda
aract konumunda bulunmaktadir.

Filmde, Hiiseyin ile beraber konaklayan diger gd¢men seyyar saticilar bir biitiin olarak
degerlendirilebilir. Istanbul’da kurulmus olan bir diizenin parcasi olmaya calisirlar. Kendi
aralarinda bir is birligi vardir. Herkes kendi semtinde satisin1 yapar. Birbirleri ile yardimlasirlar
ancak kurulmus bozuk diizene kars1 birlik olma ¢abalar1 sonugsuz kalir.

Devlet memurlar1 ve halk, filmde sosyal adaletsizlik temasmi pekistiren rollerde
kullanmilmistir. Hiiseyin karakteri kendisinin bir adam olmadig1 onermesine inanmaktadir. Bu
onermeyi gli¢lendiren noktalara bakildiginda halk ve devlet memurlarinin Hiiseyin’e kars1 tavirlar
ornek gosterilebilir. Hiiseyin kazayla seyyar arabasini liikks bir arabaya carpar. Arabanin sahibi olan
bir vatandas su sekilde tepki gosterir:

“Arabann sahibi: Allah'in ayisi! Ite bak be! Lan siilaleni satsan sen bu arabanin parasini
odeyemezsin, anladin mi? Bir de suratima bakiyor! Yiirii be!

(Hiiseyin saskin bir sekilde bakar.)

Bir cevap bile vermiyor ayi!

Sokaktan gegen baska bir vatandas: Ayip degil mi! Adama bu kadar bagirmaya hakkiniz
var mi?

Arabanin sahibi: Sana mi sorduk ayibi! Kahyasi misin bunlarin?

Arabanin sahibinin esi: Benim kocamin emrinde senin gibi yiiz tane adam ¢alisiyor. Ayibi

senden ogrenecek degiliz.
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Arabanin sahibi: Bu memlekette bagirmaya bile hiirriyet yok be!”

Bu sahnede de goriildiigli iizere sosyal adaletsizlik Ornegi gosteren ve Hiiseyin’in
Oonermelerini destekleyen bir durum s6z konusudur. Toplumsal esitsizligin iist tabakasinda yer alan
arabanin sahibi diyaloglardan da anlasilacagi gibi biiyiik isyeri sahibi bir kapitalisttir. Hiiseyin’e
bagirir. Ona “ay1” diyerek hakaret eder ve bagirmayi bir hak ve hiirriyet olarak yalniz kendinde
goriir. Diger yandan halk homojen bir sekilde sadece bu rolde konumlanmamaktadir. Sokaktan
gecen vatandag, Hiiseyin’in hakkini savunmaya c¢alisir ve onu “adam” olarak nitelendirir. Buna bir
diger ornek ise, ¢ocuk parkindaki vatandastir. Hiiseyin’e devletin fakir ¢ocuklarin1 okuttugu
bilgisini verir. Detaylar1 ona anlatarak, Hiiseyin’e yol gosterir.

Filmde yer alan devlet memurlari, sistemdeki aksakliklar1 gostermek i¢in kullanilmigtir.
Ornegin, Hiiseyin oglunu devletin parasiz okuluna kaydettirmek igin bir devlet kurumuna gider.
Devlet memuruna oglu ile ilgili istegini dile getirir. Devletin onu okutmasini ister ancak devlet
memuru Oniindeki dosya ile ilgilenir. Karsisindaki fakir vatandasa gerekli ehemmiyeti gdstermez.
Devletin ¢ocugunu okutabilmesi i¢in babanin 6lmiis olmas1 gerektigini belirtir. Bunun diginda
devletin fakir bir cocugu parasiz yatilida okutmasi miimkiin degildir.

Hiiseyin gecim sikintis1 yasadig1 i¢in kendi topragini terk edip Istanbul’a gelmistir. Yoksul
oldugu asikardir ancak oglunun yoksul kabul edilebilmesi i¢in kendisinin 6lmesi gerektigini
Ogrenir. Bu hikdyenin devaminda Hiiseyin’in sagliksiz diisiinceler igine girmesini hizlandiracaktir.

Hiiseyin bu sahnede de asagilanarak kendi 6nermesini kuvvetlendirmektedir.

4.2.2.1.5. Zaman ve mekan

Filmin 6ykii zamam Hiiseyin’in kdyde yasadig:i ge¢im sikintilari ile baglar. Hiiseyin bu
sikintilart asmak icin Istanbul’a gidip seyyarcilik yapma karar1 alir. Hiiseyin i¢in isler iyi gitmez
ve sonunda arabasini galdig1 bir seyyarci tarafindan dldiiriiliir. Filmin dykiisii Omer ve Hiiseyin’in
naasinin Istanbul’dan kdye déniis yolunda son bulur. Filmin 8ykiisii 116 dakikalik bir ekran siiresi
icinde gerceklesmektedir. Zamansal diizen genellikle sirali bir sekilde devam etmis, riiya
sekanslarinda bu zamansal diizenin disina ¢ikilmistir.

At (1981) filminde anlatiy1 destekleyen ve atmosferi yaratan mekanlara bakildiginda,
konakladiklar1 yer, devlet kurumlar1 (zabita midirliigii, okul, devlet parasiz yatili dairesi),

hapishane, randevu evi, pazar yeri ve Istanbul sokaklari filmin 6nemli mekanlar1 olarak
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listelenmektedir. Bu mekanlar hikdyenin konusu agisindan kilit noktalarda yer almaktadir ¢linkii
hikayede anlatilmak istenen ana meseleler ile baglantili mekanlardir.

Konakladiklar1 yer olan avlu Hiiseyin karakterinin ve birgok gd¢me is¢inin umutlarini
koruduklar yerdir. Hepsinin farkli hayalleri vardir ancak hepsi bu hayalleri gergeklestirmek icin
evlerinden ayrilmis, bu avluda bulugmuslardir. Bu avlu yasayan bir organizma gibidir. Bazen
eglenceler diizenlenir, herkes kendi giinliik islerini bu mekénda yapar.

Devlet kurumlar1 hikdyede bu umutlarin yaninda ya da karsisinda énemli bir noktada yer
almaktadir. Hiiseyin karakterinin en 6nemli hayali oglunu okutabilmektir. Okul hem fiziksel bir
mekan olarak hem de soyut bir kavram olarak Hiiseyin agisindan 6nemli bir mekandir. Oglunun
adam olabilmesi i¢in tek yoldur. Bunun i¢in Hiiseyin, Istanbul’da para kazanmalidir ancak
karsisinda zabitalar1 bulur. Seyyar saticilik yaptigi i¢in arabasina el konulur ve zabita midiirliigi
ile karsilagir. Zabita miidiirligii mekani, Hiiseyin’in hayallerine ulagmasi yolunda bir engel olarak
karsimiza ¢ikar. Bir diger devlet kurumu ise devlet parasiz yatili sinavlarina bakan devlet dairesidir.
Hiiseyin bir parkta devletin yoksul ¢ocuklar1 okuttugunu 6grenir. Bu devlet dairesine gider. Devlet
dairesinde asagilanarak geri doner. Bu mekén filmde 6nce bir ¢atigma noktasinin ¢oziilmesini
saglayacak bir noktada goriiliir. Ferhat’in okula gitme ihtimali ortaya ¢ikmistir. Hiiseyin’in hayali
gercek olacaktir. Ancak bu mekan yeni bir ¢atisma noktasinin dogmasina sebebiyet verir. Ferhat’in
okula baglayabilmesi i¢in Hiiseyin’in yani ¢ocugun babasinin 6lmesi gereklidir. Anlatida
Hiiseyin’in 6lme ihtimalinin ilk kez dile getirildigi mekan burasidir.

Hapishane ve randevu evi mekanlari, Ferhat {izerine kurulan hayallerden ne kadar uzaga
diisiildiigiintin bir gostergesi olarak karsimiza ¢ikar. Babasinin goziinde Ferhat biiyilik bir adam
olacaktir ancak Istanbul’a geldikten sonraki siire¢ farkli isler. Ferhat sokakta ¢alismaya baslar.
Diger arkadaslariyla mezarlikta insanlardan dua karsilig1 para isterken, pesine mezarlik bekgisi
diiser. Bir sekilde yakalanir ve hapishaneye diiser. Yine ayni1 arkadaglar ile birlikte bir randevu
evine gider. Arkadasinin yaptiklarmi izler. iki mekanda Ferhat’m bulunmak istemedigi ancak
mecburen bulundugu yerlerdir. Zaten Ferhat, Istanbul’da da olmak istememektedir. Babasina
koytine donme istegini birkag kez tekrarlamistir.

Pazar yeri ise sosyal adaletsizligin iiretildigi bir yer olarak karsimiza ¢ikar. Hiiseyin’in
arkadaglar1 bazi seyyar saticilarin zabitaya riigvet vererek kendilerine yer satin aldiklarini sdyler.

Hiiseyin’in ideallerini gergeklestirmesi agisindan ¢ok énemli bir yerdir pazar yeri. Kendisi de bu
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diizenin i¢ine dahil olabilse her sey kolaylasacaktir. Filmin final sahnesinde Hiiseyin, arkadaginin
tezgahini ¢alarak bu pazar yerinde tezgah acar.

Istanbul sokaklar1, mekan olarak filmin anlatisinda énemli bir yer kaplamaktadir. Hiiseyin
ekmek parasini bu sokaklarda kazanmaya calisir, ilk defa bu sokaklarda asagilanir, arabasina
zabutalar tarafindan bu sokakta el konur. Hikayenin genelinde Istanbul sokaklarinin belitleyici bir
rol oynadig goriilmektedir.

At (1981) filminde hikdyenin zamani Hiiseyin’in ge¢im sikintisi ile miicadele etmek igi
Istanbul’a gelmeyi kararlastirmasi ile baslar, Ferhat’in Hiiseyin’in naas1 ile kdye donmesiyle son
bulur. Tarihsel dilim olarak, 20. yiizyil Tiirkiye'sinin ikinci yarisinda kapitalist diizenin devam
ettigi bir donemde gegmektedir.

Filmin zamani, simdiki zaman siirekliligi seklinde ilerlemektedir ancak Hiiseyin’in hayal
ve riiya sekanslari ile Ferhat’in riiya sekanst  durumsal(diissel) zaman 6rnegi olarak karsimiza

cikmaktadir. Filmde bu iki zaman kullanim1 da mevcuttur.

4.2.2.2. Teknik ozellikler
4.2.2.2.1. Kamera

Filmde bazi sahnelerde belgesel gerceke¢i bir yaklasim ile goriintiler ¢ekilmis, bu
goriintiiler ile ddnemin Istanbul’unun giinliik yasam1 miidahale edilmeden aktarilmistir.

Filmde kullanilan kamera hareketlerine bakildiginda iki farkli teknigin siklikla kullanildig
goriilmektedir: sabit kamera ve saryo ile hareketli kamera kullanimi.

Yonetmen c¢ogunlukla sabit kamera iizerinde pan ve tilt hareketlerini kullanmis ya da
tamamen sabit ¢ekimler yapmistir. Bunun yani sira bazi sahnelerde saryo yardimi ile kaydirmali
cekimler yaptig1 goriilmektedir.

Toplumsal adaletsizligin vurgulandig1 bazi sahnelerde alt ve iist agiy1 kullanarak anlatinin
giiclendirdigi goriilmektedir. Daha 6nce de deginildigi gibi iist a¢1, kadrajda yer alan 6zneyi kiigiik

ve glicsliz gosterirken, alt a¢1 6zneyi daha heybetli ve giiglii gosterir. Hiiseyin’in oglu Ferhat’1
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zengin bir aileye vermeye gittigi sahnedeki kameranin konumlandirilisi, buna 6rnek olarak
gosterilebilir (Bkz. Gorsel 11.1.).

Gorsel 11.1. Ust-alt agt kullanimi ("At", 1981)

Ayrica yonetmenin kadraj se¢ciminde gerceve i¢i ¢erceve planlart kullanmaya devam ettigi
gorilmektedir (Bkz. Gorsel 11.2.). Filmde yakin, orta ve genis planlar dengeli bir sekilde
kullanilmis, karakterlerin duygu durumlarinin gosterildigi sahnelerde 6zellikle yakin plan

cekimlerden faydalanildigi goriilmistiir (Bkz. Gorsel 11.3.).

i .;:.

.

Gorsel 11.2. Kadraj i¢inde ger¢eve kullanumi ("At”, Gorsel 11.3. Yakin plan ¢ekimlerinin kullanimi ("At",
1981) 1981)

4.2.2.2.2. Kurgu

Filmin kurgusuna bakildiginda, serim-diigiim-¢6ziim birligini saglayan sirali bir kurgunun
yapildigi goriilmektedir. Filmde zaman zaman almasik kurgu denemelerinin yapildigi
goriilmektedir. Baba karakterinin devlet parasiz yatili imtihan1 sonrasi, kendisini bir tabutun i¢inde
gordiigii sahnenin kurulusunda almasik kurgu tekniginin kullanildig: goriilebilir. Almasik kurguya
verilebilecek bir diger 6rnek ise Hiiseyin karakterinin zabitalardan kagtig1 sahnede goriilmektedir.
Hiseyin zabitadan kagarken kurguda hem zabitalarin hem Huseyin’in oglu Ferhat’in hem de

zabitalarin aksiyonuna yer verilmistir.
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4.2.2.2.3. Ses kullanimi

Sinemanin isitsel kismini olusturan ses ve miizik, At (1981) filminde hik&yenin atmosferini
olusturmak ve hikayenin anlatimimi desteklemek amaciyla kullanilmistir. Filmde, 6zellikle miizik
anlattyr1 destekleyen bir tasarim olarak filmin olay Orgiisliniin degisime ugradigr kirilma
noktalarinda kullanilmistir.

Miizigin kullanim1 hakkindaki bu husus 15 sahnede kendisini gostermistir. Bu hususlardan
bazilar1 su sekilde 6rneklendirilebilir:
1. Filmde miizik ilk kez Hiiseyin’in, Istanbul’a gelip konakladiklar1 avluda hemserisi Remzi’yle
bulustugu sahnede kullanilmistir. Sahnenin igerigi, Istanbul’a gelen tecriibesiz bir go¢men olan
Hiiseyin’e, ondan gorece daha tecriibeli olan Remzi tarafindan verilen 6giitlerden olugmaktadir.
Remzi radyosunu acar ve miizik baslar. Calan miizik ibrahim Tatlises’in- Ayrilik Atesten Bir Ok
arabesk sarkisidir. Yavas tempolu, arabesk oOgeleri igeren bir miiziktir. Remzi’nin radyosu,
Remzi’nin bulundugu sahnelerin ¢ogunda arka fon miizigi olarak calmaya devam edecektir.
2. Filmde ikinci kez miizik, Hiiseyin’in seyyar el arabasini almasi ile kullanilmistir. Hiiseyin,
hayatinda yeni bir sayfa agmakta, umutlarin1 ger¢eklestirme adina yeni bir maceraya atilmaktadir.
Bu sahnede Richard Wagner-Ride Of The Valkyries eseri kullanilmistir. Adlari Iskandinav
mitolojisinde gecen Valkyrie’ler savas meydanlarinda ortaya ¢ikan varliklardir. Mitolojiye gore bu
varliklar savas alaninda 6lmek iizere olan insanlari cennete gotiirmekle gorevlidirler (Orchard,
1997, s.172). Hiiseyin de seyyar arabasiyla bir nevi bir savag meydanina katilmakta, geg¢im
sikintisin1 agmaya ¢alismaktadir ancak filmin sonunda tezgahlarin yaninda 6ldurdlir. Filmde bu
miizigin kullanilmas: ile filmin sonu hakkinda bir ipucu verilmistir.
3. Hiiseyin, yoksul ¢cocuklarin devlet tarafindan okutulmasinin yolunun, yoksul ¢cocugun babasinin
6lmesi oldugunu 6grenir. Bu bilgiyi aldiktan sonra yoksul ¢ocuklarin girdigi sinav yerini kontrol
etmeye gider. Bu bilginin dogrulugunu sorusturur. Bilginin dogrulugunu teyit ettikten sonra
Hiiseyin karakterinin 6liim kavramina yeni bir agidan baktigin1 goriiriiz. Kendisini 6lii olarak bir
tabutun i¢inde gormektedir ve nihayetinde oglu okula baglamistir. Karakter agisindan yeni bir
catisma noktasi yaratan ve karakterin evriminde etkili olan bu sahnede dini motiflerin yer aldig1 bir
miizik kullanilmistir.
4. Hiiseyin umutsuz bir haldedir. Arabasini almak icin birikmis parasiyla zabita miidiirliigiine
gitmis ama asagilanarak disar1 atilmistir. Gog ettigi Istanbul’da oglu ile birlikte caresiz kalmistir.

Sokaklarda bagibos bir sekilde yiiriirlerken bir film ¢ekimine denk gelirler. Filmdeki oyuncu
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sevdigi kadmna bir arabesk sarki sOylemektedir. Sarki donemin {inlii arabesk parcalarindan
Huzurum Kalmadr sarkisidir:

“Bilsen uzaklarda kimler agliyor,

Gelemem sevgilim kader bagliyor.

Gurbet eller bana bir mesken oldu.”

Filmde atmosferin yaratilmasi sirasinda ¢ogunlukla arabesk miizikten faydalanildigi
gorulmektedir. Arabesk mizik, kdyden kente gog ile ortaya ¢ikan degerler karmasasinin, Tiirk halk
miizigi, Tirk Sanat Miizigi, Dogu miizigi ve Batinin elektronik miizik aletlerinin bir araya
getirilmesiyle olusmus karmagik bir yapidir. Arabesk miizik, ac1 ve yoksullugu islemektedir (Kirik,
2014, s.99). Filmin isledigi konu ile atmosfer yaratmada kullanilan miizik bu agidan bakildiginda
ortiismektedir.

Hiiseyin’in oliim kavrami ile yiizlestigi sahneleri kapsayan sahnelerde dini motifli bir

miizik kullanilarak anlat1 desteklenmis ve tema biitiinliigii saglanmistir.

4.2.2.2.4. Mizansen tasarimi

At (1981) filmi, set olarak genellikle dogal ortami1 kullanmustir. Filmin basinda Anadolu’da
bir kdyiin dis dokusu kullanilmistir. Filmin neredeyse hepsi Marmara bdlgesinde bulunan Istanbul
ilinde geger. D1s cekimlerde Istanbul kentinin birgok noktas: dogal set olarak kullanilmistir.

Set olarak kullanilan en basat mekan, Hiiseyin ve diger gé¢men iscilerin konakladiklari
yerdir. Bu yer bir konak avlusu seklindedir. Avluda is¢ilerin oturmasi igin tabureler bulunmaktadir.
Bunun disinda ise ¢iktiklar1 seyyar arabalar ve sebze kasalari avlunun biiyiik bir boliimiini
kaplamaktadir. Seyyar arabalar setin icinde 6nemli bir islevi yerine getirir ¢linkii gogmen isciler bu
arabalarin iginde uyumaktadirlar (Bkz. 12.1.).

I¢c mekan olarak kullamilan diger setler ise devlet dairesi, hapishane gibi mekanlar anlatida
onemli noktalarda yer almaktadir. Bu mekanlarda dogala yakin bir sekilde tasarlanmigtir.
Hapishane sahnesinin kuruldugu sette los ve soguk 1sik kullanilmis, kasvetli bir atmosfer
yaratilmistir. Parmakliklar ve bir adet yatak burasinin bir hapishane oldugunu, resmi evraklar,
daktilo ve Atatiirk heykelcigi burasinin bir devlet dairesi oldugu enformasyonunu vermek i¢in
kullanilmigtir (Bkz. Gorsel 12.2.). Hiiseyin’in oglunu parasiz devlet okuluna kaydettirmek i¢in
gittigi devlet dairesinin set dizaynina bakildiginda, resmi evrak dosyalarinin baskinligi goze

carpmaktadir. Hiiseyin ve oglunun arka plani, memurun arka plan1 ve 6niindeki masa bu dosyalar
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ile doludur. Bu evraklarin, yoksul ¢ocuklar hakkinda oldugu diisiiniildiigiinde, yonetmenin sosyal
adaletsizlik temasina hizmet eden bir set kurdugu gorulmektedir (Bkz. Gorsel 12.3.).
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Gorsel 12.1. Mizansen tasarimi Gorsel 12.2. Mizansen tasarimi Gorsel 12.3. Mizansen fasarimi
"Avlu" ("At", 1981) "Hapishane™ ("At", 1981) "Devlet Dairesi™ ("At", 1981)

Filmin ¢ogu sahnesi dis ¢ekimlerden olugmaktadir. Bu agidan bakildiginda genellikle dogal
1siktan faydalanilmistir. Yonetmenin gece planlarinda ve kapali alanlarda bir 6nceki filminde
oldugu gibi rembrandt aydinlatma seklinden faydalandigi goriilmektedir. Ayrica dis, giin
cekimlerinde ters 15181 kullanarak siluet goriintiileri olusturdugu goriilmektedir (Bkz. Gorsel 12.4.).

Gorsel 12.4. Isik kullanimi ("At", 1981)

Mizansenin kurulmasinda soyutlamalar ve metaforlardan faydalanilmistir. Bu
metaforlardan en Onemlisi, filmin ismini de aldig attir. Hiiseyin’in umutlarin1 simgeleyen at,
filmde araliklarla olay Orgiisii icinde ¢atisma noktalariin kuvvetlendigi noktalarda bir imge olarak
belirir. Hiiseyin karakteri, hayallerini gerceklestirme yolunda umdugunu bulamaz. Tas1 toprag:
altin diyerek geldigi istanbul’da islerin daha da kétiiye gidecegi hissedilmektedir. Filmde tam da
bu sirada bir at dliisii gosterilir.

Yonetmen anlatisinda, karakterin psikolojisinin seyrini riilya ve hayal sahneleri ile
desteklemistir. Hiiseyin, oglunun devlet tarafindan okutulmasinin kendisinin 6lmesi ile miimkiin
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olacagin1 6grendikten sonra kendisini bir tabutun ig¢inde Olmiis olarak gorlr. Yine kendisinin
asagilandigi sahnelerin benzerlerini rityasinda goriir ancak asagilayan kisiler yerine oglu ge¢mistir.
Hiiseyin karakterinin psikolojisini yansitan bu sahneler, hikdyenin ¢atisma noktalarini destekler
niteliktedir. Diger bir riiya sahnesi ise Ferhat’in psikolojisinin disavurumu olarak ortaya ¢ikar.
Ferhat, uzakta bir at goriir. Sonrasinda anne ve babasi uzaktan ona dogru ytirtimektedir. Bir sonraki
sahnede babas1 Huseyin, annesinin ve Ferhat’in etrafinda doner. Ardindan anne ve baba evlerinin
catisinda dururlar. Arkalarindan bir at geger. Ferhat riiyasinin baginda uzakta gordiigii atin yakinina
gelmistir. Sonunda ata kavusur. Ferhat, bu riiyadan sonraki sahnelerde at hayalinden vazgectigini,

kdye evine donmek istedigini belirtecektir.
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4.2.3. Bekgi (1984)

Gorsel 13. Bekei (1984) filminin afisi
(Sinematurk, 2020)

Bekgi (1984), yonetmen Ali Ozgentiirk’iin Giglincl uzun metrajli filmidir. Filmin yapimciligini da
Ali Ozgentiirk yapmustir. Oyuncu kadrosunda Mijdat Gezen, Giiler Okten, Halil Ergin, Macit

Koper gibi isimler bulunmaktadir.

4.2.3.1. Anlati bicimi
4.2.3.1.1. Filmin 6ykusu

Murtaza orta yash bir adamdir. ki kiz1, karis1 ve halastyla beraber gecekondu bir evde
yasamaktadir. Bir fabrikaya bekgi olarak atanmustir. Isini her seyin dniine koymaktadir. Kendi
deyimiyle kurs goérmiis, amirlerinden siki disiplin almis namli bir bekgidir. Balkan harbinde
savasmis olan dedesi Kolagasi Hasan Bey’1 6rnek almaktadir.

Murtaza meslegine ve egemen diizene duydugu baghligi kendi ailesinin dahi Oniine
koymaktadir ancak bu baglilik is ve aile hayatinda Murtaza’nin sorunlar yagamasina sebep olur.
Fabrikadaki iscileri Uizerinde otorite kurmaya ¢alisirken isgilere karsi cephe alir. Evde de otoritesini
saglamlastirmak i¢in kizlarmin gelecegi hakkinda kritik kararlar alir. Kii¢iik kizin1 okuldan alip
kendi calistign fabrikada is¢i yapar. Biiyiikk kizini1 ise sevdigi adam yerine bagka birisiyle
evlendirmeye calisir. Isciler de kizlar1 da Murtaza’y1 yok sayarak onun otoritesine kars1 ¢ikarlar.

Iscilere soziinii geciremeyen Murtaza, tepkisini kizlarina yoneltir. Isciler gibi disiplinsiz
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davrandigini diisiindtigii kiigtik kizin1 hirpalar ve kiz yaralanir. Bir miiddet sonra hayatin1 kaybeder.
Biiyiik kiz1 ise sevdigi adama kagcar.
Murtaza, kesin bir yenilgi almistir ancak meslegini siirdiirmeye calisir. Kiigiik kizini seven

bir is¢i tarafindan gece bekgiligi yaptigi sirada bigcaklanir.

4.2.3.1.2. Konu ve tema analizi
Ozgentiirk, iiglincii uzun metrajli filmi Bekgi (1984) ile totaliterlik, yoksulluk, sosyal
adaletsizlik, ataerkillik temalarini bir fabrika bekcisinin hikayesini kullanarak islemistir. Ali

Ozgentiirk, Bekci (1984) filminin bekgisi Murtaza ve film hakkinda su ciimleleri kurmaktadir:

17 yasimda Murtaza’y1 tanidim, kendisini gérdiim... Orhan Kemal Adana’ya gelmisti. O zaman
bir sanat dernegimiz vardi; sanatla, siyasetle ugrasan. Orhan Kemal’i biz karsiladik. Aldik onu
Murtaza’y1 ziyarete gittik. Murtaza emekli olmustu, bir kapinin 6niinde duruyordu, gecekondu
gibi bir evin dniinde. “Iste seni yazan adam.” dedik. O da “Kimmis yazar, niye yazmis beni,” diye
kovdu bizi oradan. Filmin sonundaki sahne bu olayr anlatir... Murtaza’nin kisiligi beni ¢ok
etkiliyordu. Modern bir Don Kisot olarak goriiyordum onu. Hepimizde Murtazalik oldugunu
varsaytyordum, hatta buna ihtiyacimiz oldugunu disiiniiyordum. Cok fantastik bir noktaya
varirsaniz Kenan Evren olursunuz, ama her insanin i¢ginde embriyon halinde kii¢iik bir Don Kisot
olursa, hayatin havuzunu zenginlestirmek konusunda bize yardimeci olur. Isinizin Murtaza’s1
olmak, sevgilinize tutkuyla baglanmak, sevginin Murtaza’si olmak, neden olmasin ki? Ama bunu
biiyiittiigiinliz zaman insanin nasil komik hallere diisecegi de beni ¢ok ilgilendiriyordu o
zamanlar. Otoritenin o acikli yanini da gérmek istiyordum, actyordum Murtaza’ya. Kimi zaman
Murtazalar zavallilasir, kimi zaman gii¢lii otorite olurlar ve zarar verirler, kimi zaman komik hale
gelirler, kimi zaman da zararsizdirlar, ehlilestirilmislerdir, disiplin altina alinnslardir. Iste biitiin
bunlar1 filme koymaya ¢alistm, filmi biitin bunlarin i¢inde yogurmaya g¢alistim
(Ozgentiirk,2018, 5.76-77).

Konu edilen otoriter olmaya ¢alisan konformist bir bekg¢inin hikayesidir. Orhan Kemal’in
Murtaza isimli kitabindan uyarlanan filmde, yonetmenin bir 6nceki iki filminde oldugu gibi
elestirel bakis acisin1 korudugu goriilmektedir. Bek¢i Murtaza, kendisinden iistiin olarak gordigii
giiclere biiyiik sayg1 duyar ve bu giiclere hizmet etmek, kendisini bu gii¢lere begendirmek en biiyiik
gayesidir. Murtaza bir yandan otoriteye hizmet ederken, bir yandan da kendisinden asagi gordiigii
egitimsiz isgilere otoritesini kabul ettirmek ister. Filmde iscilere dayattigi kurallar bu otoritenin
tahsisi i¢in yapilan hareketlerdir. Murtaza’nin otoriterlik hakkindaki bakis agis1 miidiiriine karsi

kurdugu su ciimlelerde anlasilabilir:

“Murtaza: Miidiiriim, var ¢ok biiyiik bir kabahatimiz.
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Mudur: Ne gibi?
Murtaza: Ben amirim. Olamam istenilen evsafta bir baba ¢iinkii olsaydim istenilen evsafta
bir baba verebilirdim evlatlarima siki bir disiplin hem de terbiye. Uyumazlar idi vazife sirasinda.

Miidiir: Simdi sen bende ne istiyorsun séyle bakalim?

Murtaza: Isterim cezamiz.

Miidiir: Cezanizi mi?

Murtaza: Elbet miidiiriim. Kizim, ben, kontrol Nuh. Hepimiz su¢luyuz.

Miidiir: Askolsun Murtaza Efendi. Bravo sana. Bu seferlik hepinizi affediyorum.

Murtaza: Haywr miidiiriim. Edemem kabul ¢iinkii bu sefer siz disiplini bozmus olacaksiniz.

Miidiir: Dogru. Peki ya ceza vermek istemiyorsam.

Murtaza: Isteyeceksiniz amirim. Acimayacaksiniz bize zinhar. Hacen gordiiniiz saplanmisiz
camurlara, atacaksiniz bir tekme de siz ¢iinkii gelmez gevsetmeye yularlarimizi. Zira diisiiriir iseniz
kirbacinizi elinizden geger kirbag bizim elimize.”

Gortldiugu tizere bek¢i Murtaza sadece fabrikanin bekgisi degildir. Sosyal adaletsizligi
yeniden iireten kapitalist ideolojinin de bekg¢iligini yapmakta, kendi iistlerinin elindeki kirbacin
diismemesi i¢in elinden geleni yapmaktadir. Murtaza gorev askina o kadar baglanmistir ki maasin
onemsemez. Bu konudaki hakkini aramaz. Onun inancina gore istteki insanlar iyi ¢alisarak ytiksek
mevkilere gelir, biiyiik paralar kazanir: “Ustlerdi onlar. Onlara séz yoktu Murtaza. Onlar oyun
oynar, kahkahalar atar, ¢alg: ¢alabilirlerdi. Yoktu kimseye zararlari. Calismis, kazanmig, bu kosk
ve apartmanlara alinlarimin teriyle sahip olmugslar. Cenab-1 Allah her ¢alisana verirdi. Onlar
bilirlerdi Allah’larmi da peygamberlerini de. Bunun igin de Allah in sevgili kullariydilar.” Bu
diisiincesinden de anlasilacagi gibi Murtaza isini iyi yaparak yiikselecegine inanir. Ekonomik
durumu kotiiye gider, kizi fabrikada ¢aligsmaya baslar ancak yine de maasina zam istemek aklina
gelmez. Kendi eliyle kendisinin de i¢inde bulundugu yoksullugu ve sosyal adaletsizligi yeniden
uretir.

Murtaza, atasi1 olan Kolagas1 Hasan Bey’e layik olmak ister. Soyunun bir erkek evlat ile
devam edecegi diisiincesindedir. Esini kendisine bir erkek evlat veremedigi i¢in suglar. Ona gore,
karis1 iki kiz gocugun disinda bir erkek evlat veremedigi i¢in Murtaza’nin soyunu kurutmustur:
“Olamayacaksin Murtaza’ya layik evsafta bir kari! Zaten vermedin bir erkek evlat. Kuruttun
tohumumu be!” Murtaza’nin, kizini isteyen Izmirli bir aileye -kizina danismadan- olur vermesi

baska bir ataerkil sdylem oOrnegidir. Bir bagka Ornek ise karisimin fikirlerini beyan etmesi
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karsiliginda, onun “kadin akli” ile karismamasi gerektigini sOyledigi sahnedir. Karis1 Murtaza’ya
yeni isinden ne kadar maas alacagini sorar, Murtaza karisini tersler: “Abe ermez aklin, séylenirsin

’

haminnem gibi. Nigin boylesiniz biitiin kadinlar? Sa¢lariniz uzun, akliniz kisa hepten.’

4.2.3.1.3. Olay Orguisii
4.2.3.1.3.1. Serim boluma
Film Murtaza ile tanisiklig1 olan insanlar ile Murtaza hakkinda yapilan réportajlar ile agilir.
Bu planlarda Murtaza’nin nasil biri oldugu sorusuna olumlu, olumsuz ya da nétr cevaplar verilir.
Murtaza gorevlendirildigi fabrikaya gider. Fabrika midiiriiyle goriisiir. Fabrikada ¢alisan
isciler ile tamisir. Kendisini kurs gérmiis, disiplinli ve namli bir bekgi olarak tanitir. Is¢iler onunla
dalga gecerler. Eve gider. Ailesine biiyiik bir vazife aldigin1 s6yler. Esi maasinin ne olacagini sorar.

Murtaza, maasinin 6nemli olmadigini vazifenin ¢ok miithim oldugunu belirtir.

4.2.3.1.3.2. Catisma

Filmde kurulan catigmalar, Murtaza karakteri ile isciler ve aile bireyleri arasinda
gecmektedir. Murtaza bir yandan ataerkil bir anlayisla ailesi {izerinde, diger yandan egemen
ideolojinin bir sozciisii olarak fabrikada isciler iizerinde otorite kurmaya calisir. Isini iyi
yapmasiyla oviinen Murtaza, isini 1yl yapmasi Oniinde engel olan iscilere cesitli yaptirimlar
uygulamaya calisir. Azgin karakteri ile yasadiklar1 bu duruma bir 6rnek teskil eder. Ailesinde de
kizlar1 lizerinden bir otorite kurmaya ¢alistig1 goriilmektedir. Bir kizin1 sevdigi adam yerine baska
birisiyle evlendirmeye ¢alisir, diger kizini ise okuldan alarak fabrikada is¢i yapar.

Ozgentiirk’iin ¢atismasini, smifsal farkliliklarin {izerine kurdugu goriilmektedir ancak
yonetmenin anlatisinda sinifsal esitsizligi tireten kapitalist ideoloji ile is¢iler dogrudan karsi karsiya
gelmemektedir. Anlatida sunulan, kapitalist ideolojinin bir neferi olan ancak ayn1 zamanda bir 15¢i
statiisiine sahip Bek¢i Murtaza ile is¢ilerin karsilasmasidir. Filmde {ist sinifta yer alan tek figiir
miidiirdiir ancak o da olaylara Murtaza kadar dahil olmamaktadir.

Murtaza’nin, karsisina konumlandirilan karakter ve tipler sosyoekonomik anlamda alt sinif
olarak nitelendirilen insanlardir. Bu insanlar filmde iki ana ortamda Murtaza’nin karsisina ¢ikar:

ev ve fabrika. Evde esi ve ¢ocuklari ile, fabrikada ise is¢iler ile bir otorite miicadelesine girer.
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4.2.3.1.3.3. Gelisme Boliimii

Murtaza’nin fabrikaya baglamasi ile birlikte is¢ilerin alistig1 diizen bozulur. Murtaza kendi
disiplinini ve hayat goriisiinli fabrikadaki diger iscilere empoze etmeye calisir, fabrikaya yeni
kurallar getirir. Cocuklarin fabrikada oyun oynamasina, tuvalette sigara i¢ilmesine, kadin is¢ilerin
kendi aralarinda sarki sdylemesine, konusmasina, erkek iscilerin soyunma odalarina miistehcen
resim yapistirmasina ve daha birgok fabrika rutinine karigir. Tuvalet ihtiyacina azami ¢ dakikalik
sinir getirir. Fabrikaya girislerde iscilerin {izerini arar. Isten kaytaranlar1 ya da ahlak dis1
davrananlar1 midiiriine ispiyonlar.

Bir giin tuvalet gorevlisi Azgin’1 uyurken yakalar. Bunu miidiiriine rapor edecegini, ceza
kestirecegini sdyler. Azgin pek umursamaz ancak Murtaza Azgin’1 rahatsiz etmeye devam eder.
Bunun iizerine Azgin Murtaza’nin yakasina yapistr. Isciler Azgin’1n elinden Murtaza’y1 zor alirlar.
Ayni giin icerisinde Murtaza, bagka iki is¢iyi miidiiriiniin karsisina ¢ikarmis, sikayetlerini dile
getirmektedir. Azgin, kendisini ispiyonladigini sanarak odaya girer ve Murtaza’y1 hirpalamaya
baslar. Miidiir, Azgin’a durmasini soyler ancak Azgin durmaz. Miidiir Azgin’1 kovar. Murtaza,
bundan sonraki siirecte isine dort elle sarilir. Gece gilindiiz fabrikaya gitmeye baglar. Cok az bir
uyku uyumaktadir.

Murtaza’nin biiyiik kizi Emine, Ramazan isimli bir gencten hoslanmaktadir. Akile hala,
Murtaza’ya Ramazan’in Emine’yi istedigini sOyler ancak Murtaza kizint Ramazan’a vermek
istememektedir ¢linkii Ramazan muzir bir is¢idir, glivenilmezdir.

Murtaza gece bekg¢iligi gorevini yaparken bir hirsizlik olur. Hirsiz1 kovalamaya baglar ve
onu evine kadar takip eder. Evine zorla girerek hirsizi yakalayip miidiiriin evine gotiiriir ancak
miidiir uyumaktadir. Evin kahyasi yarina kadar beklemesini sOyler. Murtaza vazifenin
bekleyemeyecegini belirtir. Bu sirada giirtiltiiye uyanan miidiir Murtaza’y1 azarlar, hirsizi karakola
gbtiirmesini sdyler. Murtaza, amirinin azarlarini bir 6vgii olarak kabul eder. Tesekkiir eder.

Murtaza gece giindiiz ¢aligmasina ragmen maasina zam istemez. Maas onun i¢in 6nemli
degildir. Dedesi Kolagas1 Hasan Bey Balkan savaslarina giderken maasi sormamistir. Vazifesi
kutsal bir vazifedir. Ancak bir yandan da ge¢im sikintis1 bas gosterir. Murtaza, kiigiikk kizinmi
okuldan alir ve kendi ¢alistig1 fabrikada ise sokar.

Bir giin fabrika miidiiriniin davetlisi olarak bir siinnet diigiiniine katilir. Fabrika madur,
ondan Kolagas1 Hasan Bey’1 misafirlerine anlatmasini ister. Murtaza, dedesini biiyiik bir heyecanla

orada bulunan misafirlere anlatmaya baslar. Misafirler, Murtaza ile dalga gecerler. Anne ve kiigiik
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kiz kardes bu durum karsisinda utanir ve {liziiliir. Murtaza kiigiik diistiigiiniin farkindadir ancak ona
gulen insanlara toz kondurmaz. Ona gore bu insanlar Gstleridir ve onlara s6z yoktur.

Bir giin Murtaza nin kardesi gelir. Ona Izmir’den zengin bir ailenin biiyiik k1z1 Emine’ye
talip oldugunu soyler. Murtaza Emine’ye sormadan kabul eder. Bunun iizerine Emine Ramazan’la
bulusur ve onunla birlikte olmaya baslar. Bu durum Murtaza’nin kulagina gider ve Murtaza kizinm
Ramazan’in evinde basar. Emine, babasina bagirir. Evlilik konusunda ona danismadigin, isi harig

ailesiyle ilgilenmedigini sdyler ve babasina rest ¢eker. Artik Ramazan ile birlikte yasayacaktir.

4.2.3.1.3.4. Doruk Noktasi

Murtaza ailesinden bir kisiyi kaybetmistir ve yavas yavas ig disiplininden kopmaya baglar.
Isciler, isini iyi yapmadigimi ima etmeye baslar. Murtaza ise bunu reddeder. Isciler, Murtaza’nin
kizinin ¢aligma saatleri i¢inde arkada bulunan depoda uyudugunu sdyler Murtaza’ya. Murtaza
hizla kizinin uyudugu depoya gider. Kizin1 uyandirir. Hirpalar ve iter. Kiz kafasini dolaba vurur ve

bilincini kaybeder. Birkag glin sonra da olr.

4.2.3.1.3.5. Sonu¢ Bolumu

Bir giin gece ndbetindeyken Murtaza’nin kii¢iik kizina asik olan bir delikanli, iki arkadasi
ile birlikte Murtaza’ya tuzak kurar. Murtaza’y1 bigaklarlar.

Murtaza yillar sonra bir bankada ¢aligmaktadir. Bir adam elinde bir kitapla gelir. Bu kitap
Orhan Kemal’in Murtaza kitabidir. Adam Murtaza’ya, yazarin onun hikayesini yazdigini soyler.
Murtaza, bu yazarin kim oldugunu, onu nereden bildigini sorar. Kendisini yazmasini istemedigini

belirterek, kitab1 ona veren adami bankadan kovar.

4.2.3.1.4. Kimlik temsilleri

Murtaza, kendi deyimiyle kurs gérmiis, amirlerinden siki disiplin almig nami olan bir
bekeidir. Vazifesi kutsaldir. Vazifesi kendi ¢ocuklarindan dahi 6nce gelir. Kendisinin {istii olan
otoritelere saygi duyar. Onlar1 sorgulamaz. Konformist bir adamdir. Bunun yani sira evde ve is¢iler
arasinda kendi otoritesini kurmak ister. Kendisinin sorgulanmayacagi bir diizen yaratmak ister.

verir. Isciler iizerinde belirledigi kurallar ile baski kurar.
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Mudar, filmde st insan olarak nitelendirilen kesimi temsil eden tek temsilcidir. Hikayede
Murtaza kadar otoriter resmedilmez. Murtaza’nin yaptiklarini takdirle karsilar ancak onun kadar
kuralc1 davranmaz.

Murtaza’nin esi, kocasina karst ¢ogu zaman ilimhi ve destekleyicidir ancak kocasiyla
catistig1t noktalar bulunmaktadir. Bunlardan en 6nemlileri, Murtaza’nin kizlar1 hakkinda aldigi
kararlar ve Murtaza’nin maasina zam istememesi durumudur. Murtaza’nin esi, kocasini ¢ogu
durumda desteklemekle birlikte, ailenin diger bireylerine gelebilecek zararlar karsisinda kocasina
tavir alabilen bir rolde bulunmaktadir.

Akile Hala, filmde zit kutuplarin arasinda koprii vazifesi kurmaktadir. Murtaza ile diger
aile fertlerinin arasi bozuldugunda Murtaza’nin yaninda olur.

Azgin, Murtaza’nin otoritesini geldigi giinden beri tanimaz. Onun koymaya ¢alistigt hicbir
kurali umursamaz. Murtaza’ nin otoritesi ile kavgaya tutusur. Sonunda Murtaza’y1 hirpaladigi i¢in
miidir tarafindan isine son verilir.

Palavrac1 Tefo, iscilere kahramanlik hikayeleri anlatan, agzi laf yapan bir karakterdir.
Anlattig1 kahramanlik hikayeleri Murtaza karakterinin motivasyonunu ytikseltir.

Dilsiz, Murtaza karakterine saygi duyan tek isci olarak filmde yer alir. Filmin basindan
sonuna kadar Murtaza’nin yaninda kalan tek insandir.

Emine, Murtaza’nin biiyiik kizidir. Ramazan isimli bir fabrika is¢isine asiktir ancak babasi
onunla evlenmesine izin vermez. Murtaza’nin otoritesine baskaldirir. Evi ve babasini terk eder.

Kiigiik kiz, Murtaza’nin diger kizidir. Okula gitmektedir. Babasinin maas1 ailenin
gecinmesine yetmemeye baslayinca okulu birakmak zorunda birakilir. Fabrikada caligmaya baglar.
Ablasiin aldig1 karar1 gizliden gizliye desteklemektedir. Fabrikada is sirasinda depoda uyudugu
gerekcesiyle babasi tarafindan hirpalanir. Kafasini dolaba ¢arpar. Birkag giin sonra durumu
agirlasir ve vefat eder.

Diger isciler, ekmek paralarini kazanmak icin fabrikada ¢alisan kisilerdir. Sabahtan aksama
fabrikada caligtiklart igin, sosyal hayatlarini da fabrika ig¢inde yasamaktadirlar. Bu durum
Murtaza’y1r rahatsiz eder. Onlarin sarki sdylemesini, ¢ocuklarim1 fabrikaya getirmelerini,

dinlenmelerini, tuvalette uzun vakit gecirmelerini istemez.

4.2.3.1.5. Zaman ve mekan
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Filmin 6ykii zaman1 Murtaza ile tanigiklig1 olan insanlarin onun hakkinda goriislerini dile
getirdigi roportajlar ile baglar. Murtaza’nin bir bankada bekgilik yapmaya baglamasi ile son
bulmaktadir. Filmin 6ykiisii 101 dakikalik bir ekran siiresi i¢cinde ger¢eklesmektedir. Film ana
oykiide gerceklesen olaylarin sonu ile ilgili bir sekilde baglar. Murtaza ile tanisiklig1 olan insanlar
o ve gerceklesen olay hakkinda yorum yaparlar. Ardindan bir flashback ile dykii anlatilmaya
baslanir. Bir flashback ile agilan film, bir flashforward ile kapanir. Murtaza, kiigiik kizinin 6liimiine
sebep olmustur. Bu sebepten otiirii kiigiik kizin1 seven adam tarafindan bigaklanir. Ana 6ykii burada
son bulur ancak bir flashforward sahnesi ile Murtaza’nin hayatta oldugu ve bir bankada bekgilik
yapmaya basladig1 goriiliir. Ayrica Murtaza is¢ilere eskiden bir randevu evinde bekgilik yaptigini
anlatir. Bu sahnede de flashback teknigi ile zamansal diizen kirilmaktadir.

Bekgci (1984) filminde anlatiy1 destekleyen ve atmosferi yaratan mekanlara bakildiginda, iki
mekanin one ¢iktigi goriilmektedir. Hikdyede yer alan ¢atisma noktalar1 bu iki mekanda ortaya
cikar. Bu mekanlar Murtaza’nin yasadigi ev ve calistigi fabrikadir. Bu mekanlar, temalarin
tretildigi yerler olarak hikdyede yer almaktadir. Sosyal sif farkliiginin agik sekilde
goriilebilecegi fabrikalar, kapitalist isverenler ile is¢inin bir arada bulundugu ideal mekanlardan
birisidir. Murtaza’nin motivasyonu, tstlerine kusursuz bir sekilde hizmet etmek iken, altinda
bulundugunu iddia ettigi tabakay1 disipline etmektir. Bu agindan bakildiginda, Murtaza’nin bir
fabrikada bekgilik yapmasi iki hedefine de ulasacagi bir mekanda ¢alismasi anlamina gelmektedir.

Murtaza mesai saatleri i¢inde fabrikada ayrilmaz ancak mesai saatleri diginda bulundugu
bir diger mekani evidir. Evinde ise, evi ge¢indiren bir aile babasi roliindedir. Ev, Murtaza’nin
ataerkil soylemleri yeniden iirettigi, otorite kurmaya calistigi diger bir mekan olarak karsimiza
cikar.

Bekei (1984) filminde hikayenin zamani, Murtaza’nin fabrikaya bekg¢i olmasi ile baslar,
Murtaza’nin bigaklanmasi ile son bulur. Tarihsel dilim olarak, 20. yiizyil Tiirkiye'sinin ikinci
yarisinda kapitalist diizenin devam ettigi bir ddnemde ge¢mektedir.

Filmin zamani, simdiki zaman siirekliligi seklinde ilerlemektedir ancak metafor kullanilan
soyut sahneler durumsal(diissel) zaman 6rnegi olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ayrica Murtaza’nin
geemis donemde calistigt randevu evini anlattigi sahnede bir flashback sahnesi kullanildigi

goriilmektedir. Bu sahnede gegmis zaman siirekliligine 6rnek olarak kargimiza ¢ikar.
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4.2.3.2. Teknik oOzellikler
4.2.3.2.1. Kamera

Filmin agilis sahnesinde belgesel ¢ekimlerinde kullanilan réportaj teknigi ile gekimler
yapilmistir. Bu ¢ekimlerde oyuncular kameraya bakarak konugmaktadirlar.

Kamera hareketlerine bakildiginda, sabit kamera ve saryo ile hareketli kamera kullaniminin
siklikla kullanildig1 goriilmektedir.

Yonetmen ¢ogunlukla sabit kamera iizerinde pan ve tilt hareketlerini kullanmis ya da
tamamen sabit ¢ekimler yapmistir. Bunun yani sira bazi sahnelerde saryo yardimi ile kaydirmali
cekimler yaptig1 goriilmektedir.

Karakter ve tiplerin konumuna gore bazi sahnelerde alt ve iist a¢1 tekniginin kullanilarak,
anlatinin giiclendirdigi goriilmektedir. Ornegin; miidiir fabrika isgilerini yemekhanede ziyarete
gelir. Murtaza miidiirli karsilar, ona yaranmak i¢in yemekhanedeki iscilere ayaga kalkmalarini
emreder. Sahnede kamera miidiir ve Murtaza igin alt acidan konumlandirilmis iken, isciler i¢in tist
acidan konumlandirilmistir (Bkz. Gorsel 14.).

Ozgentiirk’iin, Hazal (1979) ve At (1981) filmlerinde kullandig1 gergeve igi cerceve
olusturma teknigini, Bekgi (1984) filminde de kullanmaya devam ettigi goriilmektedir. Filmde
yakin, orta ve genis planlar dengeli bir sekilde kullanilmis, karakterlerin duygu durumlarinin

gosterildigi sahnelerde 6zellikle yakin plan ¢cekimlerden faydalanildigi goriilmiistiir.

Gorsel 14. Alt-iist agi kullanimi
("Bekgi", 1984)
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4.2.3.2.2. Kurgu

Filmin kurgusuna bakildiginda, serim-diigiim-¢6ziim birligini saglayan sirali bir kurgu ile
almasik kurgunun bir arada kullanildig1 gorilmektedir. Filmde karakterlerin psikolojik durumlari
neticesinde ortaya ¢ikan metaforik soyut sahnelerde, Murtaza’nin fabrikay1 denetledigi sahnelerde
almasik kurgu yapildig1 goriilmektedir. Murtaza’nin randevu evinde ¢alistigina dair hikayesini
anlattig1 sahnede flashback kurgu tekniginden faydalanilmistir. Bazi sahnelerde erimeyle gecis
teknigi kullanilarak zamanin gectigi vurgulanmistir. Murtaza’nin fabrikada yaptigi denetimler

erimeyle gecis sahnelerine 6rnek olarak verilebilir.

4.2.3.2.3. Ses kullanimi

Bekci (1984) filminde miizik kullanimi, hikdyenin atmosferini olusturmak ve hikayenin
anlatimimi destekleyen bir tasarim olarak kullanilmistir. Miizigin kullanimi hakkindaki bu husus
31 farkli sahnede karsimiza ¢ikmaktadir. Bu 31 kullanimdan bazilar1 su sekilde 6rneklendirilebilir:
1. ilk miizik, filmin acilis sahnesinde kullanilmistir. Miizik, Murtaza karakterinin kim oldugu
lizerine yapilan roportajlarin fon miizigi olarak kullanilmaktadir.
2. Murtaza isten eve gelir. Kolagas1 Hasan Bey’in portresinin karsisina geger. Bu sahnede
Murtaza’nin dedesi Kolagas1 Hasan Bey’i ornek aldigi Ogrenilir. Dedesinin portresine karsi
fabrikadaki disipliniyle onun hatirasini yasatacagini sdyler. Ardindan pikaba bir plak koyar. Plakta
“Mizika Calind1” isimli Yemen tiirkiisii ¢alar. TUrkiniin s6zleri dedesine atifta bulunur niteliktedir:

“Dén Gel Agam Dén Gel Dayanamirem

Uyku Gaflet Basmis Uyanamirem

Agam Oldiigiine Ey Ey Inanamirem”
3. Murtaza kendi disiplin anlayisini ilk defa bir is¢iye anlatir. Daha 6nce randevu evinde bekei
olarak caligmis, oray1 da hizaya getirmistir. Murtaza hikdyeyi anlatirken, randevu evinde olup
bitenler bir flashback ile ekrana gelir. Sessiz film déneminde kullanilan 16 kare film teknigine
benzer sekilde ¢ekilen bu sahnede, sessiz film miiziklerini andiran bir miizik kullanim1 mevcuttur.
4. Palavraci Tefo, bir kahramanlik hikayesi anlatmaktadir. Murtaza bir miiddet Palavraci Tefo’nun
anlattig1 hikayeyi dinler. Ardindan Palavraci Tefo’nun soziinii keserek dedesi Kolagasi Hasan
Bey’i anlatmaya baslar. Murtaza nin motivasyonu yiikselmistir. Oniindeki siipiirgeleri iscilere atar.

Bir muharebe kahramani gibi hisseder. Bu sahneden itibaren metaforik bir sahne baslar. Isciler
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Murtaza’nin arkasindadir. Murtaza 6nde bir komutan edasiyla yiiriimektedir. Dans ederler. Fonda
kahramanlik miizigini andiran bir melodi ¢almaktadir.

Filmde miizik ve melodi kullaniminin olay orgiisiinde karakterleri etkileyecek noktalarda
kullanildig1 goriilmektedir. Murtaza’nin disiplini saglamak amaciyla bulundugu sahnelerin
miizikleri birbirleri ile benzer ya da ayn1 miiziklerdir. Ayn1 sekilde kiz kardeslerin sahneleri kendi
icinde benzerlik gésteren melodilerdir. Murtaza’nin fabrikadaki gorevi disinda, diisiincelerini dile

getirdigi sahnelerde ise daha farkli lirik bir melodinin kullanildig: gériilmektedir.

4.2.3.2.4. Mizansen tasarimi

Bekci (1984) filmi, set olarak ¢ogunlukla fabrika ve ev mekanlarini kullanmistir. Filmin
jeneriginde fabrika cekimlerinin Diktas iplik Fabrikasi’nda yapildig1 belirtilmektedir. Film
cekiminde dekor sahne kullanilmadigi goriilmektedir. Dogal ortamlardan yararlanilmistir.

Filmde Murtaza’nin evi ve fabrika olmak iizere basat iki mekan bulunmaktadir. Bu
mekanlardaki mizansen tasarimina bakildiginda tasarimlarin filmin hikayesini destekleyen dgeler
gdze carpmaktadir. Ornegin; evde oturma odasinin duvarlarinda bulunan tablolar Murtaza
karakteri ile yakindan iliskilidir. Bu tablolarda Kolagasi Hasan Bey’in fotografi ve bir savas
muharebesi resmi bulunmaktadir. Murtaza, Kolagasi Hasan Bey gibi bir kahraman olmak
istemektedir. Yatak odasi ailenin i¢inde bulundugu maddi sikintiy1 gosterir niteliktedir. Yatak
haricinde bir mobilya bulunmaz. Murtaza’nin karisinin ¢antasi, Murtaza’nin {iniformalar1 duvara
astlmistir. Evin sadeligi, bir yandan ailenin maddi durumunu gozler oniine sermektedir. Diger
yandan evin duvarlarinda bulunan bu 6geler, filmde karakter motivasyonlart ile yakindan ilgilidir.
Murtaza’nin en deger verdigi ve kutsali saydigi iki unsur (atasi ve isi), yasadigi evin duvarlarinda
asil1 bir sekilde karsimiza ¢ikar (Bkz. 15.1.).

Fabrika, Murtaza’nin disiplini yeniden tahsis etmeye calistig1 yeni igyeridir. Soyunma
odalar1, depolar, tuvalet, fabrikanin kapis1 Murtaza’nin bu disiplini tahsis etmeye calistig1 fabrika
bolimleridir. Murtaza, bu boliimlerde fabrikanin dogasina uygun olmayan disiplinsiz davranislar
tespit ettiginde bunu degistirmeye kalkisir. Filmin fabrika mizansen tasarimi da buna uygun olarak
yapilmistir. Ornegin; soyunma odasi dolaplarinda miistehcen fotograflar bulunmaktadir. Murtaza
bunlar1 kesfettigi zaman hepsinin {izerini boya ile kapatir. Depolar iplik ¢uvallari ile doludur. Bu
iscilerin depoda gizlice dinlenmesini, bulusmasini saglayan korunakli bir alan olarak tasarlanmistir

ancak disaridan deponun i¢ini géren pencereler mevcuttur. Murtaza, bu depolarda olup biteni bu
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pencereler araciligi ile 6grenip, Ustlerine bildirir. Bir diger kagis noktasi olan tuvalet de ise bir
tuvalet gorevlisi bulunmaktadir. Masa, sandalye ve bir uyar1 yazisi disinda 6ge bulunmamaktadir.
Murtaza’nin getirdigi calar saat sonradan bu Ogelerin arasina katilir. Murtaza, tuvalette fazla
kalinmamasi i¢in li¢ dakika kurali getirmistir. Bu ¢alar saat de Murtaza’nin disiplin araci olan bir
Ogedir. Fabrika kapisi ise demir parmakliklidir. Murtaza isgileri bu kapidan iizerlerini arayarak
iceriye almaktadir (Bkz. 15.2.).

Filmdeki 6nemli set tasarimlarindan bir tanesi de biiyiik kiz Emine’nin ¢alistig1 gelinlik

atdlyesidir. ilerleyen sahnelerde Emine, babasi tarafindan sevdigi adam olan Ramazan’a verilmez.

Gorsel 15.1. Mizansen tasarim: "Ev" Gorsel 15.2. Mizansen tasarimi
("Bekgi", 1984) "Fabrika" ("Bekgi", 1984)

Emine’nin evlenme niyetini gosteren dnemli sahnelerden bir tanesi bu sahnedir. Atdlye

cansiz manken baglarindan ve gelinlik modelleri ile doludur (Bkz. Gorsel 15.3.).

Gorsel 15.3. Mizansen tasarum "Gelinlik Atolyesi”
("Bekgi", 1984)
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Dis ¢ekimlerde dogal 1siktan faydalanilmistir. Yonetmenin bazi sahnelerde, kapali alan ve
gece planlarinda dramatik 1siklandirma tarzlart denedigi, rembrandt aydinlatma tarzindan
faydalandig1 goriilmektedir. Ayrica bazi sahnelerde low key aydinlatma ve siluet yaratma

tekniklerinden de faydalanildigi goriilmektedir (Bkz. Gorsel 15.4.).

Gorsel 15.4. Isik kullanimi ("Bekgi"”, 1984)

Soyut metaforlu anlatimlar ise karakterlerin psikolojik yolculugu ve motivasyonu ile
baglantil anlatimlar olarak filmin mizanseninde yer alir. Ornegin, Murtaza sarki sdyleyen isci bir
kadma susmasini sdyler. Ona gore vazife basinda sarki sdylemek yasaktir. Is¢i kadin susmaz,
sarkisin1 daha yiiksek sesle soylemeye devam eder. Digeri is¢i kadinlar da sarkiya eslik etmeye
baslar. Bu sahne, Murtaza’nin fabrika iscilerinin agizlarin1 bantladigi metaforik bir sahneye
baglanmaktadir. Bir baska ornek; is¢ilerin siipiirgeler ile Murtaza’nin pesinden gittigi sahnedir.
Murtaza onlara etrafi siipiirmeleri icin siipiirgeleri verir. Isciler hig itiraz etmeden Murtaza’nin
emirlerine uyarlar. Murtaza’nin pesine takilirlar. Dans ederek ¢evreyi siipiirmeye baslarlar. Diger
bir 6rnekte ise, Murtaza’nin biiyiik kizi Emine, Ramazan ile evlenmek istemektedir ancak babasi
bu evlilige raz1 degildir. Bir sahnede Emine karakterinin psikolojik disavurumu yine metaforik
olarak ortaya koyulur. Yikilmis bir evde Emine ve Ramazan evlenip, dans ederler ancak Murtaza

yaninda iki inekle birlikte gelerek onlari yakalar (Bkz 15.5.).

Ozgentlrk, Hazal (1979) ve At (1981) filmlerinde oldugu gibi Bekgi (1984) filminde de
hikéye anlaticist bir yan karakter kullanarak, hikayesini desteklemistir. Palavraci Tefo karakteri,
filme bazi noktalarda dahil olarak kahramanlik hikayeleri anlatir. Bu Murtaza karakterinin
motivasyonunu diri tutar ¢iinkii Murtaza Kolagas1 Hasan Bey gibi bir kahraman olmak istiyor,

namini dilden dile dolastirmak istiyordur.
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Gorsel 15.5. Metaforlu mizansen
tasarimlari("Bekgi", 1984)
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4.2.4. Su da yanar (1987)

[7oncure I

AL .0 Z G E IN'T UTREIK

TARIK AKAN
AYBERK GOLOK » TURGUT SAUAS = GOKMAN METE = FAHRIYE PINARCI
ISILOZGENTURK  SARPEROZSAN  ERTUNG SENKAY

TORK-JAPON- ALMAN ORTAK YAPIMI “Su da Yana:“All Ozgentik Un A" I
oo

Gorsel 16. Su da Yanar (1987) filminin
afisi (TSA, 2020)
Su da Yanar (1987), yénetmen Ali Ozgentiirk’iin dérdincli uzun metrajli filmidir. Filmin
yapimeiligim da Ali Ozgentiirk yapmustir. Oyuncu kadrosunda Tartk Akan, Sahika Tekand,
Nathalie Duverne, Suna Selen, Meral Cetinkaya gibi isimler bulunmaktadir.

4.2.4.1. Anlati bicimi
4.2.4.1.1. Filmin 6ykusu

Bir film yonetmeni, Nazim Hikmet’in hayatini film yapmak istemektedir ancak hem kisisel
hayatindaki problemler hem de politik durumlar filmi yapmasinin niine birgok engel ¢ikarir.

Film yonetmeni evlidir ve bir ¢ocuk babasidir. Ayrica Fransa’da yasayan bir sevgilisi
vardir. Esi bu iliskiden haberdardir ancak yonetmen ile ayni evde yagamaya devam etmektedir.
Cekmeyi planladigi film tizerine belirsizlikler yOnetmeni bunalima sokmustur. TUm bu
durumlardan kagmak igcin memleketine gider. Yakin arkadaslar1 ile bulusur, eski hatiralarin
animsar. Bir miiddet sonra Istanbul’a geri déner.

Bir giin filmini ¢cekebilme imkanin1 doguran bir telefon alir. Fransa’da bulunan sevgilisini

yanina ¢agirir. Vakit kaybetmeden filmi i¢in mekan bakmaya baslar ancak durumlar daha kotu bir

107



hal alacaktir. Once esi tarafindan terk edilen yonetmen, daha sonra da sevgilisi tarafindan terk
edilir. Filminin ¢ekimi i¢in yaptig1 mekan aragtirmasi sirasinda gozaltina alinir, sorguya ¢ekilir.
Hayatindaki her sey alt iist olmustur. Tek ¢ikis yolu tiim engellere ragmen filmi ¢ekmeye

baslamasidir. Filmi ¢gekmek i¢in son bir gayret gostermek icin harekete gecer.

4.2.4.1.2. Konu ve tema analizi
Ozgentiirk, dérdiincii uzun metraj filmi Su da Yanar (1987) ile aydin bir sanat¢inin kisisel

celigkilerini ve yasadigi problemleri ele almistir:
Nazim’la ilgili higbir seyin s6ylenmedigi bir ddonemde Su da Yanar, ilk defa Tiirk sinemasinda
Nazim’in yer aldig1 filmdi... Tabii yalnizca bu 6zellik Su da Yanar’i agiklamaya yetmez.
Gelgitleri olan bir sanatc1, filmdeki Fransiz kizinin sdyledigi gibi kaotik bir ortamda yasayan bir
yonetmenin sayiklamalar1 (Ozgentiirk, 2018, 5.79).

Gelgitler yasayan bir sanat¢ty1 ana 6zne konumuna yerlestiren Ozgentiirk filminde, bu
arayis1 aile ve totaliter anlayis gibi kavramlar ile temellendirerek anlatisin1 olusturmustur.
Ozgentiirk’iin bu eseri, yonetmenin kendi hayatindan otobiyografik parcalar da icermektedir.
Yonetmen, bu filmi kendisine ulagsmak icin baskalarindan yararlandig1 bir film olarak adlandirir.
Film bir aydinin kendisiyle hesaplagsmasinin filmidir. Y6netmenin kendi degerlerini savunmak ve
bu degerler ile olusturacag: bir film ile kendisini gerceklestirme cabasi vardir. Bu bakimdan
varolusgu bir temanin iizerine kuruldugu gériilebilir. Ozgentiirk de filminin varoluscu 6zellikler
gosterdigini kabul etmektedir (Ozgentiirk, 2018, s.79).

12 Mart 1971 askeri muhtirasi ile 6zellikle sol muhalif gii¢ler tizerinde baskilar kurulmus.
Bir¢cok muhalif hapishanelere atilmis, hatta 61diiriilmistiir ancak toplumsal muhalefet tam anlamiyla
bitirilememistir (Kara, 2012, s.62). 12 Eyliil 1980 darbesi ise toplumsal muhalefetin bastirilmasinda
etkili olmustur. Bu donemde 122.600 insan tutuklanmistir. Tutuklananlar arasinda siyasetciler,
akademisyenler, sendikacilar, 6gretmenler, gazeteciler, hukukgular gibi farkli statiilerde birgok
insan bulunmaktadir (Jan Ziircher, 2018, s.321). Toplumsal muhalefetin bastirilmast ve sert
uygulamalarin devreye girmesiyle birlikte bir¢ok aydin uygun hareket alan1 bulamamistir. Film
yonetmeni karakteri de bu aydin kesimin bir temsilcisi konumunda karsimiza ¢ikar.

Ozgentiirk, konuyu islerken kadinin konumu, sosyal adaletsizlik, otoritenin baskis1, sansiir
gibi kavramlar1 da filminin konusu i¢inde isleyerek donemin sorunlarini da elestirel bir anlayigla
yansitmaktadir. Sosyal adaletsizlik temasi, haksiz yere hapsedilen, dldiiriilen insanlar iizerinden

kurulmustur. Yonetmen, kadinin konumuna diger filmlerinden farkli bir sekilde yaklasmais, sehirli
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ve is hayatinda aktif olarak yer alan, egitimli kadinlarin i¢inde bulundugu duruma deginmistir.
Ozgentiirk filminde, otoritenin baskis1 sonucu, bireyin kendini ifade edebilme imkanmin nasil
kisitlandigini, sinemada sansiir mekanizmasini ve aydinlara uygulanan yildirma politikalarini

islemistir.

4.2.4.1.3. Olay Orguisii

Ozgentiirk, Su da Yanar (1987) filmini bir sayiklama filmi olarak nitelendirmektedir:
“Filmin yapisim1 da bir sayiklama tarzinda, ¢ok O6zenli sinemasal biiylik sekanslar kurmadan
yapmaya calistim. Simdiki zamanla yapilmak istenen film arasindaki gidis gelisleri ¢ok 6zel seyler
diizenlemeden yapmak istedim (Ozgentiirk, 2018, 5.79).”

Bu anlamda filmin serim-diigiim-¢6ziim boliimleri diger filmlerine oranla daha gevsek ve

birbirini tekrar eden elementlerin bilesimi ile ortaya ¢ikmuistir.

4.2.4.1.3.1. Serim boluma

Filmin ilk sahnesi genis ve bos bir toprak parcasi ile agilir. Topragin {izerinde iki insan
oturmaktadir. Bunlar bir anne ve oguldur. Anne ogluna yasadigi donemde kendisine karsi
davraniglar1 i¢in minnetini sunmaktadir. Yonetmen anne ve ogluna bakmak i¢in kadraja girer. Anne
ve ogul yonetmenin farkinda degildir.

Film yonetmeni sokakta yiiriimektedir. Filmini ¢ekip ¢ekemeyecegi konusunda
diisiinmekte, endiselenmektir. Eve gelir. Sarhostur. Yatagina uzanir. Esine karsi suglayict
ifadelerde bulunur, onu artik sevmedigini, desteklemedigini ima eder. Esi onu hala sevdigini
belirtir.

Sabah olur. Yonetmen kanepede uzanmaktadir. Esi kahvaltiyr hazirlamigtir. Y6netmene
toparlanmasini soyler, eline gazetesini alir. Okudugu bir haber onu dehsete diisiiriir. Bir 6gretmen
faili mechul bir cinayete kurban gitmistir. Y6netmenin gozleri oniine ugsuz bucaksiz bir ova gelir.

Telefon galmaktadir. Yonetmen telefonu acar. Ingilizce konusur. Arayan Fransa’daki
sevgilisidir. Esi bu durumdan rahatsiz olarak banyoya gider. Telefon konugmasi bitince yonetmen
de esinin ardindan banyoya gider. Tartisirlar. Evdeki tartismalardan sonra yonetmen kizi ile bir
muddet vakit gecirir.

Yonetmen bir barda arkadaslari igmektedir. Yalmz duran bir kadimi gorir. Kadin

aglamaktadir Sevgilisi aklina gelir. Sevgilisi ile sevistikleri glinlerden birisini animsar.
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Yonetmen arkadaslart ile bir kebapgida oturmaktadir. Cekecegi film iizerine konusurlar.
Arkadaglar1 yonetmene bu donemde bagka bir film ¢ekmesini 6giitler. Yonetmen ise bagka film

cekemeyecegini soyler.

4.2.4.1.3.2. Catisma

Catisma iki odak noktasina sahiptir. Bu odak noktalarindan bir tanesi yonetmen ile iligki
yasadig1 kadinlar arasindadir. Yonetmen evlidir ancak Fransiz bir kadinla ayrica bagka bir iliski
yasamaktadir ancak esi ile bosanmamis, ayni evde yasamaya devam etmektedir. Ilerleyen
asamalarda gerek Fransiz sevgilinin kiiltiirel uyusmazliklar sonucunda ydnetmeni terk etmesi
gerekse Fransiz sevgili yliziinden esinin onu terk etmesi ¢atigsma noktasini kuvvetlendiren etmenler
olarak karsimiza ¢ikacaktir.

Diger catisma noktasi ise yonetmenin filminin 6nii ¢ikan engeller lizerine kurulmaktadir.
Y 6netmen donemin yasakli sairi Nazim Hikmet hakkinda bir film yapma gayesindedir ancak gerek
politik baskilar gerekse filmi nasil yapacagina dair kafasinda olusan belirsizlikler bu catismay1

besleyen unsurlardir.

4.2.4.1.3.3. Gelisme Boliimii

Cekmeyi planladigi film {izerine belirsizlikler yonetmeni bunalima sokmustur. Bu sebepten
Otiirii bir siireligine uzun zamandir gitmedigi memleketine gitme karar1 alir. Bir miiddet
memleketinde vakit gecirir, eski arkadaslariyla bulusur, ¢ocukluguna ait hatiralar1 animsar ancak
burada da babasinin ve akrabalarinin baskilar1 onu bunaltir. Esinin yakin bir arkadasinin intihari
lizerine Istanbul’a geri doner. Hapishanede bulunan bir arkadasii ziyaret eder ve ona Nazim
Hikmet’i anlatan bir film yapacagindan bahseder. Arkadasi bu filmi kesinlikle yapmas1 gerektigini
soyler.

Yonetmen filmi yapmak istemektedir ancak bunu nasil gergeklestirecegini hala
bulamamigstir. Bir giin beklenmedik bir telefon gelir. Telefon eden kisi, yonetmene bir yapim
sirketinin filme para yatiracagi miijdesini vermektedir. Yonetmen bu haber karsisinda oldukca
sevinglidir, tim engellemelere ragmen filme baslama karar1 alir. Fransa’da yasayan sevgilisini

arayarak mujdeyi verir ve onun da Turkiye’ye gelmesi gerektigini sdyler.
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Yonetmen film i¢in hazirliklara baglama asamasindayken, kisisel iliskilerindeki problemler
devam etmektedir. Esi Fransiz sevgilisi ile olan mektuplagsmalarini evde bulur ve bundan rahatsiz
olur. Tartisirlar.

Ertesi glinlerde film yonetmeninin sevgilisi Tiirkiye’ye gelir. Film yonetmeni iki kadin1 da

sevdigini iddia etmektedir. Sevgilisi ile bulusur, beraber vakit gegirirler. Yonetmen sevgilisinden
ayrildiktan sonra, esinin de gonliinii almak i¢in onun calistig1 hastaneye gider. Eginin gonliinii
almaya ¢alisir ancak esi yonetmenin bencil davraniglarindan dem vurur.
Istanbul’da yabancilik ¢eken Fransiz sevgilisi filmi onun iilkesinde cekmesini teklif eder. Beraber
Avrupa’ya tasmip yeni bir hayat kurabileceklerinden bahseder. Yonetmen filmi Istanbul’da
cekmesi gerektigini, Nazim Hikmet’in iilkesinin burasi oldugunu belirtir. Avrupa’da yasama fikri
onun i¢in vermesi gii¢ bir karardir. Film yonetmeni ve sevgilisi arkadaslarinin davetlisi olarak bir
yemekli eglenceye katilirlar. Masada turkler sdylenip, sohbet edilmektedir. Ydnetmenin sevgilisi
bu ortamdan sikilir. Yonetmene gitmek istedigini sdyler ancak yOnetmen tarafindan dikkate
alinmaz. Fransiz kadin en sonunda dayanamaz ve oray1 terk eder.

Film yonetmeni, film ¢ekimleri i¢in mekan bakmaya baslar. Filmdeki bir sahne igin tren

gar1 bakmaktadir. Yanina gelen iki polis memuru tarafindan tutuklanir. Gozleri baglanarak bir
hiicreye gotiiriiliir. Hiicrede kendisi gibi tutuklanmis onlarca insan vardir.
Sorgulama sirasinda ona bir film izletilir ve bu filmi onun ¢ekip ¢ekmedigi sorulur. Yonetmen,
bunun kendisinin 12 y1l 6nce ¢ektigi bir film oldugunu sdyler. Sorgulayanlar, filmde neden is¢i bir
cocuk kullandigini sorarlar. Yonetmen onun sadece bir ¢ocuk oldugunu belirtir. 10 giinliik bir
esaretin ardindan serbest birakilir.

Esi onun tutuklandigini 6grendikten sonra karakola gider ancak yoOnetmenin serbest
birakildigini 6grenir. Yonetmen evi yerine sevgilisinin yanina gitmistir. Evine geri dondiigiinde

esinin onu terk ettigine dair mektubu alir.

4.2.4.1.3.4. Doruk Noktasi

Yonetmenin esi, arkadas grubu ile birlikte bir arkeoloji alanin1 gezmektedir. Yonetmen
esinin yanina gelir. Evden ayrilmamasi gerektigini, bir cocuklarinin oldugundan bahseder. Arkadas
grubu ile birlikte aksam yemegi yerler. Yonetmen yapmak istedigi filmi ondan aldiklarini sdyler.
Yonetmenin esi umursamaz, arkadaslari ile birlikte bir tekneye biner ve eglencesine devam eder.

Geri dondiikleri zaman yonetmen esi ile bas basa konusmak ister. Esi reddeder ancak yonetmen
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kaba kuvvete bagvurur. Esi ile rizas1 disinda birlikte olur. Kisa bir siire sonra bu hareketinden dolay1

pisman olur.

4.2.4.1.3.5. Sonu¢ Bolumu
Yonetmen filmini ¢ekememis, sosyal iligkileri de iyice bozulmustur. Bir giin uyanir.
Yaptig1 tiim planlamalar1 bos verir ve yeni bir baglangi¢ yapmaya karar verir. Filmin ¢ekimlerine

de vakit kaybetmeden baglar.

4.2.4.1.4. Kimlik temsilleri

Film yonetmeni, evli ve bir gocuk babasidir. Ayrica Fransa’da yasayan bir sevgilisi vardir.
12 Eyliil sonras1 hareket alan1 bulamayan sol goriislii bir aydin profili ¢izmektedir. Kendi kimligini
ortaya koyabilmek, diisiincelerini ifade edebilmek i¢in Nazim Hikmet’in filmini yapma karar
almistir ancak baskici bir ortamda bunu nasil gergeklestirecegi konusunda higbir fikri yoktur. Bir
yandan baskici ortamin iginde Oniine ¢ikan engellerle ugrasir, diger yandan ise agk hayatindaki
problemler ile ylizlesmek zorunda kalir. Darbe donemi sonrast kendisini arayan aydin
temsilindedir.

Film y6netmeninin esi, evli ve bir ¢ocuk annesidir. Doktordur. Film yonetmeninin ona kars1
davraniglarina ragmen destegini ondan esirgemez. Film yonetmeni onunla olan iliskisinde bencil
olmasina ragmen esi fedakarlik yapmaktadir. Filmde belli bir kirilma noktasina kadar kocasini
desteklemeye devam eder ancak karakola kocasim1 almaya gittigi sahnede onun serbest
birakildigini 6grenir. Film yonetmeni evi yerine sevgilisinin yanina gitmistir. Bu noktadan itibaren
esinin donlisimii gergeklesir. Olaylara rasyonel yaklasan bir yapidadir ancak yonetmen ile olan
iliskisinde bu yapisinin diginda davranir.

Fransiz kadin, film yonetmeninin sevgilisidir. Filmin ¢ekilmesi i¢in para bulundugunda
Tiirkiye’ye gelir. Film yonetmenini sevdigini sdylemektedir. Tiirkiye’de yabancilik ¢eker, kiiltiire
adapte olamaz. Film y6netmenini kendisi ile Avrupa’da yasamasi i¢in ikna etmeye calisir. Film
yonetmeninin ¢eliskilerinden kurtulmasi i¢in yardimci rolde bir karakterdir. Yonetmenin kagis
noktasi, Fransiz sevgilisinin yanidir.

Yonetmenin kizi, filmde yonetmen ve esi arasindaki bag konumundadir. Esi tarafindan terk
edildiginde, film yOnetmeni tarafindan iliskilerinin devam etmesi icin koz olarak kullanilir.

Yonetmenin esi ile olan iligkisinin garantisi konumunda yer almaktadir.
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Yonetmenin babasi, yonetmenin memleketine uzun yillar sonra ziyareti ile karsimiza
cikmaktadir. Yonetmen rahatlamak, celigkilerinden kacip kurtulmak i¢in memleketine gelmistir.
Baba karakteri ataerkil bir yapiy1 temsil etmektedir. Ogluna, film islerini birakip daha sabit ve
giivenli bir i bulmasini 6giitler. Onun artik bir cocuk sahibi oldugunu belirtir.

Cocukluk arkadasinin annesi, kdyde bir gecekonduda tek basina yasamaktadir. Urkektir ve
akli dengesi bozulmustur. Yonetmene oglunun oldiirtildiigiinii soyler.

Yonetmenin arkadaslari, iki farkli goriisiin i¢inde yer alan aydin kesimin diger hareket alani
kisitlanmis insanlaridir. Bedel 6deyen ve 6demekte olan arkadaslari filmi yapmasini desteklerken,
diger kesim daha risksiz bir is yapmasi gerektigini belirtir. YOnetmenin ¢eliskilerini artiran bir

unsur olarak filmde yer almaktadirlar.

4.2.4.1.5. Zaman ve mekan

Filmin 6ykii zamani yonetmenin filmini ¢ekip ¢ekemeyecegi konusunda endiseli oldugu bir
gece yarist baslar. Filmin ¢ekimlerine basladigi giin son bulur. Filmin 6ykist 111 dakikalik bir
ekran siiresi i¢inde gerceklesmektedir. Filmin Gykiisii baglamadan, filmin son sahnesi ilk sahne
olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bir anne ve ogul birbirleri ile konusurlarken yonetmen onlari
uzaktan izler. Ardindan bir flashback ile dykii baslar. Oykiiniin sonunda filmin basindaki bu
mekanda yonetmen cekimlere baslar. Basta bulunan sekans disinda zamansal diizen genellikle
siral1 bir sekilde devam etmis, riiya sekanslarinda bu zamansal diizenin disina ¢ikilmstir.

Su da Yanar (1987) filminde anlatiy1 destekleyen ve atmosferi yaratan mekanlara bakildigi
zaman, yonetimin evi, yonetmenin koyd, otel odasi, konak bahgesi, hiicre, sorgu odasi, filmin
cekildigi alan, tren gar1, meyhane, Beyazit Meydani gibi mekanlardir. Bu mekanlar film yonetmeni
karakterinin yasadig1 celiskileri yeniden {irettigi ya da ¢oziime kavusturdugu mekanlar olarak
karsimiza ¢ikmaktadir.

Yonetmenin evi ve otel odasi, film yonetmeni karakterinin iki kadin arasinda kalmasi
durumundaki geligkiyi yeniden lireten mekanlar olarak kullanilmistir. Otel odasi, konak bahgesi ve
meyhane mekanlari film yonetmeninin kagis noktalari olarak islev gormektedir. Yonetmenin koyt
de bir kagis noktasidir ancak bu kagis noktasinda onu uyaracak ve kendisiyle ylizlesmesini
saglayacak yasanmisliklar mevcuttur. Hiicre ve sorgu odast mekanlar1 ise muhalif bir aydin olan
ancak hareket alan1 kisith aydinin bu duruma nasil geldiginin betimlendigi mekanlar olarak filmin

icinde bulunur ve kaotik atmosferin yaratilmasinda anlatiya destek olur. Tren gar1 mekani olay
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orgiisiinde 6nemli bir noktada yer almaktadir. Film yonetmeni bu tren garina kadar sekiz farkl
mekan gezmistir. Filmi ¢cekme konusundaki motivasyonunu temsil eden bir sahne olarak karsimiza
cikar. Ayrica otoritenin baskisi eylemsel olarak karsisina ilk bu mekénda ¢ikmaktadir. Beyazit
meydan1 ise karaktere kimligini ve yapmasi1 gerekenleri neden yapmasi gerektigini hatirlatan
uyarici bir mekan olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Su da Yanar (1987) filminde hikdyenin zamani, film yonetmeninin geliskilerinin doruk
noktasinda oldugu bir anda baglar, yonetmenin filmini gekmeye baslamasiyla son bulur. 20. yiizy1l
Turkiye'sinin ikinci yarisinda, 1980 darbesi sonrasinda, kapitalist diizenin devam ettigi bir
donemde ge¢cmektedir.

Filmin ana omurgasi, simdiki zaman siirekliligi {izerine kurulmustur ancak filmde diger
zaman Ornekleri de goriilmektedir. Filmin baslangic1 gelecek zaman siirekliligi ile baslar. Filmin
son sahnesinde varilan nokta ile filmin ilk sahnesi aynidir. Yonetmen sairin filminin cekimlerini
yapmaktadir. Simgesel anlatimin oldugu soyut sahnelerde ise durumsal(diissel) zaman siirekliligi
ile gecmis zaman siirekliliginin ic ice gectigi goriilmektedir. Ozgentiirk, metaforlarini soyut bir

ortamda dile getirirken tarihsel yasanmisliklari da bu metaforlarin bir parcasi haline getirmistir.

4.2.4.2. Teknik Ozellikler
4.2.4.2.1. Kamera

Su da Yanar (1987) filminin kamera hareketlerine bakildiginda, sabit kamera ve saryo ile
hareketli kamera kullanimimin siklikla kullanildig1r goriilmektedir. Yonetmen g¢ogunlukla sabit
kamera lizerinde pan ve tilt hareketlerini kullanmis ya da tamamen sabit ¢ekimler yapmistir. Ayrica
bazi sahnelerde saryo yardimi ile kaydirmali ¢ekimler yapildigi goriillmektedir.

Karakter ve tiplerin konumuna gore bazi sahnelerde alt ve iist ag1 tekniginin kullanilarak,
anlatinin giiglendirdigi goriilmektedir. Ornegin; ydnetmenin esi ve arkadaslart mahkumlarin
calistirildig1 bir arkeolojik kaziy1 ziyaret ederler ve mahkumlar hakkinda konusurlar. Bu sahnede
mahkumlar hakkinda pesin hiikiimlere varmaktadirlar. Bir diger 6rnek ise film ydnetmeninin
sorgulandigi sahnedir. Bu sahnede yonetmeni sorgulayan kisiler alt agidan ¢ekilmistir (Bkz. Gorsel
17.1.).
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Gorsel 17.1. Ust-alt aci kullanim: ("Su da Yanar",
1987)

Ozgentiirk’iin, Hazal (1979) ve At (1981) ve Bekgi (1984) filmlerinde kullandig1 erceve
ici ¢erceve olusturma teknigini, Su da Yanar (1987) filminde de kullanmaya devam ettigi
gorilmektedir (Bkz. Gorsel 17.2.). Filmde yakin, orta ve genis planlar dengeli bir sekilde
kullanilmis, karakterlerin duygu durumlarinin gosterildigi sahnelerde 6zellikle yakin plan

cekimlerden faydalanildig1 goriilmiistiir.

Gdorsel 17.2. Kadraj icinde gerceve kullanzm: ("Su
da Yanar", 1987)

4.2.4.2.2. Kurgu

Ali Ozgentirk, Su da Yanar (1987) filmini bir sayiklama filmi olarak adlandirmistir
(Ozgentiirk, 2018, s.79). Filmin kurgusuna bakildiginda serim ve diigiimiin birbiri ile i¢ ice gectigi
goriilmektedir ve bu i¢ ice gecmis yap1 filmin son sahnesine kadar devam eder. Filmin son
sahnesinde ise yonetmenin film c¢ekimlerine baglamasi ile birlikte ¢6ziim boliimii karsimiza
ctkmaktadir. Bu kurgunun iginde almasik kurgu tekniginin de kullandig1 gériilmektedir. Ornegin;
yonetmenin esi karakola yonetmeni almaya gelmistir, bu sirada yonetmen sevgilisinin yaninda

bulunmaktadir.
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4.2.4.2.3. Ses kullanimi

Su da Yanar (1987) filminde miizik kullanimi, hikayenin atmosferini olusturmak ve
hikayenin anlatimin1 destekleyen bir tasarim olarak kullanilmistir. Miizigin kullanimi hakkindaki
bu husus 33 farkli sahnede ortaya konulmustur. Bu 33 miizik kullamimi su sekilde
orneklendirilebilir:
1. Ilk miizik kullammma filmin ilk sahnesinde rastlanmaktadir. Bu sahne film yonetmeni
karakterinin ¢ektigi filmden bir sahnedir. Filmdeki en 6nemli ¢atismak noktalarindan bir tanesi bu
filmi gekip ¢ekemeyecegi hususudur.
2. Film yOnetmeni eve gelir. Sarhostur. Yatagina uzanir. Esine kars1 suglayici ifadelerde bulunur,
onu artik sevmedigini, desteklemedigini ima eder. Esi onu hala sevdigini belirtir. Bu sirada miizik
arka fonda almaya baslar. Film yonetmenini bir diger biiyiik catismasi kadinlarla olan iliskilerinden
cikacaktir. Bu sahne bu catisma noktasinin vurgulandigi ilk sahne olarak karsimiza ¢ikmaktadir.
3. Yonetmenin kizi piyanoda bir melodi calmaktadir. Bu sahnede yonetmenin evliliginden bir kizi
oldugunu 6greniriz.
4. Yonetmen ve arkadaslarinin masasina eskiden beri tanidiklar1 bir kadin oturur. Kadin esinin
oldiiglinden bahseder. Ona 6zlem duymaktadir. Hiizlinlii bir sarki sdylemeye baglar. Ardindan
kadinin sesini bastiran hareketli bir miizik baslar. Kadinin hiizlinlii sarkist ile bir zitlik olusturur.
Yonetmen de iki iliski arasinda kalmis, Fransiz sevgilisini 6zlemistir.

Olay orgiisii i¢ginde kahramanlarin yolculugunda 6énemli olan noktalarda miizik kullanimi

anlatiy1 destekleyen bir nitelikte kullanilmistir.

4.2.4.2.4. Mizansen tasarumi

Su da Yanar (1987) filmi, set gogunlukla Istanbul kentinde kurulmustur. Filmin ortalarinda
ise Anadolu’da bir kdyiin dis dokusu kullanilmistir. D1s ¢ekimlerde Istanbul kentinin birgok noktasi
dogal set olarak kullanilmistir.

Filmde set olarak kullanilan 6nemli mekanlar yonetimin evi, yonetmenin koydi, otel odas,
hiicre, sorgu odasi, filmin ¢ekildigi alan, tren gar1 ve Beyazit meydanidir. Ayrica genis bos
arazilerden ve metruk binalardan da faydalanilmistir. Anlatima nasil bir tasarim ile katkida
bulunduklarin1 saptamak agisindan bu mekanlarda 6ne ¢ikarilan nesneleri incelemek yerinde

olacaktir.
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Y 6netmenin evi, yonetmenin aile yagantisint yansitan bir mekan olarak tasarlanmigtir. Evde
kitaplar ve piyano belirli gelir seviyesinde entelektiiel bir aile olduklarimi gostermektedir. Ev
planinda goriilen en énemli detay Robert Capa’nin 1936 yilinda Ispanyol I¢ Savasi’nda cektigi
“Falling Soldier” isimli fotografidir (Whelan, 2008). Ozellikle filmin son sahnesinde cokca
gbziiken bu imge ile yonetmenin i¢inde bulundugu durum arasinda bag kurulabilir. Fotograf fasist
Franco yonetimine kars1 miicadele eden bir askerin fotografidir. Film yonetmeni de 12 Eyliil fasist
askeri darbesinden sonra baski altinda fikirlerini gergeklestirmek i¢in savasan bir aydindir. Evde
buluna pencereler uzun krem rengi, 151k gecirmez perdeler ile kapalidir. Filmin sonunda
yonetmenin ¢ekimlere baslama karar1 alir ve bu perdeleri acar.

Yonetmenin kdyii, yonetmenin kagis noktasidir. Ayni zamanda gegmisiyle yiizlestigi bir
mekan olarak karsimiza ¢ikar. Koyde babaannesi ile olan anilarini hatirlamasinin uyaricisi olarak
evin 6niindeki havuz ve portakal bahgesi 6ne ¢ikmaktadir. Portakal bahgesinde soyut bir atmosfer
yaratmak i¢in arka fona noktasal bir soguk 1s1k kaynagi yerlestirildigi goriilmektedir. Havuzda ise
yonetmene ninesini hatirlatan yapraklar vardir. Koy planlarinda donemin geleneksel koyli
kiyafetlerinden yararlanildig1 goriilmektedir.

Otel odast, iki sevgilinin gizlice bulusabilecegi los bir ortam olarak tasarlanmistir. Bu odada
bir adet pencere bulunmaktadir. Sevgililer yonetmen ve sevgilisi ¢ogunlukla bu pencerenin 6niinde
konusup, planlar yapmaktadir. Setin dekorasyonunda iki adet sicak 151k kaynagi gece lambasi ve
bir adet yatak bulunmaktadir. Otel odasinda filmin anlatisinda dogrudan yer edem bir nesne
bulunmamaktadir ancak bu set yonetmenin psikolojik yolculugu agisindan 6nemli bir noktada yer
alir.

Hiicre ve sorgu odasinin bulundugu sahnelerde karanlik bir atmosfer olusturulmaya
calisilmigtir. Set yer altinda kullanilmayan bir depoyu andirir. Sette yer alan diger oyuncularin ve
film yonetmeninin goziinde bag bulunmaktadir. Sorgu odasi sahnesinde ise yonetmenin ¢ektigi bir
filmin izlenmesi i¢in kurulmus bir sinema projeksiyon makinesi mevcuttur. Yonetmenin ana
motivasyonu bir film ¢ekmektedir ve otorite tarafindan ¢ektigi bir baska film sorgulanmaktadir.

Filmde simgesel anlatimin kullanildig1 bir sahnelerde, fotograflara, maskelere, kiyafetlere,
geleneksel nesnelere yer verilmistir. Ornegin; bir sahnede 1970 ve 1980°li yillarda 6ldiiriilen ya da
kaybolan insanlarin fotograflar1 kullanilmistir. Baska bir sahnede ise Anadolu’da bir gelenek olan
ceyiz malzemeleri kullanilmistir. Filmde yer alan simgesel sahneler anlatinin kimligini énemli bir

kismini olusturmaktadir.
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Dis ¢ekimlerde dogal 1siktan faydalanildigi goriilmektedir. Bazi sahnelerde, kapali alan ve
gece planlarinda dramatik 1giklandirma tarzlart denedigi, rembrandt aydinlatma tarzindan
faydalanilmistir. Ayrica bazi sahnelerde low key aydinlatma ve siluet yaratma tekniklerinden de

faydalanildig1 goriilmektedir (Bkz. Gorsel 18.1.).

Gorsel 18.1. lsik kullanimi ("Su da Yanar", 1987)

Ozgentiirk’iin mizansen tasariminda diger filmlerinde de kullandigi simgesel anlatimi
siklikla kullandig1 goriilmektedir. Bu simgesel anlatim, karakterin psikolojisinin bir digsavurumu
olarak karsimiza c¢ikmakla birlikte farkli bicimlerde bulunmaktadir. Ornegin; film yonetmeni
memleketine gittiginde bir sinemaya gider. Sinema salonunda izledigi filmler kendi ¢ocukluk
anilaridir. Memleketinde zaman gegirdigi siire igerisinde bir gen¢ kizin evlenemeden oldiigiinii
Ogrenmistir. Film yonetmeni bir arazide yiiriimektedir. Arazide kara ¢arsafli kadinlar ellerinde geyiz
parcalari ile agitlar yakarlar. Bir baska sahnede ise yonetmen, Beyazit meydanindadir. On giindiir
siiren tutuklulugu sona ermistir. Meydanda yiiriirken kendi kendine diisiinmektedir: “Biitiin bir
gencligim burada sanki. Iste su masada, su devrilmis sandalyede. Ka¢ yasindaydik bir aksamiistii
cinaraltinda? Oliim ve kiyim riizgarlar: eserken ka¢ yasindaydik? Kocaman bir inancla gecen
gengligim sen giizeldin.”

Film ydnetmeni karakterinin diisiincelerini dile getirdigi bu sahnenin hemen sonrasinda 12

Eyliill’iin ve hemen Oncesindeki politik hareketlerin yer aldigi metaforik sahneler ile belgesel

sahnelerde olusan bir kolaj karsimiza ¢ikmaktadir (Bkz. Gorsel 18.2.)
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Gorsel 18.2. Metaforlu mizansen tasarimlar: ("Su da
Yanar", 1987)
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4.3. Ali Ozgentiirk Sinemasinin Bireysel Anlatisinin Degerlendirilmesi

Ozgentirk'tin 1979-1987 yillar1 arasinda gerceklestirdigi Hazal (1979), At (1981), Bekgi
(1984) ve Su da Yanar (1987) filmleri, konular1 ile elestirel sinema Ornekleri olarak
degerlendirilmektedir. Konu ve islenisi agisindan elestirel 6geler icermesinin yani sira yonetmenin
Ozglin bir yaklasim sergileyerek kendine ait bir toplumsal gergekei bir ¢izgi edindigi goriillmektedir.
Simgeler, metaforik anlatimlarin yer aldigi sahneler, zaman zaman filme dahil olan siirsel
anlatimlar Ozgentiirk’iin bireysel anlatisin1 kurmasinda onemli noktalar olarak karsimiza
¢cikmaktadir.

Belirtilen dort filmde de karakterlerin psikolojik yolculugunun disavurumu olarak
kullanilan, soyut ve metaforlu sahneler mevcuttur. Bu sahneler anlatinin sekillenmesinde kilit
noktalarda yer almislardir. Sahneler bir aninin animsanmasi, rilya sekanslar1 ya da karakterin
motivasyonunun disavurumu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Yonetmen tim filmlerinde sozlii ve yazili edebiyattan faydalanmig, bu anlatimlar
aktaracak hikayeci karakterler yaratmigtir. Hazal (1979)’da kor hali dokumacilari, A¢ (1981) 'ta kus
saticisi, Bekgi (1984)’de Palavract Tefo hikayeyi anlatan yardimci kahramanlar olarak karsimiza
¢ikmaktadir. Su da Yanar (1987) filminde ise yonetmenin dis sesi bu aktarimi saglamaktadir.

Yonetmenin bir birey olarak diislincelerini filmlerinde yansitmasi hem bigimsel hem de
iceriksel anlamda miimkiin olmaktadir. Bu baglamda yukarida yapilan film degerlendirmeleri
1is1ginda, Ali Ozgentiirk’iin 1979-1987 yillar1 arasinda ¢ekmis oldugu Hazal (1979), At (1981),
Bekgi (1984) ve Su da Yanar (1987) filmlerinde kullandig1 ortak 6gelere bakilacaktir.

4.3.1. Ali Ozgentiirk filmlerinde ortak konular

Ozgentiirk’iin filmlerinde, elestirel bir anlayis benimseyerek ¢ogunlukla toplumun ve
bireyin egemen giicler karsisinda ortaya ¢ikmig sorunlarma yonelik konulara degindigi
gorilmektedir. Bu konular alt basliklar halinde siralanacak ve filmlerde islenisleri hakkinda bilgi

verilecektir.
4.3.1.1. Yoksulluk

Hazal (1979) filminde, Emin parasizliktan dolayr Hazal’in baglik parasini 6deyememistir.

Hazal, ailesinin maddi durumu kétii oldugu icin Omer ile evlenmeye razi gelmektedir.
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At (1981) filminde Hiiseyin, ge¢imini saglayamadigi ve oglunu okutacak para bulamadigi
icin sehre ¢aligmaya gelir.
Bekci (1984) filminde, Murtaza evini gegindirecek paray1 kazanamamaktadir bu sebepten

dolay1 kizini1 okuldan alir, fabrikaya is¢i olarak verir.

4.3.1.2. Otorite

Belirtilen filmlerde karakter ve tip temsillerinin bir otorite ile karsilastig1 goriilmektedir.

Hazal (1979) filminde, Hazal’in, Emin’in ve koyliilerin otorite olarak gordiigii iki ana figiir
aga ve seyhtir. Toprak sahibi olan aga maddi giicii, dini konulardaki s6z gegirmesi ile de seyh
manevi glicii kullanmaktadir. Hazal karakterinin gelin olarak gittigi evde, Hazal’in kaymvalidesi
konumunda bulunan muhtarin karis1 ise evde, evin diger sakinleri iizerinde otorite kurmaktadir.
Filmde kdye yolun gelecegi haberi duyulur. Bu aga ve seyhin hosuna gitmez ciinkii otoriteyi
kendisinden daha biiyiik bir giice kaptirma ihtimali séz konusu olur ve devletin otoritesi
hissedilmeye baslanir.

At (1981) filminde, kdyde otorite agadir. Hiiseyin, aganin yiice goniilliiliigiine dayanarak
ondan Istanbul’a gidebilmek igin borg para ister. Evini rehin birakmak sart1 ile agadan parasini alir.
Oglu ile birlikte sehre gider. Feodal bir diizenden kapitalist bir diizene gelmistir. Hiiseyin, burada
devlet ve kurumlarinin otoritesiyle tanisir ancak bu otorite yabancist oldugu bir diizenin i¢inde ona
stirekli engeller ¢ikarir.

Bekei (1984) filminde Murtaza, hi¢ sorgulamadan kendi iistiindeki otoriteye bagliligini
sunmustur. Bunun yani sira kendisini kurs gormdis, terbiye almig bir insan olarak tanimlar ve diger
iscilerden iistiin goriir. Bu sebepten dolay1 hem aile hayatinda hem de is hayatinda kendi otoritesini
kurmaya gahisir. Fabrikaya yeni kurallar getirmeye c¢aligir. Uymayanlar hakkinda tist kademelere
sikayetlerde bulunur. Ev hayatinda bir kizin1 okuldan alir, fabrikaya isci olarak verir, diger kizini
ise istemedigi bir evlilige zorlar.

Su da Yanar (1987), filminde film yonetmeni ¢ekmek istedigi filmin karsisinda otorite
vardir. Bu otorite 12 Eyliil Darbesi ile ortaya ¢ikan baskici bir giictiir. Yonetmenin, baz1 arkadagslar
bu otoriteye karst gelmesinin dogru olmayacagi konusunda onu uyarir ¢iinkii cogu entelektiiel
insan diistinceleri yiiziinden hapse atilmis, iskence gérmiistiir. Yonetmen bir giin ¢cekecegi film icin

mekan bakmaktadir. Yanina iki kisi gelir ve yonetmeni tutuklarlar. Yonetmeni bir hiicreye gotiiriip
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sorgularlar. Bu sorgu on y1l 6nce yaptigi bir film hakkindadir. Sorgulayan kisiler bu filmi otoriteye

kars1 bir tehdit olarak algilamiglardir.

4.3.1.3. Kimlik Arayist

Ozgentiirk’iin kahramanlar1 bir kimlik, bir statii sahibi olmaya calisan kahramanlar olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Ornegin; Hazal (1979) filminde Emin, Hazal’in kurtaricis;, At (1981)
filminde Hiiseyin, ¢cocugunu okutabilen 6rnek bir baba, Bekci (1984) filminde Murtaza, dedesi gibi

bir kahraman, Su da Yanar (1987) filminde film yonetmeni devrimci bir entelektiel olmak ister.

4.3.1.4. Aile kavrami

Incelenen filmlerde gériildiigii iizere aile kavrami ana dgelerden birisi konumunda yer
almstir.

Hazal (1979), filminde Hazal karakteri, ailesinin maddi durumuna katkida bulunabilmek
icin evlenir. Gelin gittigi evin ailesi tarafindan diglanir ancak Omer ile kurdugu yakin iliski
kendisini bir noktada bu ailenin bir parcasi haline getirir. Diger yandan sevdigi adam olan Emin ile
birlikte bir aile kurma hayali ile kacar.

At (1981) filminde Hiiseyin, ailesi i¢in para kazanmak ister ve bu yiizden Istanbul’a gider.
Ailesinin en degerli iiyesi olarak gordiigii oglunu okutarak biiyiik bir adam olmasini saglamak en
biiyiik idealidir. Filmde oglu Ferhat bir siire sonra kdyiinii ve Istanbul’a gelmeden onceki aile
yasantisini 6zledigi i¢in babasina geri donmek istedigini sdyler.

Bekei (1984) filminde Murtaza, esi, halas1 ve iki kiz1 ile birlikte yasayan diisiik gelirli bir
is¢idir. Dedesi Kologlu Hasan Bey gibi bir kahraman olmak ister. Bir kizin1 okula gdnderir.
Murtaza’nin ailesi filmin olay gorgiisii icinde dnemli bir noktaya sahiptir. Murtaza otoritesini aile
bireyleri iizerinde kurmaya ¢alisir ve basarisiz olur.

Su da Yanar (1987) filminde film yonetmeni evli ve bir ¢ocuk babasidir. Kdyde yillardir
ziyaret etmedigi bir babasi ve onunla aile kurmak isteyen Fransiz bir sevgilisi vardir. Filmin
ilerleyen sahnelerinde Fransiz sevgili ile birlikte olmasi, 6nceden kurmus oldugu ailenin

dagilmasina sebep olacaktir.
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4.3.1.5. Ebeveyn-¢ocuk iliskisi

Yonetmenin islenen tiim filmlerinde ebeveyn-¢ocuk iligkisinin islendigi goriilmektedir.
Ozellikle ¢ocugunu kaybetmis ebeveynler Ozgentiirk’{in dort filminde de dikkati ¢eken ortak bir
noktadir.

Hazal (1979) filminde, anne karakteri bir oglunu kaybetmistir. Kalan tek oglu Omer, onun
umududur. Omer’in iyi bir “erkek” olabilmesi igin cabalar. Anne karakterinin bir de kizi
bulunmaktadir. Oglunun aksine kizina deger vermez. Onun isteklerine kulak asmaz.

At (1981) filminde, filmin hikayesi baba ile oglu arasindaki iliski {izerinden kurulmaktadir.
Hiiseyin ogluna okula gonderebilmek igin Istanbul’a ¢alismaya gelir. Onun tek ideali oglunu
okutup biiyiik bir adam edebilmektir. Ayrica filmde oglu 6ldiiriilmiis bir anne karakteri vardir. Bu
karakter anlatiya zaman zaman dahil olur.

Bekci (1984), filminde de Murtaza ve kizlar1 arasindaki iliski hikdyede dnemli bir yer
kaplar. Murtaza, iki kiz1 iizerinde otorite kurmaya calisir. Bir kizini istemedigi bir adamla
evlendirmek isterken, diger kizin1 okuldan alip fabrikada calismaya verir. Iki kiz1 da babasmin
kurmak istedigi otoriteye karsi gelir. Bunun etkisiyle biiyiik kiz evden ayrilirken, kiigiik kiz bir
kaza sonucu olur.

Su da Yanar (1987) filminde, film yonetmeninin bir kiz1 vardir. Yonetmen kizini karisi ile
olan iligkisinde aralarindaki bagin kopmamasi i¢in kullanir. Yonetmen memleketine gittigi zaman
cocukluk arkadasini ziyaret etmek ister. Cocukluk arkadasinin evine gittiginde onun annesiyle
karsilasir. Arkadasinin nerede oldugunu sorar. Anne ise ¢cocugunun 6ldiiriildiiglinti belirten bir

konusma yapar.

4.3.1.6. Ataerkillik

Ali Ozgenturk, ataerkil diizenin erkege ve kadina yiikledigi rolleri elestirel bir bigimde ele
almaktadir.

Hazal (1979) filminde, erkek “evin diregi” ve karar verici konumundadir. Filmde Omer
karakteri bir cocuk olmasina ragmen, annesi tarafindan bir “erkek” olmasi i¢in ¢abalanir. Bu
amagcla ona biiyli yaptirilir. Aganin evinde erkeklerin toplantisina katilmasi dgiitlenir. Kadinlar ise
pasif bir konumda, baslik parasi ile alinip satilabilen bir hizmet araci olarak resmedilmistir. Anne
karakterinin sdylemleri ve hareketleri ile ataerkil diizeni yeniden iirettigi goriilmektedir. Kendi

kizim diisiinmekten aciz olarak tanimlarken, Omer’i ¢ocuk olmasina ragmen bir “erkek” olarak
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nitelendirir. Ataerkil diizenin tanimladig1 “erkek” tanimina uymadigi i¢in muhtar olan kocasin
elestirir.

At (1981) filminde Hiiseyin, ailesini gecindirmek i¢in “erkekligin geregi” olani yapar ve
Istanbul’a calismaya gider. Evinin reisidir. Bu sebepten 6tiirii esine annesinin evine gidip orada
oturup kendilerini beklemesini soyler. Film boyunca caligma hayatina katilan tiim karakterlerin
erkek oldugu goriiliir. Filmde gosterilen ¢alisan kadinlar ise randevu evinde bulunan fahiselerdir.

Bekci (1984) filminde Murtaza karakteri davranis ve sdylemleri ile ataerkil diizenin bir
savunucusu konumundadir. Evde dort kadin ile birlikte yasamaktadir. Onlara higbir zaman s6z
hakki vermez. Ornegin, esi, Murtaza’nin maas1 ve kizimin evliligi ile ilgili farkli diisiincede
oldugunu belirtir. Murtaza bu konulara “kadin akliyla” karigmamasi gerektigini sdyler. Bir kizim
istemedigi bir adam ile evlendirir. Diger kizin1 ise okuldan alarak fabrikaya verir. Bu iki konuda
da kizlarina ya da esine danigsma geregi duymaz.

Su da Yanar (1987) filminde, film y6netmeni esinin yan1 sira Fransiz bir kadinla birliktedir
ve bundan rahatsizlik duymaz. Film yonetmeni esi ile tartistigi zaman, kendisini hig
diisiinmediginden ve esinin onu miilkii gibi gordiigiinden bahseder ancak film boyu davranislari
bunun tam tersinin s6z konusu oldugunu kanitlar niteliktedir. Yonetmen iki kadin arasinda bir
secim yapmaz ve istediginde bir digerinin yanina gider. Esi onu terk ettigi zaman ¢ocuklarinin
oldugu 6nermesini 6ne siirer. Bir diger 6rnek ise yonetmenin esinin muayenehanesine gelen hamile
kadindir. Yonetmenin esi bir doktordur ve kadina hamile olmasinin 6liim riski dogurdugunu soyler.

Kadin ise kocasinin bunu istedigini ve ¢aresiz oldugunu belirtir.

4.3.1.7. Kadinin konumu

Hazal (1979) filminde kadin bir meta konumundadir. Baglik parasi ile alinip satilan, ev
islerinde ¢alistirilan, kendisine 6zgii diistinceleri oldugunda ahlaksizlikla suglanan bir varliktir.
Erkegin koruyup kollamak zorunda oldugu, bir namus nesnesidir. Filmin sonunda Hazal’in
kagmasi ile birlikte kdyiin namusunun kirlendigi iddia edilir ve Hazal ile Emin 6ldiiriiliir. Peso da
kadmin konumunu gésteren bir diger karakterdir. Istedigi adam baslik parasii 6deyemedigi icin
evlenememistir ve annesine kendisinin de istekleri oldugunu sdyler ancak anne tarafindan
umursanmaz.

At (1981) filminde, Murtaza esine annesinin evinde oturup onlar gelene kadar orada

kalmasin1 sdyler. Film boyunca, elestirilen egemen diizen kadini yok saymaktadir. Gog ile
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calismaya gelen biitiin karakterler erkektir. Kimisi evini gec¢indirmek kimisi ise baslik parasi
biriktirmek i¢in Istanbul’a ¢alismaya gelmistir.

Bekci (1984) filminde, kadin sisteme hizmet eden isgiler ve ev hanimlar1 konumunda
bulunmaktadir. Fabrikada calisan is¢i kadinlar para kazanip ev ekonomisine destek olurlar. Bunun
yani sira ev iglerini de yapmaktadirlar. Murtaza’nin biiyiik kiz1 evlenip kendi evinin hanimi olma
hayalini kurmaktadir. Murtaza’nin kiigiik kiz1 ise okulda okurken, okuldan alinarak fabrikada
calistirilmaya baglar.

Su da Yanar (1987) filminde, iki 6nemli kadin karakteri film yonetmeninin esi ve Fransiz
sevgilisidir. 1ki kadmn da entelektiiel kadmnlardir ancak film yonetmeninin karsisinda pasif bir
konumda bulunmaktadirlar. Onun istekleri dogrultusunda davranirlar. Bu baglamda yonetmenin
esinin muayenehanesine gelen kadindan farkli degildirler ancak entelektiiel birikimleri sayesinde

filmin sonuna dogru film yonetmenine kars1 tepkilerini koyarak bu pasifligi kirarlar.

4.3.1.8. GO¢

Bu tema Ali Ozgentiirk’iin islenen ii¢ filminde gdzlemlenmektedir.

Hazal (1979) filminde, Hazal karakterinin Omer ile evlenmesinin ana sebebi gog ile sehre
giden Besir karakterinin 6lmesidir. Filmde, Emin karakteri Hazal ile beraber izmir’e go¢ edip orada
yeni bir hayat kurmay1 planlamaktadir.

At (1981) filminde, kdyiinde gecim sikintisi ¢eken Hiiseyin oglunu da yanma alarak
Istanbul’a go¢ eder. Amaci yeterince para kazanip kdyiine dénmek, oglunu okula yazdirmaktir.

Su da Yanar (1987) filminde, yonetmen ve Fransiz sevgilisi iilkeyi terk ederek Avrupa’da
yeni bir hayat kurmak {izerine konusurlar.

Goriildiigii lizere Ali Ozgentiirk’iin filmlerinde bahsedilen temalar siklikla kendisini tekrar

etmektedir.

4.3.2. Ali Ozgenturk filmlerinde ortak kimlik temsilleri

Feodal ve kapitalist diizenin sahipleri ile bu diizenlerin altinda ezilenler Ali Ozgentiirk’iin
karakter ve tiplerini olusturur. Bir bagka deyisle, otoriteyi elinde tutan egemenlerin karsisina bu
sisteme ayak uyduramayanlar1 ya da ayak uydurmay1 reddeden kurbanlari koymustur. Yonetmen,
olaylar1 gercekei bir perspektiften sunmustur. Bu agidan bakildigi zaman egemen olana kars1 gelen

ya da ona uyum saglayamayan kahramanlarin zarar gordiigii hatta 61diigii goriilmektedir.
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Ozgentiirk’iin karakter temsillerinde kapitalist ve feodal aktdrler ayni niteliktedir.
Karakterlerin online strekli engeller koyarlar. Farkli fikir ve goriiniislere karsi katidirlar. Hazal
(1979) filminde aga ve seyh, At (1981) filminde devlet memurlar1 ve burjuvazi, Su da Yanar (1987)
filminde yonetmeni tutuklayan kisiler bunlara 6rnek olarak verilebilir. Bu noktada tek farklilik
Bekci (1984) filmindeki Murtaza karakterindedir. Murtaza, {istlerinin degerlerini o kadar

benimsemistir ki bu degerler onun kendi kendine engel olmasin1 saglar.

4.3.3. Ali Ozgentiirk filmlerinde ortak zaman ve mekan

Ali Ozgentiirk, incelenen filmlerinde degindigi hikayeler ile filmlerin cekildigi dénemin
toplumsal kosullart ile yakin bir iliski kurmustur. Hazal (1979) feodalite duzeninin hiikiim stirmeye
devam ettigi Giineydogu bolgesinde gegerken, diger ti¢ filmin hikdyenin ¢ogu kapitalist diizenin
hakim oldugu Istanbul’da gecer ve kahramanlar bu diizenler karsisinda miicadele ederler.

Ali Ozgentiirk sinemasinda mekanlar anlatmin kurulmasinda énemli isleve sahiptir. Bu
mekanlardan bazilar1 diizenin korunmasi ve yeniden iiretilmesi i¢in ¢alisirlar. Ornegin; Hazal
(1979) filminde kdy meydani, medrese, aganin evi, Hazal’in gelin gittigi ev var olan zihniyeti
yeniden Ureten mekanlardir. Bunun karsisinda ise yol insaati gibi diizenin bozulmasina yonelik bir
mekan belirmistir. At (1981) filminde, pazar yeri diizene dahil olmanin mekani olarak karsimiza
cikar. Buna karsilik devlet daireleri, hapishane, zabitalarin gezdigi Istanbul sokaklar1 gibi noktalar
karakterin karsisinda engelleri yeniden tireten mekanlardir. Bekci (1984) filminde, fabrika ve ev
Murtaza’nin benimsedigi kapitalist ideolojiyi yeniden liretmeye ¢alistig1 mekanlar olarak karsimiza
¢ikar. Su da Yanar (1987) filminde ise hiicre, sorgu odasi gibi mekanlar egemen giiclin mekanlari
olarak resmedilmistir. Buna karsilik koy, ev, otel odasi, Beyazit Meydam gibi mekanlar film
yonetmeni karakterinin i¢ ¢eligkilerini agmasinda yardimci mekanlar olmustur.

Tiim filmlerde simgesel anlatimin oldugu soyut sahnelerde, durumsal(diissel) zaman
stirekliligi goriilmektedir. Filmlerin 8ykd zamanlarinda net bir tarih araligi belirtilememektedir
ancak aksiyon genellikle siral1 bir zamansal diizeni izlemektedir. Zamansal diizenin siras1 ise bazi
noktalarda flashback ve flashforward sahneleri ile bozulmaktadir. Ozgentiirk filmlerini 90, 111,

116, 127, dakikalik ekran sureleri i¢cinde gergeklestirmistir.
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4.3.4. Ali Ozgenturk filmlerinin ortak teknik ézellikleri
4.3.4.1. Kamera

Hazal (1979), At (1981), Bekgi (1984) ve Su da Yanar (1987) filmlerinin kamera kullanim
tarzlarma bakildiginda benzer bir tarzin benimsendigi goriilmektedir. Kamera hareketlerine
bakildiginda, sabit kamera ve saryo ile hareketli kamera kullaniminin yapildig1 goriilmektedir.
Yonetmen sabit kamera (izerinde pan ve tilt hareketlerini kullanarak 6zneyi takip etmis ya da
tamamen sabit ¢ekimler ile olay1 aktarmistir. Baz1 sahnelerde ise saryo yardimi ile kaydirmali
cekimler yapildig: goriilmektedir.

Bazi sahnelerde alt ve iist ac1 teknigi kullanilmis, anlati icinde bulundugu duruma gore film
kahramanlar1 giiglii ya da gligsiiz olarak konumlandirilmis, anlatinin gliglendirilmistir.

Ozgentiirk’iin, Hazal (1979), At (1981), Bekgi (1984) ve Su da Yanar (1987) filmlerinde
kadraj i¢i gergeveleme teknigini siirekli olarak kullanmis, karakterlerin duygu durumlarimnin

gosterildigi sahnelerde 6zellikle yakin plan ¢ekimlerden faydalanildigi goriilmiistiir.

4.3.4.2. Kurgu

Filmlerin kurgusuna bakildiginda, serim-diigiim-¢oziim birligini saglayan sirali bir
kurgunun genel yapiya hakim oldugu goriilmektedir. Hazal (1979) ve At (1981) filmlerinde sirali
kurgu ile almasik kurgu bir arada kullanilmis, 6zellikle doruk sahnelerinde almagsik kurgunun 6n
plana ¢ikarildig1 gozlemlenmistir. At (1981) filminde Hiiseyin’in seyyar arabayi ¢almasi ve hemen
ardindan oldiiriilmesi sekansi ile Hazal (1979) filminde Hazal ile Emin’in kagtig1 sahne bu sava
ornek olarak gosterilebilir. Bekci (1984) ve Su da Yanar (1987) filmlerinde ise yonetmen sirali
kurguyu bozan flashforward ve flashback teknikleri kullanmistir. Iki filmde olay &rgiisiiniin
sonundan birer sahne ile agilir. Bekci (1984), Murtaza’y1 taniyan insanlar onun nasil biri oldugunu
hikdyede yasanmis olay lizerinden yorumlarlar. Su da Yanar (1987) filminde ise yOonetmen
cekecegi filmin setinin kurulacagi yerde bir anne-ogulun konusmasini izlemektedir. iki filmde de
bu sahneden sonra geriye doniis yapilir ve filmin hikayesi baglar. Bekgi (1984) filminde,
Murtaza’nin ge¢miste ¢alistig1 randevu evini anlattigi sahneler de flashback teknigine 6rnek olarak
gosterilebilir. Su da Yanar (1987) ise filminde yonetmenin kdyiinde genglik yillarin1 animsadigi
sahneler bu teknige ornektir.

Dort filmde de karakterlerin psikolojik durumlari neticesinde ortaya ¢ikan metaforik soyut

sahnelerde almasik kurgu denemeleri yapilmis, mek&n ve zaman belirsiz bir hale getirilmistir.
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4.3.4.3. Ses kullanimi

Yonetmenin incelenen filmlerinde miizik kullanimi, anlatida bir atmosfer olusturmak ve
hikdyenin anlatimmi desteklemek amaciyla kullanilmistir. Miizigi kullanirken olay orgiisiinde
kirilma noktalarini gézetmistir. Ali Ozgentiirk’{in filmlerinde her karakterin kendine has bir miizigi
vardir. Yonetmen benzer temanin devam ettigi sahnelerde ayni1 miizigi kullanmaya devam etmistir.
Miizigin temposu ve tonu sahnenin niteligine gore degiskenlik gostermistir.

Yonetmen tiim filmlerinde klasik miizik, Tiirk halk miizigi, agitlar bulunmaktadir. Bu

anlamda filmin i¢inde bulundugu yoérenin folklorunun yansitildig: goriillmektedir.

4.3.4.4. Mizansen tasarimi

Ali Ozgentiirk filmlerinde kurulan setlerde tasarim, genellikle anlatiyr destekleyen
nesnelerin kadraj igine yerlestirilmesi ile gerceklesmektedir. Ozellikle metafor sahnelerinde bu
nesneler dogrudan mesaj veren araclardir. Soyut ve metaforlu sahneler, Ali Ozgentiirk’iin mizansen
tasarimlarinda belirleyici bir rol iistlenmistir.

Kahramanlarin vakitlerini gecirdikleri mekanlar ise sinifsal durumlarina gore dizayn
edilmistir. Murtaza, Hazal ve Hiiseyin’in konakladiklari yerlerde geleneksel el isc¢iligi {iriinii olan
geleneksel nesneler goze ¢arpar. Bu kisiler is¢i ve koylii sinifina mensup insanlardir. Aileleri ve
kendilerinin kiyafetleri de bu sinifa mensup insanlarin kiyafetlerinin bir prototipidir. Film
yonetmeni aydin ve gorece iyi kazanan bir adam durumundadir. Evinde piyano, resimler, kitaplar
bulunmaktadir.

S6z edilen filmlerde dis cekimlerde dogal isiktan faydalanilmistir. Filmlerin bazi
sahnelerinde, ozellikle kapali alan ve gece planlarinda dramatik 1siklandirma tarzlari denendigi,
rembrandt ve low key aydinlatma tekniklerinden sikca faydalandigi goriilmektedir. Ayrica
ozellikle dis c¢ekimlerde 151k kaynagini Oznenin arkasma alarak siluet yaratildigi ve
kompozisyonlarda bundan da faydalanildig1 goriilmektedir.

Ozgentiirk’iin mizansen tasarimlar1 filmlerindeki karakterler ile de yakin iliski igindedir.
Ornegin; Hazal (1979) filminde Giineydogu efsanelerinden Sahmeran motifi set tasariminda
siklikla gosterilir. Hazal (1979) filminin incelendigi kisimda da goriildiigii gibi Hazal karakteri ile
Sahmeran arasinda benzerlikler bulunmaktadir. Murtaza’nin evinde dedesinin bir portresi asilidir.

Murtaza’nin tek istegi dedesi gibi bir kahraman olabilmektir. Hiiseyin, oglunu okutabilmesinin tek
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yolunun 6lmesi gerektigi diisiincesine kapildiginda okulun bahgesinde bir tabutta kendisini goriir.
Film yonetmeni filmini gekmek igin zorlu bir savas vereceginin bilincindedir ve bulundugu evin

salonunda Robert Capa’nin Ispanya I¢ Savasi’nda ¢ektigi vurulan asker fotografi durmaktadir.
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5. SONUC VE ONERILER
5.1. Sonug

Sinema var oldugu donem boyunca biiylik aktorlerin ilgisini ¢ekmis bir ara¢ olarak
karsimiza ¢ikmistir. Kimi zaman ticari kaygilar ile bir meta haline gelen bu arag, kimi zaman ise
sanatsal kaygilarin ugrak noktast olmustur. Bunun sebebi sinemanin vadettiklerinin birgok
boyutunun olmasi ve bir¢ok 0geyi iginde barindirmasidir.  Sinemanin bu genis kapsami, onun
farkli tanimlamalar i¢inde yer almasinin 6niinii agmistir. Bu tanimlamalardan birisi de kuskusuz
bir ifade araci olarak sinemadir. Bireyin kendisini ifade edebilmesi i¢in yeni bir yol olan sinemanin,
tarihine bakildiginda da anlatinin ¢esitlenerek gelistigi gozlemlenmistir. Ancak bu gelisme, kiiltiir
endistrisinin sinemadaki en bliylik yansimasi olan Hollywood ile birlikte bir tek tiplesmeye
dontigsme riski ile kars1 karsiya kalmistir. Ticari kaygilarin 6n plana ¢iktigi, sinemay1 bir eglence
ve tiikketim araci olarak goriilme egiliminde olan endiistri, bireyin kendisini 6zgiin bir sekilde ifade
edebilme 6zgiirliiglinii sinirlandirmistir.

Calismanin problemi, endistrinin simirlandirmalarma karsin, yonetmenin bireysel
bagimsizligini koruyup koruyamayacagi, bir birey olarak egemen sisteme karsi ne 6l¢iide bireysel
diisiincelerini 6zgiin ve 6zgiir bir sekilde ifade edebilecegidir. Caligmada bu baglamda oncelikle
birey kavrami incelenmis, modern bireyin nasil ortaya ¢iktig1 irdelenmistir.

Ozgentiirk’iin 1979 yilinda ilk filmini ¢ektigi goriilmektedir. Caligmada yonetmenin 1979-
1987 yillar1 arasinda yer alan dort filmi incelenmistir. Politik egilimleri olan bir sinema anlayisiyla
filmlerini gergeklestiren yonetmen Sarris’in gelistirdigi auteur yaklagim metodu ile incelenmistir.
Bu baglamda Ozgentiirk’iin 1979-1987 yillar1 arasinda yer alan Hazal (1979), At (1981), Bekgi
(1984) ve Su Da Yanar (1987) filmleri anlat1 bigimi, kKimlik temsilleri, zaman ve mekan ve teknik
oOzellikler ana basliklari altinda incelenmistir. Anlati bi¢imi ana basligi; filmin dykisu, konu ve
tema analizi, olay 6rgisi (serim boliimii, ¢atisma, gelisme boliimii, doruk noktasi, sonug boliimii)
alt bagliklarina ayrilmistir. Teknik 6zellikler ana basligi ise kamera, kurgu, ses kullanimi, mizansen
tasarimi alt bagliklarina ayrilmistir.

Yonetmenin, kahramanlarinin psikolojik durumlar ile baglantili olarak olusturdugu
metaforik sahneler bir imza niteligi tagimaktadir. Bunun yani sira konu ve tema analizi sirasinda
ortaya koyulan ortak sekiz konu basligindan yedi tanesi bahsi gegen dort filmde de kullanilmais, bir
tanesi ise bahsi gegen li¢ filmde kullanilmigtir. Dort filmde de deginilen yedi konu, yoksulluk,

otorite, kimlik arayisi, aile kavrami, ebeveyn-cocuk iliskisi, ataerkillik, kadinin konumu basliklar
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altinda incelenmistir. Ug filmde deginilen bir konu ise go¢ baslig1 altinda incelenmistir. Bu agidan
bakildig1 zaman yonetmenin bireysel diisiincelerini tutarli bir bigimde filmlerinde sergiledigi
anlasilmaktadir.

Ardindan Ali Ozgentirk filmlerinde zaman ve mekanin nasil bir benzerlik gosterdigi “Ali
Ozgentirk filmlerinde ortak zaman ve mekan” baslhiginda incelenmis, bu mekanlarin anlatiy1
destekleyen ortak yanlari ortaya koyulmustur. Mekanlarin, karakter psikolojilerini ve
motivasyonlarmi etkileyen, egemen giiclerin ideolojisinin yeniden iiretilmesini saglayan bir
yapida, elestirel bir baglamda kullamldig1 goriilmiistiir. Ozgentiirk filmlerinde zaman, 20. yy.
Tiirkiye’sinin ikinci yarisi iken, ti¢ filminde kapitalist dlzeni, bir filminde ise feodal diizeni egemen
giic olarak ortaya koymustur. Filmlerin ana omurgalari, simdiki zaman siirekliligi tizerine
kurulurken, tiim filmlerde simgesel anlatimin oldugu soyut sahnelerde, durumsal(diigsel) zaman
stirekliligi gorilmektedir.

Yapilan ¢alisma sonucunda, Ali Ozgentiirk’iin, Hazal (1979), At (1981), Bekgi (1984) ve
Su da Yanar (1987) filmlerinde teknik anlamda benzer egilimler gosterdigi goriilmektedir. Kamera
kullanimin sirasinda genis, orta ve yakin planli dl¢ekleri dengeli bir sekilde kullanmis, duygu
durumlarimi gosterdigi sahnelerde yakin plan ¢ekimlere 6nem vermistir. Kamera hareketlerine
bakildiginda, sabit kamera ve saryo ile hareketli kamera kullanimini tim filmlerinde siklikla
kullandig1 goriilmektedir. Kadraj i¢inde ¢erceve olusturma yontemi ise, yonetmenin en ¢ok tercih
ettigi yontemlerin baginda gelmektedir. Bu yontem yonetmenin dort filminde kompozisyonlarda
siklikla karsimiza c¢ikmistir. Ayrica yonetmen, tiim filmlerinde belgesel tarzi film cekimleri
kullanmistir. Hazal (1979)’da kdy yasantisi, At (1981)’da koy yasantis1 ve 80°1i yillarin Istanbul
yasantisi, Bek¢i (1984)’de fabrikada calisan is¢i goriintiileri ve roportaj teknigi, Su da Yanar
(1987)’da ise arsiv goruntuleri bu ¢ekim tarzina 6rnek olarak gosterilebilir.

Bahsi gecen filmlerde dis ¢ekimlerde dogal isiktan faydalanildigi, kapali alan ve gece
planlarinda ise dramatik 1siklandirma tarzlarindan faydalanildigi goriilmektedir. Ozgentiirk
dramatik 151k kurarken, rembrandt ve low key(noktasal) 151k aydinlatma tarzlarmi siklikla
kullanmistir. D1s ¢ekimlerde ise 151k kaynagini 6znenin arkasina alarak siluet yaratildigi ve bazi
kompozisyonlarda bu teknikten yararlanildigi gézlemlenmistir.

Filmlerin kurgusunda, genel olarak serim-diigim-¢6ztiim birligini saglayan sirali bir kurgu
s0z konusuyken, almasik kurgu teknigi 6zellikle sahnelerin temposunun yiikseldigi noktalarda

kendisini gostermektedir. Filmde karakterlerin psikolojik durumlari neticesinde ortaya g¢ikan
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metaforik soyut sahnelerde de almasik kurgu denemeleri yapilmis, zaman ve mekan algisi
keskinligini yitirmistir. Ozellikle Bekci (1984), Su da Yanar (1987) filmlerinde, ge¢misin
hatirlandig1 sahnelerde ge¢mis zaman siirekliliginin kullanildigr flashback yonteminden
faydalanilmistir.

Ozgentiirk filmlerinde miizigi, anlatida bir atmosfer olusturmak ve hikayenin anlatimini
desteklemek amaciyla kullanirken, olay orgiisiinde yer alan kirilma noktalarina dikkat etmis, her
karaktere 6zgii bir miizik kullanimi tasarlamis, miizigin tonu ve temposunu sahnenin niteligine
gore ayarlamistir. Yonetmen tiim filmlerinde Klasik batt mizigi, Tiirk halk miizigi ve Anadolu
agitlarini kullanmistir.

Ali Ozgentirk filmlerinde mizansen tasarimi, genellikle anlatiy1 destekleyen nesnelerin
kadraj icine yerlestirilmesi ile gerceklesmis, 6zellikle metafor sahnelerinde bu nesneler dogrudan
mesaj veren araclar olarak kullanilmistir. Kahramanlarin vakitlerini gegirdikleri mekanlar ise
siifsal durumlarma gore tasarlanirken, karakterler ile nesneler arasinda yakin iligkiler
kurulmustur. Hazal (1979)’da Sahmeran, At (1981)’da el arabasi, Bekci (1984)’de Kolagas1t Hasan
Bey’in tablosu, Su da Yanar (1987)’da ise Robert Capa’nin g¢ektigi vurulan asker fotografi bu
nesnelere 6rnek olarak gosterilebilir.

Inceleme sonucunda Ozgentiirk’iin gerek teknik acidan gerekse anlati agisindan belli
temalar1 tutarli bir bigimde tekrarladigi ve yaratict yonetmen yaklasimina uygun bir cizgide
bulundugu anlagilmistir. Ozgentiirk 1979-1987 yillar1 arasinda yer alan dSnemde, baskilara ragmen
kendi bireysel diigiincelerini tutarli bir sekilde yansitarak, yonetmenin bir birey olarak var olmasina

hizmet etmistir.

5.2. Oneriler

Tiirkiye, yakin tarihinde birgok kez darbelerle yiizlesmek zorunda kalmistir. Bu darbeler
insan haklarin1 ve demokrasiyi askiya almig, birey kavraminin gereklilikleri olan 6zgiinliikk ve
ozgirligii sinirlandirmistir.

Tiirk sinemasinda bir birey olarak yonetmenin incelenmesi durumu bu c¢aligmada sadece
bir yonetmen cercevesinde ortaya koyulmustur. Ulke sinemasinda 1960’11 yillardan giiniimiize
kadar gelen siiregte bir¢ok farkli yonetmen, bir¢ok farkli kosulda kendi bireysel diislincelerini
filmlerine yansitmistir. Bu baglamda, daha fazla sayida yonetmeni kapsayan daha genis bir “birey

olarak yonetmen” incelemesi Tiirkiye’de yonetmen arastirmalar i¢in faydali bir 6rnek olacaktir.
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